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OD AUTORKI

Zebrane w tym tomie rozprawy, powstale w la-
tach 19261933, lacza sie SciSle z moja monografja
melodyki Chopina, wydang w r. 1930. Jedne z nich,
jak: studjum o typowych postaciach melodji lub o po-
lifonji Chopina, przedstawiaja pierwsze ujecie zagad-
niefi, ktére w ,Melodyce Chopina* opracowalam do-
kladniej, a w pewnych szczegSlach nieco odmiennie.
Inne, jak: rozprawa o trioli, o warjacjach i technice
warjacyjnej lub o czynnikach stylu Chopina, sa roz-
winigciem niektérych z pogréd wielu zagadnien ledwie
tylko naszkicowanych we wspomnianej monografji.
Krytyczne artykuly o literaturze chopinowskiej, pol-
skiej i obcej, o rytmice i metryce, oraz zarys bibljo-
grafji, powstaly réwniez w zwigzku z koniecznemi
studjami, jakich wymagalo opracowanie zagadnief
melodyki Chopina. Jedynie pierwszy szkic syntetycz-
ny o narodowem i §wiatowem znaczeniu muzyki Cho-
pina (ktéry wyglositam jako prelekcje na szkolnym
koncercie chopinowskim, w sali ,Polskiego Towarzy-
stwa Muzycznego“ we Lwowie, dnia 21 listopada 1931 r.)
oraz okoliczno§ciowy glos dyskusyjny w sprawie prze-
wiezienia prochéw Mistrza na Wawel, charakterem swym
wybiegaja poza krag zagadniefi, zwigzanych z moja
»Melodyka Chopina“ Wlaczylam je wszakze do zbioru
Scisle naukowych badan nad stylem Chopina ze wzgle-
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du na ich aktualne znaczenie w chwili obecnej. Réw-
niez aktualne znaczenie ma artykul polemiczny p. t.
,Chopin w opinji literata francuskiego*.

Studja, krytyki i szkice chopinowskie, w tomie
tym zawarte, byly juz ogloszone drukiem w czaso-
pismach, ktére wymieniam w spisie rzeczy. Wydanie
ich w formie ksiazkowe] wydalo mi sie wskazane
przedewszystkiem ze wzgledu na ,Melodyke Chopi-
na“. Stosunek ich do tej monografji okreslilam po-
wyzej.

Wszystkie rozprawy ukazuja sie tutaj bez zmian
w teksecie slownym. Jedynie liczbe przykladéw nuto-
wych ograniczylam do niezbednego minimum, po-
przestajac w wielu przypadkach, pierwotnie objagnio-
nych przykladami nutowemi, na zacytowaniu odno-
$nych dziel.

Nietylko wszakze wzglad na moja ,Melodyke
Chopina“ oraz na badania chopinowskie wogdle, skto-
nilf mnie do wydania w osobnym zbiorze prac, juz
drukowanych w ezasopismach muzycznych. Kierowalo
mng rowniez pragnienie, by sama metoda tych ba-
dan oraz ogdlne zagadnienia metodyczne i ter-
minologiczne, ktérym dosé wiele uwagi w pracach
tych podwiecam, staly sie latwiej dostepne tak dla
muzykologéw, jak i wogéle dla czytelnikéw, intere-
sujacych sie zagadnieniami naukowemi.

Wierze, iz metody, przeze mnie w dziedzinie pol-
skich badafn muzyki Chopina stosowane, przyczynia
sie do znalezienia wlasciwych metod badawezych. Nie
watpie, 1z poglebiajac je i udoskonalajae, znajdziemy
sposob objektywnego wyodrebnienia cech indy-
widualnych muzyki Chopina i ich zespoléw, ktére
w sumie skladaja sie na odrebny styl jego muzyki.
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Nie co innego bowiem, jak wiasnie styl indywidualny,
jest wedlug mego zapatrywania ostatecznym celem
naukowego badania w tym zakresie.

dzecz prosta, iz metody, zdobyte w pracy nad
zagadnieniami dziel Chopina, beda mogly réwniez
smalezé zastosowanie w odniesieniu do dziel innych
kompozytoréw. To ogdlne torowanie drogi me-
todom badawczym muzykologji polskiej jest
zawsze celem moich usitowan. Przekonanie zas, Ze
prace moje celowi temu sluza, pozwala mi oczekiwad,
ze zbiér rozpraw chopinowskich okaze sie w nauce
naszej pozycja pozyteczna 1 Zo przyczyni sie do
wzmozenia u nas zainteresowania muzykologja,
jako nauka.

Lwow-Bodnaréwka, w czerweu 1933.

B. W.-K.

FRYDERYK CHOPIN
W SETNA ROCZNICE PRZYJAZDU DO PARYZA

(1831—1931)

Wojcik-Keuprulian B., Chopin




W roku ubieglym S$wieciliSmy w Polsce setna
rocznice wyjazdu Fryderyka Chopina z kraju.
W roku biezacym, we wrzesniu, sto lat minelo od
chwili, gdy Mistrz narodowej muzyki polskiej przy-
byl do Paryza — przejazdem, jak opiewala notatka
w jego paszporcie podréinym, — na zawsze, jak
cheialo przeznaczenie.

Przybyt do Paryza, jako mlodzieniec 21-letni,
poprzedzony slawa genjalnego kompozytora i wir-
tuoza, zdobyta nietylko w Warszawie, lecz takze
wsrod obeych, przedewszystkiem w Wiedniu. Te set-
na rocznice przyjazdu Fryderyka Chopina do Pa-
ryza $wigci w biezacym roku caly $wiat kulturalny.
Po uroczystych obchodach, jakie z wiosna odbyly
sie na hiszpafiskiej wyspie Majorce, obecnie Francja
sklada hold niesmiertelnemu Twdérey, ktéry w stolicy
jej, Paryzu, polowe zycia swego przepedzil, i na jej
ementarzu, Pére Lachaise, — spoeczal na wieki. Zo-
staly tam jego prochy. Ale serce jego, serce Polaka,
zgodnie z ostatnig jego wola, wréecilo do kraju i zlo-
zone zostalo w kosciele §w. Krzyzia w Warszawie.
Okrywa je skromna tablica, a napis na niej wyryty:
»Gdzie skarb twdy, tam serce ftwoje* — stowami
ewangelisty Swiatu calemu glosi, ze Polska byla
skarbem Fryderyka Chopina, a serce jego do niej
nalezy.




Fakty te gleboka maja wymowe. Sa one jakby
symbolem charakteru muzyki Chopina, symbolem
dwoistego jej znaczenia w kulturze ludzkosci. 7 ojca
Francuza, z matki Polki, Fryderyk Chopin w genju-
szu swym zespolil najdoskonalsze cechy obu naro-
déw.” Sercem do Polski, cala istota swoja — do $wiata
calego nalezy, boé Paryz, stolica Swiata, symbolem
si¢ staje ludzkogei.

wIrzez podnoszenie ludowego do ludzkoser, jak
wyrazil sie CYPRJAN NORWID, Fryderyk Chopin, twér-
ca muzyki narodowej, stal sie twéreg muzyki najbar-
dzie] ludzkiej, dla kazdego czlowieka i dla kazdego
narodu cywilizowanego zrozumialej i bliskiej. Jej
wszechnarodowy, wszechludzki, a zarazem najbar-
dziej narodowy, najezysciej polski charakter — oto
wartos¢ narodowa .i ludzka muzyki Chopina, oto
przyezyna jej nieSmiertelnogci.

W czemzez jednak lezy 6w narodowy, a w czem
wszechludzki charakter muzyki Chopina ? Zastano-
wi¢ sie nam nad tem nalezy.

Przelom oS8mnastego i dziewietnastego wieku
1 pierwsze dziesiatki wieku dziewigtnastego oznaczaja
jeden z najglebszych przeloméw, jakie w dziejach
kultury $wiata sie dokonaly. Nowe formy polityczne,
nowe formy spoleczne, nowe formy twoérezogei lite-
rackiej i artystycznej: republikanizm, demokracja,
romantyzm. W sztuce wogéle, a w poezji i w muzyce
W szezegd6lnosei, romantyzm odkryl nowe zrodla, no-
we sily, wiecznie Zywe, wiecznie twéreze —- poezje
I muzyke ludowa. Z nich narodzita sie poezja i mu-
zyka narodowa. Ale Fryderyk Chopin nie zwrécil sie
ku piesni ludowej tylko tak, jak do nowego, zajmu-
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jacego tematu. Nie lezala ona poza nim, poza obre-
bem jego ducha: — dusza swa wchlonal on piesn lu-
dowa w siebie.

w Wiesz, ile czué cheiatem, i poczesci doszedtem
do czucia naszej narodowej muzyki* — tak do swe-
go przyjaciela pisal Chopin przed stu laty, w gru-
dniu 1831 roku. A muzyka, ktéra z owego ,czucia“
stworzyl, zaswiadezyla o tem, Ze jest ,krwia z krwi
i koscig z kosci“ muzyki narodu.

Stuchajmy dziel Fryderyka Chopina. Przekona-
my sig, ze z wyjatkiem bardzo nielicznych utwordw,
naprzyklad Fantazji polskiej, w ktérej slyszymy po-
pularna piosenke ,Juz miesiac zeszedl* i kujawiak
»Jedzie Jasio od Torunia® — Chopin nigdy doslow-
nie melodyj ludowych nie powtarza. A jednak —
wszystkie jego melodje, kazdy rytm, kazda harmonja
Jest nam, Polakom, bliska, swojska, zrozumiala. Bo
cechy istotne, cechy rasowe ludowej muzyki polskiej,
je] szezegdlne rytmy i harmonje odrebne, jej spo-
soby tworzenia melodyj — staly sie wlasnoseig Cho-
pina. Stad swojskosé¢ jego muzyki, stad jej charakter
narodowy polski.

Mylilby si¢ wszakie ten, ktoby sadzil, ze tylko
mazurki, oberki albo kujawiaki, krakowiaki CZy po-
lonezy Chopina sg muzyka narodowa polska. TPo-
znajmy inne jego dziela: ballady, scherza, ronda,
preludja, nokturny, koncerty, etjudy, nawet — walce:
wszedzie i zawsze, Chopin przemawia do nas jezy-
kiem polskiej muzyki narodowe;.

Zamknal on w swej muzyce epopeje duszy pol-
skiej i epopeje narodu polskiego:




Jest w niej smetek i zamyslenie ciche, zaduma
duszy polskiej, — jest w niej rado§é, gwar i uciecha
zycia. Sa w niej udreki, bdl, Zal, rozpacz i meka na-
rodu, i sa w niej dzwieki sity, wytrwania, Zwyciestwa,
triumfu!

Ueczucia, jakie budza sie w duszy Polaka pod
wrazeniem muzyki Chopina, znane sa réwniez duszy
kazdego kulturalnego czlowieka, bliskie sa duszy
zbiorowej kazdego cywilizowanego narodu. Dlatego
to i dla obeych zrozumiala jest muzyka Chopina.
Dzieje si¢ to tembardziej, ze Chopin nie zerwal z tra-
dycja kultury muzyeznej, jaka wytworzyly przed nim
W zbiorowym wysitku najbardziej twoéreze duchy euro-
pejskiej sztuki muzycznej. Do tradycji tej, w ktdrej
wzrést i w ktérej si¢ wychowal, nawiazal Chopin jak
najscislej. Do dawnych jej form — dodal nowe. Daw-
ne jej formy — nowa napelnit tredcia. A przez to
zwigzanie sie z tradycja europejskiej muzyki, Chopin
jeszcze blizszy jest wszystkim narodom. Nalezy do
nich tak samo, jak nalezy do Polski. Jest genjuszem
narodowym zarazem i wszechludzkim. Znaczenie zag
jego dla sztuki ludzkodeci jest tem wieksze, Ze pierw-
szym byl muzykiem, ktéry piesn swa Spiewal w je-
zyku narodowym. Stal sie tez Chopin zrédlem owego
pradu narodowej sztuki, ktéry dzi§ poteznym stru-
mieniem w muzyce europejskiej bije.

Wspdlezesny Chopinowi muzyk niemiecki, Ro-
BERT SCHUMANN, ten sam, ktéry jako plerwszy z mu-
zykow zagranicznych uznal Mistrza naszego za ge-
njusza, wyrazil sie raz, ze pod kwiatami muzyki
Chopina ukryte sa armaty.. Istotnie tez, muzyka
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Chopina, w czasach niewoli Polski byla ta sila wiel-
kg, ktéra nietylko ducha narodowego w Polakach
krzepila, ale przed Swiatem calym glosem wielkim
wolala, ze Polska jest, Zyje, Ze nie zginela.. $wiatu
calemu prawde sprawiedliwosei glosita.

A gdy nadeszla chwila dziejowa wojny &wiato-
wej, gdy wszystkie narody krwawity sie w walce
0 wolnogé, wowezas muzyka Chopina bujne Zniwo
posiewu swego wydala.

Wielki prezydent Stanéw Zjednoczonych Ame-
ryki Pélnocnej, Wooprow WILSON, przez muzyke
Chopina zblizyl sie do wielkiego obywatela Polski,
genjalnego odtwoérey narodowej muzyki, IGNACEGO
PADEREWSKIEGO. | przez te muzyke ku Polsce sie
zblizyl.. Muzyka ta obudzila w wolnym duchu Ame-
rykanina odzew buntu przeciwko krzywdom Polski,
1 ona zadaé¢ mu kazala jawnie 1 stanowczo, przed
swiatem calym, odbudowania Polski niepodlegtej.

O tem nam pamietaé¢ sie godzi, bo kazdy duch
tworczy narodu, jakakolwiek bylaby dziedzina jego
dzialalnosci, pospolu z innymi potege Ojezyzny bu-
duje !

(1931)




O TYPOWYCH POSTACIACH
MELODJI CHOPINA




: melodyce chopinowskiej dadza sie wyréznié
prwne typy odrebne. Wyréznienie tych typéw
przyczynia sie do wyznaczenia pewnych cech 0206l-
nych, ktére intuicyjnie okreslamy jako wlasciwosci
stylistyczne. Zagadnienie typéw melodji stanowi
przeto jedno z zagadnien st ylu Chopina.

Przez styl rozumieé trzeba — najogélniej — sume
cech charakterystycznych, powtarzajacych sie w pew-
nem stalem a charakterystycznem ustosunkowaniu.
Méwige przeto o stylu indywidualnym Chopina, ma
sic na mysli owe charakterystyczne a powtarzajace
si¢ w pewnem stalem i charakterystycznem ustosun-
kowaniu cechy, ktére sprawiaja, ze kazde dzielo Cho-
pina jest wlasnie jego tylko dzielem, a nie moze byd
przypisywane zZadnemu innemu kompozytorowi.

Kazde dzielo muzyczne, uwazane jako Zjawi-
sk o muzyczne, jest zjawiskiem zlozonem ; czynniki
jego: melodja, rytm wraz z metrum, llammnja ago-
gika, 'dynamika — w rozwoju swym i swem wspol-
dziataniu tworzac tres¢ i forme dziela muzycznego,
w rozmalte_] mierze okazuja sie wjp()l’c'/ynne w two-
rzeniu stylu muzycznego. Kazdy wiee z tych czynni-
kéw, czyto sam, ezy w pewnym stalym zwiazku z in-
nym, powtarzajac si¢ w dzielach jakiego§ twérey, stad
si¢ moie momentem stylistycznym.




7 podanego okreslenia stylu muzyeznego iz wy-
mienionych czynnikéw zjawiska muzycznego nietrud-
no juz okresli¢ moment stylistyczny. Jest nim np.
charakterystyczny a powtarzajacy sie zwrot melo-
dyezny, posiadajgcy pewna a nie inng rytmike; cha-
rakterystyczne a powtarzajace sie nastepstwo harmo-
niczne i t. p.

O istocie stylu wogdle, a takie i momentu styli-
stycznego, rozstrzyga to, co jest charakterystyczne
i powtarzajace sie. To zas, co jest charakterystyczne
i co sie powtarza, staje sie typowe.

Po ustaleniu tych pojeé wstepnyeh, przejsé mo-
zemy do naszego zagadnienia typdéw melodji chopi-
nowskiej.

Badanie typowosel w melodyece Chopina przebiec
musi trzy etapy:

1) wyszukanie 1 opisanie typowyeh zwrotéw
melodyeznych na poeczatku, wewnatrz i na koncu
pewnych calosel, tworzacych melodje;

2) ustalenie fypowego rozwoju melodji;

3) okreslenie typowych postaci czyli typdéw me-
lodji, ktore wynikaja jako konsekwencja z istnienia
pewnych zwrotéw typowyeh i pewnego typowego pro-
cesu rozwoju melodji.

Zrezygnowaé tu trzeba z wyszezegdélniania typo-
wych zwrotéw melodyeznych i z charakteryzowania
typowych proceséw rozwoju melodji. Ograniczymy sie
tylko do podania gotowych rezultatéw, to jest do wy-
mienienia i opisania typ6éw melodji Chopina.

Jezeli przez melodje dziela jakiego§ bedziemy
rozumieli nietylko zasadniczy temat, .a wiec pewng
niewielka calo$é formalna, zamknieta w kilku eczy kil-
kunastu taktach najwyzszego glosu lub glosu prowa-
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dzacego melodje, lecz to wszystko, co w dziele tem
jest melodja, to w calej spusciznie tworezej Chopina
wyrézni¢ potrafimy trzy typy meliezne. Jeden z nich
moznaby nazwaé pierwotnie orn amentalnym
drugi — typem akordow ym, trzeci — gamowym.

Przez melodje pierwotnie ornamentalna rozumie-
my melodje taka, ktéra uporczywie trwa przy jednym
tonie, czasem przy dwu, fworzacych jakig interwal,
'/a?\\'v'*?‘li niewielki; od tego tonu (lub interwalu) li-
nja melodji odchyla sie nieznacznie, przewaznie inter-
walami sekundy malej i wielkiej, i ustawieznie do niego
powraca. Znaczenie dwu innych nazw: melodja akor-
dowa i gamowa — tlumaezy sie samo przez sie. I w tych
dwu typach pierwiastek or namentalny obficie jest przez
Chopina zastosowany.

Rzeez prosta, iz te trz zy typy melodji znajdziemy
réwniez gdzie indziej, nietylko w muzyce Chopina.
O stylistycznej ich odrebnogci rozstrzygaja wlasciwe
melodyce Chopina momenty stylistyczne, to jest ty-
powe zwroty melodyezne oraz zwiazki, jakie one mie-
dzy soba tworza. h

Pomijajac tu z konieczno$ci wyliczanie i charak-
feryzowanie tych zwrotéw oraz ich zwiazkoéw, poprze-
staniemy na odwolaniu sie do przykladéw. Jako przy-
klad melodji pierwotnie orname ntalnej postuzyé moze
Preludjum a-moll, op. 28, nr. 2 lub es-moll, op. 28,
nr. 14. Jako przyklad 1110]0(]1 typu akordowego —
Preludjum g-dur, op. 28, nr. 3 lub E tjuda as-dur op. 25,
nr. 1. -Jako })1/}]\1&(] mvlodjl typu gamowego — Pre-
ludjum ecis-moll, op. 45, Nokturn b-moll, et nrd,
lub Nokturn fis-moll, op- 48, nrs 21 -

Jesli uprzytomnimy sobie trzy takie melod je, to
zdamy sobie sprawe z réznic miedzy niemi nawet

b
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woéwezas, kiedy réznic tych nie potrafilibySmy okre-
§lié. Niewatpliwie, kazda z tych melody] jest rézna.
A jednak w sposobie tworzenia przez Chopina wszyst-
kich tyeh trzech typéw melodji dadza sie wyréznic
pewne cechy wspélne. A mianowicie:

We wszystkich trzech wypadkach melodja opiera
sie na pewnych stalych, powtarzajacych sie¢ tonach,
ktére stanowia niejako jej szkielet.

W melodji akordowej Chopina sa to, oczywi-
cie, tony akordowe.

W melodji gamowej Chopina jest to zazwyezaj
pryma lub kwinta.

W melodji ornamentalnej Chopina jest to
jeden ton lub interwal ;

Sa to wiec formalnie tylko typy rézne, bo w isto-
cie swej posiadaja pewien rys wspélny. Dzigki niemu,
to jest dzieki takiemu — powiedzmy — jakby utwier-
dzeniu melodji w pewnej plaszezyznie, sila napiecia
tych melodyj nie rozwija sie statecznie, lecz oseyluje
w pewnych granicach: osigga pewne maksyma napie-
cia, oddalajge sie od punktéw utwierdzenia, i traci je,
do punktéw tych powracajgc.

Jest to rys znamienny wszystkich trzech typow
melodji ehopinowskiej. ,

Niewszystkie melodje — rzecz prosta — wykazg
typ czysty, to jest pierwotnie ornamentalny, akordowy
lub gamowy. Sposoby laczenia roznych typéw sa w mu-
zyce Chopina niezmiernie liczne i bardzo réznorodne.
W istnieniu wszakze tych trzech typéw melodji; for-
malnie réznych, w zasadzie jednorodnych, wykry-
wamy charakterystyézny rys ogélny stylu Chopina.

Indywidualnogé trzech typéw melodji Chopina
wystapi wyrazi§ciej na tle ogdlnej charakterystyki
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stylu chopinowskiego, jaka w nowszej estetyce mu-
zyczne] podaje np. HERMAN NoHL. W swej pracy p. t.
»Styl i poglad na $wiat® /Stil und I'I/'ellausc/ea;mng,
1920), w rozprawie p. t. ,Typowe style w poezji i w mu-
zyce“, wyr_é;':nia NoOHL trzy typy twéreczosci. Typ I
reprezentuje w muzyce np. Héndel i Schubert, typ II
np. Beethoven lub Schumann, typ III — np. Bach
i (.]h()pin. Istote tych réinych typéw tworezosei obja-
snia -N(')ILL‘ schematami graficznemi, a poglady swe
wyraza mniej wiecej tak: :

»Jesli, stuchajac muzyki, zwréei sie uwage na
rytm — nie na abstrakeyjny, szkolny rytm, lecz na
pulsujaca zyciem zmiane akeentéw uczuciowych i zna-
czeniowych — i zechce si¢ go taktowaé lub zapisy-
waé, doSwiadezy sig rzeczy osobliwej. Stuchajgc dziel
t.y_'pu I, np. Schuberta, bedzie mozna taktowaé \-\fzgled-
nie zapisywaé w ten tylko sposob, ze wszystkie nie-
akcentowane tony padna na ,lekko do gory*, akeen-
towan‘e na ,silnie nadét“. W typie II, np. u Schumanna,
energja tonéw akcentowanych laczy sie ze wznosze-
niem si¢ w gore, nieakcentowane za$ tony lgcza sie
ze spadkiem wddél. W typie III, np. u Chopina = 0o
nas najbardziej interesuje — wogéle tylko tony ak-
centowane wyrazaja sie jakim$ ruchem. Ruch zag zla-
czony z drugim akcentowanym tonem jest pr:eciwiefi-
stwem ruchu pierwszego, a najsilniejszy akcent lezy
w Srodku“.

,,"1‘0 osobliwe doswiadeczenie okresla wyraznie dwa
wpada]a‘ce w oko fakty. Po pierwsze: zasadniczg réz-
nice typu I'i II w stosunku do typu ITI. W typie I
1. FE ryt}n w ciaglym jest biegu. Skupiwszy uwage,
slyszy sig, Ze muzyka Schuberta plynie, Schuman-
na — prze naprz6d. Tu i tam zmieniajg sie nie-
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akcentowane i akcentowane tony, a zmiana ich ma
w sobie jaki§ cel i kierunek*.

»Inacze] w typie I1I, np. u Chopina. Moznaby po-
wiedzieé, ze tu rytm stoi na miejscu. Sci§lej mo6-
wige: porusza sie sam w sobie, gdyz wszystko
jest akcentowane réwnie silnie i wladciwie mozliwy
jest tylko ruch zwrotny: naprzéd i wtyl, tam i sam,
wgoére i wdél. Rueh opiera sie jedynie na tonach ak-
centowanych, nieakcentowane nie maja zadnego zna-
czenia rytmicznego. Drugi akcentowany ton nie oddala
sig od pierwszego, lecz zwraca sie ku niemu zpowro-
tem, zostaje przez niego wchloniety, zwycieza go, do-
daje mu mocy, zaleznie od okolicznogei“.

W dalszym ciagu, uzywajac okreslenia obrazo-
wego, charakteryzuje NonL typ III jako ,pelnie,
ktéra faluje sama w sobie“ Jesli ktéras cecha
muzyki chopinowskiej nasunaé moze ten obraz, to
jest nia wlasnie melodyka we wszystkich trzech

powyze] okreslonych typach.

(1926)

D A S Sy AT

O POLIFONJI CHOPINA

Wojeik-Keuprulian B., Chopin




e S Y T R P

Zajmuj'r'gc sie zagadnieniami melodyki wogdle, a cho-
pinowskie] melodyki w szezegdlnoSei, musialam
z natury rzeczy postawi¢ jako zagadnienie odrebne
sprawe polifonji w dzielach Chopina. Zanim w osob-
nem studjum oglosze szezegdlowe rezultaty mych
badan w dziedzinie melodyki, pragne tu pokrétee
zwrocié uwage na niezmiernie interesujace a niemal
zupelnie dotychezas pomijane zjawiska polifoniczne
w muzyce Chopina i w najogélniejszych zarysach po-
daé ich charakterystyke.

Na poczatku wszakze uezynié nalezy pewne za-
strzeZenie terminologiczne. Termin ,polifonja“ bowiem
oznacza pojecie, ktére tak co do tresei; jak i co do
zakresu, jest Scile okreslone a w rozwoju historycz-
nym muzyki nie ulegalo ewolucji ani modyfikacjom,
w przeciwiefistwie do innych pojeé, naprzyklad ,sym-
fonji“.

Polifonja jest to wieloglosowo§é w sensie wspol-
istnienia 1 wspoélrozwoju melodyj kilku samodzielnych
a réwnouprawnionych gloséw.

Zrédel polifonji szukaé nalezy w muzyce wokal-
nej. Dla wokalizmu jest ona pierwotna. W muzyce in-
strumentalnej natomiast, czyto jednego instrumentu,
czy zespolu kilku instrumentéw, polifonja jest zjawi-
skiem wtornem, moznaby powiedzieé: stylizowanem.

*
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Pierwotna i wladciwa postacia muzyki instrumentalnej
jest harmonjal

Zapatrywanie takie mogloby budzié¢ zastrzeZenie
w odniesieniu do zespolu instrumentalnego, w ktérym
kazdy instrument przedstawia odrebne indywiduum,
podobnle jak w zespole wokalnym. Prawdopodobiei-
stwo jego jednak wzrasta, gdy rozwazamy charakter
muzyki jednego instrumentu, a w szczegdlnosSci for-
tepianu. Instrumentowi temu bowiem w silniejszej
mierze, niz ktéremukolwiek innemu, wladciwa jest
harmonja. To tez zacieéniajac zakres jeszcze bar-
dziej, a mianowicie zestawiajac polifonje z muzyka
Chopina, tak organieznie zwiazana z istota fortepia-
nu, nadajemy wyzej wypowiedzianemu twierdzeniu
zabarwienie napozér paradoksalne. Jest to jednak
tylko pozér. Sprzecznosci miedzy twierdzeniem o wo-
kalnej istocie polifonji a istnieniem polifonji w forte-
pianowej par excellence muzyce Chopina niema. W tym
przypadku szczegélowym ,polifonja“ ma jedynie od-
rebne znaczenie. Postaram sie je objasnié, ilustrujae
rzecz opisem zjawisk, ktére w dzielach Chopina opa-
trzy¢ mozemy mianem polifonieznych.

Byé moze, terminy ,polifonja“ i ,polifoniczny*
nie sa tu zbyt szeczedliwie dobrane, gdyZ sa wyrazem
pojecia rdéinego 1 ftreseia i zakresem od pojecia wy-
ze] zdefinjowanego. Maja jednak te zalete, Ze kritko
i w spos6éb potoezny oznaczaja zjawiska, do§¢ zroz-
nicowane, ktérych wyezerpujace a $cisle oznaczenie
trudno byloby zamknaé w jednym wyrazie.

7Z pewnem :zblizeniem do istoty rzeczy nazwac
mozemy je naprzyklad ,zludzeniami polifonicznemi®.

! Por. Paul Bekker, Organische und mechanische Mu-
sik. Stuttgart 1928, Deutsche Verlagsanstalt.

Powiedzenie to jednak, jak nizej sie okaZe, obejmo-
waloby soba bardzo wprawdzie charakterystyczna
i bardzo obfita, lecz jedna tylko kategorje zjawisk
polifonicznych w muzyce Chopina. Nie byloby zatem
wyczerpujace. Wlageiwsze natomiast byloby moze na-
zywanie tych zjawisk polifonicznych mianem zjawisk
o,polimelodyecznych¢ Wyrastaja one bowiem
wprost z charakteru melodyki Chopina, sa z istota
jej organicznie zwiazane. Tylko taka melodyka, jak
chopinowska, istnienie ich uzasadnia i warunkuje.

Na zjawiska polifoniczne w muzyce Chopina nie
zwrécono dotychezas prawie zupelnie uwagi. Nie jest
to rzecza dziwna, jesli sie zwazy, Ze nie sa one dla
stylu Chopina najistotniejsze, jakkolwiek w tworzeniu
jego wspoldzialajg; pominiecie ich tlumaeczy sig réw-
niez i tem, ze melodyka Chopina nie byla dotad
osobno przez nikogo badana w przeciwienstwie na-
przyktad do konstrukeji formalnej, ktérej Hvgo
LEICHTENTRITT poswiecil dwutomowa ksiazke!; wre-
szele uzasadnia sie brak monograficznego opracowa-
nia zjawisk polifonicznych w muzyce Chopina takze
i tem, Ze mimo istnienia kilkudziesieciu monografij,
poéwieconych zyciu i ,dzielom“ Chopina, dziela te
nie sa dotychezas w odrebnosci swej wyczerpujgco
zbadane ani okreslone.

Nieliczne wzmianki, napomkniecia, uwagi, zawarte
w monografjach ogdlnych, wskazuja, zZe niektérzy auto-
rowie zaobserwowali zjawiska polifoniczne w dzielach
Chopina, lecz w ogromie spostrzezen i wrazen, jakich
muzyka chopinowska dostarcza badaczowi, w licznoSci
zagadnien, wymagajacych sformulowania i rozwiaza-
P ;\ﬁdlyse von Chopin’s Klavierwerken, t. I—II. Berlin
1921-1922. M. Hesses Verlag.
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nia, nie uswiadomili sobie ani cech swoistych, ani
znaczenia polifonji w tej muzyce!. Wymykaja sie
owe zjawiska polifoniczne z pod obserwacji badacza
takze i z tej przyezyny, Ze w muzyce Chopina po-
stugiwanie si¢ technika polifoniczna jest nadzwyczaj
rzadkie, ze polifonja nie jest nigdy dla niego celem
sama w sobie, lecz S§rodkiem. Chopin nie pisal ani
fug, ani kanondéw, ani zadnych innych kompozyeyj,
bedacych wedlug klasyfikacji formalnej formami po-
lifonicznemi. A jednak znajdujemy u niego elementy
tych form, a co wazniejsza, obserwujemy zupelie
odrebna ,wieloglosowo$é“ i swobodne postugiwanie
sie technika imitacyjna.

Do zbadania jakosei zjawisk polifonicznych w mu-
zyce Chopina posluzy nam jako podstawa przykla-
dowy opis kilku fragmentéw, w kiorych zjawiska te
wystepuja.

Zwréémy naprzéd uwage na te kategorje zja-
wisk polifonicznych, ktére moznaby nazwaé trady-
cyjnemi. Sa one najmniej liczne, i najmniej dla
Chopina charakterystyczne. Jako pierwszy przyklad
rozpatrzmy Sonate c-moll, op. 4.

Jest rzecza niezmiernie znamienna, ze ta wla-
Snie Sonata® mlodzieficze dzielo Chopina (skompo-

' Najwieeej uwag zawieraja prace: Zdzislaw Jachime cki,
Fryderyk Chopin. Rys zyeia i tworcezosei (Krakdw 1927, Drukar-
nia Narodowa) i Hugo Leichtentritt, Analyse von Chopin’s
Klavierwerken, I—II (Berlin 1921—1922, M. Hesse). Inni autoro-
wie wspominaja o zjawiskach polifonicznych w muzyce Chopina
bardzo skapo i zawsze tylko mimochodem. W sposib wyraznie
negatywny charakteryzuje te zjawiska E. Poirée, Chopin
str. 103, uw. 2 (Paris, H. Laurens). 2 Szereg opinij o Sona-
cie c-moll, zaczerpnietych z dziel rdéznych autoréw, zestawia
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nowane w r. 1827 lub 1828, wydane po $mierci kom-
pozytora dopiero w r. 1851), posluguje sie techni-
ka imitacyjna w sposéb inny, niz widzimy to
w dzielach pdézniejszych. Wyraznie zaznacza sie tu
jeszeze zaleinosé od sposobdéw tradycyjnych, a od-
rebnosé swoista nie znajduje tu pelnego wyrazu.

Imitacja zastosowana jest jako Srodek techniczny
w Allegro maestoso (czesé 1) i w Menuetto (ezesé 11)
Sonaty op. 4. Pierwsze oémiotaktowe zdanie Allegra,
zbudowane okresowo z dwu fraz czterotaktowych, za-
wiera w pierwszej frazie powtorzenie motywu eczolo-
wego w oktawie dolnej, druga fraza zas jest imitacja
pierwszej na dominanecie dolnej. To samo powtarza
sie w repryzie Allegra.

Powtoérzenie pierwszego motywu frazy (takt 2)
nie ma znaczenia innego, jak tylko ornamentalnego
opisania tonéw akordowych i opdznienia ich wejseia.
Natomiast imitacja frazy pierwszej na dominancie
dolnej jest tu eczynnikiem konstrukeji formalne;.
Dzieki tej imitacji buduje sie z frazy eczterotakto-
wej — zdanie osmiotaktowe.

Zmaczenie techniki imitacyjnej jako czynnika
konstrukeji jest jednak w sonacie tej bardzo ograni-
czone, bo zamkniete w obrebie tego jednego zdania,
1, oczywiScie, jego powtérzen. W dalszym rozwoju
ekspozyeji Allegra powtarza sie imitacyjnie chroma-
tyczny motyw tematu drugiego, nie dochodzac wszak-
ze do znaczenia elementu konstruktywnego. Znacze-
nia tego nabiera dopiero 6w motyw chromatyczny

G. C. Ashton Jonson, A Handbook to Chopin’s Works. (Lon-
don, William Reeves. Second Edition). — Por. takze: Jachi-
mecki L e, str. 58—59; H. Opienski, Sonaty Chopina.
»Kwartalnik Muzyezny®, 1928—1929, z. 1—2.




24

w drugiej czesci Allegra, w rozwinieciu tematycznem,
gdzie imitacyjne jego powtarzanie tworzy Ilacznik.
Powtarzanie to uznaé mozna za pewien szezegllny
przypadek progresji, ktéra jako element konstruk-
tywny bardzo wazna odgrywa role w dzielach Cho-
pina.

Stosunek drugiej frazy Allegra do pierwszej jest
stosunkiem odpowiedzi tonalnej do tematu w fudze.
W przeciwiefistwie do tego Menuet i Trio stosuja imi-
tacje kanoniczna w oktawie.

Poza elementem imitacyjnym, Sonata e-moll wy-
kazuje fragmentarycznie opracowanie polifoniczne
poszezegllnych ustepéw, przyczem ,glosy“ maja dogé
znaczna samodzielno§é melodyezna.

W calodci tej Sonaty, jak juz wspomniatam, po-
lifonja przedstawia sie jako technika, przejeta z prak-
tyki tradyeyjnej, nie majaca cech odrebnych, jakgdy-
by forma narzucona materjalowi, ktéry koniecznie jej
nie wymagal.

Z technika imitacyjna, mianowicie z kanoniez-
nem opracowaniem, spotykamy sie takze i w pézniej-
szych dzielach Chopina. Jako przyklad rozpatrzmy
Mazurek op. 50/3 i 56/2 1.

W Mazurku op. 50/3 fraza pierwsza, dwutaktowa,
powtorzona dwukrotnie sposobem kanonu w oktawie,
jest réwniez przykladem postlugiwania sie technika
imitacyjna, jako elementem konstrukeji formalnej.
W dalszym rozwoju tego mazurka obserwujemy nadto
imitacje kanoniczna w interwale kwinty i kwarty,
w zespole czteroglosowym. Kanoniezny lacznik wi-
dzimy takze np. w Mazurku op. 56/2.

! Por. Jachimecki 1. c., str. 113; Leichtentritt 1. eyl str 215,
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W wymienionyeh tu trzech utworach zastosowa-
nie techniki polifonicznej nie rézni sie niczem od
przyjetych ogdlnie sposobdéw imitacyjnego opracowy-
wania maferjatu motywicznego. Sluzy ono badZ kon-
strukeji formalnej (Sonata op. 4, Mazurek op. 50/3),
badZ tez jest czynnikiem kontrastu (Mazurek op. 56/2),
spelnia wiec role podobna. Polifonja ma w nich zna-
czenie podrzedne.

Inacze] wszakie przedstawiaja sie te utwory
Chopina, ktére w calodci okredlamy mianem poli-
fonicznych, dopatrujac sie w nich odrebnej, Chopi-
nowi tylko wlasciwej, polifonji. W tej drugiej kate-
gorji rozpatrzmy jako przyklad Preludja op. 28/1
i op. 28/8.

Pierwsze stadjum analizy okresle jako analize
»optyczna“. W obrazie nutowym Preludjum op. 28/1
wyrdézni¢ mozemy cztery glosy: sopran, alt, tenor i bas.
Dla ich uwydatnienia transkrybuje pierwsze zdanie
8-taktowe sposobem partytury wokalnej.

=
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Wyas S > . S
: Vzajemny stosunek gloséw przedstawia sle na-
stepujaco: sopran nasladuje tenor w interwale okta-

WYy gornej, ze zmiang rytmiczna, wskutek skrécenia

wartoSci czasowej pierwszego tonu.
Bas i alt postepuja po tonach akordu rozlozo-

nego, w ruchu triolkowym, tworzac osnowe harmo-

niczna i uzupelnienie rytmiczne. Pod wzgledem me-
lodyeznym pozbawione sa samodzielnodei indywidu-
alnej. Rownouprawnienia gloséw tutaj brak. Tenor
jest tworea sopranu, a nadto panem basu i altu.

LEICHTENTRITT, piszge o tem Preludjum?, wy-
raza swa impresje w stowach: [ Kine Arabeske von
feinster Linienfiihrung® (arabeska o linjach najsub-
telniej poprowadzonych). W tym wypadku to intui-
cyjne okreélenie nie jest pustym frazesem, lecz ‘traf-
nie ujmuje istote rzeczy, przenoszac symbol wrazen
wzrokowych pewnego typu na wrazenia sluchowe.

Arabeska okres§lamy rysunek ornamentalny, kto-
rego istota jest powtarzajacy sie splot kilku rdéznych
linij lub figur.

Analogicznie, arabeska w muzyce moglaby ozna-
czaé powtarzajacy sie splot kilku linij melodyecznych.

Niekazdy wszakze splot taki bylby arabeska.
Polifonja jest zawsze polaczeniem kilku linij melo-
dycznych. Nie wystarcza to jednak, by kazdy utwor
polifoniczny mozna bylo nazwaé arabeska. Koniecz-
nym warunkiem jest tu melodja ornamentalna
oraz powtarzanie sie tych samyeh motywow czy
fraz, splatajacych sie z soba.

W Preludjum C-dur taka ornamentalna melodje
ma tenor oraz imitujacy go sopran. Dokota tych row-
noleglych melodyj, tenoru i sopranu, oplataja sie
akordowe motywy altu i basu, laczac si¢ z niemi
i z soba w jeden ,polifoniczny“ melos.

Jzteroglosowosé wszakze jest tu tylko ,optyez-
na“. Co wiecej, i efektywne wspolbrzmienie trzech
glos6w traei na sile wskutek tego, Ze sopran powta-

Wilses 1 r abra76:
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rza ton lezacy tenoru W oktawie gornej. Utrzymuje
sic w mocy dwuglos motywow ornamentalnych
i akordowych, z modyfikacja motywow W ostatnie]
frazie czterotaktowej.

Juz to jedno Preludjum uzasadnia podane na
wstepie zastrzeZenia €O do terminu ,polifonja“ i po-
twierdza wypowiedziane zapatrywanie o 7rodle od-
rebnej polifonji Chopina. Tylko taka, pierwotnie or-
namentalna melodja, jakiej typ przedstawia melodja
tenoru w Preludjum C-dur, i tylko skomponowanie
jej z mysla o instrumencie ,harmonicznym®, jakim
jest fortepian, zrodzi¢ moglo cala te kompozycje, po-
lifoniczna w sensie odrgbnym od ogdlnego okreslenia
polifonji, podanego na wstepie.

Podobnie jak Preludjum C-dur, przedstawia sie
réwniez i Preludjum fis-moll (op. 28/8). Jest ono kom-
pozycja trzyglosowa, W ktorej melodji altu, zlozonej
z motywow podobnych do motywéw Preludjum C-dur,
a wiec réwniez melodji pierwotnie ornamentalnej, to-
warzysza roziozone akordy w basie, zas zwroty or-
namerrtalne w sopranie. Jest ono trzyglosem orna-
mentalnym, z wyjatkiem dwu taktow kadencji akor-
dowej. T do niego réwniez moznaby odniesé okreslenie
arabeski. Gléwna melodje, zlozong z dwutonowych
motywow ornamentalnych, zachowujacyeh niezmien-
nie ten sam rytm, ma glos grodkowy. Przy stalym
rytmie, motywy te pod wzgledem melodycznym Zmie-
niaja sie tak w interwale, jak i w jego kierunku, nie
zmieniajac jednak charakteru ornamenfalnego.

Jako kompozycja polifoniczna Preludjum to jest
okazem tego samego typu, €O poprzednie.

Dalszym, niemniej interesujacym przykladem te]
polifonji chopin owskiej, ktéra moznaby nazwaéc »polime-
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lodyka ornamentalna, jest Nokturn Fis-dur, op. 15/2.
'Pod koniec czedci pierwszej (takt 17) zjawia sie tu
jakby nowy temat, ktéry jest wszakie t},lflko l'nocfvﬁ-
kacja i odwrdceniem tematu pierwszego. Z tego no-
wego tematu wywodzi sie melodyka poiifonjczﬂe]’ cre-
gei drodkowej Nokturnu, ktéra podobnie 1ak' dwa
wyzej opisane preludja moznaby réwniez nazwaé
arabeska !,

Czesé érodkowa Nokturnu Fis-dur zbliza si¢ do
Pr@ludjum C-dur o tyle, ze podobnie jak tam sol;mn
i tenor, tak tu sopran i alt imituja sie w odleglogel
oktawy, w drobnych, dwutonowych motywach, En’zx’-
czem imitacja zawarta w sopranie réini sie rytmicz-
nie od swego wzoru. Ale ze drugi ton imitacji odzywa
sie réwnoczeénie z drugim tonem wzoru, mozna tu
111(.’)\\'16 o imitowaniu sie wzajemnem, gdyz granicy
§ciste] miedzy wzorem a imitacja popi‘(nv&dﬁé nie-
spos6b. Ponadto jeszeze alt podaje samodzielne mo-
tywy, ktére daja zludzenie glosu trzeciego, gdy tym-
czasem wszystkie razem lacza sie wlasciwie w 'ie;ln:l.
melodje, w ktorej tylko pewne tony o(:iszaj'n sie
w podwojeniu oktawowem. ; ‘i

Rozwazajac caly ten ustep jako polimelodyke
Orpamenialna, W znaezeniu powyzej 01{1.‘(‘.‘;‘101’16111,v‘\‘.'i:
dglmy, ze mamy tu do ezynienia z melodja sopranu
pierwotnie ornamentalna iz analogiczna nmiodjq altu,
przerywana motywami pozornego glosu ftrzeciego.
.I materjal melodyezny, i sposéb jego opracowania
jest tu najzupelniej podobny do obu poprzednio
011-16.“-'1011)’(3]1 preludjéw. Mimo polimelodyki i poliryt-
miki calo§é kompozycji jest homofoniczna. Lezy w tem

t Por. Leichtentritt 1. c., I, str. 14.
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odrebnogé ,polifonji“ Chopina, ktéra jest wlagnie taka
a nie inna, gdyz wyrosta z ornamentalnej melodji
i z natury instrumentu, fortepianu. Zlaczenie tych
dwu ezynnikéw zadecydowalo o jej eharakterze.

Istotne pokrewienstwo wszystkich ftrzech omo-
wionych tu kompozyey] nie wymaga, jak sadze, bliz-
szych jeszeze objasnien.

Jako dalszy przyklad tego samego typu wymie-
ni¢ mozna Mazurek op. 6/4.

Jak juz na wstepie zaznaczylam, nie jest tu ce-
lem moim podanie dokladnej i wyczerpujacej analizy
wszystkich kompozyeyj i zwrotéw polifonicznyech Cho-
pina. Uczynie to w osobnej pracy, poswieconej melo-
dyece chopinowskiej. Tutaj idzie mi tylko o zwrdécenie
uwagi na zjawiska polifoniczne w muzyce Chopina
i 0 przedstawienie przy pomocy przykladéw odrebne-
g¢o ich charakteru wraz z préba ich klasyfikacji.

Trzeci typ tyeh zjawisk najwlasciwiej byloby,
-jak juz wspomnialam, nazwaé ,zludzeniami polifonji¢
Zjawiska te obserwujemy tylko wtedy, gdy wymaga
tego melodja glosu najwyi#szego, znikaja za§ one
z chwila, gdy monodja ta sama sobie wystarcza. Wi-
dzimy to na przykladach takich, jak Trio Mazurka

w ktérem glos drugi slyszymy tylko wtedy, gdy glos
melodji spoczal na tonie dluzszej wartoSci czasowej.
Wéwezas ten glos drugi przedluza koncéwke pierw-
szego, taczac sie z nim w jedna melodje.
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Zjawisk takich znajdziemy bardzo wiele, naprzy-
ktad w Nokturnach op. 27/1, 27/2, 55/2 i t. d.

W tworzeniu zludzen polifonicznyeh bierze réw-
niez udzial przednutka, np. w Koncercie op. 11 (cz. I,
Allegro maestoso (solo), t. 43—44, 47—48 i i.). Jedynie
dzigki przednutkom fraza ta ma charakter dwuglosu.

Z opisanych tu trzech typéw polifonicznych zja-
wisk Chopina, wilaSciwie tylko drugi i trzeci, to jest
nazwana tak przeze mnie ,polimelodyke ornamental-
ng“ oraz ,zludzenia polifoniczne“ naleiy braé¢ w ra-
chube jako czynnik stylistyczny Chopina. W calem
bogactwie i réznorodnosci obserwowacé je mozna w sze-
regu kompozycyj. Wymieniam tu przykladowo, nie
wyczerpujac wszystkich, jako najbardziej interesu-
jace: Mazurki op. 50/3, 56/1, 56/3, 63/2, Impromptu
op. 51, Etjude op. 10/6. Osobna uwage warto zwréeic
wlasnie na etjudy, ktére do studjum polifoniczne;j
techniki Chopina szerokie daja pole.

Nakoniec wspomnieé¢ jeszeze nalezy o innych
sposobach techniki kontrapunktycznej, jak np. o nu-
cie pedalowej lub ostinato, ktérych zastosowanie nie-
obce jest Chopinowi. Jako przyklad nuty pedalowej
wymieni¢ mozna Polonez As-dur, w ktérym nuta pe-
dalowa zjawia si¢ wyposazona figuracjami, wzglednie
zwrotami ornamentalnemi’, jako przyktad ostinata -
Berceuse op. 57, bedaca zarazem szezytem warjacyj-
nej techniki Chopina.

Reasumujac powyisze wywody, przedstawiajace
w skrécie tak zagadnienie polifonji Chopina, jak

! Por. Riemann H. Grofie Kompositionslehre II, s. 79.
Berlin 1903, W. Spemann.
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1 prébe jego rozwiazania, ustalam jako rezultat po-
Zytywny:

1) stwierdzenie istnienia dwu typéw zjawisk po-
lifonicznych w muzyce Chopina, tradyeyjnyeh i indy-
widualnych,

2) stwierdzenie podrzednego znaczenia pierwsze-
go typu, a istotnego znaczenia typu drugiego dla
stylu Chopina,

3) okreélenie jakosSei typu indywidualnego.

Ponadto zaznaezam, Ze dla pelnego rozwigzania
powyzszego zagadnienia konieezne jest historyczno-
porownawcze jego rozpatrzenie, czego tu rozmyslnie
zaniechalam, okreslajac we wstepie zakres i cel moich
rozwazaf, tu przedstawionych.

(1929)
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krytyce Mazurkéw chopinowskich niejednokrot-

nie zwracano uwage na triole. W kazdej nie-
mal monografji wspominana jest ona jako szczegol
charakterystyczny. Za taki uwaza ja naprzy-
klad J. HUNEKER (Chopin, der Mensch, der Kiinstler,
s. 292), wskazujac wazna role trioli w tancu: O zwiazku
trioli z rytmem punktowanym pisze A. WEISSMANN
(Chopin, s. 106). Jako czynnik charakteru rytmiczne-
go mazurkéw wymienia H. WINDAKIEWICZOWA ( Wzory
ludowey muzyki polskiej w mazurkach Chopina, s. 12)
laczenie triolek z dwéjkami. Poprzestajac na tych cy-
tatach przykladowych, stwierdzi¢ mozna ogdlnie, ze
krytyka dotychezasowa zadowalala sie tylko tem zwrd-
ceniem uwagi na triole, jako zwrot znamienny, nie
wchodzge glebiej w jej znaczenie. A przeciez intui-
tywne  nawet pojmowanie trioli jako charakterystyez-
nego elementu mazurka chopinowskiego kaze przy-
puszezac, ze ten szczegdl rytmiczny i melodyczny,
w mazurkach tak pospolity, nie moze byé obojetny
dla rozwoju mazurka jako artystycznej formy mu-
Zyczne;j.

Analiza rytmiki i melodyki mazurka chopinow-
skiego pozwala zaobserwowaé dwie zasadnicze for-
my trioli. Jedna z nich ma melodyczna postaé mor-
dentu gérnego, druga — postaé toczka. A wiec:

*
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Przygodnie znajdujace sie figuracje w rytmie
triolkowym lub rytmizowane w ten sam sposéb powta-
rzanie jednego tonu nie wchodzi w zakres obeenych
rozwazan. Te bowiem zwroty melodyezno-rytmiczne
rzadko tylko pojawiaja sie w mazurkach chopinow-
skich, a madto, co rzecz najwazniejsza, nie tworza
zadnych polaczen typowych. Nie moga przeto byé
uznane za czynnik stylistyczny, jakim jest nie-
watpliwie triola w dwu postaciach wyzej przytoczo-
nych, w szczegélnosei triola mordentowa.

Bezwzgledna postaé rytmiczna i melodyezna trioli
mordentowe] jest wszedzie jednakowa. Rytmicznie sa
to prawie zawsze. trzy tony wartosei dsemki, réwna-
jace sie czasem trwania jednej éwierci. Wyjatkowo
tylko spotyka sie podzial jednej ¢semki na trzy sze-
snastki. Melodyeznie — ftriola ta réwna sie morden-
towl goérnemu, to znaczy jest opisaniem tonu zapo-
moca jego sekundy gdérnej; zaleznie od warunkéw
harmonieznych jest to sekunda wielka lub mala. Owe
cechy bezwzgledne, tak melodyczna, jak i rytmiczna,
nie rozstrzygaja jeszeze wcale o znaczeniu trioli mor-
dentowe] jako czynnika stylistycznego. Decyduja
o tem dopiero zwiazki, w jakie triola ta wechodzi.
Natura ich jest dwojakiego rodzaju. Po pierwsze —
idzie tu o zwiazki meliczne, powtére — metryecz-
ne. Triola mordentowa lgczyé sie moze z rozmaitym
rozwojem melicznym, a takze posiadaé rézine cechy
metryezne. Jak okaZe sig na podstawie analizy przy-
kladéw, posiada ona wielka gietkoi¢ w przystosowy-
waniu sie do réinych warunkéw melicznych i me-
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tryeznych, w ezem lezy 7rédlo tak rozmaitodci, jak
i czestoSci jej zastosowania.

Rozpatrujac rozwéj meliczny mazurkow, w kto-
rych wystepuje triola mordentowa, obserwujemy dwie
jego postaci typowe. Z trioli melodja rozwija sie w gére
lub opada wddl. Warunki metryezne sg tu napo-
zor jednakowe. Prawie zawsze bowiem triola wypelnia
tu pierwsza czedé taktu, czyli jest metrycznie akcen-
towana. Okazuje sie jednak, ze zaleznie od kierunku,
w jakim rozwija sie dalsza melodja, akcent ten albo
utrzymuje sie w mocy, albo tez zostaje wchloniety
przez silniejszy od niego, dynamiezny akcent frazy.
Triola nabiera woéwezas charakteru odbitki, mimo Ze
formalnie opatrzona jest akeenfem metrycznym.

Aby unaoczni¢ te dwoistoéé rozwoju melicznego
i zwiazana z nig réinorodnoSé akeentu metryezne-
go, poddajmy zbadaniu przyklady jednej i drugiej
grupy.

0

a) op. 6/1




a) op. 71

b) op. 7/3

e .

¢) op. 50/3
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Tak w I, jak i w IT grupie przykladéw triola ma
te sama postaé mordentu gornego i znajduje sie na
tak z_wanej mocne] czgéei taktu. Réznica jednak mie-
dzy jej charakterem w przyktadach Ia, b,¢ i I1a,b, ¢
nasuwa sie odrazu. W grupie pierwszej triola ma cha-
rakter odbitki, bedacej impulsem rozwoju calej frazy.
W grupie drugiej triola jest punktem szezytowym
frazy. W pierwszej lgezy sie ona z rozwojem melodji,
W drugiej — z jej spadkiem. Znamienna przytem jest
rzecza, ze linja melodyeczna, rozpoezynajaca sie triola,
rozwija sie w postaci niemal identycznej, i to nietylko
w zacytowanych przykladach I a, b, ¢, lecz takie
w wielu innych mazurkach. Dalsze przyklady tego
rozwoju melodycznego znaleié mozna w Mazurkach
op. 6/4, 7/2, 17/4,50/1i t. d.; przyklady typu grupy II
w op. 17/4, 30/2, 50/1 i w. i. '

Jako warjant form grupy I, przedstawia sie triola
wewnatrz frazy umieszezona, np. w op. 24/@, 33/4
lub 41/3.

[ tutaj rowniez tworzy ona polaczenia typowe.
Po linji melodyeznej wznoszacej sie statecznie w gore,
lub po skoku melodycznym réwniez w goére, stanowi
triola punkt zwrotny, od ktérego poeczawszy melodja
zmienia swoj kierunek. Triola ma tuta] charakter od-
bitki, dajacej impuls do fej zmiany. W tem polaczeniu
zajmuje ona stale druga éwieré taktu.

Jako odbitke o charakterze wyraznie okreslonym
takze i ze wzgledow metrycznych, obserwujemy triole
mordentowa na frzecie] éwierci taktu, poprzedzajaca
skok melodji; naprzykiad:

op. 24/4

a nadto w motywach dwuczasowych, jak np.:

op. 24
b _7,

/1




Opisana wyZzej dwojaka rola trioli, bedgcej raz
czynnikiem wzmagania sie napigcia dla melodji
wznoszgcej si¢, drugi raz czynnikiem spadku na-
pigcia dla melodji opadajacej, bardzo dobitnie wy-
raza sig w Mazurku op. 24/4. Jego cze§é trzecia bu-
duje sie z fraz dwutaktowych, przeciwstawnyech,
rami tworzacych zdania ezterotaktowe.

op. 24/4

O budowie tych fraz rozstrzyga triola.

Podane tutaj przyklady analityczne tworza pelny
obraz zwiazkéw, w jakie wchodzi triola mordentowa
w Mazurkach Chopina. Nie sg to zwiazki przygodne,
lecz zwiazki stale, odznaczajace sie wielkg prawi-
dlowoseia. A poniewaz ponadto czesto§é tych zwiaz-
kéw jest bardzo znaczna, przeto spelnione sa warunki,
ktore wystarczaja do tego, by uznaé triole morden-
towa za czynnik stylistyczny mazurkéw, i to
majacy znaczenie pierwszorzedne.

Slabsza role odgrywa drugi rodzaj trioli, to jest
toczek. I ta triola tworzy réwniez pewne stale zwigzki.
Nie sa one jednak tak czeste, to tez ustepuja znacze-
niem ftrioli mordentowej.

Triola toczkowa, rytmicznie majaca postaé te
samg, co triola mordentowa, pod wzgledem melodycz-
nym wykazuje dwie postaci: toczka w gore 1 toezka
wdél skierowanego. Znajomogé melodyki Chopina
zgory przypuszezaé kaze, iz toczek wdél bedzie impul-
sem do rozwoju melodji w kierunku przeciwnym lub
do skoku w gére. Potwierdza to analiza przykladow.

E@ﬂﬁéi f

izecz prosta, nie ma to miejsca wéwezas, gdy
triola toczkowa stanowi zakonczenie frazy melodycz-
nej: jest ona wtedy punktem spadku linji melodyez-
nej i wyladowania sie jej dynamiki; naprzyklad:

op. 6/1

Takie zakonezenie fraz czedeiej pojawia sie w ma-
zurkach, niz inne zwiazki trioli toczkowej dolnej. Ma
wiee ono podobnie jak friola mordentowa réwniez
znaczenie elementu stylistyeznego, jakkolwiek pod-
REEle:

Triola toezkowa skierowana w gére daje impuls
do skoku lub rozwoju statecznego melodji w kierun-
ku przeciwnym; np.:

op. 6/2




Jest to zgodne z ogdélnemi prawami rozwoju linji me-
lodyeznej Chopina. Poza tem sporadycznie tylko two-
rzy ta triola inne jeszeze zwiazki, jak np.:

Zwroty te, w rozwoju swym zupelnie analogiczne, sa
tylko dalszym wyrazem wspomnianego juz, ogélnego
prawa rozwoju melodji. Ich charakter przygodny nie
pozwala wszakZe na uznanie ich. za czynnik styli-
styczny mazurkéw Chopina.

Triola, tworzaca stale zwiazki melodyczne, nie-
tylko jest elementem indywidualnego stylu melodyki
chopinowskiej; jest ona réwniez jednem z ogniw, bez-
posrednio laczacych melodyke mazurkéw z melodyka
polskiej pieédni ludowej. Obok harmoniki, rytmiki,
tonalnosei, budowy (na co wielokrotnie juz wskazy-
wano) takze i melodyka mazurkéw chopinowskich za-
wiera pierwiastki muzyki ludowej, wéréd ktérych jako
bardzo charakterystyczny szczegdél wskazaé mozna
wlasnie triole w obu jej formach zasadniczych. Sly-
szy sie ja w piesSniach weselnych i pasterskich, a zwla-
szcza w taficach, przyezem jej rola melodyczna i ryt-
miczna jest podobna, jak w mazurkach Chopina. Dla
przykladu wystarczy wymienié piesni z , Mazowsza“
KoLBERGA (tom II). Nr. 468, od Sochaczewa i Blonia
(a wiee z najblizszych okolic Warszawy) podaje piesn
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» Wszystkies ta moje dziewecyny®, z charakterystyczna

triola mordentowa :

—
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Piesn pasterska od Wiskitek (nr. 491) pozwala znéw
obserwowaé obie triole toczkowe, dolng i gérna, w ze-
spoleniu ich w jednej l'r‘a7ie'
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Cytowanie wiekszej liczby piesni ludowyeh, uza-
sadniajacych wyrazZone powyzej zapatrywanie, nie wy-
daje mi sie rzecza konieczna. Na kazdej niemal stro-
nicy uwzglednionyeh tu poréwnawezo zbioréw melodyj
z Mazowsza i z Kujaw ftriola wystepuje jako czynnik
melodyki i rytmiki w sensie podobnym, jak w mazur-
kach Chopina, Swiadezae o najscislejszym ich zwigzku
z muzyka ludowa.

Nakoniec nalezy poSwiecié uwage trioli morden-
towej jako jednemu z elementéw ornamentyki Cho-
pina. Triola ta bowiem, melodycznie réwnajaca sie
mordentowi gérnemu, wykazuje w zwigzkach swych,
w jakich obserwujemy ja w linji melodycznej Cho-
pina, najécislejsze pokrewienstwo z tym ornamentem,
oznaczanym przez kompozytora badZ znakiem kon-
wencjonalnym, badz wypisywanym drobnemi nutami.
Jak to przedstawilam w mojej ,Melodyee Chopina“!,
w rozdziale poswieconym ornamentyce, mordent
(s. 54—66) podobnie jak i inne ozdobniki chopinow-

! Lwow 1930, K. S. Jakubowski.
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skie, ma nietylko znaczenie zdobnicze, lecz jest takie,
i to niemal zawsze istotnem tworzywem melodji. Na
podstawie analitycznego zbadania melodyj, zawieraja-
cych mordent, wyréznitam nastepujace jego funkeje:

1. mordent zastepuje odbitke motywu,

2. mordent wzbogaca odbitke motywu i jest czyn-
nikiem jego rozwoju,

3. mordent jest czynnikiem energetycznym w mo-
tywach, zawierajacych a) pauze, b) skok o wiekszy
interwal, ¢/ i pauze, i skok o wiekszy interwal réw-
noczesnie,

4. mordent wzmacnia akcent dynamiczny frazy,
profilujgc jej punkt szezytowy,

5. w sekweneji motywéw mordent zaznacza ich
poezatek,

6. w warjacji motywéw, zawierajacych przednut-
ke, mordent wehodzi w jej miejsce, stajac sie w ten
sposob czynnikiem stopniowania napigeia melodyez-
nego,

7. mordent jest wogdle czynnikiem warjacji mo-
tywow.

Wszystkic te funkeje, tak istotne dla rozwoju
1 architektoniki melodji, spelnia réwniez triola mor-
dentowa w zwiazkach, powyzej opisanych. Jesgli wiee
do ftrioli mordentowej dolgezyliby$my jeszeze i mor-
dent, w mazurkach pospolity, to wéwezas znaczenie
frioli, jako elementu stylistyki mazurkéw Chopina,
jeszeze wigkszej nabiera mocy. Nietylko bowiem mor-
dent powtarza sie w tych samych zwiazkach melo-
dyeznyeh, co friola, lecz takze triola pelni te same
funkeje, co mordent.

Odpowiednos$é mordentu, jako ornamentu, i trioli,
jako zwrotu ornamentalnego, jest w mazurkach Cho-

pina niemal doskonala. Prawie zawsze mordent moz-
naby zapisaé jako triole, i naodwrét. Wyjatkowo tylko
réznig sie one miedzy soba rytmika. Dystynkcje sa
tu bardzo subtelne, niemniej widoezne. A jegli notacja
wydain dziel Chopina zgodna jest w tych wypadkach
z autografem kompozytora, to przypuszczaé mozna,
ze zroznicowanie pisowni bylo $wiadoma infencja
Chopina, ezyli, Ze zaznaczenie réznicy miedzy triola
a mordentem bylo jego zamierzeniem.

Przykladem wspomnianej réznicy rytmicznej mie-
dzy mordentem a triola jest ftrzeci temat (trio) Ma-
zurka op. 7/1. Trio to ma §ecisla budowe okresowa:

§—4+4—=(212) + (@212 albo (¢ a’) L (@ a”

Fraza a, czterokrotnie powtdrzona, w pierwszem i trze-
ciem powtorzeniu identyczna, w drugiem i czwartem,
bedac zakonczeniem zdania czterotaktowego, jest nie-
znacznie zmodyfikowana w koficéwee. To drugie
i czwarte jej powtdérzenie zawiera w sobie wlasnie
triole, w przeciwienstwie do pierwszego i trzeciego,
opatrzonych mordentem.

Poréwnanie mordentu z triola wykazuje, ze mordent
jest tu ezynnikiem rozwoju, triola natomiast laczy sie
ze spadkiem dynamiki melodyeznej. Moznaby w tym
wypadku zastapi¢ mordent triola: pelnilaby ona wow-
czas te sama funkeje co on, funkecje energetyezna.
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Naodwrét jednak mordent nie méglby wejsé w takeie
czwartym w miejsce trioli: sprzeciwialby sie temu
jego charakter rytmiczny. Rzecz ta staje sie bezpo-
srednio oczywista, gdy wsluchamy sie w wewnetrzny
rozwd] frazy melodyeznej. Srodkiem zag§ do wyraz-
nego ujecia wspomnianej réznicy moze byé tylko eks-
perymentalne dokonanie zamiany mordentu na triole,
1 naodwrét,

Tego rodzaju réznice miedzy triola a mordentem
sa jednak w Mazurkach Chopina zjawiskiem wyjatko-
wem; pojawiaja sie tylko sporadycznie! W zasadzie
te dwa zwroty mozna zidentyfikowaé. Wskutek tego
liczebno§é charakterystycanych zwiazkéw trioli Wy- WAR]AC] E
datnie sie powieksza, a wraz z tem wzrasta w sto-

sunku prostym znaczenie trioli jako czynnika styli- A
stycznego Mazurkéw Chopina. TECHNIKA WA R] AC Y] N
| CHOPINA

(1930)
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Wal‘jacje Chopina op. 2 na temat z ,Don Juana*
Mozarta, ,La ci darem la mano*, wydane
w r. 1830, powital ROBERT SCHUMANN w swej slyn-
nej krytyce, ogtoszonej w r. 1831 w ,Allgemeine Mu-
sikalische Zeitung* w Lipsku, nastepujgcemi slowy :

pDzielo Nr. 2. — Niedawno Euzebjusz wszedl cicho do
pokoju. Znasz ten ironiczny uSmiech na jego bladem obliczu,
usmiech, ktorym stara sie wzbudzié¢ zaciekawienie. Siedzialem
z Florestanem przy fortepianie. Florestan, jak wiesz, jest jed-
nym z tych rzadkich muzykow, ktérzy jakgdyby przeczuwali
wszelka muzyke przyszla, nowsa, niezwykla. Ale i jego czekala
dzis niespodzianka. Ze slowami: ,Uehyleie czola, panowie, ofo
genjusz“, polozyl Euzebjusz przed nami jakas kompozycje. Ty-
tulu nie wolno bylo nam ogladad.

Bezmys$lnie zaczalem kartkowaé zeszyt z nutami. To nie-
zupelnie Swiadome uzywanie muzyki bez tonéw ma w sobie cos
czarownego. Poza tem, zdaje mi sie, ze kazdy kompozytor ma
i dla oczu odmienne, swoiste uksztaltowanie nut: Beethoven wy-
glada na papierze inaezej, niz Mozart, podobnie jak rézni sie
proza Jean Paul'a od prozy Goethego. Tu jednak wydalo mi
sie, jakgdyby patrzyly na mnie w osobliwy sposéb same obce
oczy: oczy kwiatow, oczy bazyliszkéw, oezy pawie i oeczy dziew-
czece. W niektorych miejscach stawalo sie jagniej. Wydawalo mi
gie, ze wsrod splotu setki akordéw widze Mozarta ,La ¢i da-
rem la mano. Zdawalo mi sie, ze Leporello do mnie sie uSmie-
cha i ze przemknal przedemna Don Juan w bialym plaszezu.

»A teraz zagraj“ odezwal sie Florestan. Euzebjusz zgo-
dzit sie. Wsunieei w nisze okienna, sluchaliSmy.

FEuzebjusz gral jakby w natchnieniu i wyezarowywal przed
nami niezliczone postaci najbardzie] zywego zycia. Bylo to tak,

Wojeik-Keuprulian B., Chopin 4




Jakby uniesienie tej chwili podnosilo takze i palce ponad miare
ich zwyklej sprawnosci. Oczywiscie, cale uznanie Florestana, nie
mowiae juz o jego blogim usmiechu, wyrazilo sie w slowach, ze
moglyby to byé warjacje Beethovena lub Schuberta, gdyby byli
oni wirtuozami fortepianowymi. Gdy jednak spojrzal na karte
tytulowa i przeczytal:

wLet ci darem la mano, varié¢ pour le Pianoforte
par Irédéric Chopin, Oeuvre 2¢

i gdy obaj ze zdumieniem wykrzykneliSmy: ,dzielo drugie®,
i kiedy poliezki nam palaly z niezwyklego podziwu, i gdy nic
juz nie mozna bylo zrozumieé¢ wirod okrzykdéw: ,tak, nareszeie
znowu cos rozsadnego — Chopin — nigdy tego nazwiska nie
slyszalem — kto to moze by¢? — w kazdym razie to jest ge-
njusz! — eczyz nie Smieje sie tam Zerlina albo Leporello?% —
wtedy powstala scena, ktorej opisaé nie moge.

Rozgrzani winem, Chopinem i rozmowa, poszliSmy do Mi-
strza Raro, ktory Smial sie z nas i nie okazywal weale zaintere-
sowania dla ,dziela drugiego“. pZnam ja juz was i ten wasz
nowomodny entuzjazm“ — powiedzial — ,no, ale pokazcie mi
tego Chopina“. ObiecaliSmy wuezyni¢ to nazajutrz. Euzebjusz
wkrotce sie pozegnal, ja natomiast zostalem jeszeze chwile u Mi-
strza Raro. Florestan, ktéry od pewnego czasu nie ma mieszka-
nia, pobiegl przez jasna od Swiatla ksiezycowego ulice do mo-
jego domu. O pélnocy zastalem go lezacego na kanapie z zam-
knigtemi oczyma.

»Warjacje Chopina“ — zaczal jakgdyby we snie — ,weiaz
mi jeszeze nie schodza z mySli. Zapewne, calo§é jest drama-
tyczna i dostatecznie chopinowska. Ale wstep, jakkolwiek w so-
bie zamkniety — (czy przypominasz sobie skoki tercjowe Le-
porella?) — nie zdaje mi sie, by laczyl sie nalezycie z ealoseia.
Temat — dlaczego napisal go w B-dur? — warjacje, ustep kon-
cowy 1 Adagio — to oczywiScie jest juz co§, tu z kazdego taktu
wyglada genjusz. Naturalnie, méj kochany Juljuszu, Don Juan,
Zerlina, Leporello i Masetto, to sa postaci, ktére méwia. Odpo-
wiedz Zerliny w temacie dosé wyraZnie nacechowana jest jej
miloscia. Pierwsza warjacje moznaby nazwaé nieco wytworna
i kokieteryjna: grand hiszpanski droczy sie tam w sposéb bar-
dzo mily z wiejska dziewczyna. Jeszeze wyrazniej widaé to

a1

w drugiej warjacji, ktéra wyraza juz wieksza poufalo§é, jest
bardziej komiczna i przekorna, tak jakgdyby gonila sie para
zakochanych i Smiala sie przytem wiecej, niz zazwyezaj. Ale
jakzez zmienia si¢ wszystko w warjacji trzeciej! Jest w niej
tylko Swiatlo ksiezyea i urok czarodziejski; Masetto stoi wpraw-
dzie opodal i klnie dosé wyraznie, ale Don Juanowi to nie prze-
szkadza. — A czwarta warjacja? Co ty o niej myS§lisz? (Euze-
bjusz zagral ja zupelnie ezysto.) Czyz nie jest odwaina i zu-
chwala, czyz nie porywa wprost czlowieka, chociaz Adagio (wy-
daje mi si¢ rzecza naturalng, ze Chopin kaze pierwsza czesé
powtérzyc) jest w b-moll? Nie nie mogloby byé od niego lepsze,
gdyz moralnie zwraca ono uwage Don. Juana na jego poczyna-
nia. Jest to wprawdzie zle, ale i piekne, ze Leporello z za krza-
kow podsluchuje, ze Smieje sie i drwi, ze klarnety i oboje cza-
rodziejsko neca, i ze rozkwitle B-dur oznacza pierwszy pocalu-
nek milosny. Ale to wszystko jest niczem wobec ostatniego
ustepu warjacyj czy masz jeszeze wino, Juljuszu? — on jest
calkowitem finale mozartowskiem. Same wyskakujace korki szam-
pana, dZwieczace butelki — wsréd tego glos Leporella, a potem
uwodzace, pomykajace duchy, uciekajacy Don Juan — i wreszcie
zakonezenie, ktore naprawde uspokaja i rzeczywisecie konczy“

Nakoniee powiedzial Florestan, ze tylko w Szwajearji do-
znal podobnego uczucia, jak w tem zakoficzeniu warjacyj. Gdy
w dzieil pogodny slofice wieczorne wznosi sie coraz wyzej i wy-
zej, az na szezyty najwyzsze, i gdy wreszeie ostatni promief
jego znika, woéwezas nadchodzi chwila, w ktorej zdaje sie, ja-
koby biale olbrzymy alpejskie oczy do snu zamykaly. Czuje sie,
iz widzialo sie niebianskie zjawisko.

»Ale teraz ty, dJuljuszu, zbudz sie do nowych snoéw,
i — Spij!«

»Kochany Florestanie* — odpowiedzialem — ,te uczucia
twoje moze zasluguja na pochwale, chociaz sa nieco subjektyw-
ne. Ale bez wzgledu na to, jakie zamiary przejmowaé musi
Chopin od swego genjusza, schylam glowe przed takim genju-
szem, przed takiemi daZzeniami, przed takiem mistrzostwem®

Na tem zasneliSmy. — Juljusz.“!

! Podpis ,Juljusz ma oznaezaé przyjaciela Schumanna,
Juljusza Knorra, ktoéry po raz pierwszy gral publicznie Warja-




Ta poetycka krytyka pierwszego dziela warja-
cyjnego Chopina, krytyka, ktéra byla pierwszem
uznaniem publicznem Chopina-kompozytora przez
opinje zagraniczna za genjusza, i dzi§ jeszeze, po
stu latach, nie stracila swe] wartodei, chociaz forma
jej, nawskrés romantyczna, wydaé sie nam moze zbyt
przesadng i egzaltowang. Wiadomo, Ze nawet i Cho-
pin sam mial zastrzezenia przeciwko temu, by warja-
cyj jego nie uwazaé za jakie§ ,fantastyczne tableau“t,
bo sa to zwyczajne ,warjacje, jak kazde inne“. Jegli
jednak w calosci krytyke te tutaj przytaczam, to czy-
nie tak tylko dlatego, aby przypomnieé, Ze pierw-
szem, ogloszonem w druku dzielem Chopina, ktére
zyskalo ocene dziela genjalnego, byly wlasnie wa-
rjacje.

Z punktu widzenia historycznego, jest to rzeeza
zupelnie naturalng, ze mlodziencza twérezosé Cho-
pina wyraz swéj znajdowala w formie warjacyjnej.
Przyczyny tego faktu tkwily nietylko w tradycji wy-
cje op. 2 Chopina w Lipsku, 27/X 1831. (Chopin wykonywal je
juz wezesniej w Wiedniu, 11/VIII 1829). Urojone postaci: Flore-
stana, Fuzebjusza i Mistrza Raro, znane nietylko z literackiej,
lecz takze i z muzyeznej tworczosei Schumanna (np. z Karna-
walu) tutaj po raz pierwszy wystepuja. ,Florestan® i wiiuze-
bjusz“ oznaczaja dwie rdzne strony charakteru Schumanna;
Mistrz Raro symbolizuje Fr. Wiecka, nauczyciela Schumanna
i ojea jego zony Klary. (R. Schumann, Gesammelte Schriften,
herausgeg. v. Martin Kreisig. 2 tomy. Leipzig 1914, Breitkopt
& Hartel).

! List Chopina do T. Woyeciechowskiego z 12 grudnia
1831 r.; por. Bronarski L. Stosunek Schumanna do tworezo-
sei Chopina (Warszawa 1929; Kwartalnik Muzyczny 3, 4); Wéj-
cik-Keuprulian B, Melodyka Chopina, s. 274 (Lwow 1930,
K. 8. Jakubowski) i Binental L., Chopin, s. 13 (Warszawa 1930,
W. Lazarski). 2

chowania muzycznego, opartego na wzorach klasy-
kéw tej formy: jeszeze silniejszym byl tu moze wplyw
wspolezesnogei. Talent Chopina 1'ozwijal-siq i dora-
stal w czasach, gdy powstawal nowy, nieznany po-
przednim epokom typ muzyka-wykonawey, wirtuoza.
Zadano od niego takze i sprawnoSci kompozytor-
skiej, przedewszystkiem sztuki improwizowania. Owa
dorywecza, improwizatorska twérczodé za$ obierala
forme warjacji. Byla to poprostu moda oOwezesna;
nie dziw wiee, ze i Chopin zrazu jej ulegal. Nie hot-
dowal jej wszakze zbyt goraco, to tez dziela wa-
rjacyjne stanowia znikomy procent w jego d(.)-
robku twoérezym. Natomiast technika warjacy]-
na jest jednym z jego najbardziej znamiennych
érodkéw kompozytorskich. Rzecz przytem charakte-
rystyezna, ze indywidualne sposoby \varjacyjne., 050-
bistemu stylowi Chopina wlasciwie, przejawiaja sie
wyraznie] w kompozycjach, nie noszacych oficjalnego
tytulu warjacyj. Wlasciwe za§ warjacje wieloma wie-
zami zwiazane sa jeszeze z praktyka tradyc.yjnzg.' Sa
to trzy dziela warjacyjne, mianowicie wspomniane
Warjacje op. 2 na temat ,La ¢i darem la mano®,
Warjacje op. 12 na temat Je vends des seapulaires®
z opery komicznej ,Ludovie® I-I('rol(l’a—Hal(-\*y.’ego
i podmiertnie wydane Warjacje na temal szwajear-
skiej (nwiemieckiej) piesni ludowej.

! O warjacjach Chopina pisza wszyscy niemal autorowie
monografij ; z najwazniejszych dziel wspomnie¢ nalezy nastepu-
jace: Niecks F., Chopin I, s. 55, 119—121, II, s. 242, Jachi-
mecki Z., Chopin s. 133—135, Opienski H., Chopin s. 25, 137,
Leichtentritt H., Chopin s. 81, 58, Ganche E., Chopin
s. 100 i n.




Z trzech dziel warjacyjnych Chopina najweze-
sniejszem sa Warjacje na temat piesni ludowej szwaj-
carskie] (napisane prawdopodobnie w r. 1824); Wa-
rjacje op. 2 powstaly w r. 1828, zag Warjacje op. 12
w r. 1833. Jako wspélna ceche tych dziel wymienié
nalezy swobodna introdukeje (wstep). Juz ona
jest wyrazem samodzielnego odnoszenia sie kompo-
zytora do przekazanej tradycja artystyczna formy
warjacji. Jesli bowiem siegniemy do porownania, bio-
‘a¢ pod uwage najznamienitsze dziela warjacyjne
w literaturze fortepianowej przed Chopinem, a wiec
warjacje Mozarta i Beethovena, to wszedzie — zgod-
nie z tradycja poprzednich stuleci — znajdziemy na
poczatku temat. Beethoven wprawdzie w praktyce tej
czyni wylom, wprowadzajac np. w Warjacjach op. 35
temat stopniowo. W tym wzgledzie jednak nie stuzyl
Chopinowi wzorem. Beethoven w Warjacjach op. 35
podaje naprzéd glos basowy  tematu, opracowuje go
kontrapunktyeznie na dwa, trzy i cztery glosy, a na-
stepnie wprowadza temat w jego harmonicznej po-
staci. Chopin natomiast we wszystkich trzech intro-
dukcjach do swych dziel warjacyjnych zuzytkowuje
jedynie fragmenty tematu, jego harmonika, ryt-
mika i charakterystycznemi motywami melodyeznemi,
przygotowujac wejscie tematu w postaci pelnej i czy-
stej. Wyobraznia twéreza kompozytora zostaje pobu-
dzona do aktywnosci jednym znamiennym szezego-
tem. Stad w dzielach Chopina, i wogdle w dzietach
epoki romantycznej, widoczna jest sktonnogé do sym-
bolizowania, do unikania powiedzenia wprost i w ca-
losei tego, co sugerowaé mozna jednym takim szcze-
golem. Nietrudno stwierdzié te ceche juz i w Warja-
cjach na temat szwajearskiej piegni ludowe;j.

2

Introdukeja do Warjacy] na temat sz“f;dj(rarjs]u
posiada charakter mlodzieficzych utworow bl_Jopnlm,
ujawniajacy sie ]_)rzvd(.‘wszystkiom- w elemencie wir-
tuozowskim, ktéry tu na plan pierwszy wyst(g.plutj.
W dzietach pozniejszych, pierwiastek \.virtuozowslfx,
a wiec zwroty ornamentalne, figuracje, w.stquH
W slu;'f:b(-;. tektoniki utworu, sa inlegralnie. z nim zro-
$nicte,. jak to juz szezegdolowo w innem miejscu 1)1"‘ze(l-
stawilam 1. Tutaj, w Warjacjach na temat szwajcar-
ski, biegniki ornamentalne i figuracje sa cfalom same
w sobie, wypelniaja cala niemal kompozycje czterna-
stotaktowej introduke;ji. ;

7 tematem warjacji taezy owa introdukej¢ tona-
cja i miara taktu. Nie rozstrzygalig one jet’hmk-\\-’.cale
o zwigzku integralnym introdukeji z tematem 1 jego
warjacjami. Elementem decydujacym o tym zma:zklu‘
jest fragment melodyezny tematu s nloty\\"_l.erc;]z
(wzglednie kwarty) opadajacy — ktory Sl.al]'()\-\’l I_mn-
cowke dwu pierwszych dwutaktowych ft:az.mn'c?du.l{—
cji, a nadto w ornamentalnem wyposazeniu, pigcio-
krotnie powtérzony, jest zakonezeniem calej intro-
dukeji. Motyw ten jest w temacie punktem szezytowym
melodji. Jako taki wystepuje tam na plan pierwszy,
narzuea sie uchu. Zapowiedz jego w introdukeji utrzy-
muje wiee doskonale jej zwiazek z .Te.matem. Pm'la(.iio,
rytmicznym i harmoricznym 'cz.\-'n‘mklem 1:(?:2‘0 2wigz-
ku jest powtarzany pod komec. infrodukeji w basie
ton H, ktéry réwniez i w temacie ma znaczenie har-
monicznej i rytmieznej podstawy. i ; :

Wyodrebnione powyZe] GZ?’llrllkl szmhz_ku mtrg-
dukeji z tematem i calogcig dziela warjacyjnego nie

t Wéjeik-Keuprulian B., Melodyka Chopina.
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wystepuja wszakze bardzo wyraznie. Ukryte w bieg-
nikach ornamentalnych i figuracjach, jakgdyby pod-
Swiadomie zastosowane, wykryé sie daja dopiero pray
analitycznem wniknieciu w istote introdukeji i tematu
wraz z warjacjami, oraz wzajemnego ich do siebie
stosunku. Przy powierzchownej tylko znajomosei tego
miodzieniczego dziela warjacyjnego introdukcja przed-
stawia sie jako przygrywka, bedaca rozwinieta ka-
dencjg modulujaca od tonacji zasadniczej E-dur do
jej dominanty, poprzez szereg tonacyj pokrewnych
kwintowo lub tercjowo, w progresji poslugujaca sie
biegnikami ornamentalno-gamowemi. Czy jednak sa-
ma tylko harmonika moglaby by¢ wystarczajacym
elementem, ktory rozstrzygalby o zwigzku introduk-
cji z tematem ? Niewatpliwie, zastosowanie tonacji
E-dur wraz z kregiem najblizej z nia spokrewnio-
nych tonacyj stwarza — méwiac przenosnig — atmo-
sfere, w ktorej oczekuje sie tematu réwniez w tonacji
E-dur. Nie mégtby jednak by¢ nim jakikolwiek te-
mat, byle tylko tonacje te zachowujacy. Wspomniane
elementy melodyczne, charakterystyczny motyw opa-
dajacy, zwlaszeza dzieki powtérzeniu na koficu intro-
dukeji, z koniecznogei wiedzie do tematu warjacji,
umacniajac zwiazek przygrywki z tym wlagnie te-
matem.

Trudno byloby rozstrzygnaé kwestje, siegajaca
welab zagadnien tworezosei muzycznej, ezy owe wy-
zej wskazane zwiazki introdukeji z tematem, ledwie
tylko sie zaznaczajace, sa wynikiem Swiadomej woli
tworezej kompozytora, czy tez zrédlo swe majg w pod-
Swiadomyeh procesach twérezych. Ich charakter prze-
mawialby raczej za drugiem przypuszezeniem. Staje
si¢ ono bardziej prawdopodobne, gdy z introdukeja

do Warjacyj na temat szwajearsk_iej pigéni ]uclo'we]
zestawimy introdukeje do Warjacy]j Qp._? i 12.' I w jed-
nej i w drugiej znalazly zastosowanie juz nie moty-
wiczne fragmenty tematu, lecz cale.z jego fl‘azy.'W szeze-
gdélnosei introdukeja do Warjacy] op. 2 zawiera wie-
lokrotne powtérzenie przez orkiestre poczatku tematu,
lub tylko charakterystycznego rytmu punl.(t()wanego.
Niemniej i w partji fortepianowej, jakkolw{ek W nie-
ktérych ustepach rozwija sie ona samodzielnie, nie-
zaleznie od tematu warjacyj, odzywa sie oOw rytm
charakterystyczny, co wiecej — rozwija sie pod kon-mc
introdukeji prawie 7Ze warjacja tematu. I-Jakkolwwk-
ornamentalny i figuratywny, wybitnie _\\'1}‘t.uozowsle}
charakter partji fortepianowej, i w fte] mtrodu'kc,]l
wybija sie na plan pierwszy, to jednak Oclzywa]_:gcy
sie rytm tematu jest jakby ustawicznem przypomina-
niem gcistego zwiazku introdukeji z tematem i z catem
dzielem warjacyjnem. Tutaj juz, zdaje sig, mozna za-
ryzykowaé twierdzenie, Zze w introdukeji te]’]est Swia-
domy wyraz woli twdrezej konmozytc:')r'z;l, II;tory, mimo
calej swobody rozwoju or‘namentglneJ i flg}u'at}_'\\'ue]
partji solowej fortepianu, nie chceial zaFram‘c zwigzku
introdukeji z tematem 1 dzielem warjacyjnen, lecz
przeciwnie, pragnal chm'akt(ﬁrystyoxnyl}l a wielokrot-
nie powtarzanym rytmem tematul zwigzek ten !JO(‘-
kreglic i utrzymad. Istotnie tez Jest on ta.k silny,
ze wejseie tematu po introdukeji jest xupelm(? natu-
ralne, dostatecznie przygotowane i artystycznie uza-
sadnione. To tez dziwna wydaje sie uwaga Schu-
manna, jakoby wstep nie lgczyl sie nalezycie z 'caJo_-
dcia. Byé moze, iz niezwyklosé tej i‘a'k samodzielnej
a wirtuozowsko-blyskotliwej introdukeji byla dla sadu
tego podstawa.




Jako introdukeja do dziela warjacyjnego najdo-
skonalej skomponowana jest introdukeja do Warja-
cyj op. 22 W introdukeji do Warjacyj op. 12, poza
jednorazowem podaniem charakterystycznej rytmicz-
nie pierwszej frazy tematu, rozwéj jest zupelnie swo-
bodny, melodyka samodzielna, zblizona do melodyki
nokturnéw, pierwiastek ornamentalny i figuratywny
bardzo obfity. Jak obie poprzednio oméwione, tak
1 ta introdukeja, zachowujac tonacje tematu, kotiezy
sie jej dominanta, po ktérej temat rozpoczyna swoja
tonika. Ten szczegol harmoniczny, znamionujacy we-
diug pogladéw harmoniki tonalnej niesamodzielnosé
introdukeji, jej charakter wstepu do tematu, jest for-
malnym lacznikiem miedzy introdukeja a dzielem
warjacyjnem.

Jezeli warjacje uznamy za odmian e tematu,
powstajaca gléwnie dzieki melodyeznym 1 rytmicz-
nym przemianom, to trzeba bedzie stwierdzié, ze in-
trodukecje do warjaeyj chopinowskich te cechy warja-
cji w sobie zawieraja, w czem réwniez zaznacza sie
ich Scisly zwiazek z tematem i calem dzielem warja-
cyjnem. Brak im wszakze bardzo istotnej cechy wa-
rjaeji; 4. j. zwiazania: jej z forma tematu.
Zazwyczaj bowiem warjacja, rozluZniajac kontur me-
lodyezny tematu i jego rytmike, odbiegajac choéby
i najdalej od pierwotnej postaci tematu, forme jego
zachowuje, ciazy ku niej jako do swego ogniska.
I podezas gdy warjacyjne odmiany tematu tworza
sie. wskutek odSrodkowego dziatania sil me-
lodyeznych ezy rytmicznych, potencjalnie w temacie
zawartych, to forma jego przedstawia sie jako sila
dosrodkowa, Sciagajaca do tematu warjacje, naj-
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bardziej nawet w rytmicznym i melodycznym kontu-
rze swoim od fematu odlegla. -
W  podobny sposéb ujmuje istot¢ warjacji
H. MERSMANNL uwazajac zasade warjacji za symbol
formy sit dosrodkowych, i podkreslajac jako 11acge_l-
na ic{e(; formy warjacji, prawo ,jednosci w rozmaito-
Sci“, sformulowane w estetyce przez T. LIPPs’AZ ‘
Introdukecje do Warjacy] Chopina w rozwoju
formalnym wylamuja sie od zaleinosei od tematu.
l’odobnfe, formalnego zwiazku z tematem nie zacho-
wuja i warjacje ostatnie, finale. W Warjzm_'jach na fte-
mat szwajearskiej piesni ludowej finale jest waleem,
w Warjacjach op. 2 — polonezem, w op. 12 — se_::]mr-
zem. W kazdym wypadku przedstawia si¢ wiee finale
jako forma od formy tematu niezaleina. ;
W mlodzienczych Warjacjach na temat szwaj-
arski sposoby warjacyjnego opracowania ]tematu nie
posiadaja jeszeze indywidualnych cech styllsFyeznycl_l.
Rozwiazanie linji melodyeznej tematu na triole, opi-
sujace zapomoea zamiennych (lub ‘i_(th ton("ww oktawo-
wyeh) harmoniczny kontur melodji (\.var]. I), akor-
dowe wyposazenie melodji z wyzyskan.lem konfrastu
rejestréow glosowych (warj. 1I), figuracja baS.l.l, ‘Fowa—
rzyszgea melodji tematu (warj. III) lub polifoniczne
opracowanie (warj. IV) — wszystko to 54 sposoby
stereotypowe opisywania tematu, zaczerpnu—gtg Z ax
senalu dobrze wyprébowanej tradyeji artystycznej.
Posluguja sie niemi obficie takze i.clwa p(I)ZO.StalG
dziela warjacyjne, op. 2 i 12.  Znéw wiec znajdziemy

1 Angewandte Musikaesthetik s. 438 i n. (M.' Hesse, Y]}m'-
lin 1926). ? Grundlegung der Aesthetik t. [ s. 34 1 n. (L. Voss,
Hamburg & Leipzig 1903).
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w op. 2 figuracje w triolach w glosie srodkowym, to-
warzyszaca tematowi w glosie gérnym (warj. I), opi-
sanie tonéw melodji zapomoca zamiennych i przej-
Seiowych, z zastosowaniem repetycji tonéw (warj. II),
figuracje w basie, towarzyszaca zmienionemu ryt-
micznie tematowi w glosie gérnym (warj. I1I), akor-
dowo-figuratywne opracowanie tematu (warj. IV),
a w op. 12 opisanic interwaléw melodji Zapomoca
zwrotu ornamentalnego (warj. I) lub charakterystycz-
nych rytmieznie motywéw (warj. IT). W tych dwu
dzielach wszakie zjawiaja si¢ juz nowe, dla stylu
Chopina znamienne sposoby warjacyjnego opraco-
wania tematu.

"W op. 2 warjacja V nietylko tonacja mollowa
przeciwstawia sie tematowi i wszystkim innym warja-
cjom. Charakterem swoim zbliza sie ona do oméwio-
nej juz poprzednio introdukeji. Zalezno§é formalna
od tego tematu zostala w niej przezwyciezona. Poza
tem takze i pod wzgledem rytmiecznym i melodyez-
nym odbiega ona od tematu, wskutek czego staje
sie swobodna, charakterystyczng warjacja, w przeci-
wienstwie do innych, z tematem §cisle zwiazanych.
Nie jest ona tylko odmiana tematu. Jest wyrazem
owej, wspommianej juz odrebnosci twérczej, zdolnej
tworzy¢ nowe formy pod impulsem jednej jakiejs idei
muzycznej, zawartej w danym temacie.

7 tego Lrétkiego opisu warjacyj Chopina widaé
juz, ze wyréimié sie dadza wsréd nich oba typy wa-
rjacji, w historji i teorji muzycznej oddawna znane,
a mianowicie t. zw. warjacja Scista albo klasyczna
(ornamentalna) i warjacja swobodna albo romantyez-
na (charakterystyczna).
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Warjacja, jako forma muzyczna, nie dogzekala
sie dotad opracowania hist(?rycznfegf) W fomme. no-
nografji. Osobne rozdzialy, jej [poswigcone, zlnaj]dm)e-
my w kazde] nauce kompozycp 1 nauce o .fonnach
muzycznych; takze ogdlne historje m_uzfv_kl 1 1_110‘11.0-
orafje poszezegdlnych mis_trz()w warjacji zawaela]‘z%
sporo uwag, odnoszacych sie c!o !.e] forliny.. Z natury
rzeczy musiala zajaé sie warjacja takie 1 estetyk.a
muzyvczna. W ostatnim dopie.ro czasie za.uwg-lzyé moz-
na ogolne ozywienie sie zal'ntex_"eso?vzjmla forma wa-
rjacji, zwlaszcza w nauce 11191111@01{18;11.1Ze wzgle‘du
na sztuke Chopina najwazniejsza wsréd ostatnich
prac z tej dziedziny jest rozprawa M. Fl{IEr)I,A:\*D..\_,
poéwiecona zbadaniu stylistyeznych cech warjacji
w okresie romantyki. ok ‘

Jak wyzej juz zaznaezylam, warjacja stanowi
znikomy proceent dziel Chopina. Do '_\\-’ym]en_lonych
trzeech dziel warjacyjnych dolaczyé moznaby jeszeze
Fantazje op. 13, w ktorej wszystk?e ‘n‘zy t(—?maty,
piosenka: Juz miesiqc zeszedt, kujawiak: Jedzie Ja-
sio od Torunia, i temat Kurpifiskiego, opracowane
zostaly warjacyjnie. Fantazja ta, swobodnie uzywajac
srodkoéw warjacyjnych, stosowanych w ofu?]alny,c'h
dzielach warjacyjnych, stoi na pog‘rani.cm_l' dwu r6i-
nych zagadnien, jakie w zakmsu_é warjacji nasu\}vaj‘z?
dzieta Chopina, t. j. zagadnienia tqrmy warjacji
i teehniki warjacyjnej. To drugie jest bez poréw-
nania wazniejsze w naszym przypadku i_pozwala na
obserwowanie szczegdlow, ktére dla osobistego stylu

L Por. Friedland M., Zeitstil und 1’9z's('nn!ivhl{eitsstri] in
den Variationenwerken der musikalischen Romantik, s. 85 (Leip-
zig 1930, Breitkopt & Hiirtel).
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Chopina sa niezmiernie charakterystyeczne, i jemu
tylko wlaSciwe. :

Na zagadnienie techniki warjacyjnej w dzielach
Chopina naprowadzilo mnie badanie jego melodyki;
W pracy mej, temu tematowi poSwieconej, poruszy-
lam tez w kilku miejscach sprawe techniki \\'arjam;i—
nej L. Tym luZnie rozsianym uwagom brak wszakze
syntetycznego ujecia. Nie bylo ono wéwezas moim
celem, to tez poprzestalam tylko na wskazaniu za-
gadnienia techniki warjacyjnej, podobnie jak szeregu
innych zagadnien, czekajacych w przyszlogei sweg-zo
rozwiazania,

Méwiac o technice warjacyjnej Chopina,
mam na mysh te wszystkie sposoby i érodki, ktére
z pomyslu muzycznego wyzwalaja ukryte w nim sily
I prowadza do powstania form, w ktérych pomyst
pierwotny przybiera coraz to inna, ale zawsze poz;‘la-

walna postaé. Najbardziej typowym i powszechnie
znanym przykladem takiej formy rozwojowej jest
Berceuse op. 57 Chopina. Przez zwiazanie swoje z ba-
sem stalym laezy sie ona jednak bardzo §cidle z prak-
tyka tradyeyjng, z forma passacaille i chaconne. Od
tradycji natomiast niezalezne sa takie kompozycje
Chopina, jak Nokturny op. 9, op. 152, op. 27/2, Im-
promptu op. 36, niektére Preludja i Etjudy, Mazurek
op. 17/4, Ballada op. 52 i bardzo wiele innych kom-
pozycyj, juzto w calo§ci, juzto fragmentarycznie roz-
wijajacych sig dzigki §rodkom warjacyjnym.

Badajac w swoim czasie szezegélowo role orna-
mentu w melodyece Chopina, wyréznilam wsréd sze-

! Por. Wéjcik-Keuprulian B, Melodyka Chopina, Sko-
rowidz rzeczowy 11, s. ».: ornament, ornamentalna melodja.
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regu innych funkeyj ozdobnika, takze jego znacze-
nie jako czynnika warjacjilk Wszedzie tez,
gdzie w kompozycjach Chopina obsérwujemy warja-
cje czyto motywéw, czy fraz, czy nawet calych okre-
s6w, spotykamy sie z wyzyskaniem ornamentu jako
ezynnika energetycznego. Dzieki niemu wyzwalaja
sie z pierwotnych postaci melodycznyech formy po-
chodne, nowe, najdci§lej wszakze z macierzystemi
formami zwiazane, poznawalne. Stwierdzié to nie-
trudno na przykladzie ktérejkolwiek z wymienio-
nych wyzej kompozycyj.

Muzyka, rzadzac sie swemi prawami, réinemi
od praw, obowigzujacych w innyeh sztukach, stwarza
toz odrebne érodki konstrukeji, odrebne zasady roz-
woju formalnego. Jedna z zasad tego rodzaju jest
powtarzanie. W jego stosowaniu wyraza si¢ cal-
kowita odrebno§é muzyki w pordéwnaniu z innemi
sztukami, zwlaszeza z poezja i sztukami plastyezne-
mi. W poezji wprawdzie bywa czasem stosowane po-
wtarzanie jako érodek wzmagajacy dynamike, w ezem
tkwi pewna analogja do muzyki, lecz zazwycza] wy-
stepuje ono w postaci refrenu, a wiec wlasciwie poza
-amami konstrukeji dziela. W malarstwie ogranicza
sie zastosowanie powtarzania do dziedziny ornamen-
talno-zdobniczej. W muzyce natomiast uZycie powta-
rzania jako srodka konstruktywnego jest niemal po-
wszechne. OczywiScie, w badaniu historycznem i etno-
fonicznem tej zasady konstrukeji okazaloby sie, ze
niezawsze 1 niewszedzie miala ona i ma znaczenie
rownie silne i wazne. W odniesieniu wszakze do
momentu historyeznego, ktéry ftutaj nas zajmuje
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w zwigzku z twérczoScia Chopina, rola powtarzania
jest réwnie powszechna, jak doniosla.

Powtarzanie doslowne motywu czy frazy, po-
wtarzanie calych okreséw lub wiekszych jeszeze jed-
nostek formalnych, ma znaczenie do pewnego stop-
nia statyczne. Jezeli za§ idzie o rozwéj, o kine-
tyke, to do zasady powtarzania przylaczaja sie
dwie inne, z nia wspdldzialajace, mianowicie: zasada
progresji i warjacji. Na znaczenie tych srodkéw
w rozwoju melodji w dzielach Chopina juz dawniej
zwrécitam uwage!. Obecnie pragne przedstawié ja-
ko§¢ sposobdéw i érodkéw warjacyjnych, ktére skla-
daja sie na technike warjacyjna Chopina.

Najprostszym §&rodkiem warjacji chopinowskiej
jest ornament, uiyty jako ozdobnik, przerywajacy
monotonj¢ doslownego powtérzenia. Znaczenie tego
,ornamentu nie jest wszakze czysto zdobnicze. Powts-
rzenie staje sie dzigki niemu stopniowaniem,
wzmaga sie zwiazek powtérzonego motywu czy frazy
powtérzonej z tem, co ma nastapié. Powtérzenie prze-
staje byé ,staniem na miejscu®, staje sie ,dazeniem
naprzod“. Przykiadem tego moze byé Nokturn op.
85/1, t. 4 w poréwnaniu z t. 2 (przednutka krétka),
Mazurek op. 7/2, t. 11—12 w poréwnaniu z t 8—4
(réwniez przednutka krétka) lub Nokturn op. 32/1,
t. 3 w poréwnaniu z t. 1 (obiegnik gérny) i t.4 w po-
réwnaniu z t. 2 (zlozona figura periheletyczna: obieg-
nik dolny w polgezeniu z mordentem gérnym) i wiele
innych® Rzadko jednak w powtérzeniu spotykamy
sig z ornamentami prostemi, jak przednutka eczy

Ploe.s. 2230 n. * Terminologje tu uiyta wprowadzilam
i uzasadnilam w mej ,Melodyce Chopina¥, s. 54, 67.
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mordent. O wiele czedcie] widzimy ornamenty
zlozone, w ktérych wspdlistnieja i wspéldzialaja
z soba rozmaite formy zdobnicze. Bardzo znamien-
nym przykladem moze tu sluzyé Nokturn op. 9/2,
a to jego pierwsze zdanie czterotaktowe (temat),
czterokrotnie w calej kompozycji powtérzone. Zasto-
sowanie tutaj ornamentyki jako §rodka warjacyjnego
jest tembardziej charakterystyczne, ze temat w swej
postaci pierwotnej zawiera w sobie réwniez pierwia-
stek ornamentalny. Podobne opracowanie powtérzen
tematu obserwujemy takie w Nokturnie op. 15/2, op.
27/2, op. 87/1 i w. i. Nie bez znaczenia sg w powta-
rzaniu motywdéw eczy fraz niemmiej i zmiany ryt-
miczne. Przykladem tego moze byé pierwszy dwu-
taktowy motyw Mazurka op. 6/3, ktérego poczatek
(dwie 6semki) ulega w powtérzeniu zmianie na rytm
punktowany (6semka z kropksg i szesnastka), wsku-
tek czego wzmaga sie impuls do dalszego rozwoju.
Takie zmiany w obrebie motywéw sa oeczywiscie bar-
dzo czeste.

Zaréwno ozdobniki, jak zwroty ornamentalne
i zmiany rytmiczne, zastosowane jako &rodki warjacji
motywow czy fraz powtarzanych, przedstawiaja je-
szeze jakby stadja elementarne rzeczywistej warjaecji,
postugujacej sie wszystkiemi temi srodkami naréwni.
Bardzo wymowne przyklady tej rozwinietej techniki
warjacyjnej przedstawiaja Mazurek op. 17/4, Im-
promptu op. 36 1 wspomniana juz Berceuse op. 571
Poréwnaweze zestawienie postaci warjacyjnych, ja-
kie przyjmuje pierwotna postaé tematu w Mazurku

! Por. Wojcik-Keuprulian B., Melodyka Chopina,
s. 200—201.

Wojeik-Keuprulian B., Chopin
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op. 17/4, podalam jui dawniej!. Zestawienie owo
pozwala wejrzeé wglab warjacyjnej techniki Chopina,
ujawniajac zarazem przodujaca w niej role orna-
mentu.

Srodki ornamentalne, ktéremi Chopin po-
sluguje sie w warjacji motywéw i fraz jako czynni-
kami tektonicznemi, stanowia wszakze jeden tylko
rodzaj jego Srodkéw warjacyjnych. Do nich dola-
czaja si¢ jeszeze inne, przedewszystkiem figura-
cja, dyminucja rytmiczna i rozwiazanie
pierwotnej linji melodycznej w linje nowa, za-
zwyezaj chromatyezna, dla ktérej tony melodji ma-
cierzystej staly sie tylko impulsem rozwoju. Jako
przyklad szerokiego zastosowania wszystkich §rod-
kéw warjacyjnej techniki Chopina rozpatrzmy Im-
promptu op. 362

Akordowa przygrywka Imprompiu op. 36 mie-
$ei w swych dwu motywach zapowiedZ calej kompo-
zycjl, mianowicie jej gldéwnej idei tematycznej.
Dwa motywy przygrywki (dwukrotnie powtérzony
motyw kwarty diatonicznej opadajacej: disl-cisi-h-ass,
oraz motyw drugi laficuchowo z nim zlgezony:
ais-h- gis-ais-fis-ais-gis, w ktérym kohecéwka:
fis-ais-gis, powtérzona jest dwukrotnie, raz — do-
stownie, drugi raz jako: fis-gis) staja sie treseig
pierwszego tematu kompozycji z ta réinica, Ze na
motyw opadajacy przygrywki odpowiada w temacie

‘L ¢, s.164, przyklad 234. *? Analize ponizej podana prze-
czytaC mozna z korzyScia jedynie wowezas, gdy ma sie przed
soba réwnoeczesnie tekst muzyczny Impromptu. Ze wzgledow
technicznych nie podaje tu przykladu nutowego: nalezaloby
bowiem przedrukowaé kompozycje te w calosci.
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analogiczny motyw wznoszacy sie. Zaréwno przy-
grywka, jak i pierwsza cze$é tematu obejmuja po
6 taktow; druga czesé tematu, roéwniez 6-taktowa,
zbudowana z motywow czeSci pierwszej, zawiera
w powtérzeniu motywu charakterystyczne zastoso-
wanie ozdobnika indywidualnego, mianowicie meli-
zmatu zloZonego z obiegnika i gamy chromatycznej
(t. 17). W powtérzeniu calego tematu (t. 19—24) érod-
kiem warjacyjnego opracowania jest tryl z koncéwka
oraz zamiana motywu diatonicznego na chromatycz-
ny. Takze i wspomniany melizmat ulega dalszemu
wyposazeniu ornamentalnemu (repetyeja tondéw po-
czatkowych, akord rozloZony w zakonczeniu).

7 opisana partja tematu gléwnego, obejmujaca
30 taktéw (5 razy po 6 taktéw), lacza sie dwie idee
poboezne: pierwsza, niejako temat drugi, zachowuje
tonacje tematu gléwnego, t. j. Fis-dur, druga przed-
stawia sie jako trio w D-dur. W zakofczeniu swem
trio to w sposéb niezwykle interesujacy moduluje
do tomnacji F-dur, w ktérej nastepuje powrdt tema-
tu pierwszego. Zkolei (po 12 taktach, w t. 75) te-
mat ten przechodzi do tonacji gléwnej Fis-dur. Obie
te partje tematu gléwnego: w F-dur (t. 63—74)
i w Fis-dur (t. 756—102) daja sposobnoéé obserwowa-
nia wszystkich &rodkéw techniki warjacyjnej Cho-
pina. Dlatego tez szczegdélowsg poswiece im uwage.

W ustepie F-dur femat ukazuje sie w postaci
pierwotnej, czystej, prawie Ze surowej, wolnej od
tyech nawet napieé, jakie w pierwszem jego podaniu
powstawaly skutkiem zastosowania pauz. Obecnej po-
staci tematu nie towarzysza wszakie akordy, jak na
poczatku Impromptu, lecz figuracja w rytmie triolo-
wym. Zmiany te pozostajg w Scistym z soba zwigzku
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i sa dostatecznie umotywowane tak logika muzyczna,
jak i wzgledami estetyeznemi. Bo przeciez improwi-
zacja odbiegla swobodnie tak od pierwszej, gléwnej,
idei tematycznej, jak i od tonacji zasadniczej, a w dal-
szym rozwoju kompozycja ma powrdcié do obu! Co
wiecej, powréei do tonacji Fis-dur, lecz temat zjawi
sie w postaci warjacyjnej. To tez przypomnienie jego
przyjaé musialo postaé jak najbardziej czysta, aby
warjacje owa przygotowaé. Juz jednak i ta, ,czysta®
o ile idzie o melodyke, posta¢ tematu przedstawia
sie jako opracowanie warjacyjne ze wzgledu na to-
warzyszacy jej akompanjament figuratywny, ktory
wstepuje w miejsce pierwotnego akompanjamentu
akordowego. Spelnia wiec 6w ustep w F-dur dwojaka
role: bedac dla dalszych warjacyj przypomnieniem
tematu, réwnoczednie sam jest jego warjacja.
Nastepny ustep warjacyjny (t. 75—83), juz w to-
nacji zasadniczej Fis-dur, przedstawia si¢ jako stop-
niowanie poprzedniego. Akompanjament nadal za-
chowuje figuracje w triolach, melodja za$ ulega réw-
niez opracowaniu w tym samym rytmie, przyczem
pierwiastek figuratywny laczy sie tu ze zwrotami pe-
riheletycznemi. Nastepujaca zkolei, trzecia warjacja
ornamentalna, znacznie dalej niz poprzednie odbiega
od tematu (. 84—102). Niemal kazda jednostka ru-
chu zaczyna sie w tej warjacji impulsem obiegnika,
z ktérym w dalszym rozwoju lacza si¢ elementy
skali Fis-dur, obficie chromatyzowanej. Punkt cigz-
kodci lezy w tej warjacji w glosie gérnym. Akom-
panjament zaznacza tylko w jednostajnym rytmie
6semkowym harmoniczna podstawe. Rozwiazanie za§
linji melodycznej na zwroty ornamentalne i biegniki
chromatycezne w jednostajnym rytmie trzydziesto-
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dwéjek postepuje tutaj tak daleko, w przeciwiefistwie
do warjacyj poprzednich, ze tony melodji wprost sie
w niej nie odzywaja, nie sa opatrzone akcentami,
ktére przystugiwaly im w pierwotne] postaci tematu.
W ornamentalnym rozwoju tej melodji, wraz ze wspotl-
dzialajacym z niag akompanjamentem harmonicznym,
zawarte sa jedynie potencjalnie. A jednak sly-
szymy tu warjacje tematu, co wiece] — bez trudu
moznaby te warjacje uzupelni¢ tonami tematu, umie-
szezajac je jako glos érodkowy, kontrapunktujacy ™.

Rzecz prosta, ze to stwierdzenie teoretyczne
nie ma zadnego znaczenia praktycznego, i ze takie
uzupelnienie warjacji dodatkowym glosem melodji
tematu byloby naruszeniem wartodci estetycznej tej
kompozycji. Warjacja spelnia swa role, pozwalajac
w swej postaci uslysze¢ pierwotna posta¢ tematu, po-
dajac go w formie ,poznawalnej“. By¢ moze, przy-
czynia sie do tego wspomniane juz przytoczenie te-
matu w postaci ezystej, bezpoérednio przed warja-
cjami, ktérego estetyczna wartosé wyzej podkreslilam.

Po opisanej warjacji nastepuje powtérzenie te-
matu drugiego, ktéry konezy kompozyeje w charak-
terze cody. Temat ten, majacy znaczenie podrzedne,
lacznika miedzy tematem gléwnym a tematem tria,
réwniez i w zakoficzeniu Impromptu Zadnych szecze-
gblnych cech nie posiada.

Przedstawiona tu analiza Impromptu op. 36 po-
zwala na obserwowanie wszystkich §rodkéw warja-
cyjnej techniki Chopina, ktéremi posluguje si¢ kom-

! Por. Leichtentritt H., Analyse von Chopin’s Kla-
vierwerken I, s. 190; Wéjeik-Keuprulian B.,, Melodyka Cho-
pina s. 197.
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pozytor w warjacji mniejszych i wigkszych jedno-
stek formalnych, nadajac tym &rodkom znaczenie
czynnikéw formotwdérezyeh. Sa niemi: 1) ozdobniki,
2) zwroty ornamentalne, 3) zmiany rytmiczne, 4) figu-
racje. Kiedy i jakie z tych srodkéw sa i moga by¢
stosowane, o tem rozstrzyga charakter owych moty-
woéw, fraz czy wiekszyeh jednostek formalnych, ktére
warjacji ulegaja. Juz w poprzednich badaniach moich
zwréecilam na to uwage!, formulujae prawidlowosé
obserwowanych tu zjawisk w ogélnem prawie wa-
rjacyjnego opracowania melodji ornamentalnej zapo-
moca zwrotéw figuratywnych, i naodwrét: melodji
,harmonicznej“ zapomoca zwrotéw ornamentalnych.
Do sformulowania tego prawa doprowadzila mnie
analiza melodyki Chopina, dozwalajaca na stwierdze-
nie wielkiej liczno§ci obserwowanych zjawisk warja-
cyjnych. Prawidlowos$é taka potwierdza takie Im-
promptu op. 36. Istnienie jej nie wyklucza wszakze

wielkiej réznorodnogei i niezmiernego bogactwa form, .

jakiem odznaczaja sie warjacyjne postaci jednostek
melodyeznych w dzielach Chopina.

(1931)

15, Ye. 80 193 100,
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Definicja pojeé rytmiki i metryki nie jest tu moim
celem. Idzie mi tylko o wskazanie przy pomocy
przykladu na to, jak latwo mieszanie tych dwu po-
je¢ naprowadzi¢ moze na falszywe rozumienie i in-
terpretowanie dziel muzycznych.

,Analizy dziel fortepianowych Chopina“ Huco-
NA LEICHTENTRITTA! sa niewatpliwie i u nas dosé
szeroko znane. Jak dotychezas, jest to jedyna w swoim
rodzaju ksiazka o muzyce Chopina, ktéra do pewne-
go stopnia oznacza punkt zwrotny w literaturze cho-
pinowskiej. Zdawal sobie z tego sprawe jej autor,
zwracajac sie w przedmowie do pierwszego tomu do
ymuzykéw zawodowych® i zapowiadajac, ze przed-
miotem nie zajmuje sie ,w sposéb poetyzujaco-este-
tyzujacy“, lecz Ze méwié zamierza o ,duszy rzemio-
sla“ muzycznego. Czy istotnie zawsze i SciSle zapo-
wiedzi tej dotrzymuje i czy nie schodzi czasami na
dobrze udeptana droge poetyzowania na temat dziel
Chopina, — te sprawe pozostawiamy na uboczu. Zaj-
mie nas tylko jeden szczegdlny przypadek, a mia-
nowicie: interpretacja Preludjum D-dur (op. 28, nr. 5),
1 to jego refrenu (ritornella).

LEICHTENTRITT pisze?: ,Kaprys$ne dzialanie ri-
tornella polega na synkopowanej budowie melodji.

) »Analyse der Chopin’schen Klavierwerke“ I — 1921,
II — 1922, M. Hesses Verlag Berlin. %) I, s. 136—138.
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W cztery takty 8/8 wbudowane zostaly sztucznie trzy
takty 2/4. Zawiklanie rytmiczne zwigksza sig jeszoze
wskutek tego, Zze ostinatowa figura basu wplata takt
2/4 z poczatkiem taktu na innem miejscu. Oto moje
ujecie tej pomyslowej zabawki rytmicznej“ (przy-
klad 1). ,Jesli opusei sie synkopy, wowezas zZmiesza-
nie taktéw wystapi jeszeze wyrazniej. Glos goérny
trzebaby wtedy notowaé, jako dwa takty 2/4, jeden
takt 7/16, a nastepnie takt 3/8. Glos dolny podaje
dwa takty 2/4, nastepnie takt 3/8. W prawej i lewej
rece kreski taktowe musialyby byé w rézinych miej-
scach. Oto przyklad tego swobodnego rytmu w tak-
tach mieszanych“ (przyklad 2).
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Obu tym wersjom LEICHTENTRITTA przeciwstaw-
my naprzéd tekst Chopina w formie takiej, w jakiej
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zapisuja go np. MixuvLy, PugNo lub ScHoLz w swych
zbiorowych wydaniach dziel Chopina! (przyklad 3).
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« Jesli z tym tekstem ,autentycznym® poréwnamy wa-
) ¥

rjanty LEICHTENTRITTA, to stwierdzamy przedewszyst-
kiem, ze LEICHTENTRITT nhie zrozumial harmonicznej
istoty Preludjum. Inaczej bowiem nie bylby polaczyl
pierwszego tonu ! z nastepujgcemi ' a' b w jed-
nym takcie 2/4. Ta dowolna poprawka odbiera refre-
nowi caly jego ezar harmoniczny. Akcentowany dy-
sonans nony wielkiej (4—#A!) wzglednie malej (A —b1)
traci wskutek przesuniecia akcentu swe istotne zna-
czenie dla refrenu, wahajacego sie niezdecydowanie
wlagnie na tym akordzie dominantowo-nonowym. I ja-
kiz sens harmoniczny mialby ten czterotonowy mo-
tyw glosu §redniego, motyw, w ktérym pryma (okta-
wa) akordu dominantowego wznosi sie naprzéd na
wielks, a nastepnie na mala none? I jakZez moznaby
~ 1 Fr. Kistner, Leipzig; ,Universal Edition®, Wien; ,Edi-
tion Peters® Leipzig.




oddzieli¢ od siebie ostatni (w interpretacji LEICHTEN-
RITTA) ton pierwszego motywu (b') od pierwszego
tonu motywu nastepnego (a'), skoro ich scisla przy-
naleznoéé do siebie sama narzuea sie uchu sluchacza?

Nie mozna zaprzeczyé, #ze nona (b, %) przed
pryma (@) ma charakter tonu opézniajacego. Wsku-
tek tego musi sie odrzucié proponowane przez LEICH-
TENTRITTA sposoby zapisania refrenu, a uznaé za
wlagciwy sposéb notowania wydaweéw dziel Chopina.

Refren Preludjum D-dur przedstawia sie jako
trzyglosowa arabeska diwiekowa. Ostinatowe figury
gloséw skrajnych owijaja sie niejako dokola dwuto-
nowego, ornamentalnego motywu glosu fredniego,
majacego rytm spondeju. Wlasnie ten §rodkowy glos
kaze LEICHTENTRITTOWI moéwié o ,synkopowanej bu-
dowie melodji“. Nie polega ona wszakze na tem, Zze
,W cztery takty 8/8 wbudowane zostaly sztucznie
trzy takty 2/4%, lecz na przesunigeiu motywu spon-
deicznego na wzglednie lekkie czyli nieakcentowane
czedci taktu.

Jezeli pominiemy dwa tony odbitki 4! a' 1 ostat-
nie (réwniez odbitkowe) tony ecis' fis!, to caly refren
przedstawia sie bardzo prosto. ,Zawiklania rytmicz-
nego“ wcale w nim nie stwierdzamy. Oba glosy
skrajne przebiegaja w jednostajnym rytmie szesnast-
kowym, glos §rodkowy w rytmie ésemkowym. W osti-
natowych figurach obu gloséw skrajnych ton pierw-
szy odzywa sie réwnoczeSnie i jest akcentowany,
dzieki odbitce, ktéra zjawia sie tylko w pierwszem
podaniu motywu, a nastepnie juz nie powraca. Mo-
tyw. glosu érodkowego przesuniety jest o jedng sze-
snastke i zaczyna sie réwniez tonem akcentowanym.
Niema tu ,zmieszania taktéw*, a wiec réznorodnosei
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metrycznej. Zjawisko to musimy uwazaé za zjawi-
sko rytmiczne. NieScislo§é interpretacji LEICHTEN-
TRITTA polega na pomieszaniu pojec¢: dlatego moéwi
on o ,zawiklaniu rytmicznem¥, o ,zabawce rytmicznej*,
0 ,swobodnym rytmie“, a rzeecz calg tlumaczy ,zmie-
szaniem taktéw“, a wiec wzgledami metrycznemi.

GdybySmy teraz chcieli oddzieli¢ od siebie
wspomniane wyzej motywy rytmiczne, to musieliby-
§my zapisac¢ refren w inny sposéb (przyklad 4). We-
dlug pewnych pogladéw systematyeznych, wedlug
surowych, zgéry powzietych zasad (a moZe.. przesa-
doéw ?) trudno byloby wytlumaczyé refren w tej for-
mie. C6z bowiem zrobié z temi piecioma taktami 2/8
z odbitka na poeczatku i (sit venia werbo) ,odbitka
na koicu“?
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Nie kierujmy sie wszakZe ,taktami“. Takt ma
tu znaczenie drugorzedne, jest wtérny. Rzecza
pierwotna sa akcenty, w Kkitérych objawia sie
nam istota rytmu.




Chopin przepisal swemu Preludjum takt 3/8,
i stusznie: wiekszoéé bowiem motywéw (z wyjatkiem
refrenu) zajmuje wlasnie trzy désemki jako jednostki:
czasu zasadnieze. Gdyby jednak Chopin byl kiero-
wal sie w ,perpetuum mobile“ swego Preludjum
Jtaktami“ i wypelnil je byl samemi motywami o war-
todei trzech 6semek, jakaz stad bylaby wynikla mo-
notonja! Gdyby znéw zechcial byl zaleinie od Zmie-
najacego sie rytmu wpisywac pedantyecznie coraz to
inny takt, odpowiedni do zmiany rytmu, to bylby
musial dla refrenu obraé 2/8, dla taktéw 13—16
i 9932 miare taktu 1/8, wzglednie 2/16. Robia to
nowoczeéni kompozytorowie; przypomng chocby tyl-
ko DucassE'A lub Scorr’s. Chopinowi jednak, wycho-
wanemu w tradycjach klasycznych, praktyka taka
bylaby sie wydala niewatpliwie pstrokacizna.

Nie mégl mimo to zrzee sie swobodnego ksztal-
towania rytmiki swych dziel. Sama juz tylko ludowa
muzyka polska, tak bujna w swej rytmice, musiala
byé mu podnieta w jego nieslychanie zrozniczkowa-
nej, a tak prostej rytmice. Ale sztuki Chopina nie
mozna oceniaé wedlug jakich§ zgéry powzietych za-
sad, gdyz nie kieruje si¢ ona zadnemi takiemi zasa-
dami. Trzeba pojmowaé¢ ja taka, jaka jest. A jest ona
zawsze prosta, nawet jesli wydawalaby sie napozor
bardzo skomplikowana.

Proste jest takze i Preludjum D-dur, cho¢ przy-
pisuje mu sie ,2rytmiczne zawiklanie®, L,Zmieszanie
taktéw“ i sztueznosé roboty. Aby je naleiycie zrozu-
mieé, trzebaby naprzéd usunaé z niego kreski tak-
towe. Dynamika motywow, jej wzmaganie sie 1 opa-
danie, rytm, ktérego istota lezy w akcentach, wtedy
dopiero wystapig w calej pelni.
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Muzyke musi sie pojmowaé uchem,
a nie okiem. Tymezasem kreski taktowe wymy-
Slono dla oka, dla ulatwienia mu orjentacji. Jednak
to, co dla oka jest jasne, moze byé zupelnie ciemne
dla ucha. Druga interpretacja refrenu, podana przez
LEICHTENTRITTA (przykliad 2), jest klasyeznym tego
przykladem.

LEICHTENTRITT zreszta sam stworzyl sobie trud-
nosei, ktérych nie bylo ani niema w Preludjum D-dur.
Swobodne formy muzyczne, takie jak Preludjum
D-dur Chopina, nie musza wecale stosowaé sie do
ytaktéw“, do ,metrum¢, do stalej miary. Przeciez to
nie forma taneczna! Musza jednak mieé swéj rytm.
Bez rytmu nie bylyby muzyka. Zdarza sie nawet,
Zze takie swobodne formy zachowuja stale pewien
rytm okreslony, czyli, ze akcenty sa w nich rozdzie-
lone symetrycznie, a tem samem decyduja o pewnem
metrum. Tak jednak byé nie musi. Nastepstwo akcen-
tow moze byé zrdinicowane, na pewien czas moze
}1trzymaé sie jeden, to zndéw inny schemat akcentéw,
i w ten sposéb wywolaé juito kolejno po sobie, juzto
réwnoczesnie (w kompozyejach polirytmicznych) réz-
ne metra, rézne takty.

W naszem Preludjum widzimy kolejne nastepo-
wanie po sobie réinych metréow; sa one okreslone
przez rézne rytmicznie motywy, t. zn. przez powraca-
nie ich akeentéw w réinem ustosunkowaniu. Aby to
jednak zrozumied, trzeba wyjs§é od rozpatrzenia ry t-
mu motywéw, a nie daé sie zmylié przepisanej
w kompozyecji mierze taktowej.

(1928)




O LITERATURZE CHOPINOWSKIE]
W POLSCE ODRODZONE]

Wojeik-Keuprulian B., Chopin
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O?ﬂywienie sie zainteresowania muzyksg Chopina
i wzmozZenie intensywnoSei badan, jej poswieco-
nych, jest faktem wysoce znamiennym i wielce rado-
snym dla muzykologji polskiej ostatniego dziesiecio-
lecia. Nietylko w ogloszonych juZ ksiazkach i arty-
kulach, . lecz takze — i to moZe jeszcze silniej —
w rozpoczetych pracach mlodszego pokolenia muzy-
kologéw polskich, coraz to wyraZniej zarysowuja sie
kierunki badania, zwracajace sie ku samej tylko
sztuce Chopina. Wszystko to pozwala Zywié nadzieje,
ze niedaleki moze jest czas, w ktérym $mialo posta-
wimy zagadnienie jej stylu i §wiadomie dazyé be-
dziemy do rozwiazania tego zagadnienia. MozZe. tez
po ukofezeniu szeregu zapowiedzianych badan szcze-
gélowych nad istota sztuki Chopina, badaf zupelnie
objektywnych, wolnych od wzruszeniowogei i oczy-
szezonych z ,literackiej“ tresci, zjawi sie kiedy§ ,ide-
alny biograf artysty i twérezy krytyk jego dziela —
w jednej osobie“, ktéry — jak pisze KArROL SzyMma-
NOWSKI' — ,dazac bez leku droga, wiodaca wprost
ku tajemnicy wielkiej sztuki Chopina, potrafi u jej
kresu stopié w ogniu zapalu najwiekszy dla niej po-
dziw z najglebszem jej zrozumieniem w jedna, nie-
rdzewiejaca bryle istotnego poznania“.

! Fryderyk Chopin. Warszawa 1925, Bibljoteka Polska.




W obecnej chwili jasna juz zdaje sie byé rzecza,
7e Fryderyk Chopin, ,wielki samotnik* wsréd przy-
dawanych mu za towarzyszy romantykéw niemiec-
kich!, byl wsrod tychze romantykow yrewolucjoni-
sta®, ktérego ideje kryly w sobie kierunki i drogi
rozwoju muzyki europejskiej calego niemal stulecia.
 Romantyzm¢* jako ,szkola“ skoficzyl sie, wyczerpal
w najwiekszych swych twoércach niemieckich i w ich
epigonach. Wyezerpal sie jako pewien kierunek ide-
owy, szukajacy uzewnetrznienia si¢ zapomoca sztuki
ton6w. Nie wyczerpal sie natomiast jako ,nowa sztu-
ka¢ w znaczeniu pozytywnego stosunku tworcy wo-
bec materjatu. I dlatego to wlasnie sztuka Fryderyka
Chopina okazala si¢ posrednio bardzo ptodna: z niej
zrodzila sie ,nowa“ muzyka rosyjska, w niej zrédlo
swe znalazl impresjonizm francuski, ona stala sie za-
czynem ,nacjonalizmu® muzycznego, ktory przezwy-

i Godzimy sie na taki przydzial poprostu z koniecznosci
symplifikacji i schematyzacji. Niewszyscy wszakie tg potrzebe
rozumieja. To tei wymienianie Chopina w gronie wspolczesnych
mu kompozytoréw niemieckich doprowadzilo do tego, ze, choé
Trancuzi zastrzegaja sie przeciwko podejrzeniu, jakoby cheieli
anektowaé go dla sztuki francuskiej (np. Jules Combarieu,
Tistoire de la Musique, t. III, Paris 1919, A. Colin, s. 119: ,Loin
de nous la pensée d annexer i Chopin a la musique frangaise...
ce serait recommencer le partage de la Pologne!“), to jednak
w ostatnich czasach oddaja Chopina — Niemcom ! Takim wspa-
niatomyg&lnym ofiarodaweca okazal sie wr. 1921 P-H. Raymond-
Duval, umieszczajac Chopina w artykule: Allemagne, XIX-e
siecle, Le Piano lyrique (Encyclopédie de la Musique et Diction-
naire du Conservatoire, I-e Partie, 2-e vol,, s. 1079—1081, Librai-
rie Delagrave, Paris), takim samym §wiezo L. Blareau w swej
ksiazce ,L’Art Musical®, w ktérej Chopin znalazt sie w rozdziale:
La Musige de Concert au XIX-e sidcle, en Allemagne (Paris 1928,
Libraire Delagrave).

ciezyl ciazaca na calej muzyce europejskiej — nie-
mieckogé. Swiadomosé tego stanu rzeczy jest dzi§ juz
bardzo silna: kazdy niemal badacz nowszej muzyki
europejskiej nawiazuje swe badanie do Chopina. Wy-
jatek stanowia tu i 6wdzie chyba tylko uczeni nie-
mieccy... ..

Przypuszezalnie, nowe ,nastawienie sie“ wobec
sztuki Fryderyka Chopina wplynie zczasem takze
i na zmiane na lepsze w krytyce jego dziel, upra-
wianej przez obeych nam uczonych i literatéw mu-
zyeznych. Dotychezasowe bowiem dziela zagraniczne
o ,tworezodei i zyciu“ Chopina, tak niemieckie, jak
francuskie, angielskie, wloskie i i. — =z nielicznemi
bardzo wyjatkami — tona w powodzi frazeséw, mniej
lub wiecej efektownych, zaleznie od talentu literac-
kiego swych autoréw, nie zblizajac czytelnika ani na
krok ku tajemnicy sztuki Chopina. Nawet i HUGO
LEICHTENTRITT w swych tak bardzo cennych ,Anali-
zach“? nie ustrzegl sie ,basni“ o ,literaturze“ dziet
Chopina 3. Wszak i w tych ,Analizach® czytamy tak
wzruszajace okreslenia, jak naprzykilad:

»,Ozarodziejsko dziala wejscie pocieszajacego Cis-dur; na
ponurem niebie nocy zablysty gwiazdy“ (Nokturn cis-moll, op.
27, 1); albo: ,..ciche pukanie do drzwi (niesamowite £ w basie
w rytmie pukania); trwoina fermata, figura dreszczu, huk ude-
rzenia. Pauza. Drugi strzal. Pauza. Pochod eieni, jakby zamiera-

X _Por. np. Ernst Kurth, Romantische Harmonik. Bern
und Leipzig 1920, P. Haupt. Robert Lach, Studien zur Entj
wicklungsgeschichte der ornamentalen Melopdie. Leipzig 1913
C: F. Kahnt. — Autorowie obu tych dziel, poSwieconych zagad-
nieniom zasadniezej wagi w tworczosei Chopina, zupelnie niemal
go pomineli. * Analysen der Chopin’schen Klavierwerke, I—II.
Berlin 1921, 1922, M. Hesses Verlag. ¢ Trafne i doweipne okre-
§lenie Karola Szymanowskiego, 1. ¢., s. 19.




jacy. Pauza. Atak. Dwa ciezkie uderzenia. Westchnienie, rz¢zenie,
cisza. Uroczyste akordy koficowe. PieSii miloSci znalazta kres
w krwi rozlewie i w Smierci® (Nokturn H-dur, op. 32,1); albo:
nenastréj przed burza, uderzenie pioruna wérdéd blyskawie, wy-
cie burzy, szum deszczu, przerazliwe okrzyki strachu — ponad
wszystkiem podniosly patos® (Preludjum f-moll, op. 28,18); 1 t. d.
Poza tem jednak analizy Leichtentritta sa juz
pierwsza préba objektywnego badania i zawieraja
wiele cennych rezultatéw, jakkolwiek gléwnie o war-
tosei tylko opisowej w zakresie formy i harmoniki,
bez ujeé ogdlniejszych i glebszych. Stoi im zreszta
na przeszkodzie i ,niemieckodé* interpretatora, ktéry
nietylko chcialby nieraz dziela Chopina wtloczy¢ w ra-
my pewnych zgéry powzietych schematéw formalnych
(np. propozycje przesuniecia kresek taktowych dla
zado§éuczynienia teoretyeznym zasadom metryki),
lecz czesto takze staje wobec charakteru jej bezrad-
ny, ratujac sie wowczas juzto interpretacja literacka,
juzto nawet efektownemi okre§leniami ,azjatyckiemi®,
jak np. w analizie Nokturnu H-dur, op. 62,1: ,..nie
jest to juz dzwiek polski, Zyje w nim szeroki step
rosyjski, Azja, Wsché6d.. Nie mozna z tego zreszta
robi¢ Leichtentrittowi surowych zarzutéw : wszak idzie
on torem ,ba$ni“, stworzonych przez JAMESA HUNE-
KERA! i powtarzanych za nim przez innych, jak np.
przez wspomnianego juz P. H. RAYMOND-DUVALA 2
Jesli tutaj o rzeczach tych wspominam, odbiegajac
pozornie od wiasdciwego tematu, to czynie tak jedy-
nie dlatego, by mée w dalszym ciagu, w charaktery-

1 Mezzotints in Modern Music, s. 218. London 1913,
W. Reeves. ? L c¢. — Sprawe owej ,azjatyckodci* Chopina omo-
wilam w swoim czasie szezegélowo w sprawozdaniach z litera-
tury muzykologicznej, drukowanych w ,Przegladzie Warszaw-
skim* z 1, 1928
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styce ogdlnej polskich praec, poSwieconych Chopinowi,
wykazaé, czy i o ile wnosza one jui teraz nowe, rze-
czywiste wartogei do skarbnicy naszej wiedzy, a takie,
jaki jest ich stosunek do literatury zagraniczne], kto-
ra — biorac rzecz bardzo ogélnie — jest jednem wiel-
kiem nieporozumieniem w stosunku do przedmiotu
swego badania, to jest do sztuki Chopina.

Z prac polskich ostatniego dziesieciolecia notu-
jemy przedewszystkiem dwa nowe wydania dziel, ktore
ukazaly sie w pierwszem wydaniu jeszeze przed woj-
na $wiatowa. Sa to: HENRYKA OPIENSKIEGO, Fryde-
ryk Chopin (Lwéw—Warszawa 1925, Ksigznica-Atlas)
i FERDYNANDA HoEsICKA, Chopin. Zycie i tworczosé.
2 tomy (Warszawa 1927, F. Hoesick). Charakter ogél-
ny majg takze: KAROLA SZYMANOWSKIEGO, Fryderyk
Chopin (Warszawa, 1925, Bibljoteka Polska) i ZpzI-
sEAWA JACHIMECKIEGO, Fryderyk Chopin. Rys Zycia
i twoérezogei (Krakéw 1927, Drukarnia Narodowa).
Rozwazaniu szezegolowych zagadniefi poswigcone sg
natomiast prace nastepujace: WITOLDA CHRZANOW-
sKIEGO, O rondach Chopina (Lwéw, Archiwum Towa-
rzystwa Naukowego, Dzial 1, tom 1, zeszyt 3), HELE-
NY WINDAKIEWICZOWEJ, Wzory ludowej muzyki pol-
skiej w Mazurkach Chopina, Studjum muzykologiczne
(Krakow 1926, Polska Akademja Umiejetnosei), SEWE-
RYNA BARBAGA, Studjum o piesniach Chopina (Lwéw
1927, Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich) i WANDY
THUGUTTOWNY, Przyczynek do analizy Mazurkéw
Chopina (Warszawa 1927, Dom Ksiazki Polskiej) ™.

1 Ponadto wspomnieé jeszcze nalezy artykuly o Chopinie
w dzietach ogélnyeh, a mianowicie: Henryka Opiefiskiego,
Dzieje muzyki powszechnej w zarysie (wyd. 2, Warszawa 1922,




38

Biografja HoErsiCcKA przetrwala juiz prébe swej
warto§ei w ciagu dlugiego szeregu lat i ma znaczenie
podstawowe dla wszystkich dzisiejszych i przysztych
biogratéw Chopina. Jesli jednak idzie o stosunek jej
autora do muzyki Chopina, to mozna powiedzieé¢, Ze
Hoesick w swym goracym i szezerym entuzjazmie dla
niej, zajmuje sie raczej warunkami, wsréd ktérych
dziela Chopina powstawaly, niZz niemi samemi. Tlu-
maczy sie to zreszta tak temperamentem pisarskim
biografa, jak i zalozeniem ksigzki, wyraznie poswie-
conej ,Zyeiu i tworezosei“, a nietylko ,dzielom*“ Cho-
pina. Mimo przewagi literacko-uczuciowe]j interpretacji
dziel Chopina, miesci sie w ksiazce Hoesicka wiele
stusznych, objektywnych spostrzezeni, ktérych nie
mozna pominaé w interpretacji naukowej.

Podobnie i ksigzka OPIENSKIEGO. Jest ona row-
niez biografja Chopina, a w krytyce dziel ogranicza
sie niemal wylacznie do opisu i subjektywne] egze-
gezy, niewatpliwie bardzo pieknej i opartej na silnej
intuicji badaeza, lecz nie torujacej wprost drogi
poznaniu objektywnemu muzyki Chopina i zbliZeniu
ku niej czytelnika. Przeciwnie, niektére cytaty, jak
naprzyklad z Przybyszewskiego, wyrainie wioda do
wkladania w muzyke Chopina obcej jej tresei, czy-
niac z niej tylko jakby ,okazje“, ktéra w sluchaczu
wyzwala nowe jakies, niezalezne od muzyki tej prze-
zycia. Bo ¢6i méwia takie wyznania Przybyszewskie-

Gebethner i Wolff), Jézefa Reissa, Historja muzyki w zarysie
(Warszawa 1920, wyd. 2 — 1922, Gebethner i Wolff) i Encyklope-
dja muzyki (Warszawa 1924, M. Arct), Zdzistawa Jachimeckie-
g o, Historja muzyki polskiej w zarysie (Warszawa 1920, Gebeth-
ner i Wolff), oraz rozprawy i artykuly w pismach perjodycznych,
poswieconych muzyce.
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go, jak: ,to juz nie muzyka“ albo: ,to wiece] od
muzyki: co§, co ponad muzyka stoi¢, albo wskazania
tego rodzaju, jak: ,odczuwaé muzyke poza muzyks:
odezuwaé metamuzyeznie“? Silny indywidualizm wraz-
liwodei artystycznej Przybyszewskiego, wyrazajacy sie
w blyskotliwej formie slownej, narzuca czytelnikowi
swéj wlasny sposéb myslenia i czucia, oddalajac go
od bezposredniego zblizenia sie do muzyki Chopina®

Niewielka, ale pelna tredei ksiagzeczka KAROLA
SZYMANOWSKIEGO, niepowstala z naukowego badania
dziel Chopina, lecz zrodzona z subtelnej intuieji wiel-
kiego kompozytora, wskazuje drogi, ktéremi i§¢ na-
lezy w krytyce, by Chopin ,jako wielki polski artysta“
zajal ,w narodowej Swiadomosel kulturalne] naleine
mu, najzupelniej okreslone i pozbawione wszelkiego
sentymentalizmu stanowisko“. Szymanowski stal sie
tu wyrazicielem dazen i usilowafi, ktére — jak wspo-
mnialam na wstepie — cechuja obeene badania, po-
Swiecone muzyce Chopina.

W pewnej mierze zbliza sie do nich monografja
ZDZISLAWA JACHIMECKIEGO, W pewnej mierze tylko,

L Zaznaczycé tu nalezy, ze Henryk Opienski w ogloszo-
nej Swiezo w ,Kwartalniku Muzycznym® (zeszyt 1—2) rozprawie
o Sonatach Chopina poddaje krytyce dotychezasowe sady o nich
i przeprowadza §ecisla analize formalnej konstrukeji so-
naty chopinowskiej. Osiagnieta w rezultacie tej analizy charak-
terystyka typu sonaty Chopina oraz jej stosunku do sonaty
klasyczne] (Beethovena) jest niezmiernie wartoSciowym przyczyn-
kiem do okreslenia stylu Chopina. — W tej ostatniej rozprawie,
co podkreslam z naciskiem, Opienski wyraznie juz zrywa z lite-
rackiem tlumaczeniem muzyki Chopina, a szczegdlowe zagadnie-
nie ,konstrukeji formalnej* sonaty chopinowskiej rozwiazuje
w sposéb zupelnie objektywny, uwiehczony pozytywnemi wy-
nikami.




dlatego, ze ksiazka ta ma zalozenie i charakter po-
pularyzatorski a nie $cisle naukowy, jak rdwniez
i 7 tej przyczyny, ze podaje ,rys Zycia i twoérezosci
Chopina. Wzglad pierwszy uczynil rzecza konieczng
ograniczenie badania i przedstawiania Scisle nauko-
wego na rzecz latwie] przystepnego opisywania wyni-
kéw droga peryfraz literackich; wzglad drugi nato-
miast niezbednie wymagalby dwojakiego nastawienia
sie badacza wobec przedmiotu badania, i postugiwa-
nia sie dwojaka metoda: historyezng, iinna, odrebna,
zawista wprost od jakoSei badanego przedmiotu, to
jest muzyki. Powiedzmy, Ze jest to ,metoda muzyko-
logiczna“, jak zreszta nazywa ja Z. JACHIMECKI, zapo-
wiadajac we wstepie do swej ksigzki, ze dorzucié ona
pragnie ,gar§é uwag bardziej fachowej natury, opar-
tych o metode muzykologiczna“, a ponadto wypowia-
dajac iyczenie, by monografji tej przypadla w udziale
,M07Zn0§é spelnienia.. wstepnych, przygotowawczych
uslug do zrozumienia twérezosei Chopina pod
katem historyezno-muzykologicznym®.

Uwagi powyzsze, wyraznie wskazujace na nowe
ustosunkowanie sie do badanego przedmiotu, skila-
niajag mnie do rozwazenia przedewszystkiem dwu po-
je6: 1. ,metody muzykologicznej¢, 2. ,historyezno-
muzykologicznego kata widzenia“.

Pojecie muzykologji jest bardzo szerokie, obej-
muje bowiem soba szereg nauk o charakterze specjal-
nym. Nie wymieniam ich tutaj, przyjmujac zZnajomosé
systematyki muzykologji w ktéremkolwiek z najbar-
dziej znanych ujeé, naprzyklad ADLERA, RIEMANNA
lub CoHNA! Bez wzgledu na to, ktéry z tych syste-

- Guit_lo Adler, Methode und Ziel der Musikwissenschaft,
Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1885. — Hugo Rie-
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méw przyjmiemy, zgodzié sie trzeba na jedno, a mia-
nowicie, ze tak wielogé, jak i réznorodnosé nauk mu-
zykologicznych kaze nam méwié raczej o metodach,
niz o metodzie muzykologicznej. Trzeba tez zdac
sobie sprawe z tego, Ze metody te w przewaznej cze-
$ci dopiero sie tworza. Brak ich usprawiedliwiony jest
najzupelniej z jednej strony miodoScig nasze] nauki,
z drugiej — urokiem przedmiotu badania, ktéry, dzia-
tajac na badaeza emocjonalnie, odwodzi go bardzo
fatwo od objektywnosci.

Nie sadze jednak, by okolicznosé ta miala wy-
kluezaé mozliwo$é objektywnego badania. Nalezaloby
tylko przezwyciezyé pewne przesady i sugestje, kio-
rym nie§wiadomie ulegamy, i zdaé sobie sprawe z te-
go, ze stosunek muzykologa wobec muzyki nie jest
niczem innem, jak stosunkiem badacza wobec przed-
miotu badania. Wéwezas taka naturalna postawa ba-
dawcza z koniecznosci doprowadzi i do znalezienia
wlagciwych metod badania.

Jesli bez uprzedzen, ale i bez zarozumialoéci, po-
patrzymy na dzisiejsze metody, jakiemi muzykologja
sie postuguje, to widzimy, ze: historja muzyki wlada
nienagannie metoda historyczna, bedac jedng tylko
galtezia historji ogélnej; akustyka muzyczna stosuje
metody fizykalne, gdyz jest tylko szczegdélowym dzia-

mann, GrundriB der Musikwissenschaft. 3 Aufl. Leipzig 1919,
Quelle und Meyer. — Arthur Wolfgang Cohn, Die Erkenntnis
der Tonkunst. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft I, 1918 —1919. —
Nadmieniam tutaj, ze w ,Lwowskich Wiadomoseiach Muzyeznych
i Literackich“ ukazuje sie obeenie rozprawa dr. Seweryna Bar-
baga p. t. Systematyka muzykologji. Bedzie ona pierwszem uje-
ciem tego zagadnienia w muzykologji polskiej. Poniewaz calosé
jeszeze nie ukazala sig z druku, nie moge uwzglednié tu jej uwag,
zwiazanych z metodologja. (Wyszla z druku w r. 1930).
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tem akustyki, bedacej galezia fizyki; tak zwana psy-
chologja czy psychofizjologja muzyczna zuzytkowuje
znow metody, wyksztalcone przez ogélna psychologje,
eksperymentalng ezy opisowa, i t. d. Wszystkie wy-
mienione nauki naleza do muzykologji, kazda wiec
z nich mialaby prawo do twierdzenia, Ze metoda jej
jest metoda muzykologiczna. A jednak — zgodzili-
bysémy sie co najwyzej na to, by historji muzyki
przyznaé metode ,muzykologiczno“-historyczna, aku-
styce — ,muzykologiczno“-fizykalng, psychologji —
,muzykologiczno“-psychologiczng i t. d, pragnac sa-
ma nazwe ,muzykologicznej metody“ zachowaé dla
badan zupelnie odrebnych, nie wkraczajacych w za-
kresy nauk pokrewnych.

Przez metode ,muzykologiczng® checemy bowiem
rozumieé¢ swoisty sposéb badania, ktéry wyrastalby
naturalnie, a w sposéb organicznie z przedmiotem
badania zwiazany z tegoz wlagnie przedmiotu, to jest
muzyki.

I tu wlagnie, gdy idzie o wlagciwy przedmiot na-
szego badania, o muzyke, wyznac trzeba, ze metoda
taka dopiero sie tworzy. W obecnym za$ momencie
méwié nam wypadnie i tutaj raczej o metodach,
anizeli o metodzie.

W badaniu muzykologicznem (w &ecistem znacze-
niu tego wyrazu, to jest majacem za przedmiot mu-
zyke, zjawiska muzyezne) jedyna metoda specyficzna,
dzi§ szeroko juz stosowana, jest metoda analizy
opisowej. Taka metoda postuguje si¢ RIEMANN'
taka sama LEICHTENTRITT? taka rowniez wszyscy
niemal muzykologowie, ktérzy zerwali lub zerwaé

1 Naprzyklad w ,Analyse von Beethovens Klaviersonaten,
3 tomy. Leipzig 1918—1919, M. Hesses Verlag. * L c.
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pragna z egzegeza literacko-uczuciows i z ,Mmagicz-
nem wykladaniem* sensu muzyki. Metoda ta jednak
nie jest zadowalajaca. Nie tlumaczy ona bowiem istoty
zjawisk muzycznych, lecz poprzestaje na opisie.

Obok analizy opisowej obserwujemy poslugiwa-
nie sie analiza poréwnawczg, ktéra jest wlagei-
wie tylko zastosowaniem analizy opisowej, a okazuje
sie pomoeng zwlaszcza w badaniu ewolucji form lub
rodzajéw muzyecznych.

Opisany tu stan rzeczy wskazuje, Ze y,muzykolo-
gja“ w znaczeniu Scislem, czyli nauka o muzyce, jest
jeszeze w okresie mlodzieficzym. Uzywajac poréwna-
nia z naukami przyrodniezemi moznaby powiedziec,

“7e wyksztalcila sie do dzi§ ,morfologja“ i ,systema-

tyka*, oparfa na kryterjach morfologicznych; wlasei-
wa natomiast nauka o mechanizmie zycia muzyKi,
jakgdyby w ciasniejszem znaczeniu jej ,biologja“ jest
jeszeze tajemnica, rozwiazywana swyezuciem® lub
,0g6lnem wrazeniem“ lub tez przy pomocy peryiraz
literackich.

W jaki sposéb bedzie dalej rozwijala sie metoda
,muzykologiczna“, mozna to — jak sadze — z pew-
nem prawdopodobiefistwem przewidziec. Nie watpie,
ze szereg prob doprowadzi ja do doskonalogei na-
rzedzia, niezawodnie i nieomylnie wiodacego do celu.
Przypuszezam, Ze obok analizy opisowe] i poréwnaw-
czej, majacych podstawowe znaczenie dla morfologji
i systematyki muzycznej, beda musialy wyksztalcié
sie nowe sposoby badania w prostych zjawiskach mu-
zycznych zaréwno mechanizmu ich indywidualnego
iycia, jak i mechanizmu korelacy] zjawisk prostych
w zjawisku zlozonem wedlug pewnych praw, ktére
czekaja odkrycia. Istota bowiem metody muzykolo-




gicznej moze polegaé tylko na wnioskowaniu o sto-
sunkach miedzy zjawiskami muzycznemi na podsta-
wie ich wspolistnienia lub nastepstwa wedlug pewnych
prawidel. Oczywiscie nie moze tu by¢é mowy o zad-
nych zgéry powzietych prawidlach, wywiedzionych
dedukeyjnie z jakiego§ ogélnego systemu. Idzie tylko
o stwierdzenie i sformulowanie owych praw, kiére uj-
mujemy intuicyjnie, opisujac tak zwane ,znamiona
stylistyezne“. Rzeez prosta, ze nie moga to by¢ pra-
widla bezwzgledne. Sadze, ze wi¢kszos¢ ich uwarun-
kowana bedzie momentami historycznemi i etnolo-
gicznemi. Dlatego tez badanie zjawisk muzycznych
bedzie musialo zawsze oprzeé sie o historje muzyki,
a czesto o etnografje.

,Metoda muzykologiczna¥, zastosowana w ksiaice
7. JACHIMECKIEGO, jest metoda analizy opisowe]j, zla-
czonej z analizg poréwnaweza. Z powodu niewielkich
rozmiaréw, a olbrzymiego zakresu ksigzki, a takze
z powodu jej przeznaczenia popularyzatorskiego, opis
nie moze byé tu wyczerpujgcy ani systematyczny;
analiza opisowa kieruje sie najezesciej ku formie dziel
Chopina, przygodnie tylko zajmujac si¢ harmonika,
melodyka czy rytmika. Zastosowanie analizy poréw-
naweczej w obrebie cykléw formalnych oraz szerokie
tlo historyezno - por6wnawcze moglyby powetowaé
w znaeznej mierze niewyczerpujaca analize¢ oraz nie-
zupelne wyzyskanie jej rezultatéw; jednakze, zasto-
sowana tu ze wzgledéw popularyzatorskich wlasna
interpretacja uczuciowa, i obfitsze jeszcze cytaty
z rozmaitych monografij o Chopinie, oslabiajg, gdy
na ksiazke popatrzymy z naukowego punktu widze-
nia, jej wlasne wyniki objektywnego badania. Dlatego
tez zalozenie ksiazki, w ktérej czytamy (s. 7), ze zsu-
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mowala ona pozytywne wyniki literatury chopinow-
skiej, i ,starala sie wskazaé braki istniejace w niej*,
wydaje sie w dzisiejszym stanie badan nad muzyka
Chopina niezupelnie wlagciwe. Nie kto inny bowiem,
jak wlagnie polscy muzykologowie powolani sg do
tego, by istniejace braki wypelni¢ konkretnemi rezul-
tatami swego badania, a juz w zaden sposéb nie po-
winni przestaniaé wartosei swych wlasnych rezultatéw
referowaniem 'pogladéw obcyech badaczy, nie dorzu-
cajgeych nowych wartodci do zdobyczy objektywnego
poznania.

Niewatpliwie, obowiazkiem badacza jest — o ile
moznosei — znajomosé calej literatury jego przed-
miotu, poprostu — ze wzgledéw utylitarnych. Ale
w cytatach lepsze wydaje mi sig umiarkowanie. Wy-
starczy podawaé rzeczy istotnie twércze a musi poda-
waé sie te, ktore dla naszych wlasnych pogladéw byly
srédlem lub podnieta. Zbyt wielka ilo§é cytatow za-
ciera wyrazisto§é sadéw wlasnyeh. W szczegdlnosei
zaé za wskazane uwazam jak najdalej idace ograni-
czenia cytatéw w polskich pracach, pogwigconych ba-
daniu muzyki Chopina.

llekroé czytam NIECKsA, LEICHTENTRITTA i in-
nych, a zwlaszecza HUNEKERA, mam wrazenie, zZe ich
wynurzenia wyzywaja wprost do napisania satyry.
Juz wyzej dalam prébke rozmaitych nonsensow, przy-
obleczonych w postaé nadobnych i powabnych fraze-
sé6w. Bledna one jednak wobec takich pomystow, jak
naprzyklad poréwnanie zmiany natgzefi barw w »Ber-
ceuse® Chopina do... ,niebieskogei golebiego jaja i zie-
lonogci wody Nilu“ 1. Takich opinij nie nalezaloby

1 James Huneker w ksiazce: ,,Chopin, the Man and his
Music¥; cytat wedlug Jachimeckiego 1. ¢. s. 128.




weale przyswajaé polskiej literaturze, chyba tylko
7z odpowiednim, nawet i dosadnym komentarzem.

Nie zaprzeczam, ze cudzoziemscy biografowie
i krytycy Chopina, ktérych dziela stanowig do dzis
niestety pokazng wiekszo$é w literaturze chopinow-
skiej, maja olbrzymia zasluge w spopularyzowaniu
Chopina wéréd swoich narodéw. Nie zaprzeczam tez,
ze posrednio przyczynili sie oni nawet bardzo wiele
do utrzymania w $wiadomosei swych narodéw poczu-
cia odrebnej, swoistej kultury Polski, a nawet i samej
Polski imienia. Umyslowos$é jednak i odezuwanie cu-
dzoziemeéw jest tak rézne od umyslowoSei i uczucio-
wosei polskiej, Ze niesposéb Polakowi zblizy¢ sie do
zrozumienia muzyki Chopina, patrzac na nia przez
pryzmat cudzoziemski. Dlatego tez w polskich ksigz-
kach, zwlaszcza o charakterze popularyzatorskim, na-
lezaloby wedlug mego zapatrywania zaniechaé cyto-
wania opinij obeyeh lub eczyni¢ to bardzo ostroznie
i krytycznie. Wszak tenze sam, wspomniany przed
chwila, HUNEKER W innej swej ksiazce! pisze: ,Jesli
nie masz krwi stowianskiej w zylach, nie spodziewaj
sie, aby$ mégl graé Chopina..“ Czy z réwng sluszno-
$cia nie moznaby tego zdania rozszerzy¢ takie 1 na
krytyke dziel Chopina, naukowa i literacka, z nielicz-
nemi bardzo wyjatkami?

Jakkolwiek odbieglam tu nieco od wlasciwego te-
matu mych rozwazan, mam nadzieje, Ze powyzsze
uwagi przyczynia sie do wyjasnienia, a moze i usu-
niecia trudnosci, jakie staja wpoprzek naszym daze-
niom do stworzenia metody ,muzykologicznej“. Ciazg
na nas jeszcze tak silnie sugestje przezwyciezonych

! Mezzotints in Modern Musie, s. 212,
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juz dzisiaj sposob6w patrzenia na muzyke wogdle,
a na dziela Chopina w szczegdlnoSci, jako na przed-
miot badania naukowego, ze nawet w ksiazce Z. JaA-
CHIMECKIEGO ujemny ich wplyw umniejsza realng
warto§é interesujacych zewszechmiar wynikoéw pozy-
tywnego badania wlasnego. Muzykolog znajduje w niej
sporo trafnych i subtelnych spostrzeien szczegolo-
wych, przyttoezonych niestety zbednemi okresleniami
literackiemi i zestawieniem wynikéw cudzyeh, zna-
nych mu z lektury dziel oryginalnych. Dla ,milo$ni-
ka“ muzyki za§ taka skrupulatnoé¢ w referowaniu
wynikéw — jesli patrzeé¢ na ksiazke, jako na rzecz
popularno-naukows — potrzebna nie jest: rozbija
tylko jednolito§¢ i wyrazisto§é charakterystyki mu-
zyki Chopina.

Juz powyzej, omawiajac zagadnienie metody,
wspomnialam o zastosowaniu w pracy Z. JACHIMEC-
KIEGO analizy poréwnawczej. Przypuszezam, Ze ja
wiagnie mial autor na mysli, piszac w przedmowie
o0 ,historyezno- muzykologicznym kacie widzenia“.
W terminie tym pozwole sobie zaproponowaé po-
prawke. Nalezaloby powiedzieé, mojem zdaniem, hi-
storyezno-muzyeznym* lub tylko ,historyeznym®. Nie
rozpatrujemy bowiem dziel muzyki z punktu widze-
nia ,historji muzykologji¥, lecz ,historji muzyki“ lub
ogélnie: ,historji“. Wprawdzie wyrazenie ,historyez-
no-muzykologiczny“ moznaby rozumieé takie jako
skrét wyrazenia ,historyczny i muzykologiczny*,
skrét ten wszakze nie wydawalby mi si¢ wlasciwym.

Lektura ksigzki Z. JACHIMECKIEGO nasuwa je-
szeze inne kwestje, ktore omoéwié pragne, podobnie
jak poprzednie, ,trybem dyskusyjnym*.

Wojeik-Keuprulian B., Chopin




Na str. 65 czyfamy :

,Objawiajace sie tak silnie w dzisiejszem fcyc.iu 1}11—‘1:\"5-?0\\’8111-
antiromantyezne prady daza do przewar‘m,Eelowal‘ua sztuki
Chopina na m.odl(; formistyczna. Na szczeScie w Obro-n?e. poetye-
kiej tresei w muzyce Chopina wystepuja tak znakomici i tak po-
stepowi muzyey, jak francuski Maurice Ravel...”

Na str. 159—160, gdy mowa o rozdziale, poswie-
conym Chopinowi w ksiazce: LucIEN ern.(;‘m‘«:?, et
ALEXANDRE DENEREAZ La Musique et la Vie inté-
rieure !, znajdujemy znéw zdanie takie:

yAnaliza wychodzi tu z innych zalozen i postuguje sie od-
miennemi érodkami, niz to ma miejsce w podreecznikach do na-

1 3 AT . e | =
uki kompozyeji i zbliza do zrozumienia procesu tworczego Cho
pina bardziej od metody planimetrycznego formizmu®.

- o 2 b T 1 Y“ |’
Dalej zag, po okre§leniu cech analizy BOURGUES' A
i DENEREAZ'A, czytamy :
,Metoda ta nie neguje prawa istnienia metody Scisle f(?r-
mistycznej ani komentarzy, wychodzaeych ze irc)clel‘ W'zrus?emo-
wveh. Harmonijne postugiwanie sie niemi wszystkiemi moze do-

prowadzié do glebszego i plastyczniejszego poznania istoty dziel
Chopina“.

Nie jest mi tu rzeczg jasna znaczenie wyrazen:
,metoda formistyczna®, ,metoda p]animetrycz_nego
formizmu®., Zwlaszeza to drugie sprowadza mmie na
manowce watpliwosei. , Planimetryczny“? Przeciez m(’)_—
wi sie i pisze tak czesto o ,,al‘c]'litektul'@“ muzyki,
o jej cechach ,przestrzennyeh. 1 \vycxuma‘te sq traf-
ne. Skadze wige ,planimetrja“? Sprowadzenie do ,pla-
szezvzny“? Nie rozumiem, jakie to mialyby byé me-
todyu, pz’zypuszcmm wiee, byé moze: falszywie, ze
maja one oznacza¢ poprostu ,analize formalna“,

{ Paris-Lausanne 1921, F. Alcan — G. Bridel.

A BT P R TR T R ’

99

a wiec metode zgrubsza pojetej morfologji muzycz-
nej. Jedli tak, to krytyka, zawarta w cytacie ze str. 65,
pozostawalaby w sprzecznosel z zastosowang w ksigz-
ce Z. JACHIMECKIEGO analiza opisowa, zaprzeczalaby
naprzykiad powiedzeniu na str. 43, Ze naszym cza-
som przypadl obowigzek ,analitycznego® przedsta-
wienia Poloneza As-dur, nie zgadzalaby sie réwniez
z cytowanem twierdzeniem ze str. 160, zalecajacem
harmonijne postugiwanie sie tak ,metoda formistycz-
na“, jak i komentarzami, wychodzacemi ,ze Zrédel
wzruszeniowyeh®.

Byé moze, iz watpliwosei, jakie mi sie tutaj na-
suwaja, plyna wylacznie tylko z braku porozumienia
0 znaezeniu terminéw. Prawdopodobnie, gdyby nowym
dla mnie terminom: ,metoda formistyezna“i ,metoda
planimetrycznego formizmu“ odpowiadaly u mnie ja-
sno okreslone pojecia, watpliwosei moje latwoby sie
rozpierzehly.

Z calym naciskiem jednak raz jeszcze zazna-
czam, Zze — mojem zdaniem — dalsze dopuszeczanie
do badan naukowych komentarzy, ,pochodzacych ze
Zrodel wzruszeniowych®, czyli uprawianie subjektyw-
nej egzegezy literacko-uczuciowej w tlumaczeniu zja-
wisk muzycznych, odwodzi¢ nas bedzie coraz dalej
od przedmiotu naszego badania, to jest od muzyki,
i bedzie rozstrzygaé¢ na korzysé tych pogladéw, ktére
muzykologji w jej najistotniejszem znaczeniu, to jest
nauce o muzyce, odmawiaja miana nauki, przyznajac
je tylko historji muzyki i rozmaitym szczegélowym
naukom muzykologicznym, zaréwno samodzielnym,
jak i pomocniczym.

Nie znaczy to jednak weale, jakobym negowala
warto$é intuicyjnego poznania w badaniu naukowem.




Przeciwnie — uwazam intuicje za konieczny warunek
twérezej pracy naukowej wogéle. Sady wszakze, opar-
te na intuitywnem poznaniu, wtedy dopiero moga na-
braé waloru naukowego, gdy dadza sie objektywnemi
metodami zweryfikowac.

Obie te sprawy: komentarze, pochodzace ze 7ro-
del wzruszeniowyeh, i brak nalezycie wyksztalconych
metod badania — pozostaja z soba w jak najscislej-
szym zwiazku. Z chwila, gdy metody nasze stang sie
dostatecznie precyzyjne, by moe sprawdzaé wartosé
sadéw intuitywnyeh, odpadnie réwniez i potrzeba po-
slugiwania sie okregleniami literacko-uczuciowemi, kto-
re zazwyczaj zadnej wartosei dla nauki nie przedsta-
wiaja, a czasami tylko moga mie¢ warto§é posrednig.

W poréwnaniu — przedstawia mi sie literatura
piekna o muzyce w stosunku do literatury naukowej
mniej wiecej tak, jak wrazenia i pamietniki z podrézy

w stosunku do publikacyj z naukowych ekspedycyj.

Jeszeze jedna sprawa wymaga omdéwienia w zwiaz-
ku z monografja Z. JACHIMECKIEGO. Jest to stosunek
Chopina do OskARA KOLBERGA oOraz wnioski o war-
togcl etnograficznej pracy Kolbergal.

Na str. 48—49 czytamy:

,Roznice miedzy apercepcja muzyki ludowej u Chopina
a wiekopomnie zasluzonego zbieracza Kolberga objawia nam
nastepujacy ustep listu Chopina do rodziny pisanego.. W ro-
ku 1847-ym: ,Nowakowsk: oddal mi piesni Kolberga (Piesni
ludu polskiego?®); dobre checi, za waskie plecy. Czesto podobne
rzeczy widzge, mysle, ze lepiej mic, bo mozot ten tylko skrzywia

! Zwréeil na to uwage juz poprzednio H. Opiefiski w spra-
wozdaniu z monografji Z. Jachimeckiego, drukowanem w wETZe-
gladzie Muzycznym® 1926, nr. 11, str. 11. ? Uwaga w nawiasie
pochodzi od Z. Jachimeckiego.
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i trudniejszq robi prace genjuszowi, ktory kiedys tam prawde
odwikla. A ai do czasw owego wszystkie te pieknosci zostang
& przyprawionemi nosami, rozowane, poobeinanemi nogami
albo na szczudlach i posmiewiskiem beda tym, co lekko na nie
spojrza®. Zdanie to.. wyjasnia nam wystarezajaco stosunek Cho-
pina do polskiej muzyki ludowej... Uwaga Chopina o Kolbergu
utrudnia do pewnego stopnia badanie ludowych pierwiastkow
muzyki Chopina na podstawie materjaléw wydanych przez Kol-
berga, co jasno wynika z przytoczonych zastrzezen®.

Zachodzi tu, rzecz prosta, nieporozumienie. Zda-
nie Chopina, zawarte w licie z r. 1847, odnosi sie
nie do ,materjaléw wydanych przez Kolberga®, lecz
do ,Piesni ludu polskiego“, wydanych u Zupanskiego
w Poznaniu! z towarzyszeniem fortepianowem, przez
Kolberga opracowanem. Pierwszy bowiem tom wiel-
kiego zbioru etnograficznego Kolberga, noszacy ten
sam tytul: ,Piesni ludu polskiego“ wyszedl dopiero
w r. 1857 w Warszawie. Ale i pomijajac te wzgledy
historyczne, trudno byloby okreslenie Chopina od-
nie§é¢ do zanotowanych przez Kolberga w autentycz-
nej ich postaci piesni ludowych, a wiec do jego zbioru
etnograficznego. ,Przyprawione nosy®, ,poobcinane
nogi, ,réz“i ,szeczudla“ dosadnie wskazujg na opra-
cowanie pieéni ludowej, ktérego Kolberg, prébujac
w latach mlodzieficzych swych sil kompozytorskich,
dokonal w zbiorze z r. 1847. Nie maja za§ one Zad-
nego znaczenia dla zbioru etnograficznego, w ktérym
Kolberg wiernie zapisal piesni ludowe, tak jak je sly-
szal, zaopatrujac watpliwe miejsca obficie uwagami
krytycznemi.

Przy tej sposobnosci pragne sléw pare poswiecié
zbiorowi etnograficznemu OskARA KoLBERGA. Miesecl

! Mieczyslaw Karltowicz, Niewydane dotychezas pamiatki
po Chopinie, Warszawa 1904, J. Fiszer.




sie¢ w tem dziele caly skarb polskiej piedni ludowej,
skarb, dzig jeszcze ,zakopany w ziemi“. Wydobycie
go, opracowanie ,materjalow“ Kolberga, bedzie wiel-
kim ezynem muzykologji polskiej, ktéry niewatpliwie
nietylko pozwoli okre§li¢ typy polskiej piesni ludo-
we], wyodrebnié jej wlasnosci rasowe, lecz takie —
posrednio — przez wykryecie filjacy] szczepowych
1 ,warstw® historyeznych na tym materjale ,etnofo-
nicznym*, okazaé sie moze bardzo cennym dla badan
nauk pokrewnych, przedewszystkiem etnografji i hi-
storjil. Czy za$ i w jaki sposéb korzystaé¢ mozina ze
zbioru Kolberga, badajac pierwiastek ludowy w mu-
zyce Chopina, tego przyklad daje praca H. WINDA-
KIEWICZOWEJ, 0 czem nizej.

Prace polskie, poswiecone szeczegdélowym zagad-
nieniom sztuki Chopina, wymienione wyzej, nie daja
juz oczywiscie sposobnosei do poruszenia tylu kwe-
styj ogélnych i zasadniczych, co monografja Z. Jachi-
meckiego.

ysRonda Fryderyka Chopina“ WIToLDA CHRZA-
NOWSKIEGO to niewielka rozprawa, podajaca na grun-
cie historyeznym? opis ronda i t. zw. formy ronda
Chopina. Bardzo cenne jest okredlenie rdéznicy mie-
dzy temi dwoma pojeciami formalnemi oraz wskaza-

! Dzieto Oskara Kolberga obejmuje procz ,Piesni ludu
polskiego®, wydanych w r. 1857 a zawierajacych piesni z roéznych
stron Polski, 22 toméw, wydanyeh pod wspolnym tytulem ,Lud¢,
oraz 14 tomoéw pod osobnemi tytulami: Pokucie, Mazowsze,
Chetmskie, Wolyn, Przemyskie, Tarnowskie, a ponadto: Slask
Gorny. CzeSé z nich wydana zostala juz po Smierci Kolberga
(1890). 2 Poprzednio juz, w r. 1911, wydal W. Chrzanowski
w Lipsku prace pod tytulem: Das instrumentale Rondeau und
die Rondoformen im XVIIL. Jahrhundert.
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nie na dziela Chopina, ktére, cho¢ niezatytulowane
rondami, forme te wykazuja. Rozprawa ma charakter
jakgdyby rozdzialu wigkszego dziela, ktére w podob-
ny sposéb mogloby przedstawié morfologje innych
eykléw Chopina i w rezultacie zdefinjowaé typy
formalne, wladciwe tworezosei Chopina.

,Studjum o piesniach Chopina“ SEWERYNA BAR-
BAGA jest, podobnie jak i rozprawa Cllrzanowsll{iego,
wyrazem zupelnie objektywnego nastawienia si¢ ba-
dacza wobec przedmiotu badania. Jak i tamta, wolne
jest ono od subjektywnej egzegezy literackiej, mimo
7e rozpatrywanie w piesni stosunku muzyki do tekstu
zmuszalo autora do oméwienia takie i ekspresyw-
nych waloréw muzyki. Tem bardzie] wiec po.dkr(.eélié
nalezy jako strone dodatnia Sotudjum o pmém_afzh
Chopina®, zachowanie objektywnosei tak w analizie,
jak i w zestawieniu wynikow.

Konkretnym rezultatem badan S. BARBAGA jest
ujecie piesni Chopina w pewne kategorje stylisty.ezne?
(pieéni w stylu ludowym, pieSni artystyczne, pleél_u
w stylu mieszanym), a co wazniejsza — ustawienie
ich na wlagciwem miejscu tak w twérezosei Chopina,
jak i w dorobku ogélnym, naszym i Swiatowym, w za-
kresie pieéni artystycznej.

Ksigzeczka WaNDY THUGUTTOWNY: ,Przyczynek
do analizy Mazurkéw Chopina“ zwraca uwage na za-
gadnienia harmoniezne, gléwnie w Mazurkach, nie
przynosi jednak pozytywnych rezultatéw. Omoéwilam
ja w swoim czasie szezegdlowo?! co uwalnia mnie od
powtérnego zajmowania sig nia.

1 Muzyka®, lipiec 1928. Warszawa.
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Szczegdélowa natomiast podwiecié naleiy uwage
rozprawie HELENY WINDARIEWICZOWEJS: ,Wzory ludo-
wej muzyki polskiej w Mazurkach Chopina“.

»Wzorem“ nazywa autorka pewne ,stale formy*
i ,stale zwroty“. Wyréinia za§ nastepujace rodzaje
wzorow ludowyeh polskich: powtdrkowy (o podsta-
wie jedno- lub dwutaktowej), ehérowy, dialogowy, ko-
twiczy drobniejacy, oberkowy, chromatyczny, wraz
z pochodnemi, jak np. we wzorze oberkowym: wzor
wahadlowy, oberkowy wlasciwy, oberkowy zwigzly,
wirowy i holupcowy. Wprowadzone przez autorke
terminy na rozmaite rodzaje wyréznionych przez nig
wzorow przewaznie doskonale ujmuja cechy specy-
ficzne tych rodzajéw; moglyby tez znaleZié zastoso-
wanie w ogélnej terminologji formy muzyeznej, nie-
tylko w odniesieniu do form ludowyech.

Rezultaty badan H. WINDAKIEWICZOWET majq pod-
stawowe znaczenie tak dla studjum pierwiastka ludo-
wego w muzyce Chopina (co bylo celem autorki), jak
i dla studjum polskiej muzyki ludowej. Znaczenie to
jest tem wieksze, ze w lieznych monografjach, poswie-
conych Chopinowi, okreslenie pierwiastka ludowego
nie wyszlo dotad poza charakterystyke, opartag na
ogdlnyeh ,wyeczuciach®, badanie za$§ muzyki ludowej
naszej lezy niemal odlogiem. W odniesieniu do dziel
Chopina, wyniki badania poréwnaweczego ze wzorami
muzyki ludowej majg znaczenie ogélniejsze, nieogra-
niczone jedynie tylko do elementu ludowego i ma-
zurkow. Przynosza one bardzo wiele materjalu po-
strzezeniowego tak dla okre§lania typéw melodji cho-
pinowskiej, jak i dla charakterystyki konstrukeyj
formalnych. Réwniez i w badaniu rytmiki i harmoniki
Chopina pominaé¢ ich nie mozna.

T e R T S R S e A i L A R S AR

105

Praca H. WINDAKIEWICZOWEJ jest tak w posta-
wieniu zagadnienia, jak i w jego rozwigzaniu jedna
z najbardziej interesujacych, a bezsprzecznie w wy-
nikach najbardziej wartoSciowa publikacja lat ostat-
nich w zakresie badaf, po§wieconych muzyee Chopina.

Przedmiotem dyskusji mogloby byé — mojem
zdaniem — twierdzenie, Ze motyw mazurka nigdy
nie jest wyposazony w odbitke. Na str. 9 czytamy:
,..na przykladach mozemy zauwazy¢, jak nalezy ro-
zumieé rzekome przedtakty tematéw tanecznych Cho-
pina. Oczywi§cie, ze temat, jak to widzimy u ludu,
rozpoczyna na mocnej czesci taktu, nie ma wiege Zad-
nej racji inna miare przykladaé do tego samego te-
matu u Chopina. Diwiek poczatkowy nalezy uwazac
jako skrécona przygrywke przed taficem i to wsze-
dzie, w calym zbiorze mazurkéw tak nalezy interpre-
towaé. Ta nuta, to namyst grajka — nalezy ja trak-
towaé¢ zupelnie odrebnie od tematu*.

W odniesieniu do mazuréw ludowych i do przy-
kladéw, dla ilustracji powyzszego twierdzenia przyto-
czonych, zapatrywanie to przyjmuje bez zastrzezen.
Ale, czy istotnie, w calym zbiorze mazurkoéw, na-
lezy ton pierwszy interpretowaé jako ,skrécong przy-
grywke ?¢ Niektére mazurki wzbudzaja w tym wzgle-
dzie watpliwosei, jak np. op. 6/1, op. 24/3, op. 30/2.
W pierwszej ezesei Mazurka op. 24/3 naprzyklad, zto-
zonej z dwu 6-taktowych okreséw, drugi okres za-
czyna sie odbitka (przedtaktem), wartodci dsemki,
a takze i okres pierwszy, w powtérzeniu, wyposazony
jest w odbitke, zawierajgea dwie 6semki. To samo
obserwujemy w poszczeg6lnych frazach trzeciej czesci
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tego Mazurka. Czy wiec byloby slusznem, by tylko
w pierwszym okresie przedtakt interpretowaé jako
sskréecona przygrywke“, jesli w dalszych ma on wy-
raznie znaczenie odbitki pierwszego motywu? I w in-
nych takze mazurkach moznaby wskazaé¢ koniecznosé
uznania ich pierwszych motywéw za motywy z od-
bitka, a wiec nie rozpoczynajace sie tonem akcento-
wanym (na mocnej ezesci taktu). Dlatego spostrzeze-
nie, wyzej przytoczone, nie moie byé regula bez
wyjatku.

Pewne watpliwosei budza poza tem niektére ter-
miny, zastosowane przez H. WINDAKIEWICZOWA. I tak,
nie jest zupelnie jasne, co nalezy rozumieé przez
game ,pélchromatyczng“. Prawdopodobnie idzie tu
o diatonike (durowa lub mollowa) z alteracjami, mimo
ktérych tonalnos§é pozostaje nienaruszona. Dalej —
jako niewlagciwe uwazam okreslenie motywow: ,czte-
rodzwieczny*, ,szeSciodZwieczny“; nalezaloby je na-
zywaé ,czterotonowy*, ,szedciotonowy“. Sa to drobne
niescistodei terminologiczne, ktére zreszta obserwu-
jemy i w innych pracach tu omawianych. Pragne
skorzystaé ze sposobnosei, by poruszyé kilka szeze-
g6low, jakie nasunely mi sie przy lekturze wszyst-
kich poprzednio wymienionych ksigzek. Jak metode,
tak i terminologje naukowa tworzymy dopiero w mu-
zykologji. Moze wiec przedyskutowanie potocznych
juz dzisiaj u nas terminéw, choéby tylko przykia-
dowe, przyezyni sie do wyjasnienia pojeé przez nie
oznaczanych i zapobiegnie wkradajacym sie tu i Gw-
dzie do literatury naukowej niegcistosciom .

! Zaznaczam wyraZznie, ze idzie mi tu wylacznie o dysku-
sje pojeé i terminéw, a nie o krytyke operowania pojeciami
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Dla przykladu zajmijmy sie blizej terminem
,Jfunkecja“. Materjal do rozwazZenia dadza nam na-
stepujace zwroty 1:

1. opalizujaca polichromja podstawowych funkey])
tonalnych,

2. dojrzalosé i logika w traktowaniu zwiazkow
miedzy funkcjami,

3. z calym zasobem funkcyj poboeznych,

. z tonéw funkeyjnych tworzyt gamy,

5. ciekawe funkeje,

. ciekawe ustosunkowanie funkeyj,

. muzyey S§wiata klasycznego postugiwali sig
przewaznie prostemi funkecjami,

8. zestawiajac dowolne funkcje,

9. harmoniczne ustosunkowanie funkey]j.

W wyrazeniu 1) przydawki ,podstawowych® i ,to-
nalnych“ sa zbedne: kazda bowiem funkcja jest ,to-
nalna“ i kazda ,podstawowa“. Obie te cechy nalezg
do pojecia funkeji. Bez tonalnoSei niema funkeji.
7 drugiej za$ strony nie istnieja Zadne inne funkeje,
procz trzech ,podstawowyeh®. Obraz ,opalizujace]
polichromji“, bardzo piekny literacko, nie tlumaczy
istoty zjawiska harmonicznego, ktére w sposéb poe-
tycki opisuje.

W wyrazeniu 2) lepiej byloby méwié o dojrza-
tosei i logice w traktowaniu zwiazkdéw ,harmonicz-
nych“ Zwiazki miedzy funkcjami sa dosé skape
i bardzo proste, tak ze mowienie o ,dojrzalosei
i stosowania terminéw przez poszezegdlnych autoréw prac pol-
skich o Chopinie. Dlatego tez cytatow, ktére podam ponizej, nie
zaopatruje odsylaczami, nadmieniajac tylko, Ze pochodza nie
z jednej, lecz z kilku prac, tu omawianych. ' Wszystkie odno-
sza sie do harmoniki Chopina.
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i ,logice“ wich traktowaniu jest do pewnego stopnia
przesada, a nadto uzycie w tym wypadku termmu
Jfunkeja“ ogranicza znaczenie ,dojrzalogci® i ,lo-
giki“ in minus.

W wyrazeniu 3) przydawka ,poboezna“ jest nie-
gcista. Niema funkeyj ,gléwnych® ani ,poboeznych® —
sg poprostu tylko ,funkeje*.

Wyrazenie 4) wogéle nic nie znaczy. Zawsze
i wszedzie ,tony funkeyjne, to jest wechodzace w skiad
trzech funkeyj, po uszeregowaniu wedlug wysokosci
,daja game“ (durowa lub mollowa), do ktérej funkcje
te przynaleza.

Wyrazenia 5) i 6) sa nie§cisle i nic nie méwiace:
niema funkeyj ,ciekawych“ ani ich ,ciekawego usto-
sunkowania® — sa poprostu tylko funkecje i ich usto-
sunkowania. Jakosei zad§ tego ustosunkowania przy-
dawka ,ciekawe“ zupelnie nie okresla.

Do wyrazenia 7) zastosowaé nalezy uwage te
sama, co do wyrazenia 3). Niema funkeyj ,prostych®,
jak niema i ,zlozonych“ — sg poprostu tylko funkeje.

Wyrazenie 8) niesciste. Przydawka ,dowolne®
nasuwa wrazenie pokazniejszej licznogei funkeyj, gdy
tymezasem liczba ich ogranicza sie do trzech.

W wyrazeniu 9) przydawka ,harmoniczne“ —
zbedna. Niema i nie moze byé innego ustosunkowa-
nia funkecyj, jak tylko harmoniczne.

Do uzasadnienia powyzszych zarzutéw wystarczy
podanie definicji funkeji harmonicznej. Zrédlem tego
pojecia jest teorja harmoniczna JANA FILIPA RAMEAU,
ktory juz w ,Traité d’harmonie* (1722), a nastepnie
w ,Nouveaw Systéme de Musique théorique (1726)
okreglit trzy akordy: toniczny (I stopnia), dominan-
towy (V stopnia) i subdominantowy (IV stopnia) jako
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filary harmoniki ‘tonalnej i ujal zasade ,centrum har-
monicznego* jako konieczny warunek tejze harmo-
niki . Terminy: ,funkcja“ oraz yzhakowanie funkeyj-
ne“ wraz ze szezegélowo wypracowana symbolika
wprowadzone zostaly przez RIEMANNA W jego pra-
cach, stanowiacych rozwiniecie dualnego systemu har-
monji tonalnej 2 Wedlug tego systemu funkecja har-
moniczna jest to dZwiek (akord) gérny lub dol-
ny, zbudowany wedle zasady tercjowej, 1 to zawsze
z tercja wielkg na pierwszem i malg na drugiem miej-
socu, a pozostajgcy do skali, ktérej tony w sobie za-
wiera, badZ w stosunku toniki (stopieft I), badz
dominanty (stopien V), badZ subdominanty
(stopiefi IV). Trzy te dzwieki (a wiee np. gérne
w O-dur: T ceg, D ghd, S fac, lub dolne w a-moll:
T eca, D hge, S afd) mieszcza W sobie wszystkie
tony danej skali. Stad kazdy ton wchodzi w sklad
ktéregoé z tych diwiekéw, funkey], i da sie zawsze
przy pomocy odpowiednie] symboliki, przez RIE-
MANNA wypracowanej, przedstawi¢ jako ton funk-
cyjny.

O ,tonalnogei“ decyduje istnienie ,centrum to-
nalnego“, do ktérego odnie§¢é mozna kazdy ton badz
jako skladnik T, badz D, badi S. Oba te pojecia:
tonalnoéci i funkeji wzajemnie si¢ warunkuja.

Sadze, ze to krétkie przedstawienie wystarczy,
aby przekonaé o niecistosci podanych powyzej dla

1 Por. Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie.
9 Aufl. Berlin, M. Hesse. ? Szereg dziel, poswieconych harmo-
nji: Musikalische Logik, 1873; Musikalische Syntaxis, 1877; Hand-
buch der Harmonielehre, 1887; 7 wyd. 1920; Vereinfachte Har-
monielehre 1893; Elementarschulbuch der Harmonielehre, 1906,
2 wyd. 1916; i t. d.




przykladu zwrotéw. Dalsze rozwazania terminologicz-
ne, choé¢ niezmiernie dla mnie pociagajace i niewat-
pliwie potrzebne dla naszej mlodej terminologiji roz-
szerzylyby nadmiernie ramy tego artykulu i oddalilyby
nas zanadto od tematu, z ktérym lacza sie do§é luz-
nie. Zaznaczam tylko, ze i w dziedzinie innych pojeé,
nietylko harmonieznych, zauwazylam w naszych ostat-
nich publikacjach, dotyezacych Chopina, niejasnosci
lub nieScistosei terminologiczne. Takie zwroty naprzy-
klad, jak: ,zwyczajne interwaly“ lub ,proste inter-
waly“ nalezaloby usuwaé: nie znamy ani ,nadzwy-
czajnych“, ani ,zloZonych“ interwaléw, lecz tylko —
jak wiadomo — eczyste, wielkie, male, zwiekszone
1 zmniejszone. Okreslen tyeh nalezaloby konsekwent-
nie uzywaé w pracach muzykologicznych, by nie wpro-
wadzaé w dziedzine terminologji naukowej, i tak nie-
zupelnie jeszcze wyrobionej, niepotrzebnego zametu.

Niejasnogei terminologiczne nasuwaja bodaj po-
dejrzenie o niejasnodé pojeé, jesli juz zgory nieja-
snosci owej nie przesadzaja. Dlatego troska o jasnodé
terminologiczna zawsze jest wskazana. W szczegdélno-
§ci jednak zagadnienia muzykologiczne, a wiréd nich
przedewszystkiem zagadnienia, zwiazane z badaniem
sztuki Chopina, sq tak trudne i tak subtelne, Ze zu-
pelna jasnodé pojeé, a co za tem idzie: jednoznacz-
nosé 1 jasnosé termindéw, urasta tu do znaczenia ko-
niecznego, zasadniczego warunku. Bez jego spelnienia
trudno byloby moéwi¢ o pozytywnych rezultatach na-
ukowego rozwiazywania owych zagadnien.

(1929)

EHOPIN W OPINJI LITERATA
FRANCUSKIEGO




iedny Chopin! — Le pauwvre Chopin! — tak uia-

lit sie nad poteznym Genjuszem muzyki §wiatowej
literat paryski, p. ANDRE SUARES, w feljetonie ogloszo-
nym w tygodniku ,Les Nowwelles Littéraires“ z dnia
5 marca 1932 r.

Dziwny zaiste zbieg okolicznodeci! W przeddzien
uroczystego otwarcia II-go Miedzynarodowego Kon-
kursu im. Fryderyka Chopina w Warszawie, w chwili,
gdy mlodzi pianiseci calego §wiata Spieszyli do stolicy
Polski, by, ubiegajge sie o laury konkursowe, zlozyé
dowéd swego pietyzmu dla nie§miertelnego Mistrza
sztuki tondw 1 nowym blaskiem friumf jego rozplo-
mienié, w te] chwili, literat paryski, jakby tlumaczac
trudna do zrozumienia nieobecnosé muzykéw francu-
skich na konkursie, uskarza sie nad ,biednym Cho-
pinem¢, a zarazem, jakby zazdroszczac slawy staro-
zytnemu barbarzyncy, Herostratowi, blyskotliwym
ogniem pustych i niesmacznych frazeséw zniszczyé
usiluje §wiatynie najezystszej sztuki Chopina i pomnik
uwielbienia, jaki trudem calych pokolen artystycz-
nych wzrdst u jej stop.

Byé moze, a nawet tak jest z pewnogcia, zZe
p. ANDRE SuARES dobrze zastuzyl sie artykulem
swoim na to, by opinja polska, a takZe opinja arty-
styczna calego §wiata, przyznala mu za czyn jego
kare Herostratowa, by imie jego na zawsze wykre-
glita z pamieci, jak wladze Efezu pod kara Smierci
zabronily wymawiania imienia Heroestrata, podpalacza

Wojeik-Keuprulian B., Chopin 38




114

jednego z siedmiu cudéw ¢wiata, §wiatyni Diany efe-
skiej... Milezenie byloby najlepsza odpowiedzig dla
p. ANDRE SUARES. Ale — trudno byloby nie liczy¢
sie z faktem, Ze poza opinja narodowa polska i opi-
nja artystyczna $wiata kulturalnego, istnieje wielki
jeszeze §wiat ludzi nieuséwiadomionych, cala bezkry-
tyczna masa, ulegla i postuszna wszelkim nowym,
choéby nawet brutalnym i zgola bezsensownym wo-
laniom. Ten wlagnie demagogiczny charakier felje-
tonu p. ANDRE SUARES zmusza do zajecia wobec
niego krytycznego stanowiska, do napietnowania bez-
granicznej ignorancji w rzeczach muzyki czy wyraz-
nie zlej woli paryskiego literata.

Przytocze pokolei szereg wynurzen p. ANDRE
Suanris w dostownem brzmieniu, by krytyka moja
nie wydala sie golosfowna, podyktowana latwo zro-
zumialem oburzeniem i naturalnym odruchem nie-
smaku. Wybieram co wazniejsze zarzuty p. ANDRE
Suariis, skierowane przeciwko sztuce Chopina.

1. ,On ne peut pas étre moins varié, ni moins
pensant. Il ne sort pas de deuxr ou lrois sentiments,
quil répéte @ linfini...* (Nie mozna by¢ mniej zroz-
nicowanym ani mniej mys$laeym. Nie wychodzi on
poza dwa lub trzy uczucia, ktére powtarza do nie-
skonezono§ci...)

Nie trzeba na to byé specjalnym znawca Cho-
pina, lecz wystarezy przecietna znajomosé, jaka po-
sinda kazdy milogénik jego muzyki, by wykazaé zu-
pelna bezpodstawinosé pseudotwierdzenia p. AXNDRE
Syaris. Rozpatrzmy ktérakolwiek serje dziet Cho-
pina, naprzyklad Preludja. Zapyta¢ mozemy pary-
skiego literata, czy Ilatwo przyszloby mu wskazaé
w $wiatowej literaturze muzyeznej podobny, niewielki
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zbiér, zlozony z dwudziestu eczterech kompozycyl],
wéréd ktérych udaloby sie znaleZé co najwyze] dwie
lub trzy pary utworéw, pokrewnych uczuciem? Czyi
wiec latwo byé ,bardziej zréznicowanym i ,bardzie]
myélacym* i czy latwo zaklaé w tak drobnych roz-
miarem kompozycjach ,wiecej uczué®, ktérych ,nie
powtarza sie“ nietylko w nieskoficzonosé, lecz nawet
w zakresie skonczonej liczby 24 utworéw? Ilez mysli
twérczych, jak wielka rozmaitosé, jaka r67n0rodnodé
uczué zamyka sie w tym znikomym zbiorze Preludjow
Chopina! A c6z dopiero, gdyby$my siggneli do zbiorow
innych, wiekszych, lub do poteznych kompozycyj, w ro-
dzaju takim, jak etjudy, ballady, scherza, fantazje,
sonaty, koncerty!

9. Poréwnujac Chopina z Schumannem, przyznaje
p. ANDRE SUARES laskawie, Ze Chopin jest bardzie]
od niego wytworny (...t est bien plus distingué®),
ale zaraz w nastepnem zdaniu zarzuca, Ze Chopin
jest ..znacznie bardziej pusty, niz Schumann, bar-
dziej jednostronny i bardziej ciasny (,..il est bien
plus vide, plus monocorde, méme, el Mmoins étendu’),
7e orkiestra Schumanna, choé Zle brzmi, jest zawsze
jeszcze orkiestra, a orkiestra Chopina — rodzajem
akordeonu (,L'orchestre de Schumann, si pew sonore,
si maladroil quwil puisse étre, est pourtant un orche-
stre. Lorchestre de Chopin est une espéce d’accor-
déon”).

Trudno jest spiera¢ sie o upodobania osobiste:
dla p. ANDRE SUARES bardziej sympatycznym moze byé
Schumann, anizeli Chopin, ale ten jego wlasny gust nie
moze byé podstawa do wydawania wyrokéw o Chopi-
nie, jedli chece sie byé¢ traktowanym na serjo. Objek-
tywnie trudno poréwnywac tak odmienne indywidu-
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alnoéci tworeze, jakiemi byli Chopin i Schumann. Ale
tez z drugiej strony, trzeba byé¢ zupelnym ignorantem
w rzeczach estetyki, by z odrebnych cech twérezych
jednego kompozytora wysnuwaé wnioski o brakach
innego. Logika najzupelniej tu szwankuje! Powie-
dzenia zaé takie, ze Chopin jest ,pusty“ lub ,ciasny“
it.p, nie sa niczem innem, jak wlagnie ,pustem icia-
snem® powiedzeniem. Szezerze wspélezuje p. ANDRE
SUAREs, ze mimo literackiego zawodu i byé moze ta-
lentu literackiego, nie jest on zdolny do powiekszenia
skali swyeh odczuwan artystycznych. Musi byé ona
wielce ograniczona, skoro zarzuf ograniczonoseci prze-
rzuea na to, czego sama ogarnaé nie zdola..

3. ,8i Lon tire Chopin de son éternel tour de danse
a la polonaise et de son nocturne de minuit, il perd
toute valeur orviginale. Il swit partout quelque mu-
sicien du jour ow de la veille: Liszt, Schumann, Weber,
et méme Field. Parfois, il transerit fout simplement.
La réminiscence est presque naive. Nulle part on ne
le voit mieux qu'en sa fameuse Marche funebre... Elle
est la copie pure et simple de la Marche funébre
insérée par Beethoven dans sa Sonale en la bémol
opus 26 (Jesli wyeciagnie sie Chopina z jego wiecz-
nego ruchu polonezowego i z jego nokturnu o pél-
nocy, traci cala swoja wartos¢ oryginalng. Zawsze
nagladuje on ktéregoé muzyka wspélezesnego lub
wezorajszego: Liszta, Schumanna, Webera, nawet
Fielda. Czasami, przepisuje calkiem po prostu. Remi-
niscencja jego jest prawie naiwna. Nigdzie nie widzi
sie tego lepiej, jak w jego stynnym Marszu zalobnym...
Jest to czysta i zwyczajna kopja Marsza zatobnego,
umieszczonego przez Beethovena w Sonacie As-dur,
opus 26).

11347

Na takie wynurzenia p. ANDRE SuarEs kazdy
muzyk u$miechnie si¢ z politowaniem. Ale wzglad,
o ktérym juz na wstepie wspomnialam, kaze odpo-
wiedzieé na nie rzeczowo. Niewatpliwie, nokturny i po-
lonezy stanowig bardzo oryginalne i niezmiernie cha-
rakterystyczne pozyeje w twérezodei Chopina. Lecz nie
na nich koniec! Pozd niemi istnieja jeszcze preludja,
etjudy, scherza, ballady i cale olbrzymie bogactwo in-
nych kompozyeyj, w ktérych przy ,najgorszej“ nawet
woli nie potrafitby p. ANDRE SUARES zaprzeczy( istnie-
nia cech odrebnych a wielece oryginalnych, cech twor-
czych, ktére pchnely naprzéd i w gore rozwo6j sztuki
muzyeznej dziewietnastego wieku. Twierdzenie o na-
sladowaniu przez Chopina innych kompozytoréw jemu
wspolezesnych jest zupelnie bezpodstawne. Najskru-
pulatniejsza nawet analiza dziel Chopina nie zdolala
dotad wykryé w nich nietylko naSladownictwa, lecz
nawet dopatrzeé sie w nich bezposrednich tak zwa-
nych wplywéw. Gdziez wiec owo ,przepisywanie“?
Byliby§my bardzo zobowiazani p. ANDRE SUARES,
gdyby nam je na konkretnym przykladzie wskazaé
potrafil, bo twierdzenie o skopjowaniu Marsza zalob-
nego z Sonaty Beethovena dowodzi, ze chyba ani
Beethovena, ani Chopina nie zna p. ANDRE SUARES
inaczej, jak tylko.. z tytulu.

4, Gdzieniegdzie jednak, jak sie zdaje, p. ANDRE
SuARBs zna dziela Chopina nietylko z tytulu, lecz
réwniez ,z widzenia“. W dalszym ciggu swego felje-
tonu pisze miedzy innemi w ten sposob:

_Cet éternel 3/4 de Chopin... ce triolet inévitable
qui doit varier la noire ou les deux eroches duw temps;
cette tierce perpétuelle ou son renversement de sizte
et méme cet accord de septieme, qui est toute la cou-




lewr romantique et qui fut, en 1830, d'un si haul
priz: le towl ensemble, finit par étre d'un ennui
sans bornes, par la répétition®. (To wieczne 3/4 Cho-
pina.. ta nieuchronna triola, ktéra zastepuje éwierc
lub dwie 6semki taktu; ta ustawiczna teréja i jej
przewrot seksta; i nawet ten akord septymowy, ktory
stanowi cala barwe romantyzmu i ktéry w r. 1830
mial tak wielka cene: wszystko to razem, wskutek
powtarzania, konczy sie bezgranicznem znudzeniem).

Shusznie zestawiope tu szezegdély stylu Chopina,
tak znamienne dla niego osobiScie i tak wlasciwe jego
epoce, znéw nie moga sluzy¢ jako zarzut przeciwko
Chopinowi. Nie mamy rady na to, ze p. ANDRE SUARES
1‘1i.e_lubi tych wlaseiwosei stylistyeznych 1 ze przypra-
wiaja go one o nude. Ale gdziez logika? Czy bylby
sens w tem, aby naprzyklad odmawiaé talentu malar-
skiego Monet'owi dlatego, Ze nie malowal tak, jak
Rubens? Albo laja¢ Moliere’a za to, ze nie byl Ary-
stofanesem? Roézne epoki, réine style, rozne indywi-
dualnoéci twéreze wymagaja innych kryterjow oceny.
O tem, jak sie zdaje, nie wie jeszeze literat paryski
7z ,Nouwvelles Littéraires®!

5. W dalszym ciagu czytamy takie uwagi, jak:
11)"(14151;!@ intelligence de Chopin® (slaba inteligencja
Chopina), jak: ,Lintelligence et 'invention de la forme
font également défaut a Chopin. Il est pew. de musique
fi‘m‘.r Parchitecture soit plus absente‘. (Zrozumienie
i _twdrczoéé formy stanowia réwniez brak Chopina.
Niewiele jest muzyki, w ktérej bardziej byloby brak
architektury). Tu juz tylko powtérzy¢ mozna to samo,
co wyzej, iz p. ANDRE Suaris lubi gani¢ to, czego
bljak jemu samemu, a swoje braki przerzuca na przed-
miot swej krytyki.. Zarzucanie za§ muzyce Chopina
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braku waloréw architektonicznych dowodzi ponownie
niezrozumienia przez p. ANDRE Suarks elementow
stylu muzycznego i jego historji.

Przytoczone tu dla przykladu niektore tylko, bar-
dziej znamienne i to — zaznaczam wyraznie — takie
wylaeznie poglady p. ANDRE SUAREs, ktére pozornie
moglyby wzbudzaé wrazenie objektywnej oceny, nie
streszezaja weale jego ogdlne] charakterystyki Cho-
pina. Nie§miertelny mistrz muzyki éwiatowej, nietylko
polskiej, zostal przez literata paryskiego z , Nouwvelles
Littéraires® przedstawiony brutalnie i niesmaeznie,
jako czlowiek chory, budzacy odraze swym kaszlem,
swa choroba, ktora — rzekomo — najdoskonalszy wy-
raz ma znajdowaé w jego muzyce! Tutaj, p. ANDRE
SuARis zloiyl egzamin ze swej niezdolnosei do ro-
zumienia muzyki, dal jaskrawy przyklad, do jakich
nonsenséw prowadzi ocenianie muzyki zapomocg ka-
tegoryj myslenia wylacznie ,ksiazkowych®, literackich,
zamiast wedlug wlasciwych, swoistych kategory] mu-
zycznych. Widocznie i on ulega blédnemu mniema-
niu, jakoby do zrozumienia i przedstawienia charak-
teru tworey konieczne bylo laczenie w jednosé jego
7ycia i twérezosei, i on ciekaw byt tylko anegdo-
tycznej biografji Chopina, ktérej szezegOly uwaza za
podstawe do wydawania sadow o warto§el jego mu-
zyki. A jakzez czesto, zycie i tworezosé, ida swojemi
drogami, nie krzyzujac sie z soba weale ani nie uzu-
pelniajac sie czy odzwierciedlajac nawzajem! Wy-
starczy wlasnie poznaé zycie Chopina 1 weczué sie
w istote jego muzyki, by te prosta prawde nalezycie
zrozumieé i ocenié.

(1932)




W SPRAWIE PRZEWIEZIENIA
PROCHOW CHOPINA
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*Tako wspomnienie ,Dni Chopinowskich w Polsce“
] pozostalo upowszechnione juz dzi§ wsrdéd szero-
kich mas postanowienie, ze prochy Fryderyka Cho-
pina wréei¢ musza do kraju i spoczgé na Akropolu
wawelskim. Jedyne to miejsce w OjczyZnie, godne,
by przyjaé na sen wieczny prochy Tego, ktéry :

»Polske glosil, od zenitu

wszechdoskonalosei dziejow

wzieta hymnem zachwytu —

Polske przemienionych kolodziejow*.

Niesmiale glosy dyskusji na temat, czy prochy
Mistrza powinny wréceié do Ojezyzny — przycichly.
Bo, czyz uchodzi nam, Polakom, nad tem dyskuto-
wad, jeéli Francuz, EDWARD GANCHE, prezes Towa-
rzystwa im. Fr. Chopina w Paryzu, najzarliwszym jest
apostotem idei powrotu Chopina na ,Ojezyzny lo-
no..“? Zgory wiee trzeba byé przygotowanym na to,
ze podjecie na nowo dyskusji w tej sprawie wywolaé
moze glosy sprzeciwu, moze nawet oburzenia. Trudno
tez spodziewaé sie, by wobec spopularyzowania dzie-
ki ,Dniom Chopinowskim“ zamiaru przewiezienia pro-
chéw Mistrza do kraju, zapatrywanie przeciwne po-
zyskaé moglo zwolennikéw. Jednakze sprawa nie jest
ani przesadzona, ani ostatecznie zalatwiona, ani tak
prosta, by nie warto bylo raz jeszcze poddac jej kry-
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tycznemu rozpatrzeniu, tembardziej Ze w prasie Swia-
towej, i to nietylko francuskiej, jest ona ciagle je-
szeze zywo omawiana. Ostatnio (w pierwszych dniach
r. 1933) ukazal sie miedzy innemi dluzszy artykul w tej
sprawie w ormianskim dzienniku Arevelk, wychodza-
cym w Istanbule. Autor koficzy go zalosnem pyta-
niem: ,..a miejsce to, na paryskim cmentarzu Peére-
Lachaise, mialozby dla nas pozostaé pustem #*

Pytanie takie z pewnoscia cisngé sie¢ bedzie na
usta tych wszystkich pielgrzyméw z calego Swiata,
ktérzy pamietali i pamietajg o skromnym grobie na
ecmentarzu Pére-Lachaise i §piesza nan, by hold od-
daé Genjuszowi i kwieciem zawsze Swiezem daé wy-
raz swym zywym zawsze uczuciom. Dokad poszliby,
gdyby to miejsce Swiete na paryskim cmentarzu po-
zostalo puste ? T jakzei rychlo a nieuchronnie pustke
te musialoby okryé zapomnienie!

Jakkolwiek Chopin w rzedzie wieszczéw narodo-
wych zajmuje miejsce réwnorzedne z mistrzami na-
szej poezji, to jednak ftrudno byloby przyznaé¢ mu
wobec §wiata calego to samo, co im znaczenie.

Mickiewicz i Slowacki, wielecy wodzowie narodu,
ktérych prochy wsréd krélewskich trumien na Wa-
welu spoczely, sa wylgezna wlasnodcig narodu. Dla
szerokiego §wiata byli, sa i musza pozostaé obcy
i niezrozumiali w tem wiagnie, co stanowi istote ich
wartosei narodowe].

Chopin — wszystkim jest bliski, przez wszyst-
kich rozumiany, wielbiony i ezczony. Nalezy nietylko
do narodu, lecz do calego §wiata cywilizowanego. Za
zycia swego byl i po §mierci pozostal wielkim amba-
sadorem Polski na obezyZnie. Kazdy akord jego mu-
zyki glosit §wiatu — Polske. W melodji, rytmie i har-
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monji jego — bilo Zywe i gorgce serce- Polski. Kto-
kolwiek poznal i ukochal muzyke Chopina, ten nie
mogt obojetnym pozostaé dla jego ojezyzny, dla
Polski.

I dlatego zdaje mi sie, Ze nie nalezy w odnie-
sieniu do Chopina stosowaé szablonowo tego samego
sposobu myslenia i tych samych form wyrazania
uczud, jakie odpowiednie byly dla innych wieszczow
narodowych. Nie nalezy tu ,poprawiac¢“ historji, zmie-
niaé biegu przeznaczenia, ktére chcialo, by prochy
Chopina pozostaly w stolicy $wiata, a serce spoczelo
w stolicy Polski.

Tkwi w tych faktach gleboka wymowa. Gdy sie
w nie wezué i wmysleé, urastaja do znaczenia prze-
dziwnych symboléw.

Gdzie skarb twdoj, tam serce twoje — ten skrom-
ny, a jakzei wymowny napis na tablicy w kodciele
Sw. Krzyza w Warszawie, kryjacej serce Chopina,
dostatecznie S§wiadczy o calkowite] przynaleznosci
Genjusza tonéw do Polski. CzyZz wiec nie wystarczy
nam poprzesta¢ na posiadaniu przez Polske tej naj-
cenniejszej relikwji..?

Zostawmy prochy Chopina w Paryzu na cmen-
tarzu Pere-Lachaise, by dla pielgrzyméw calego
dwiata gréb ten nadal byl miejscem Swietem, w kto-
rem genjusz wielkiego Polaka $wiadezylby zawsze
o Polsce.

Nie twérzmy u siebie dwu sanktuarjéw chopi-
nowskich: na Wawelu i w kosciele Sw. Krzyia
w Warszawie.

Pozostawmy to serce, ktére dla Polski bito
i Polske glositlo potega twdérczego natchnienia, na
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miejscu przez najblizszych niegdy$ obranem, w ko-
dciele Sw. Krzyza. Pomyslmy natomiast o tem, by
najcenniejsza relikwja Chopinowska godna zyskala
oprawe. Bo, jakzez ubozuchna jest tablica pamiatko-
wa, pod ktéra ona sie kryje!

Czy nie udaloby sie w tym samym kodciele zna-
lezé miejsce dostojniejsze, moze osobna kaplice, do
ktorej przenieéé moznaby serce Chopina i godny
zbudowaé mu przybytek ? Przy tej sposobnosel na-
lezaloby (pozostawiajac zreszta tekst tablicy pamiat-
kowej bez zmiany) poprawi¢ tylko mylna date uro-
dzin Chopina (2 marca 1809 zamiast wladciwe] daty
22 lutego 1810), wyryta na tablicy.

(1933)

11

Jak najgoretsze podziekowanie nalezy sie Re-

dakeji ,Lwowskich Wiadomosci Muzyecznych i Lite-
rackich® za udzielenie miejsca dyskusji na temat,
okreslony w nagléwku. Dyskusja ta, rozpoczgta prze-
ze mnie w nr. 70 w sposéb negatywny, stata sie
podnieta do wypowiedzenia opinij w nr. 71 przez
prof. Konserwatorjum p. W. HAUSMANA, i w nr. 72
przez prof. Uniwersytetu J. K. p. dr. Aporra CHY-
BINSKIEGO, ktérego pozytywne projekty sa tak
donioste dla sprawy, ze naleialoby dolozyé starania,
by doczekaly sie one jak najrychlejszego urzeczy-
wistnienia. Zanim je tutaj powtérze, pragne jeszcze
wprzéd wyjasni¢ pare szezegoléw, zawartych w mym
artykule w nr. 70, ktére — jak mi sie zdaje — staly
sie powodem pewnych nieporozumien w ocenie ich
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przez p. prof. W. HausmaNa i p. prof. dr. A. CHy-
BINSKIEGO.

Opinij, przeciwnych przewiezieniu prochéw Cho-
pina do Polski, ukazalo sie w prasie zagranicznej,
zwlagzeza francuskiej, bardzo wiele. Jesli wybralam
dla przykladu artykul z dziennika stambulskiego, fto
uezynilam tak tylko dlatego, by wskazaé, zZe sprawa
ta interesuje sie caly $wiat kulturalny, a nie jedynie
Francja. Daleka jednak jestem od tego, by — jak to
przypuszeza prof. Hausmany — litowaé sie nad piel-
grzymami, odwiedzajacymi grob Chopina w Paryzu,
i z tej przyczyny wypowiadaé sie za pozostawieniem
prochéw Chopina we Francji. Niepokoila mnie tylko
my$l, co stanie sie z tem miejscem na cmentarzu
Péere-Lachaise, w ktérem przez tyle lat spoczywaly
prochy Chopina, i jak zapobiec pustce i zapomnie-
niu, ktére niechybnie musialyby miejsce to okryé
z chwila, gdy prochy Mistrza spoczna w Panteonie
wawelskim. Druga mys$la, réwnie dla mnie niepoko-
jaca, byl fakt, ze przeciez w kogciele Sw. Krzyza
w Warszawie spoczywa najdrozsza dla nas relikwja,
serce Chopina. C6% wiec uczynié z ta relikwjg z chwila,
ody prochy Chopina przeniesione zostang na Wa-
wel 2 Ozy ma ja okry¢ zapomnienie? Czy tez stwo-
rzymy dwa mauzolea chopinowskie : jedno, wspaniate,
na Wawelu, a drugie — skromne i ubozuchne, jak
dzisiaj, w Warszawie ?

Te dwie watpliwoéci byly przyczyna i wlasciwg
tregcia mojego artykulu. Inne sprawy czy poglady,
w nim przedstawione, maja znaczenie uboczne.

P. prof. dr. A. CHYBINSKI na obie te kwestje
zwréeil uwage i podaje projekt ich rozwigzania tak
trafny, ze pragnaé nalezy, by z laméw , Lwowskich
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Wiadomosei Muzycznych i Literackich“ przedostal
sie on do pism, dostepnych jak najszerszym sferom
naszego spoleczefistwa, i pozyskal sobie jak najwiek-
sza popularnosé, a co za tem idzie: moralna podsta-
we powodzenia.

Jakkolwiek p. prof dr. A. CuyBINskI ujal wlasci-
wie istote moich watpliwogci i projektem swoim w zu-
pelnodci je rozwial, to jednak pewne uwagi jego,
skojarzone ze sprawa, bedaca przedmiotem dyskusiji,
moglyby wobec czytelnikéw, nie znajacych moich
prac naukowych i publicystyeznych, postawic mnie
w Swietle falszywem. P. prof. CHYBINSKI wspomina
wprawdzie nawiasowo o napigtnowaniu przeze mnie
autoréw francuskich, czynigeych z Chopina kompo-
zytora niemieckiego, lecz wzmianka ta niknie wo-
bec uwagi o oddaniu Niemcom Pomorza.. Chociaz
wiec niemilo jest mowié o sobie, musze tu stwierdzic,
ze nie pominelam nigdy Zadnej sposobnosei, by zwal-
czaé bledne twierdzenia o narodowo§ci Chopina. Przy-
pomne choéby tylko ,Przeglad Warszawski“ z r. 1922,
,Kwartalnik Muzyczny“ z r. 1929, ,Ilustrowany Ku-
rjer Codzienny* z r. 1931 — we wszystkich tych pi-
smach oméwilam publikacje francuskie, ktore zastrze-
gaja sie przeciwko ,anektowaniu“ Chopina na rzecz
muzyki francuskiej, ale zato bez skrupuléw zaliczaja
Chopina do romantykéw niemieckich... Zaréwno w tych
pismach polemicznych, jak i w innych pracach moich,
poswieconych Chopinowi, zawsze podkreslalam polski
charakter jego muzyki, argumentujac konkretnemi
przykladami poréwnawczemi z polskiej muzyki ludo-
wej. Takze i ostatnia moja rozprawa ogloszona w mar-
cu b. r. w ,Slavische Rundschau“ w Pradze w jezyku
niemieckim, a omawiajaca pierwiastki polskiej piesni

ludowej w melodyce Chopina, dostatecznym jest tego
dowodem. — Daleka jestem zatem nietylko od odda-
wania komukolwiek Chopina, lecz tak samo od rezy-
gnowania z naszych praw narodowych w jakiejkol-
wiek dziedzinie.

Watpliwo$ci moje, wyzej przytoczone, byly przy-
czyna, dla ktorej zdawalo mi sie, ze wlaSciwszem
byloby zachowanie obecnego stanu rzeczy, ezyli po-
zostawienie prochéw Chopina w Paryzu. Niezmiernie
jednak jestem szczedliwa, Ze publiczne ogloszenie
tych watpliwosei stalo sie podnieta do sformulowania
nowego, zupelnie konkretnego projektu, ktéry w swym
artykule dyskusyjnym nakreglil p. prof. dr. A. CHY-
BINSKI. A wiec: przeniesienie prochéw Fryderyka
Chopina do kraju objaé powinno trzy momenty. Po
pierwsze: przewiezienie i uroczyste zloZenie trumny
w Panteonie wawelskim. Po wtére: przeniesienie don
réwniez i serca Mistrza, przechowanego w kogciele
Sw. Krzyza w Warszawie. Po trzecie wreszcie: zbu-
dowanie na ecmentarzu Peére-Lachaise w Paryzu pa-
miatkowej kapliczki polskiej w miejscu grobu Cho-
pina. Przekonana jestem, ze tylko uwzglednienie tych
wszystkich frzech momentéw w uroczystym pogrzebie
Fryderyka Chopina na Wawelu, wyczerpujaco i osta-
tecznie rozwiaze sprawe, ktéra dotychezas kryla sie
w szlachetnem, lecz zbyt ogdélnikowem hagle: ,Cho-
pin na Wawel!“, dopuszezajacem powstawanie watpli-
wosdel i trudnosei podobnych do tych, ktére powyiej
przedstawilam.

(1933)

Wajcik-Keuprulian B., Chopin




O CZYNNIKACH STYLU CHOPINA




Muzyka Chopina odznacza sie charakterem tak wy-
raznie okreslonym, zZe nawet przy powierzchow-
nej jej znajomosei nietrudno dziela Mistrza rozpoznac.
Zapatrywanie tu wyrazone mogloby nasunaé pewne
watpliwodei. Czyz Chopin powtarza w réinych
swych kompozycjach te same motywy, te same frazy,
a nawet te same melodje w calogei? CzyZz rozbrzmie-
waja w nich te same akordy i te same nastepstwa
harmonij? Czyz w dzielach jego istnieja tak silne
podobiefistwa rytmiczne, ze niwecza one rozmaitosé
rytmiczna tych dziel?

Rozwiazanie takich i tym podobnych watpliwosei
bez trudu znalezé mozemy w jednem, jedynem po-
jeciu, mianowicie: pojeciu stylu muzycznego.
Przez styl muzyczny rozumiem swoisty a staly sposéb
dobierania i formowania materjalu muzycznego, celem
utworzenia zen dziela sztuki muzycznej. Okre§lenie
to wydaje mi sie dosyé obszerne, by moglo objaé
swym zakresem rozmaite rodzaje stylu osobistego.
Moze wiee ono postuzyé takze jako podstawa do zba-
dania ezynnikoéw stylu Chopina. W rozmaitych
swych kompozycjach Chopin nie powtarza tych sa-
mych zwrotéow melodyeznych, harmonicznych 1 ryt-
micznych. Przeciwnie, ich tworzywo melodyezne, har-
moniczne i rytmiczne jest niezmiernie zrdznicowane.
Jedynie tylko sposdb, w jaki powstaja rozmaite zja-
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wigska muzyezne, oraz wzajemne stosunki miedzy ich
jakogciami sa stale i wyraZnie okreslone.

Zlozone zjawisko muzyezne, t. j. kaide dziefo
muzyezne, przedstawia sie jako zwiazek organiezny
czynnikéw pierwotnych, czyli: melodji, harmonji
i rytmu, oraz czynnikéw wtérnych, czyli: tempa
(agz)gil{i), sily (dynamiki) 1 barwy. Rozpatrujac ezyn-

niki te, jako czynniki stylu muzycznego, przyznamy
im to samo znaczenie. Melodja, rytm i harmonj
najlepiej odslaniaja przed nami odrebnosé stylistycz?
nag jakiego$ dziela, jakiego§ kompozytora W cale]
jego tworezosei, lub tez jakiej§ epoki. Agogika, dy-
namika i barwa odgrywaja w tem role tylko pod-
rzedna. Aby wiec zbadac¢ i okregli¢ czynniki stylu
Chopina, nalezy rozwiaza¢ zagad nienia melo-
dyczne, harmoniczne i rytmiczne jego
muzyki, zdajae sobie sprawe zaleznie od potrzeby,
takze z roli, jaka odgrywa w nich agogika, dynami-
ka i barwa. Zagadnienie formy muzyczne]
jest nierozlacznie zwiazane z zagadnieniem melodji
i harmonji: forma kazdego dziela zalezy od jego
rozwoju melodycznego i harmonicznego, oraz ryt-
micznego, ktéry od melodji ani harmonji oddzieli¢

gie nie da.
I. Melodyka

Szezegélowe badania z tego zakresu przedsta-
wilam juz poprzednio w moje] ,Melodyce Chopina“?,
przyezem wyniki ich zilustrowalam przykladami ana-
litycznemi. Tutaj ograniczam sie do streszczenia naj-
wazniejszych tylko zagadniefi, ktore stanowily przed-

1 Lwow 1930, K. S. Jakubowski.

135

miot dawniejszych mych badan. Pierwsze z nich, to
zagadnienie mechanizmu rozwoju linji melodyecznej.
Jako$é tego rozwoju zalezy od istoty motywu. Nalezy
wiec przedewszystkiem rozpatrzeé rozmaite formy mo-
tywu melodyeznego Chopina oraz ich stosunkéw pod-
stawowych.

Motywy melodyezne Chopina podzielié mozna
zaleznie od ich tworzywa dZwiekowego, ich rysunku
(wznoszace sie lub opadajace), ich rozwoju oraz opra-
cowania technicznego. Ze wzgledu na tworzywo, mo-
tywy dziela sie na: czyste, gamowe, akordowe 1 orna-
mentalne. Trzy ostatnie nazwy tlumacza sie same.
Pierwsza tylko wymaga objasnienia. Przez motyw
melodyeczny eczysty (ktéry moznaby nazwaé rowniez
pierwotnym), rozumiem motywy ciagle, zlozone z naj-
mniejszych interwaléw, prawie wylacznie z sekund.
Jedynym momentem energetycznym takiego motywu
jest rytm lub tez napiecie wiekszego interwatu, zja-
wiajacego sie pofrod sekund.

Ze wzgledu na rysunek i rozwdj, motywy melo-
dyezne, wznoszace sie lub opadajace, przedstawiaja
linje prosta, lamana, falista lub tez rueh wahadlo-
wy. Ostatnia postaé, niezmiernie charakterystyczna
dla melodyki Chopina, jest m. i. dowodem jak naj-
$cislejszego jej zwiazku z polska muzyka ludowa.

W opracowaniu technicznem wymienionych ro-
dzajéw motywu melodyeznego, Chopin posluguje sie
ornamentyka lub figuracja. Ornamentyka sto-
suje sie do nich wszystkich. Figuracja wzbogaca za-
zwyczaj tylko motywy melodyczne gamowe lub akor-
dowe.

4) Jakkolwiek jako§é motywéw melodyecznych
Chopina jest bardzo rozmaita, rozwé] melodycz-
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ny dokonywa sie ze znaczng prawidtowogcia. Przed-
stawia sie ona: w powtarzaniu jednego i tego samego
motywu; w powtarzaniu motywu, ktory uleg‘l warjaejl;
w progresji jednego motywu; W progresjl motywu,
ktory ulegt warjacji; w polaczeniu dwu moty“r(.iw‘ _kon—
trastujacych lub w organicznem rozwinieciu linji me-
lodyeznej z motywu podstawowego. We wszystkich
tych sposobach rozwoju or namentyka odgrywa
role istotna. 4
W dotychezasowych badaniach za malo naogodl
zwrécono uwagi na ornamentyke Chopina ™ Z‘gro—
madzono wprawdzie wiele spostrzezen, poCZyniono
wiele uwag bardzo trafnych, lecz nie okreélon? W spo-
s6b geisly sprawy najwazniejszej?, mianowicie: Zze
ornament jest tworzywem linji melodycz-
nej, ze jest czynnikiem ruchu- melf)(.iy_cz-
nego, ze on to wlagnie stwarza owa 01.815_3:‘105(: i giet-
ko&é linji melodycznej, tak bardzo podziwiang w mu-
zyce Chopina. :

u Zagadnienie powyZsze jest zagadnieniem zlozo-
nem, Priedewszystkiem nalezy odréznié ozdobnik
czvli ornament w znaczeniu wlasciwem wyrazu, qd
zwrotéw ornamentalnych, weielonych w lin.](g
melodyezna. Nastepnie zas trzeba zbadad korelacje mie-
dzy ornamentalna linja melodyczng a ozdob-
nikiem?.

Ornament, nawet w najprostszej postac ozdob-
nika, nie jest nigdy w melodjach Chopina — z wy-
jatkiem niektérych dziel mlodzienczych — zwyklem

] " [ Ta_
i Dziela ogélne: A. Beyschlag, E. Dﬂllill‘ellt.l-l(—)[, E. D. \_\a
oner, H. A. Harding, A. Neri, R. Lach. Monografje: H. Ehrlich,
= 5 T E 8 1 - eV, " 1
J. Arger. ® Nie znajdujemy tego nawet w specjalne] rozprawie
J. Arger:. © 1 znajdujemy ; s
o ornamentyce Chopina J. P, Dunn’a. * Por. ,Melodyka Chopina®.
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wzbogaceniem melodji, a wiec jakoScia wtérna, lecz
zawsze wecielony jest w linje melodyezng, nalezy do
jej istoty i nie mozna go od niej oddzieli¢ bez zmia-
ny wartosei linji melodyeznej L

B) Aby zblizyé sie do zrozumienia stylu melo-
dyeznego Chopina, rozpatrzmy niektére najbardziej
charakterystyeczne postaci jego melodyki, stanowiace
typy melodyczne.

1. Melodyka ornamentalna. Melodje tego
typu rodza sie z ornamentu i rozwijaja sie dzigki
ornamentowi, ktéry jest bodZcem ich rozwoju i za-
razem stanowi ich tworzywo, jakkolwiek linja ich nie
jest przeladowana ozdobnikami. Najwiece] przykladéw
tego typu zawieraja Nokturny (przyklad 1). Ilu-
struja one rownocze$nie pokrewienstwo miedzy Cho-
pinem a J. S. Bachem i Mozartem, ktérych melo-
dje najezesciej wykazuja przynaleznosé do tego wla-
Snie typu.

Foammmena

L ¥

1. Nokturn op. 9 nr. 1

{ Ornament Chopina, czyto w postaci ozdobnika, ezy zwrotu
ornamentalnego indywidualnego, potwierdza okreslenie melodji,
dokonane przez E. Kurtha, jako pradu sily, i jedynie ta
dynamiczna teorja melodji pozwala na wlaSeiwe zrozumienie
istoty ornamentu, ktéry jest zarazem bodZcem

ruchu
melodyeznego i tworzywem linji melodyeznej.
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Melodyka ornamentalna jest typem ruc how ym.
Jej energja kinetyczna wyraza sie¢ za posrednictwem
ornamentu. Istote melodyki ornamentalnej poznaé
mozna tem lepiej, gdy sie ja poréwna z innym, a sil-
nie kontrastujacym z nig typem melodycznym Cho-
pina, jakim jest melodyka harm oniczna, wyraza-
jaca charakter dZwiekowy.

9. Melodyka harmoniczna. Wystepuje ona
w dzielach Chopina w dwu postaciach: jako melodyka
akordowa (przyklad 2)

9, Preludjum nr. 3

i melodyka figuratywna (przyklad 3). Pomiedzy
temi postaciami a melodyka ornamentalna zachodza

3. Preludjum nr. 14

réznice bardzo istotne. Przekonal sie o nich najlat-
wiej na podstawie analizy poréwnaweczej kilku Pre-
ludjéw Chopina, np. nr. 3, 15 5

Ornamentalna melodja Preludjum nr. 15 nie
ma zadnych cech wspélnych z Preludjum nr. 3, ktére
przedstawia doskonaly zwiazek melodji akordowe]
w sopranie z melodja figuratywna basu, zawiera-
jaca zreszta dos$¢ obficie pierwiastek ornamentalny.
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Preludjum nr. 18 natomiast jest okazem melodyki
figuratywnej. :

Preludjum nr. 3 dowodzi réwniez, ze rola melo-
dyki akordowej jest niezmiernie ograniczona
w poréwnaniu z melodyka figuratywn zg,f ktora do-
puszeza wspolistnienie rozmaitych form rozwojowych
melodji. Melodyka akordowa bardzo rzadko tei zja-
wia sie samodzielnie; najezeSciej towarzyszy ona melo-
dyce figuratywnej.

W melodyce akordowej wplyw ezynnika harmo-
nicznego na czynnik melodyezny jest tak silny, ze
zazwyezaj melodja traci wlasna sile rozwojowa i kro-
czy za rozwojem harmonji. Jej energja potencjalna
przenosi sie z interwaléw melodyeznych na interwaly
harmoniczne, na akordy. Pierwiastek ]1armo1'1iczn:'
wysuwa sie na plan pierwszy, ograniczajac role ])im‘"-
wiastka melodycznego. Nastepuje wiec tutaj doskonale
zrownowazenie sif, ktére obserwowaé mozemy takie
na innych ezynnikach w rozmaitych melodjach Cho-
pina. W miare jak wzmaga si¢ agogika lub rytmika,
zmniejsza sie sila najistotniejszego pierwiastka melodji
Chopina, t. j. ornamentu: staje sie on wéwezas tylko
czynnikiem architektonicznym. Naodwrot natomiast,
gdy ornament zyskuje przewage nad rytmika, har-
monja i agogika, odzyskuje on nanowo swa rolg two-
rzywa melodycznego i czynnika rozwoju melodycznego.
Opisany tu proces, proces réwnowazenia c:zynnik(_’nv
muzyeznych zaleznie od zmiany ich wartosci moto-
rycznej, powtarza si¢ w dzietach Chopina z doskonala
prawidtowoscia. Jest on niemal zasada, ktéra kieruje
rozwojem melodyj i calych dziel, ztozonych z szeregu
melodyj, wobee ktérych posiada ont znaczenie si"]‘y
formotworeze;j.
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Rzecz prosta, iz wyszezegdlnione fu typy czyste
melodyk rozmaitego rodzaju nie sa w dzielach Cho-
pina zbyt eczeste. Pospolicie przemieniaja si¢ one
w typy mieszane, np.: Eiguraty\\-'no-ornamenta]ny lub
akordowo - ornamentalny, lub tez lacza sie z soba,
juzto wspoélezesnie, juzto w kolejnem nastepstwie. Jak
nietrudno to zgéry przewidzieé, laczenie sie z soba
rozmaitych rodzajow melodyki w nastepstwie kolejnem
dokonywa sie w dzielach Chopina zgodnie z ogélnemi
zasadami kontrastu: melodja ornamentalna nastepuje
po figuratywnej lub akordowej, i naodwrét. Bogactwo
w rozmaitogci polaczen rozmaitych melodyk ujawnia
sie dopiero w najwiekszych dzielach. A gdybysmy
sprobowaé cheieli podzialu rozmaitych seryj dziel
Chopina ze wzgledu na melodyke, to moglibysmy
stwierdzié, w bardzo ogélnikowem przyblizeniu, zZe
np. Nokturny przedstawiaja typ melodyki ornamen-
talnej, Etjudy i Preludja ukazuja przewage melodyki
figuratywnej i akordowej i t. p.

Jakkolwiek melodyka ornamentalna jest najbar-
dziej znamiennym typem melodycznym Chopina, to
jednak takie inne typy zawieraja w sobie ze wzgle-
déw stylistyeznych problemy nowe 1 niezmiernie inte-
resujace. Istote melodyki ficuratywnej naprzykiad
poznaé moina szczegolnie wyraZznie na zjawiskach
polimelodyki Chopina.

3. Polimelodyka jest wspélistnieniem i wspol-
rozwojem co najmniej dwu melodyj, zazwyezaj roi-
nych typéw. Nie nalezy mieszaé jej z polifonja,
Polifonja wymaga wspoélistnienia co najmniej dwu nie-
zaleznych gloséw, ktérych rozwoj dokonywa sie we-
dlug zasad kontrapunktu. Polifonja w $cislem zna-
czeniu Chopin postluguje sie tylko wyjatkowo (np.
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w Sonacie op. 4, w Mazurku op. 50 nr. 3 i kilku
innych), ale nawet i wowczas ,olosy® nie maja u niego
zupelnego réwnouprawnienia ze wzgledu na konstruk-
cje dzieta. W zwiazku polimelodyeznym istnieje zawsze
jedna melodja uprzywilejowana, melodja tworeza, ma-
cierzysta, ktéra rozstrzyga o rozwoju calosci.

Trudno byloby wskazaé¢ dziela Chopina w zupel-
nosci polimelodyezne. O wiele czescie] polimelodyka
zjawia sie tylko przygodnie. Kilka przyklad6éw unaoczni
jej charakter.

Preludjum nr. 1 przedstawia polimelodyke orna-
mentalno-figuratywna. dJakkolwiek moznaby
Preludjum to napisa¢ czteroglosowo, to jednak po-
zostanie ono zwiazkiem dwu gloséw, dwu melody]:
ornamentalnej melodji tenoru, imitowanej w oktawie
przez sopran, i melodyj figuratywnych altu i basu,
zlagczonych w jedna melodje. Melodja ornamentalna
tenoru jest w tym zwiazku melodja tworcza dla so-
pranu, a takze rozstrzyga O rozwoju figuratywnej
melodji basu i altu.

Badajac inne kompozycje polimelodyezne, na-
przyktad Preludjum nr. 3 stwierdzamy, ze takze melo-
dyka figuratywna staé sie moze tworcza w zwiazku
polimelodycznym. W preludjum tem, przedstawiajacem
polimelodyke akordowo - figuratywna, melodja akor-
dowa sopranu wydaje si¢ tylko wytworem figuraty-
wnej melodji basu.

Melodyka figuratywna Chopina, najbardziej po-
datna do zwiazkéw z innemi typami melodycznemi,
przedstawia réwniez zjawiska zupelnie nieoczekiwane
i dotychezas prawie niezauwazone przez krytyke cho-
pinowska. Sq to melo dje wyobrazone (imagina-
tywne), tworzace zludzenia polimelodyczne.
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Najbardziej znamienny ich przyklad zawiera m. in.
Preludjum nr. 14.

4 Ziudzenia polimelodyczne powstaja
najezescie] dzieki najwyzszym tonom melodji figura-
tywnej (por. przyklad 3). Jako figuratywny duet,
w odleglogei oktawy, Preludjum nr. 14 jest przykla-
dem czystej melodyki dZwiekowej. Rytm triolowy, za-
chowany w calem Preludjum nr. 14, niweczy w niem
wszelkie napiecia rytmiczne. Pozostaja wiec jedynie
napiecia harmoniczne, ukryte w melodji flfruratywne]
Im wlagnie cala ta kompozycja zawdzigeza swéj rozwoj.
7 nich réwniez rodzi sie melodja wyobrazona. Przed-
stawia sie ona jako melodja ornamentalna, zloZona
z motywéw pierwotnych. Widzimy zatem i na tym
przykladzie, ze skladowe polimelodyki nie wystepuja
jako sily réwnej wartosci. Melodyka figuratywna ]est
futaj tworeza, melodyka ornamentalna jest tylko jej
wytworem.

7 wazniejszych zjawisk polimelodyki Chopina
zanotowacé jeszcze nalezy:

5. Rozdwojenie melodji

6. Polaczenie dwu réinych linij melo-
dycznyech w jedng melodje.

Zjawiska te ukazuja sie w dzielach Chopina tylko
pl/Vﬂodme we fragmentach niektérych kompozyeyj,
stwarzajac zludzenia polimelodyeczne. I one réowniez
ze swej strony wspoéldziataja w tworzeniu stylu Cho-
pina, éwiadezac o przewadze czynnika melodyeznego
nad innemi ezynnikami formotwdrezemi.

Analiza kilku wybranych kompozycyj Chopina,
najbardziej znamiennych ze wzgledu na ich oblicze
melodyczne, np. Barkaroli lub Nokturnéw op. 62, moze
- daé nam idealny obraz stylu polimelodycznego Cho-
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pina. Istota jego leiy w sile napieé¢ interwaléw melo-
dyeznych i harmonicznych. Z jednej strony, napiecia
melodji macierzystej, twérczej, sa bodZcem rozwoju
linji melodycznej. Z drugiej — napiecia interwalow
harmonicznych, przeksztalcajac sie w napiecia melo-
dyczne, wytwarzaja réwnolegle do melodji pierwotnej
inne melodje, wtérne, Jest to réwniez rodzaj ,poli-
melodyki“, w ktorej kazda skladowa, chociazby byla
ona tylko krétka fraza lub nawet przygodnym mo-
tywem melodyeznym, spelnia role melodji, pomnazajac
site melodyczng calej kompozycji.

[I. Harmonika

Najbardziej znamienne cechy stylu melodycznego
Chopina, zachowuja dzieki analogji — znaczenie
swe réwniez w dziedzinie harmoniezne], z rytmiczng
wlacznie. W zasadzie pozostaje Chopin w granicach
harmoniki funkecjonalnej, klasycznej. Lecz zaréwno
w materjale, jak i w formach opracowania wprowa-
dza pewne cechy nowe, ktére harmonice jego nadaja
pietno indywidualne.

Jako ceche bardzo znamienna wymienié¢ nalezy
tutaj przedewszystkiem chromatyke, ktérej Zr6-
dlem jest ,romantyzm“ harmoniki! i rozwdéj nowo-
czesnego fortepianu. Druga cecha charakterystyczna
sa pierwiastki gam koscielnyech, a wlasciwie pol-
skich gam ludowych. Przyklady 4, 5 i 6 ilustruja
kilka innych szezegétéw harmonicznych, ktérych zré-
dla réwniez doszukiwaé sie nalezy w naszej mu-
zyce ludowe].

1 Por. dziela E. Kurtha.
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6. Mazurek op. 56 nr. 3

Sa to przedewszystkiem kwinty puste akom-
panjamentu (przyklad 4), a dalej n astepstwa akor-
d 6w, niezgodne z klasyczng zasadg o t. zw. »TOWNO-
leglych interwalach wzbronionych (przyklad 5, 6). Obok
nich wymienié trzeba takze kadencje, dajace pierw-
szefistwo drugiemu stopniowi gamy przed czwartym.
Ostateczne, naukowe ujecie polskiego charakteru har-
moniki Chopina bedzie zreszta mozliwe dopiero po
zbadaniu harmoniki Chopina oraz po dokonaniu
szezegélowych badan w zakresie naszej etnografji
muzycznej.

Analogje miedzy czynnikami melodycznemi a har-
monicznemi stylu Chopina sa oezywiste. Osecy lacji

145

melodyeznej odpowiada oscylacja harmoniczna, owo
wahanie sie niezdecydowane miedzy funkecjami har-
monicznemi, szczegélnie miedzy fonika a dominanta.
Melodycznym motywom wahadlowym odpowiada od-
dalanie sie harmonji od toniki i ustawiczny ich ku
niej powrdt. Ornament melodyczny znajduje réwniez
sw6j odpowiednik w harmonji, a mianowicie w akor-
dach dysonansowych, otaczajacych akordy konsonan-
sowe lub poéredniczacych miedzy niemi!.
Najbardziej znamienny obraz oscylacji har-
monicznej znalezé mozna w Mazurkach. Poza zwy-
klem wahaniem sie miedzy tonika a dominanta, lub
tez zastepowaniem toniki przez dominante, pospolitem
zwlaszeza na poczatku kompozycji, spotykamy réw-
niez harmonje, trudne do interpretacji wedlug pojeé
harmoniki tonalnej. Taki przyklad przedstawia m. in.
fraza poczatkowa i koficowa Mazurka op. 17 nr. 4
(przykiad 7), a-moll. ZwykliSmy przyznawaé temu Ma-
zurkowi tonacje a-moll, a to ze wzgledu na rozwéj

7. Mazurek op. 17 nr. 4

tematu gléwnego w a-moll i tematu tria w A-dur. Jed-
nakze styszac sam tylko poczatek tego Mazurka,
a nawet wyshuchawszy go do koica, nie jest sie pew-

1 Nawiasowo tylko wspominam tu efekty melodyczno-har-
moniczne, osiagane np. przez wlasciwy Chopinowi rozklad akordu;
por. Etjuda op. 10 nr. 1

Wajeik-Keuprulian B., Chopin 10
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nym ani tonacji a-moll, ani A-dur. Po frazie p_c.)czwa_tko-
wej réwnie sluszne byloby oczekiwanie tonacji C-dur,
D-dur, F-dur lub gamy doryckiej ezy eolskiej (H. LEICH-
TENTRITT), tembardziej, ze kadencja V-I w a-moll zja-
wia sie tlbpier'() w takeie 15/16, na zakonczenie .okr.osu
zlozonego z 8+8 taktéw, przyczem nastepnik jest
juz \val:jﬂch poprzednika. Zamyka zas ten_)[azurel{,
i)o rozwinigtem do 20 taktow zakoﬁcz.enlu (coda),
opartem na nucie pedalowej ,a“, znéw 11‘az.a p’ogzqt—
kowa, niejasna, niezdecydowana w przynaleznosci to-
nalnej... Nietrudno byloby pomnozy¢ p?zyklad’y Fa-
kich harmonij zagadkowych lub udorzamcych.smla-
logcia. Tkwi w nich juz zapowiedZ nowoczesnej har-
monii{i, zwlaszeza Debussy’ego.

W dzielach Chopina niema harmonij zwigzlyeh,
siezkich, masywnych. Bardzo czesto harmonja. j(‘_‘t%t
ledwie-ledwie zaznaczona. Kiedyindziej znéw daja sie

stysze¢ cudownie pelne harmonje wsréd wspélistnie-
jacych z soba linij melodycznych; dowodzg tego naj-
lepiej tak czeste kompozycje dwuglosowe Chopina.

III. Rytmika

W rozwazaniach dotychezasowych zbyt malo uwagi
napozor poswiecitam rytmice. Le_cz bez tru-du do-
my¢le¢ sie mozna, iz cechy iml}-'\vlduah;m a 1stofno,
zaobserwowane na melodyce i harmonice Chopina,
analogicznie powtarzaja sie réwniei w jego rytmice.
Kazde bowiem zjawisko muzyczne jest jednoScia or-
ganiczna, ktérej czynniki zlaczone sa z Sobz} i na-
wzajem od siebie zalezne, mimo ze dla badan anali-
tycznych mozemy je rozpatrywac zosobna.
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»Na poczatku byl rytm“ — to slynne powiedzenie
Hansa v. BiLow nie wydaje mi sie¢ bardziej trafne,
niz jakiekolwiek inne. Obroficy teoryj fizykalnych na-
przyklad, ktérzy pragneliby wszelkie zjawiska muzycz-
ne sprowadzi¢ do stosunkéw miedzy tonami, stwier-
dzonych przez akustyke, znaleZié mogliby niemniej
silne argumenty na podtrzymanie swyeh twierdzen.
Podobnie i teorja $ci§le melodyczna, ktéra pragnetaby
dopatrywac si¢ Zrédla wszelkiej twérezogei muzycznej
w pierwotnych zjawiskach melodyeznych, w analo-
giczny sposob moglaby bronié swej tezy. Lecz wszel-
kie teorje tego rodzaju narazone sa na jednostron-
nosé w tlumaczeniu zlozonych zjawisk muzyeznych.
By uniknaé jej niebezpieczefistwa, naleizy uwazaé
analifyczne badanie poszezegélnych ezynnikéw mu-
zycznych tylko za Srodek pomocniczy, ulatwiajacy
intelektualng percepcje form muzyki, ktéra
w istocie swe] pozostanie zawsze dostepna jedynie
poznaniu intuitywnemu. Ponadto nie wolno
zapominaé réwniez o psychologicznyech zalozeniach
tworezosei muzyezne] 1 wogdle artystyecznej. Kom-
pozycja muzyczna, choéby najprostsza i najdrobniej-
sza, jest zawsze bytem muzyeznym, dobrze zorga-
nizowanym, jest zawsze zjawiskiem posiadajacem wszel-
kie cechy muzyczne. Kompozytor nie tworzy osobno
rytmu, ani melodji, ani harmonji — wszystkie te
czynniki sa niepodzielnie zawarte w pomysle muzycz-
nym poczatkowym.

Rytmika Chopina jest najsci§lej zlaezona z jego
melodyka i harmonika, zawsze tez czynniki ich wy-
stepuja w doskonalym zwigzku. Dzieki temu styl mu-
zyczny Chopina odznacza sie tak wielka jednolitoscia,
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mimo bogactwa i rozmaito§ci pomystéw muzycznych,
zawartych w jego dzielach.

Ramy formy okresowej wypelnia Chopin moty-
wami rytmieznemi bardzo zréznicowanemi. Synkopy.,
rytmy punktowane, triole i inne rytmy swobodne.,
nieregularne, lacza sie z napigciami melodycznemi
i harmonicznemi (opé7nienia !), zmniejszajac lub zwiek-
szajac ich site. Pigknym przykladem gry sil -—'1‘yt—
mieznych, melodycznych i harmonicznych — zwiaza-
nych z soba a zarazem sobie przeciwstawnych, jest
Mazurek op. 6 nr. 1 (przyklad 8).

8. Mazurek op. 6 nr. 1

Wplyw polskiej rytmiki ludowej na rytmike Choj
pina wydaje sie rzecza dobrze znana. Jednakze 1 w tej
dziedzinie dopiero przyszle, szczegSlowe badania nad
muzyka ludu polskiego beda mogly odslonié niejedna
tajerhuieq i zblizyé nas jeszeze bardzie] do zrozu-
mienia istoty stylu Chopina.

V. Czynniki formy

A) Przy podziale motywéw melodyeznych Cho-
pina wymienilam takze m.in. motyw wahadlowy.
Jego czesto§é i znaczenie, jako czynnika konstruk-
t;y;'nego, zwiazane sa jak najdciSlej z ornamentyka.
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Ornament, ktéry otacza ton gléwny tonami najbliz-
szemi, i fala melodyczna, bedaca jednostka ruchu
(E. KurTH), sq najwazniejszemi czynnikami ciagloSei
ruchu, tak znamiennej dla melodyj Chopina. Jak sie
zdaje, zarowno ornament, jak i motyw wahadlowy
pochodza z jednego Zrédia. Dla ornamentu jest niem
rados§é, jaka genjusz twoérczy znajduje w tworzywie
materjalnem swej sztuki. W muzyce, jest to radosé
dzwieku, jednego i §cisle okreslonego. Stad pochodzi
dlugie wytrzymywanie lub powtarzanie pewnych dZwie-
kéw sasiednich, wogodle: wszystkie formy ornamentu
(R. LacH). Wahadlowa postaé motywu, podobnie jak
i fala melodyczna, sa formami oscylacji dokola pe-
wnego diwieku: w tem lezy ich pokrewienstwo z or-
namentem.

Jak kazdy ruch wahadlowy, sklada sie motyw
wahadlowy z dwu faz. W pierwszej z nich, t. j. w od-
dalaniu sie od tonu gléwnego, bedacego ,Srodkiem
wahania“ zawiera sie juz daZno$§é powrotu do niego,
dokonywajgca sie w drugiej fazie. Motyw taki jest
wiec powtarzaniem tego samego ruchu dokola jednego
tonu. Brak mu daznos$ci rozwoju. Najezesciej wszakze
przylacza sie do niego spokrewniony z nim ornament,
gotow do wyzwolenia drzemigecych w nim sil roz-
wojowych. We wzajemnej korelacji motyw wahadlowy
i ornament, tworza frazy, a nawet cale kompozycje,
o charakterze wahadlowym, bardzo znamienne dla
stylu Chopinat. Przyklad 9 ilustruje ten typ formalny.

! Ten typ wahadlowy, stwierdzony juz przez L. Bourgues’a
i A. Denéréaz’a (La musique et la vie intérieure), znajduje wy-
razny odpowiednik w polskiej muzyce ludowej; por. H. Winda-
kiewiczowa, Wzory ludowej muzyki polskiej w Mazurkach Chopina.
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9. Walc op. 23 nr. 2

Podobna role, jak poezatkowy motyw melodycz-
ny, moze ze wzgledu na forme spelniaé takze har-
monika. Aby zda¢ sobie sprawe z tego zjawiska, wy-
starczy przypomnieé¢ tylko akordy poczatkowe Scherza
op. 20 lub Sonaty op. 35. Dzieki sile rozpedowej tego
rodzaju motywdéw poczatkowych, rozwéj fraz, okresow,
a nawet calych dziel dokonywa sie niekiedy ruchem
jakby pociskowym. Chociaz jakosciowo zwiazany jest
on jak najsciglej z istota elementéw melodyeznych
i harmonicznyeh, to niemniej czynnik rytmiczny od-
grywa w nim czesto role przewazajgca.

B) Innym ezynnikiem konstruktywnym, dzigki
ktéremu Chopin nadaje nowa posta¢ formom trady-
cyjnym, jest asocjacja formalna. Przez forme aso-
cjatywna (skojarzeniowa) rozumiem czyto fraze, czy
temat, ktéry powstaje z jednego tylko motywu pier-
wotnego, rozwijajac sie z niego organicznie, dzieki
ukrytej w nim energji. Formy tego typu nie sa for-
mami perjodycznemi, nie dadza sie zamknaé w sche-
matach okresowo$ci. Melodja typu asocjatywnego nie
da sie latwo rozdzieli¢ na motywy; stanowi ona ca-
o8¢ organiczna.

Melodje typu asocjatywnego spotykamy najeze-
§ciej w kompozycjach liryeznych, w tempie powolnem,
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np.w niektérych Nokturnach, fragmentarycznie w Balla-
dach i t. p. Najbardziej znamiennym przyktadem tego
typu jest Berceuse. Przedstawia ona rdéwnoczednie
rozwé6j frazy wedlug zasad asocjacji formalnej i roz-
wéj calej kompozycji jakedyby falami, z ktérych
kazda jest bodZecem do powstania i zapowiedzia fali
nastepnej. Wszystkie frazy Berceuse, bedace warja-
cjami frazy poczatkowej, rozwijaja sie w oparciu o ten
sam motyw harmoniczny i rytmiczny, o basso ostinalo.
Czynnikiem rozwoju calej tej kompozycji jest jedynie
sita napieé frazy poczatkowej, reprezentujacej typ
asocjatywny, oraz ornamentyki.

(') Rzecz prosta, ze takze wszelkie inne sposoby
tworzenia formy z motywow, jak: powtarzanie, pro-
gresja, taczenie motywow przeciwstawnych i t. p. zaj-
muja powazne miejsce w technice formotwérezej Cho-
pina. Do sposobéw tradycyjnych i powszechnie obo-
wigzujacych dolaczaja sie tutaj pewne odrebne formy
okresowe, §ciéle zwiazane z technika formalna polskiej
muzyki ludowej, jak np. okres kolisty (H. WINDA-
KIEWICZOW A).

Zbyt ciasne ramy tego szkicu nie pozwalaja mi
na szezegolowe rozwiniecie wszystkich ezynnikow
melodycznych, harmonicznyeh i rytmicznych, wspol-
dzialajacych w tworzeniu formy, a decydujacych o ja-
kogei stylu Chopina. W dwu ostatnich dziedzinach
brak zreszta dotychczas szczegdlowych badan ana-
lityeznych tak samej muzyki Chopina, jak i polskie]
muzyki ludowej. To tei raczej zostaly tu wskazane
zagadnienia, niz podane ich ostateczne rozwia-
zanie. Zwrécenie sie ku zbadaniu harmoniki i rytmiki
Chopina w spos6b analogiczny, jak uezynilam to
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z melodyka, we wspomnianej pracy mojej, uwazam
za najpilniejsze zadanie naszych badan chopinowskich.
Najglebszy podziw i-najgoretsza milog§é dla muzyki
Chopina nie powinna, mojem zdaniem, sprzeciwiaé
sie objektywnemu zbadaniu jego techniki kom-
pozytorskiej. Przeciwnie, dopiero rezultaty takiego
badania naukowego beda mogly u§wiadomi¢ nam
przyezyny naszego podziwu i realnie go poglebié.
Zapobiegna one réwniez najrozmaitszym uczuciom
i idejom subjektywnym, zbyt czesto podsuwanym
Mistrzowi naszej muzyki. My§la przewodnia w takich
badaniach pozostaé powinien aforyzm ROBERTA SCHU-
MANNA: ,Nur erst, wenn dir die Form ganz klar ist,
wird dir der Geist klar werden* (Dopiero wiedy, gdy
forma stanie ci sie zupelnie jasna, i duch bedzie dla
ciebie jasny).

(1932)
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ERRATA

Str. 150 w podpisie pod przykladem nutowym zamiast: op. 23
ma byé op. 34.
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