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Robert Schumann pisat w recenzji z r. 1838 w zwiazku z poja-
wieniem sie w druku Impromptu As-dur op. 29 Fryderyka Chopina:

,,Chopin mie moze juz nic napisaé, aby nie musialo sie wykrzyk-
ngé po siodmym, ésmym takeie: to jest jego! Nazwano to maniers,
jakoby nie postepowal on naprzéd. Trzeba byé jednak wdzigczniej-
szym. Czyz nie jest to weigz ta sama oryginalna sila, ktora zasSwie-
cila tak cudownie juz w pierwszych jego utworach, wytracajac nas
w pierwszej chwili z réwnowagi, ale pozZniej zachwycajac? I skoro
dal on juz caly szereg dziel najbardziej wyszukanych i rozumiemy
go latwiej, to czy7z mozemy Zada¢ od niego czegos§ wiecej? Czyz nie
byto by to ganieniem drzewa, ze co rok przynosi nam te same owo-
ce? Nigdy jednak nie sa one te same, w smaku i pokroju sa wecia?
najréznorodniejsze... )

I” Illl |I II | I 'II I|I sygn (/ﬂb‘b -lj Gesammelte Schriften iiber Musik vnd Musiker von Robert Schumann.

Leipzig Br. i H. 1891, 4 Auflage, II b. 134, ,Chopin kann schon gar nichts mehr
ake. (2074, -

schreiben, wo man nicht im siebenten, achten Takte ausrufen miisste: ,das ust

]/.\:A.m.m. v von ihm!* Man hat das Manier genannt und gesagt, er schreite nicht vorwarts.

Inseyaue

> Aber man sollte dankbarer sein. Ist es nicht dieselbe originelle Kraft, die euch

t::,‘.’.h:‘:m schon aus seinen ersten Werken so wunderbar entgegenleuchtet, im ersten Au-
genblick auch verwirrt gemacht, spater euch entziickt hat? Und wenn er euch
eine Reihe der seltensten Schépfungen gegeben, und ihr ihn leichter versteht,
verlengt ihr auf einmal anders? Das hiesse einen Baum umhacken, weil er euch
jahrlich dieselben Friichte wiederbringt. Es sind aber bei ihm nicht einmal die-
selben, der Stamm wohl der ndmliche, die Friichte aber in Geschmack und
Whuchs die verschiedenartigsten...”
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WypowiedZ powyisza, zawierajaca subiektywnie pow-
szechnie stwierdzang prawde, ktéra w ciagu calego stulecia,
dzielacego nas od chwili jej zredagowania, nie tylko nie zestarzata
sie, ale §wieci pelmym blaskiem, musi opiera¢ si¢ na realnych
faktach, ktérych wykrycie i zobrazowanie jest celem chop i
nologii, wiedzy o dziele, a przede wszystkim o stylu Fryde-
rvka Chopina. Studia chopinologiczne, rozwijajace sie w szybkim
tempie, zwlaszeza od poczatkdéw tego stulecia, zblizaja nas powoli do
wyvkrycia tych wszystkich podstawowych elementéw muzyeznej for-
my utworow Chopina, ktére drobiazgowo analizowane i porzadko-
wane umozliwia kiedy$§ ostateczna redakcje okre§lenia jego stylu.
Z wspdldziatania tych elementarnych czynnikéw zlozyé sie dopiero
moZe i orientacja naukowa co do oryginalnodci utworéw Chopina,
synletycznjie dostrzeganej od razu. Wyjasnié sie moze dopiero wtedy,
ktére z tych czynnikéw formy i jak dalece decyduja o osobliwo§ci
stylu Fryderyka Chopina.

Wséréd tyeh ezynnikéw na pierwszy plan wysuwaja sie oczywi-
$cie ezynniki melodii i harmonii. Pomimo wielkiej réZznorodnoSci
form metro-rytmicznych, szerokiego zasiegu zjawisk agogicznych
i dynamicznych, nie wydaje sie mozliwym stwierdzenie caltkowicie
nowych, nieznanych przedtem postaci i zestawien posrod tych
czynnikéw. Fakt oryginalno$ci chopinowskiego. stylu polegaé bedzie
raczej na wspoldziataniu ezynnika melodycznego z harmonicznyin na
szerokim tle kolorystyki, niewaltpliwie oryginalnej, odkrywezej, stano-
wiacej epoke w dziejach — kolorystyki ,,chopinowskiego* fortenianit.

Nic wiec dziwnego, ze najwazniejsze prace chopinologiczne
zwroeily sie przede wszystkim do badan melodyvki Chopina, zwlasz-
cza jej rodzajowej cechy, ornamentyki. Prace dr Broni-
stawy Wojeik-Keuprulianowej?) nad melodyka Chopina opubliko-
wane w r. 1930. a uzupelnionme w r. 1938 dysertacia doktorska Marii
Oltich ®), wreszeie inne obserwacje mnad melodykg Chopina, ro:z-
siane w pracach innych chopinologéw, skierowaly sie przede wszyst-
kim w kierunku badafi ornamentalizmu melodyki Chopina i nie
doprowadzily do wykrycia zasadniczveh struktur (lub zasadniczej
struktury) tej melodii, ktére usprawiedliwiatyby okreslenie ich w ca-

fosei (lub czeSciowo), jako je§li nie calkowicie oryginalne, fv

2) B. Wojcik-Keuprulian. ,Melodyka Chopina”, Lwéw 1930, Na-
kiad K. S. Jakubowskiego. :

3) M. Ottich: ,Chopins Klavierornamentik”. Wolfenbiittel 1938.
G. Kallmayer,;

290 (2)

w kazdym razie dla Chopina typowe. Ornamentalizm bowien
jest niewatpliwie wazna i typowa dla melodyki Chopina cecha, ale
jest przeciez cecha do pewnego stopnia zewnetrznag. Chopinow-
ski ozdobnik, w swym przepieknym, wielorakim i réZnorodmym
ksztalcie zdobi zawsze jaka§ melodie podstawowa. zasadnicza. O ory-
ginalno$ei decyduje tu nie tylko ornamentalizm, tajemnica uroku tej
melodii kryé sie musi takze w tych podstawowych strukturach melo-
dycznych, jakie pozostaja po usunieciu pierwiastka zdobnicze-
go. Na ¢zym wiec ta oryginalno$é polega?

Zanim zaglebimy sie w badanie form podstawowej melodyli
chopinowskiej, zauwazmy, 7e w dziedzinie badania zjawisk harmo-
nicznych posuneliSmy sie w chopinologii polskiej znacznie na-
przéd. Decydujace i, Smialo moina powiedzie¢, epokowe znaczenie
maja wyniki badan dra Ludwika Bronarskiego %); dzieki systema-
tyeznemu zbadaniu wszystkich przebiegéw harmonicznych, zinwen-
laryzowaniu i pordwnaniu wszystkich zjawisk harmonieznych
u Chopina, a wyodrebnieniu typowych przebiegéw, Bronarski nie
tylko zobrazowal harmoniczne fakty u Chopina w pelnym jasno-
Sei i plastyki ukladzie, ale wykryt ten szczegblny element harmoniki
Chopina, ktéry nazwal Akordem Chopinowskime® ktéry reprezen-
tuje gléwny do wo6d oryginalnoSei harmoniki Chopina 5).

Powr6émy wiec do zagadnien melodyki Chopina. W szkicu
»0 typowych postaciach melodii Chopina“®), Bronistawa W¢jeik-
Keuprulian twierdzi z cala stusznodeia, 7e ,.badanie typowodci w me-
lodyce Chopina przebiec musi trzy etapy:

4 L. Bronargki. ,Harmonika Chopina”, Warszawa 1935, Towarzystwo
Wydawnicze Muzyki Polskiej.

5 L. Bronarski, ,Harmonika Chopina”, str. 118. ,Watpie, aby przed
Chopinem mozna bylo wykaza¢ réwnie niezwykly, $mialy i pieknie brzmigcy
akord". Piszac te stowa Bronlarski ma na mysli akordy t. 19 i 27 Mazurka op. 63,
nr 2. Mimochodem zaznaczam, ze identyczn'y akord, tylko w figuracji, znaj-
duje sie w ,, 7 Warfacjach" K. M. Webera op. 7, w taktach 40—50, Var. VII. -Ale
i w postaci wspothrzmienia znajduje sie ten akord u Webera, miano-
wicie w Allegro feroce Sonaty fortepianowej d-moll op. 49, w t. 108, 113 i 118.
Poniewaz te same akordy pojawiaja sie symetrycznie w reekspozycji (t. 233,
264, 249 i 274), nie mozna Mowi¢ o wypadkowosci ich uiycia, tworza bowiam
niewgtpliwie zupelnie §wiadoma dla tego kompozytora forme harmoniczng Nie
zmienia to zreszta wcale stusznoéci wyodrebnienfa tego akordu u Chopina,
jako jednej z typowych form jego harmoniki,

6) B. Wéjcikdwna. ,O typowych postaciach melodii Chopina'. Lwow-

skie Wiadomosci Muzyczne i Literackie nr 1, nr 4, Lwow 1926, oraz przedruk
tejze, ,,Chopin", Warszawa 1933.
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1) wyszukanie i opisanie typowych zwrotéw melo-
dycznych na poczatku, wewnatrz i na koncu pewnych
caloici tworzacych melodie;
ustalenje typowego rozwo ju melodii;
okre§lenie typowych postaci, czyli typdéw melodi, ktdre
wynikaja jako konsekwencja z istnienia pewnych zwrotéw
typowych i pewnego typowego procesu rozwoju melodii®.

Zrezygnowawszy w tym szkicu z ,,wyszezegélnienia typowych
zwrotéw melodyeznych i charakteryzowania typowych proceséw
rozwoju melodii®, autorka wyréznita u Chopina trzy typy meliczne.
Jeden z nich mazwala pierwotnie ornamentalnym, dru-
gi akordowym, trzeci — gamowym, Podawszy kilka
przykladow tych typéw melodii, Wéjcikéwna wyréznia pewne cechy
wspolne. Sa nimi wedlug niej w melodii akordowej tony akordn-
we, w gamowej zazwyezaj pryma lub kwinta, w ornamentalnej —
jeden ton lub interwal.

W tym przedstawieniu nie widzimy weale, jakie mianowicie
i w jakim ukladzie (nastepstwie) dZwieki akordowe (sktadniki
akordu) pojmviajg;usﬁc jako typowe w strukturach melodycznych
Chopina, typu akordowego. Jezeli tylko dominowanie prymy lub
kwinty mialoby byé cecha melodyki gamowej u Chopina, to nie od-
roznilibyémy nigdy tej melodvki np. od melodvki Mozarta, gdvi w ca-
lym tym okresie stylu dur-moll panuja jednakowe prawa ksztalto-
wania sie melodyki pod dzialaniem czynnika harmonicznego z cen-
tralizacja w tonice wzgl. dominancie (np. w pewnych ukladach,
archizujacych melodyke pod wplywem tonacji koécielnych).

Wiecej materialu  obserwacyjnego zgromadzila Wojeikowna
w swej »,Melodyce Chopina®. Dwa rozdzialy (IV i V, str. 215—249)
zatytulowane ,Linia melodyczna Chopina® i ,Typy melodykj Cho-
pina® maja znaczenie podstawowe, ale w dziedzinie ornamentyki.
Podane tu wyniki wyczerpujaeych badann nad ornamentyka maja
zastosowania dla kazdego z wylonionych ogd1lnie typow melodyki
Chopina, gdyz ornamentalnemu zdobnictwu poddaje Chopin za-
réwno podstawowe uklady akordowej, gamowej jak i pierwotnie
orpamentalnej melodii, jako zjawisko stale, tworzace ogdlna ceche
jego melodyki,

Jesli wiee zamierzamy wyloni¢ podstawowe typy melodyki,
to musimy pierwiastek ornamentalny chwilowo usunaé z pola wi-
dzenia i rozpatrywac je niezaleznie od pierwotnego lub wtdérnego zja-
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wiska zdobnictwa. Autorka podzielita wprawdzie motywy ze wzgledu
na material na:a) ezyste, b) gamowe i ornamentalne, za§ ze wzgledu
na opracowanie na: ornamentalne i figuratywne (str. 220—221),
ale nie wyszukala form (typow) motywow gamowych,
akordowych i ornamentalnych, piszac doslownie, ze ttumaecza sig¢
same (str. 220 w. 13).

W, ten sposéb niezmiernie cenna praca Woéjcikowny, dajace p o d-
stawowe wiadomo$ci o organizacji czynnika ornamental-
nego u Chopina, nie rozwiazuje sprawy podstawowych
struktur melodycznych u Chopina.

Geneza, posta¢irozwdj pewnego motywu.

Wsréd wielu motywéw pochodzenia harmonicznego zwrdémy
uwage ma motyw, wynikajacy z 4-glosowego ukladu tréjdizwieku
w pozycji tercji. Struktura jego jest: 1—5—8—10; nie moze hyé
inna przy tym zatoZeniu i przerzut tercji tr6jdzwieku o okta-
we w gore jest naturalng konsekwencjg ukladu. Najprostszym zja-
wiskiem melodyecznym, wynikajacym z tego uktadu, jest oczy-
wiscie nastgpstwo tychze diwickéw w dowolnym ukladzie metro-
rytmicznym. Juz w klasycznej literaturze fortepianowej rozwinal

si¢ ten uklad, jako akompaniament. Rozwazmy jego wystapienie np.
u Beethovena w Sonacie op. 812 (,Les Adieux*). W Allegro spoty-
kamy uklady:

1) 1-3—-10-3 w t 7

2) 1-4—10—3 w t. 6, 10
3) 1I—5-10—53w t. 5, 9

4) 1-6—10—6 w t. 11, 12
5) 1-5—~12—6 w-t. 8

Sa to fale powrotne o zasiegu decymy; obok nich spotykamy

i rozszerzony zasieg do duodecymy (uktad 5), a raz jeden tylko za-
sieg oktawy: 1—2—8—2 w t. 8. W Koncercie Es-dur Beethovena
mamy w t, 40 od koneca czeSci I niesmiale wprowadzenie figuracji
10

1—5—8—10 j form pochodnych, w solo czeSei IIT uktad 1—12— &

5
oraz uktady 1—5—10—5, 1—6—10—5 itp. w innych .partiach utworu.

(5) 293




O ile u Beethovena stwierdzamy jedynie sporadyczne wy-
stepowanie tych ukladéw, to u Webera ustalaja sie one jako cze
sta juz forma akompaniamentu. Tak np. w Allegro moderato So-
naty As-dur op. 39, mapisanej jesienig 1816 roku (Chopin ma
. wiedy siodmy rok zycial), znajdujemy formy akordowe, a lakze me-
lodyczne, akompaniamentowe tegoz lypu: akordowe w t. 48, 50, 52,
56, 58, niekompletne fale powrotne w t. 84, 87 (1—5—7—10—12—10
bis) lub w t. 85, 86 (1—4—6—8—11—8 bis). Zjawiaja sie i fale wie-
lokierunkowe typu kotwiczego, jak np. w t, 91 (1—8—3—8—6—8—-
3—8—6—8—3—8 bhis) lub w t. 92 (1—10—5h—10—7—10—5—10—
7—10—5—10 bis). Wszystko to sa formy rozwojowe akompania-
mentu, rozszerzonego juz poza zasieg oktawy. Typowy uktad glow-
ny, podstawowy (1—5—8—10—8—5) =znajdziemy takie u Webera,
i to wielokrotnie. Np. w ,,7 Wariacjach op. 7% z r. 1807 na temat
Bianchi‘ego »,Vien que Dorina bella® Var. VII Polacca, t. 40-—41,
mamy:

il tema marcato

=)

i

I

(Zastanawiajaca analogia ukladu z Etiudg As-dur op. 25, ny 1)
Po tej dygresji, koniecznej zreszty dla stwierdzenia, ze rozwaj akor-
dowej melodyki okresu klasykéw wiedenskich, operujacej poczat-
kowo bezposSrednim nastepstwem skltadnikéw akordo-
wych, czego niezliczone przyklady mamy w melodyce Haydna,
Mozarta i Beethovena (chociazby poczatkowy motyw Sonaty f-moll
op. 2, nr 1!), poszedl w kierunku stopniowego rozszerzania moiywow
przez opuszezanie skladnikéw i doprowadzil do struktur melodyez-
nych analogicznych do szerokiego, rozlegltego ukladu form akordo-
wych. Zjawisko to w okresie wezesno-romantycznym  (Schubert,
Weber) jest juz w pelnym rozwoju i Chopin zastal te formy niewat-
pliwie gotowe. Zobaczymy ponizej jak je potrafit zuiytkowad.
Wr6émy wiee do rozwazanego moiywu.

Pierwszym stadium jego naturalnego melodycznego roz
woju bedzie wypelnianie ,przestrzeni pomiedzy jego skladni-
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kami diwickami przejSciowymi. Zauwazmy, Ze pomiedzy
1—5 mamy mozno$¢ wprowadzenia trzech dZwiekéw przejScio-
wych, pomiedzy 5—8 dwu, pomiedzy 8—10 jednego. Rozwo-
jowe wiec formy tego molywu uloia sie w odwrotnej kolejnosci.
Oto one:

M. h. — motyw czysto harmoniczny; M. m. — motywy melodyeczne;
(1) i (2) mieszane — harmoniczno-meodyczne, (3) — motyw ez ysto-
melodyczniy.

Jezeli teraz chociazby powierzchownie zastanowimy sie nad
typami melodyki Chopina, to niewalpliwie od razu spostrzezemy, Zze
wérdd réznorodnych typéw tej melodyki przyzna¢ wypadnie prze-
wage, dzieki czestoSeci wystgpowania, motywowi mieszanemut,
harmoniczno-melodycznemu typu (1). Dla pierwszej orientacji
w tym zjawisku wystarczy zacytowaé te utwory, w ktérych struk-
tura melodyczna opiera sie nieomal catkowicie na tym moly-
wie, jak np. Etindy op. 10, 8 i 12, gdzie fale powraoine jedno- ioh
wielofazowe ilustruja to zjawisko najproSciej i najplastyczniej!

Dla ulatwienia wigee zrozumienia biegu dalszych rozwazan i po-
zostawiajge ich uzasadnienie do dalszego ciagu tego szkicu,
podam od razu okreSlenie:

Motywem chopinowskim bed¢ nazywal juz stale mo-
tyw melodyezny o strukturze 1—5—8—9—10 w formie opartej na
trojdéiwieku dur lub moll, ewentualnie ulegajacy w pewnych przy-
padkach alteracji jednego z jego skladnikow.

Wycinkiem motywu chopinowskiego bede nazywal posiaé
(1) zopuszczeniem skladnika (1) (a wiec prymy realizowanego
tu motywu harmonicznego); zawsze pryma ta jest domyslna, choé nie
pojawia sie realnie.

Czynnikami rozwoju dalszych form tego chopinowskiego mo-
tywu lub jego wycinka sa:

1) opuszczenie skladnikow,

2) przestawianie skladnikow.

Zobaczymy ponizej jak ze stosowania tych dwu rozwojowych
praw powstaja niezliczone postacie melodycznych struktur Chopina.

Wymienione wyzej prawa sa prawamj pochodzenia melo-
dycznego. Ale w strukturze melodycznych form Chopina, pochod-
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nych z motywu chopinowskiego, dziala inne jeszcze prawo, pocho-
dzenia harmonicznego. W kaidej tonacji rozporzadzamy
przede wszystkim trzema funkecjami, trzema gléwnymi ich wyznacz-
nikami: T, D, S. Mamy wiec do rozporzadzenia trzy motywy chopi-
nowskie gt 6 wne. Zorientujmy sie, co powstaje z ich krzyzo-
wania? KrzyZzujac je po dwa, otrzymamy trzy formy tego skrzy-
zowania: T/-D, T-S i S-D. Kazdy drugi z krzyzowanych moty-
wow mozemy ustawi¢ wyzej lub nizej Otrzymaé musimy wiec
6 roznych zestawien (dla przykladu realizujmy je w C-dur):

(T)
(D)  zasieg kwartdecymy
(T)
(D)  zasieg tercdecymy
(T)
(S) zasieg tercdecymy
(T)
(S) zasieg kwartdecymy
(S)
(D)  zasieg undecymy

a' (S)
(D) zasieg sekstdecymy

Ze skrzyzowania wiec pelnych motywéw harmonicznych otrzy-
mamy zasiegi powyzej decymy az do sekstdecymy (nalezy zauwazyd
brak duodecymy i kwintdecymyl!).

Ale, jak przekonamy si¢ ponizej, wiekszo§¢ motywow chopi-
nowskich pochodnych z motywu chopinowskiego powstaje ze skrzy-
zowanjia nie pelnych motywéw harmonicznych, ale ich wyecinkéw
(1) bez prymy. Zasiegiem ich jest seksta. Zestawmy podobnie
skrzyzowania tych wycinkéw. Otrzymamy:

| TR (T)
(D) zasieg decymy
(T)
(D) zasieg nony
qu)
(S) zasieg nonj
(T)
(S) zasieg decymy
(S)
(D)  zasieg septymy
(S)
(D)  zasieg”duodecymy

W zestawieniu tym pojawia sie zasieg nomny, wynikajacy ze
skrzyzowania T-S i T-D. Zasieg ten, to zasieg niezmiernie licznych
melodii Chopina.

W toku analiz j rozwazan konkretnych przykladéw przekona-
my sig, ze istotnie w wypadku wystepowania tego zasieggu w siruk-
turze melodii uja wnia sie krzyzowanie motywéw chopinowskich:
Toz Silub Tz D

StwierdZzmy jeszeze jedna wlasciwo$é krzyzowania sie motywow
w wypadku-zasiggu nony. Jezeli weZmiemy pod uwage i wylonimy

diwieki wspdlne dla obu tych ukladéw, otrzymamy:

g=ahi=lci=d—el)lf =pl—al . 2§
d—e—f—(g—a—h)—c'—d'-e! .. .... Tz D

Opus$émy dzwicki Srodkowe w kazdej z grup po trzy diwieki,
a otrzymamy taki uklad tercji:

g . h—c' . e'~f' ‘&' oraz d.f—g . b=t . ¢l

Zanolujmy tymezasem w pamieei te uklady!

PrzejdZmy teraz do rozpatrzenia zjawiska jakiegokolwiek o p u-
Szeczenia i przestawienia skladnikéw w pewnym wycinku
M. Ch. (dla skrdcenia tak bede juz stale oznaczaé motyw chopi-
nowski). }

Np. weZmy wycinek toniczny, opu$émy sktadnik 7 i przestawmy
6 z 5. Otrzymamy uklad: 6—5—8—9—10.
Zrealizujmy go w f-moll. Otrzymamy molyw Impromptu As-dur
29, t. 51—54:

Mamy tu jeszcze .ztagodzona® forme tego przestawienia, gdyz des?
(6 sktadnik motywu) moze byé traktowane takze jako mordentowe
wychylenje od ¢®, odbitki motywu (z taktu 50)! Widzimy tu takze

jak w t. 53 wariacyjna forma tegoz motywu wprowadza wypeklienie
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go wszystkimi skladnikami z alteracja 6 i 7 (gama melodycznal). Ale
w innym z wielkiej iloSci podobnych przyktadéw, np. w t. 35
i 36 Mazurka op. 41, nr 2:

widzimy jak odbywa sie to przestawienie, tworzac tu pickna nie-
regularng falg¢ powrotng w zasiegu M. Ch. tonicznego (opuszezony
sktadnik ais! we wzbiegajacej fazie tej fali).

Podane przyktady tymeczasem ilustruja wybrane ad hoe zjawi-
ska przestawiania oraz opuszezania skladnikéw wyecinkéw M. Ch.
Wystarczaja dla okazania sluszno$ci wypowiedzianych wyzej teore-
tycznych omowien 1 wyprowadzonych okreSlen. Przejdzmy teraz do
naszkicowania kilku zwigzanych z nimi zagadnief. Jednym z nich
jest zagadnienie wystepowania motywu chopinowskiego przed Cho-
pinem. Rzecz jasna, pojawial si¢ on od samego poczatku
ksztaltowania si¢ melodyki dur-moll. Interesujacy przyktad M. Ch.
u Bacha spotykamy np. w temacie Fugi h-moll 7), tym bardziej cie-
kawy, 7ze pochodzacy od Tomasso Albinoni‘ego (1674—1745):

) (5 (8 (9 (10) (9)(8) (5) (A3 (2

Zastanawia tu podobienstwo nie tylko tonacji i formy poeczatku
tematu do Preludium h-moll Chopina, ale zwlaszeza wypelnienie
odcinka 8—5 powrolnej fazy motywu chromatyzowanym toczkiem.
przechodzacego w diatoniczny, co jest czestym zjawiskiem w rozwo-
Jjowych formach tego motywu u Chopina. Najpopularniejszym przy-

7) Etidion Peters nr 214/8855: ,Fuga 6 vero thema Albinoninum elaboratum
et ad Clavicembalum applicatum per Joa. Bast. Bachium". Bach napisat 3 fugi
na tematy Albinoni‘ego (A-dur, f-moll i cytowana h-moll).
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kladem M. Ch. u Beethovena bedzie z pewnos$cia motyw Ronda So-
naty Patetycznej op. 13, a u Schuberta w Trio Menueta z op. 78
gdzie widzimy jak z formy typowego wycinka moll rodzi si¢ forma

dur i rozszerza do zasiegu duodecymy:

Trie molto legalo

Pl # | . Y- 'T{
1 18— = A B s i
= e , 3 ]

|

|

decrese A itd. |

""F‘“‘(" =
e

Uswiadomienie sobie tego faktu, ze struktury motywdw, iden-
tyezne lub bliskie M. Ch., spotykalo sie przed Chopinem, ma na celu
jedynie usuniccie w tej sprawie jakichkolwiek watpliwosei, Nato-
miast systematyczna analiza tego motywu u Chopina dowodzi, Ze
Chopin podjawszy operowanie tym motywem jako najblizszym
dla jego melodycznej koncepeji tworezej i konsekweninie wiazacym
sie z jego ulubiona forma akordu w pozycji tereji, poddal ten mo-
tyw rozwojowi i osiagnal jego dalsze formy, nieznane kompozyto-
rom, poprzedzajacym go lub wspotezesnym mu.

Motyw c¢hopinowski w kompozyecjach Chopina

W granicach tego szkicu, jako pierwszego rzulu rozwojowych
form M. Ch. i najogélniejszego obrazu rozpowszechnienia tych form
w calej lwérezodei Chopina, miedcié sie moze jedvnie najbardziej
niekompletne, wyrywkowe nieomal przedstawienie. Praca, ktora
moglaby roéci¢ pretensje do wyczerpamia tego zagadnienia,
moglaby powslaé dopiero po kolejnym przestudiowaniu wystepowa-
nia tych zjawisk we wszystkich grupach utworéw Chopina; po-
winna byé wige rozdzielona pomiedzy chopinologow i w zestawieniu
osiagnietych w poszezegélnych grupach rezultatéw szukaé dopiero
1(]<*c}rdujqcych rozwiazan. Pragne wiec tu z calym naciskiem podkre-
§lic hipotetyczna role, jaka jedynie moge nadawac¢ temu mo-
jemu szkicowi. Szkic méj wskazuje jedynie na zagadnienie
i szuka pierwszych jego rozwiazan. Rozpoczaé moge od proby roz-
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wiazania pierwszego nasuwajacego sie pytania: czy M. Ch. pojawil

sie w strukturze melodyczmej Chopina od razu, jako pewna cecha,

charakteryzujaca jego twoérezo$é od samego jej zarania? QOkazuje

sie ze tak!

Juz w pierwszej znanej kompozycji IFr. Chopina pojawia
sie motyw chopinowski. W Polonezie g-moll z r. 1817 spotykamy
w t. 17—22 (wg. wydania Jachimeckiego) M. Ch., wyposazony orna-
mentalnie. Po usunieciu przerzutu do oktawy wielkiej i wyodrebnie-

niu elementu zdobnjczego otrzymamy pelny, opadajacy M. Ch.:

4.8 2 1
T

Motyw len zawiera charakterystyczny wycinek tercji pomiedzy
skladnikami 8 i 6 (por. Mazurek op. 17, nr 4, t. 61—62!). Trzecie
powtérzenie dolnego odeinka motywu loc o, koncowe b! (t. 22) uzu-
pelnia typowy, konecdéwkowy molyw polonezowy rozwiniety

z mordentu dolnego i zamiennikowej fali powrotnej:

W drugim, pochodzaeym z tegoz roku 1817, Polonezie B-dur,
wystepuje ten sam M. Ch. w tejze tonacji B-dur i w tymze zasie-
gu b'-d® z ta roznicq, ze przedstawia juz dalsza, rozwojowag for
m e: jednokierunkowa posta¢ motywu z Poloneza g-moll otrzymuje
lu postaé nieregularnej fali powrotnej:

Przy powtorzeniu M. Ch. w t. 17—20 dolna jego cze$é (h—1)

zostaje wypelniona ornamentalnie (podobnie jak w M. Ch. Polo-
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neza g-moll) i zakoficzona koncéwka polonezows, rozwinigla (od-
wrotnie!) z mordentu gérnego j rozszerzonego zamiennika:

w formie rytmicznej:

Formy akompaniamentu przedstawiaja w obu tych pierwszych
kompozycjach Chopina uklady waskie, figuracje ,mozartowskie*
(np. t. 27—29 Poloneza g-moll) lub basy Albertiego (t. 1—4 Polone-
za B-dur). Wyjatek stanowig t. 23—26 i 356—37 Poloneza g-moll,
w ktorych spotykamy uklady:

10 14 Sa lo najprostsze akompaniamenly, akordowe,
.». 811....10 oparte o strukiure; 1—5—8—10 i 1—8—10-14.
5 8

Dopiero w Polonezie As-dur, po$wieconym Wojciechowi Zyw-
nemu dnia 23 kwietnia 1821 r.,, a wige w 4 lata pdiniej, mindy
kompozytor uzyl {figuracji akompaniamentu, opartej na M. Ch.

10 sl : . G o 14 : y
I=5= 8—5 i jej rozwojowej formie 1—8—12—8. Pierwsza z nicli
zuzytkowal dla T, druga dla D?. Tymi figuracjami akordowymi zhar-
monizowat cickawg posta¢ M. Ch. Sa to takty 13—16:

(O oktawe nizej od oryginalu)

AsLr =
S P N et e e
e e e S

e, S5 %z 3 5
t 13-16

Spostrzegamy tu wychylenie 5—4—3, rzadkiec w pdzZniej-
szych formach rozwojowych M. Ch., oraz przestawien‘e sktadnikow
motywu 9—7—8 (wywolane dzialaniem harmonizacji). Motyw ten
ulega dalej sekwensowemu przesunieciu w dol o caly ton (z Es do
Des), znika .,chopinowski* akompaniament, a wychylenie 5- 3
ptrzymuje bujniejsze wyposazenie ornamentalne:

( loco 8')

> 5 s i
o =L
S S o |
e hs 54 3 5
Es: tis
Des:

1= .}}‘ .7 7

(i 3
3




Zasadnicza struktura motywu nie ulega zmianie. W Trio tego
Poloneza wystepuje ciekawe zjawisko figurowania M. Ch. w gérnym
glosie przy jednoczesnym pojawieniu sie ,klasyeznego” chopinpow-
skiego akompaniamentu: fala stojaca o fazie zbudowanej z prze-
stawienia skladnikow (10—7—8—b5) rozwija sie w fale przeno$ng
akordowa z dolnymi zamiennymi (faz tych jest 3):

Yie-as

Kompletuje ja przerzutowa triola i odecinek 5—8, wypelniony
przejSciowymi skladnikami petnego M. Ch.

W Polonezie gis moll z r. 1822 zaréwno w okresie A (f. 5—12)
Jak i B (t. 13—19) znajdziemy interesujacy material dla obserwacji
rozbudowy struktur M. Ch. Jezeli usuniemy catkowiciz
element figuracyjny i zdobniczy olrzymamy dla okresu A takg me-
wodie (zlikwidowane zostaly i przerzuty):

é’ﬁﬁgg?ﬁ,

Zasiegiem jej jest septyma. Z podanego wyzejzestawienia skrzy-

zowan M. Ch. widzimy, Ze zasieg ten powstaje jedynie przy krzyzo
waniu M. Ch. S. z M. Ch. D. Wielka septyma (ais—gis) powstajie,
gdy uzyjemy D+, mata gdy D™, Widzimy, ze mamy tu mala sep-
tyme, a wiee D . Materiat diwiekowy przedstawia uktad:
ais-cisis-dis-e-fis-isis-gis. W jakie]j tonacji odbywa sie skrzy-

zowanie? Niewatpliwie w Ais. Jezeli weZmiemy pod uwage uklad

S 18" oraz D powinniSmy otrzymaé taki material dZwieko-
wy wycinkow:

tais . . dis eis fis
cais . . dis eis fisis
s his . eis fisis gis

netto (1) ais (h? his? — cis? cisis?) dis eis fis fisis gis.

Rozni si¢ od materialu faktyecznego (nie liczae przejscio-

wych. lub his, ktéryech wogéle brak lub zarowno mozliwego
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przejiciowego cis lub cisis) tylko pojawieniem sie e zamiast eis.
Skad to powstalo? Otéz Chopin nie od razu wprowadza skrzyzow:a-
nie M. Ch.. w Ais (w stosunku do gis-moll jest to (D) D), ale poeza-
tek motywu nalezy do gis-moll i dZwieki fis-e powstaja taczniec
z wprowadzeniem w t. 5 §— oczywiscie w gis-moll!

Powyisza analiza ) ma na celu okazanie pewnej metody odszu-
kiwania genezy melodycznej motywéw w odréznieniu od ich
roli harmonicznej, czesto bardzo od niej niezaleznej!

Drugi okres B Poloneza podaje w najprostszej formie wycinek
M Ch. T., tylko w skomplikowanej szacie zdobniczej. Oto ten motyw
i jego analityczny obraz:

Przerzuémy sie w tej chwili naszych rozwazan do.. ostalt-
niego znanego utworu Chopina. Jest nim Mazurek f-moll. Jezeli
usuniemy cala ornamentyke oraz wyeliminujemy (na
chwilg!) wyraznie harmonieczne dzialania ecalego przecudow-
nego splotu przemiam alteracyjnych, otrzymamy we wzorze roz-
poczynajacego utwor sekwensu nastepujacy ekstrakt melo-
dyczny; ten sam, ktory w genialnej formie konczy w t. 274—276
Finalu Sonaty h-moll: ?)

8) Inne szczegoly, zwiazane z pierwszymi polonezami Chopina znajdzie
czytelnik w pracy J. Miketty: ,,Polonezy Chopina”, Tom II ,Analiz i objasnien
dziel wszystkich Fryderyka Chopina” pod Redakcja prof. dra Adolfa Chybin-
skiego.

9) Szczegolowa analize Mazurka podaje T. I w. w. Analiz.
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Zaryzykuje twierdzenie, poparte zreszta podanymi wyzej fa k-
tami: tworczo§é Chopina oparla sie na wyiej okreslonych for-
mach motywu chopinowskiego, podstawowych i rozwojowych, ich

skrzyzowaniach, rozszerzeniach i przeksztaleeniach spowodowanych
dzialaniem innych eczynnikéw formy. Tworzy jednak podsta-

wowa forme melodyki Chopina, nie jed yna, alenajbardziej
W jego tworezoScirozpowszechniomna. Zaczela sie i skoficzyta
na motywie chopinowskim!

Po tym orientacyjnym wstepie nalezato by systematyeznie oka-
za¢ wystepowanie M. Ch. kolejno we wsz ystkich utworach
Chopina, najlepiej w chronologicznym ich nastepstwie, a dopiero
poZniej przedstawié systematyke form rozwojowych. Oczywidcie
przekracza to wszelkie granice tego szkicu, tym bardziej, 7e konjecz-
na bylaby i statystyka wystapiefi pewnych form, by uznaé je za
najezestsze, wylonié¢ za§ szczegélme i rzadkie. Moge tu przyjaé jedy-
nie plan pobieZnego zwrdcenia uwagi na nieliczne, i to w naj-
bardziej charakterystycznych postaciach.

Zaczne od mazurkéw. Mimochodem musze zwrocic uwage,
chwilowo bez szerszych dowodéw, na fakt wystepowania i to
do$¢ szerokiego M. Ch. w strukturach ludowych. By juz nie
czerpa¢ wciaz z Kolberga, tego niezastapionego tymczasem
w cafej jego rozeigglo$ei skarbca muzyki ludowej polskiej, zacytuj-
my np. z muzyki Kurpiowskiej (terenu tak bliskiego Mazowszu
i takZe niewatpliwie dzialajacego na Chopina!) taki przyklad, za-
notowany przez ks. Wiladystawa Skierkowskiego w pracv ,,Puszeza
Kurpiowska w Pie$ni (Tom T, str. 14); jest to wz6ér pieSni w czasie
sZrankozin® (Zrekowin): nr 1 Charciabalda 14. IX. 1922 r.

Adagio J'los

) —_—

a u-zdec -ka Spo-do ba-ta mi sie  wtey zio- sce dzi-wed -ka

Mamy tu 12-takt typu a-b-bl-a!, zlozony z 3-taktowych fraz
Zaciekawiajace sy nastepujace formy jego struktury melodyeznej;
podstawa — M. Ch. T.:

1) nieregularna fala powrotna M. Ch., frazy a: c'-fl-al-f'- (e') ¢,
e

(16)

2) fala powrotna rozszerzonego do oktawy M. Ch., ozdo-

biona zamiennikiem (fraza b):
f'-al-c’-al-b!-a'-f!
I

7=

3

wlasciwy zasieg frazy — kwarta(!)

3) fala powrotna rozszerzonego M. Ch. do undecymy, ozdobiona
zamiennikiem (fraza b!):

cl-al-c2-a'-p'-a'-c!
22!
7=

3
wlasciwy zasieg frazy — septymaf(!)

4) jednokierunkowa fraza koncowki (a!), w ktérej g' jest ele-
nientem zdobniczym, gdyz jest wychyleniem mordentu dolnego na
al; tres ¢ tworzy wiec wycinek al-fl-e'-c' (zloiony z 2 tercji, typo-
wo chopinowski motyw mazurkowy!). Poprowadzenie dZwieku pro-
wadzgcego na V st. tonacji, to szezegol nie tylko charakteryzujacy
t¢ piesn, ale i struktury mazurkowe Chopina.

Nastepna notata z tejie pracy przynosi inne rozwiniecie M. Ch,:
nr 2 Czarnia 16. VIII. 1922 r.

Largo 4-63

wan-ko,  qdzie  moj Jas

Mamy tu 14-takt typu a-b-c-d, #loiony z 4-+3+4- 3 taktéw. Jego
struktura melodyczna podstawowa jest:

b
1 L —F s = == —

P2 ] ES T T'_1I' ] S [ (e i — -t
T g 7
&) 3

Spostrzegamy zcentralizowanie melodii ma f (w odroznieniu od
wzoru wyzej rozpatrzonego); ¢ jest wobec b nieregularng faza sek-
wensu, a motyw d jest typem koncéwek w strukturach Chopina.
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We wszystkich rozpatrzonych przykladach brak 9 skladnika
M. Ch. Oto przyklad z jego uzyciem:
nr 4 Czarnia 18. VIII. 1922 r.

- mia -na

Uktad: a-b-a (44 4-}-2)

(a) sekwens rozszerza M. Ch. do 11

. (b) sekwens rozszerza M. Ch. do 12

(¢) mordent dolny a'-gl-a! wprowadza zmiane w koncowej fazie
powtarzanego motywu a.

Nb. nr 51 (str. 43) r6zni si¢ tylko zmiang w t. 9 al-gl-h!

na al-gl-al-h*.
;R

1
Powstaje ciekaw: rmeltria: a'- i l-h |
staje ciekawa symetria: a'- | | i-a'- ..
o
L=

Ta dygresja w dziedzine zagadnienia podstaw folkloru u Cho-
pina miala tylko na celu poparcie wypowiedzianego twierdzenia
o istnieniu M. Ch. w muzyce ludowej, z ktérej on gemetycznie
pochodzi i ulatwié moze orientacje w formach tego motywu, poja-
wiajacych sie w mazurkach.

NajezeSciej wystepujaca forma jest niewatpliwie wyecinek 5—-10,
zarowno w gore jak i w dél, pelny oraz z opuszczeniem
jednego (lub kilku) ze skladnikéw; powslaja wiec wiedy w tym
wycinku wycinki tercjowe. Oto klasyczne okazy:

1) wycinek pelny w dol:

Mazurek h-moll op. 30 nr 2, t.

M.Ch.T
3.

2) wycinek pelny w gére:

Mazurek C-dur op. 56 nr 2, t-

LELS e

T 8. 9 10 8 B. B.

Rozszerzenie wycinka do duodecymy nastepuje ttu pod
dzialaniem ezynnika ormamentalnego: powstaje do e za-
miennik, ktérego pierwszy skladnik fis® jest ozdobiony lancuchowo
mordenlem goérnym; c* zdobi mordent w mordencie. Pelnemu. wy-

-

cinkowj M. Ch. w gére odpowiada tu opadajaca fala powrotna ale
zbudowana z tegoz wycinka z wycinkami tercji pomiedzy 10—8
i 8—6.

3) wycinki niepelne w doél:

a) z opuszezeniem skladnika 9 i 6,

Mazurek h-moll op. 30 nr 2, t. 3¢

M.ChT.

Mazurek dostarcza ciekawego materialu dla obserwacji réznej
harmonizacji tej samej struklury melodycznej! (Por. analize w pra-
ey J. Miketly ,Mazurki Chopina‘®)

: _ : MChT
b) z opuszezeniem skladnika 8, e
R e Tre o 0
Mazurek e-moll op. 17 nr 2, t. 25—26 = -~y == P ——

c. 0uln @

M.ChT.
¢) z opuszezeniem skladnika 7,

/ :ﬁ ;.'"7T’_”1..7 == A
Mazurek a-moll op. 17 nr 4, 1. 6 ! ﬂ- :.,'-'f_}_][ﬁ.ﬁj:_j

2073 :
A: 8 6

d) z opuszezeniem skladnika 6,

Mazurek E-dur op. 6 nr 3, t. 5—6




4) wyecinki niepelne w gore:

a) z opuszczeniem sktadnikow 6 i 7
(wielka ilo§¢ przykladow, uklad najbardziej typowy nie tylko dla
mazurkow),

Mazurek fis-moll op. 59 nr 3, t. 1—2

M.ChT.

Melodia rozpoczyna snué z M. Ch. T. fale przeno$na okta-
wowag, ale ja przerywa na drugiej niepelnej fazie. Pomiedzy
fazami element zdobniczy: Z7 i mordent gorny!

Inne przyklady: Mazurki cis-moll op. 63 nr 3, t. 20—21, gis-moll
op. 33 nr 1, 't 21—22.

b) z opuszczeniem 7, ale jednoczesnym przestawieniem
skladnikow 5 i 6.

Mazurek a-moll (A mon ami E. Gaillard), t. 1—2

Powtérzenie  skladnika 10, poprzedzone ozdobieniem Z

i mordentem goérnym-

Inne przyklady: Mazurck e-moll op. 41 nr 2, t. 35—36, Mazurek
gis-moll op. 33 nr 1, t. 1—2 (odbitka dis! nie nalezy do motywu,
por. t. 43!)

c¢) z opuszczeniem skladnika 6,

Mazurek D-dur op. 33 nr 2, t. 1—2

Ad

M.ChT. = = 1

1m0 8y LE

Wychylenie do g? jest rezultatem dzialania czynnika ornamen-
talnego; wprowadza je mordent gérny, powraeajace fis? zdobi drug i
mordent pod postacia przednutki podwdéjnej. Najeiekawsza z form
rozwojowych tego motywu, to zakonezenie Mazurka, t. 135—136.
Ulega tu alteracji 8 sktadnik M. Ch. S.; motyw uzupelniouny
motywem sekundowym cis*-d*, czynnym w tym Mazurku, jako
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czastkowy motyw, organizujacy melodie w okresie C (t. 65—72).
Kadencja plagalna(!) na tle pedalowej kwinty tonicznej (por. ana-
lize mojg 1. c.).

Inny przyklad: Mazurek c-moll op. 30 nr 1, t. 1—2. Rozwija sie
tu niepelna fala powrotna. :

Przyklady powyzsze ilustruja wymownie wystepowanie M. Ch.
w mazurkach. Dodaé¢ do tego moge na tym miejscu, ze chociaz
w wielu wypadkach gléwnym czynnikiem, organizujacym melodie
jednych okreséw niektérych mazurkéw, sa motywy wahadlowe
ornamentalne, a wigee np. obiegnikowe itp., to i w tych mazurkach
w innych okresach wystepuja te lub owe rozwojowe formy mo-
lywéw chopinowskich. Szczegély podaje moja analiza mazur-
kéow (1. c.).

Mozna wiec wypowiedzie¢ twierdzenie: melodyka mazur-
ké6w Chopina jest przepeltniona strukturami mo-
tywuchopinowskiego.

WidzieliSmy juz, ze w pierwszych polonezach Chopina wyste-
puja M. Ch- w formach prostych i rozwojowych. Nie majac moz-
nosci rozwinigcia petniejszego obrazu struktur melodycznych polo-
nezowych, opartych na M. Ch. zacyluje tylko niekldére, najwazniej-
sze: w Polonezie b-moli (r. 1826), w Trio t. 36—39, mamy M. Ch. T ;
wycinek z opuszezeniem 6 i 7 (nie bierzemy pod uwage ornamenta-
¢ji); w Polonezie d-moll op. 71 nr 1 (r. 1827) gt 6 wn v temat (t. 5—=8j
przedstawia pelny wycinek M. Ch. T. w moll, z upiekszeniem sklad-
nika 5 mordentem dolnym i Z, w Z 7. Polonez B-dur op. 71 nr 2
(r. 1828) — glowny temat (1. 9—12) przynosi M. Ch. T., rozwiniety do
sekstdecymy dzialaniem nieregularnego sekstensu. W Polonezie
Ges-dur (r. 1829), w Trio t. 58—60, nieregularna fala powrotna
zM. Ch. T. (rozszerzonego do duodecymy); wycinek w dél z opuszeze-
niem 7 (bez des!), dwie fazy fali przeno$nej oktawowej, faza od-
wrotna w gore z opuszezeniem 6—7. Jesl to forma wycinka identycz-
na z cytowang wyzej z Mazurka a-moll op. 17 nr 4. Polonez f-moll
op. 71 nr 3 (r. 1829) daje w gléwnym temacie (t. 5—8) przepiekny
okaz M. Ch. pelnego (z opuszczeniem 9), w okresie C (t. 73—80)
skrzyzowanie M. Ch. w typowym zasiegu nony. Takze w Polonezie
wiolonczelowym op. 3 (r. 1829), ktérego Chopin niezbyl wysoko
cenil ') w najbardziej ,,wirtuozowskim okresie (t. 26—41) pojawil sie

10) okreslit go w liscie do Tytusa Woyciechowskiego z dnia 14, XI, 1329,
«Nic nie ma procz blyskotek, do salonu, dla dam..
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M. Ch, T. (t. 26—-31) w partii wiolonezeli; ,czysto§é¢* jego postaci
nieco kazj gis t. 28, spowedowane zapewne myS$la o urozmaiceniu
jego falowania!

Polonez Es-dur z orkiestrg op. 22 (1830—31?) rozpoczyna swdéj
glowny motyw (t. 17 Solo) decyma M. Ch.T. i, po liguracyjnym wy-
pelnieniu w dol wycinka, rozwija w gore (t. 18) typowy wycinek bez
6 i 7 oraz rozszerza M. Ch. do duodecymy (¢? jest zamiennal); 4-taki
tematu ulega sekwensowi calotonowemu, a wi¢ec wprowadza na S
({-moll), co jest, jak wiadomo, cecha przebiegéw harmonicznych
w polonezach Chopina. Kunsztowne operowanie M. Ch. w Andante
spianato, dolagczonym poZniej do tego ulworu, omoéwimy ponizej.
W nastepnych ,wielkich®“ Polonezach waga M. Ch. wzrasta.
Polonez cis-moll op. 26 nr 1 (r. 1834—35) przedstawia we wsigpie
i w gléwnym okresie M. Ch. w caltej jego potedze i sile wyrazu. Na-
stepuja skrzyzowania M, Ch, T, z M. Ch. S. i M. Ch. S* | Trio wpro-
wadza M. Ch. T. w wycinku w dét bez 7 (por. Mazurek a-moll
op. 17 nr 4, jak przy Polonezie Ges-dur). W dolnym glosie Srodko-
wej czeSci Tria powstaja piekne fale powrotne M. Ch. (t. 74) i jego
form rozwojowych (t. 72, 75, 77).

Polonez es-moll op.26 nr 2 (r.1834—35) w pierwszym okresie
20-taktowym, po wprowadzeniu w tonacje Swielna, szeroko rozbudo-
wang 12-taktowa kadencje, w ktorej motywike charakteryzujy za-
mienniki, rozbrzmiewa przesliczng forma M. Ch. T. z alterowanymi
skladnikami. Okres drugi w glownym temacie operuje M, Ch..T.,
a w jego rozwoju daje przepyszne postacie M. Ch., w BB (A)-dur
i F-dur (t. 30 i 32).

Polonez A-dur op. 40 nr 1 (r. 1838) rozpoczyna ,pra wzor’
M. Ch.: skok z 8 na 5 i pelny wycinek w gére 5—10; znowu skok
z 10 na 8 i powtdrzenie skoku 8—bl (w przerzucie dolnym),

Melodyka Poloneza c¢-moll op. 40 nr 2 (r. 1838—39) przepo:
jouari\l. Ch. Jeden z najwspanialszych u Chopina przyktadow ruchu
melodii 1—5—10 i opadu 10—9—8—5! Nastepuje rozwoj M. Ch. do
duodéeymy i symetryczny opad w korneéwee motywu. Przeniesienic
M. Ch. do tonacji réwnoleglej (zmiana moll na dur) i skrzyzowania
z M. Ch. S., kompletujg ten niezwykly przyklad operowania M. Ch.
W, Trio M. Ch. T. ulega chromatyzowanemu rozszerzeniu do zasiggy
malej nony (t. 56—58)!

W Polonezie fis-moll op. 44 (r. 1840—41) wystarezy zacytowac
znowu chociazby gléwny motyw ulworu (t. 9—11) powstaly na
M. Ch. T. i jego rozwdj, a zwrécié uwage na pojawienie sie-nowej
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formy M. Ch. T. w t. 17—18 i kontrapunktowanie tej jego postaci
molywem pierwszym.

Dla Poloneza As-dur op. 53 (r. 1842) nalezy chociazby taka
uwaga, ze poczatkowy, stynny motyw czastkowy t. 17, owo ,,tryum-
falne® f%-es?-es”, 1o koncowka typowego skrzyzowania M. Ch,
o ktérej juz mowiliSmy wyzej, a okazanie przebiegu i prze-
niian catodei M. Ch. w tym okresie Poloneza wykracza poza gra-
nice nawet tego przegladu, pisanego w ,telegraficznych skrotach®.
Zato z tatwoScia chyba rozpozna czytelnik w temacie Tria (t. 85—88)
najklasyeczniejszy M. Ch. T. w jego wspanialym rozwoju
aklido! i a7,

Polonezowi - Fantazji op. 61 (r. 1845—46) musimy nawet na
tym miejscu poSwieci¢c wigcej slow dlatego, ze arcydz elo to’ jest
miedzy innymi szezegolami swej techniki kompozytorskiej,
ktorych omdwieniu nalezato by poswigcié najobszerniejsze, specjalne
studium, terenem najbardziej skomplikowanego, a $wietnego opero-
wania motywem chopinowskim! Juz we wstepie pojawiaja sie jedno-

e

kierunkowe, przenoéne fale oktawowe, utkane z wycinka M. Ch. T

zdobnego Z; (des-fes do es==10); tamZe rozpoczyna sie wy goto wy-
wa ¢ gléowny motyw Poloneza, zanim pojawi sie w t. 32—35 w pel-
nym swym blasku. Jego struktiura polega na rozpoczynanin melodii

od 9 skladnika-M. Ch. T. w As-dur, a obraz analityczny jest taki'):
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Skrzyzowanie daje realny zasieg nony es!-f2.
Wstep do Trio (Poco pia lento) t. 156-—159 przynosi ,kontra-

punktowanie dwu M. Ch. T w H-dur, w jego typowych wycinkach:

g. &iﬁiﬁr—‘—
B 5.

11) Numeracja taktéw w tym Polonezie jest trudna z uwagi na réozne: takto-
wania fal przenoénych; przyjmuje te fale jako 3-takty, wtedy caly Polonez
ma 300 taktéw:
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Nastepuja w glosie dolnym, wskutek dziatania ezynnika harmo-

nicznego, wspaniale ,,akompaniamenty-melodie®, rozwojowe formy
MiChi 5

t.160-163

e

L4 10. 11 13, 1240, 9 8

Nb. Forma druga powstaje z pierwszej w ten sposéb, ze prze-
mieszcza sie toczek 8—9—10 diatonicznie w gore, powstaje wicc
W lym samym wzorze nastepstiwo 9—10—11. Por. rozwoj temata
z wycinka M. Ch. T. w Waleu Es-dur op. 18, t. 5—7. Wreszcic
w ostainiej czeSci utworu od t. 266 caly materiat melodyczny snuje
si¢ W typowym zasiegu nony es’-f> na tym samym motywie i roz-
wija te same nieregularne fale powrotne; np- t. 266—267 sg trans-
pozycja t. 160—161 z H do As, z uzyciem punktowanego uktadu
ryltmicznego itd. Widzimy wiee, ze w kazdym z polonezéw Cho-
pina spotkaliSmy, si¢ ze strukturami melodyeznymi, powstajacymi
z M. Ch.

Z typu melodyki etiud Chopina wynika, ze elementem kon-
strukeji ich sg 16Znego rodzaju fale przeno$ne. Ze oparte sg one
w wiekszo$ei wypadkow na strukturze M. Ch., dowodzi nawet naj-
bardziej pobiezne zbadanie wzoréw tych fal.

W Etiudach op. 10:

W Etiudzie nr 1 C-dur wzorem tym jest okazowy jakby uklad
1—5—8-—10; wszystkie nastepujace po nim wzory sa formami roz-
wojowymi i z latwoscia daja si¢ do lego prawzoru sprowadzié. Etiu-
da nr 5 Ges-dur podaje w gléwnym motywie ciekawy wycinek
M. Ch. bez 7 i 9, ale dalej wyzyskuje caly wycinek (tylko bez 7, na
€6 wplywa zewnetrzny czynnik struktury melodyeznej utworu,
»Czarne klawisze dla prawej rekil). Etiuda nr 8 F-dur — to wielo-
kierunkowe fale przeno$ne okiawowe i ich rozwojowe formy wy-
cinka M. Ch. T., ostatnie dZwieki jednokierunkowych fal Etiudy
nr 11 Es-dur opisuja w gléownym motywie skladniki wyeinka M. Ch.T.
8—9-—10, przedzielane obiegnikiem na 5 skladniku. Cala melody-
ka Etiudy nr 12 c-moll operuje M. Ch. T. Glowny motyw, to wy-

cinek '8—9—10—5—6—5 (t. 10—12), harmonizowany na zmiane

2 i 1-fazowymi falami powrotnymi tegoz wycinka.
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W Etiundach op. 25.

Etiuda nr 1 As-dur, to poemat motywu chopinowskiego! Prze-
paja on calg melodyke utworu, w postaci réznorodnych jego form
rozwojowych jako fale powrotne i przenos$ne akordowe iworzy caly
akompaniament tego arcydziela.

W Etiudzie nr 5 e-moll gtéwny motyw w formie moll M. Ch. T.
w licznych formach rozwojowyech koronuje w zakonezeniu wspa-
niala fala prznosna oktawowa wycinka dur od E contra do gis®.

Ciekawe, ze w Etiudzie nr 6 gis-moll, ktorej tercjowa faktura
o przewadze pochodéw chromatyzowanych zdawalaby sie nie wrozyé
szerszego stosowania M. Ch., tworzy on nie tylko podstawe zasadni-
czej melodii akompaniamentu, bedacego tu gléwnym czynnikiem
melodyeznym (1-—5—10), ale wytwarza kunsztowne jego uklady:
. 43—46 przynosza wycinek M. Ch. 1—5—9—10 (bez 8). Jest to ten
sam wycinek, ktory tworzy cala ,zgroze” dramatycznego wybuchu
Ballady F-dur op. 38 (Presto con fuoco t. 47, 49 itd.).

W dwu ostatnich falowych Etiudach tego op. 25 badanie
wykryje z fatwoScia siruktury M. Ch., gdy weZmie sie pod uwage, Ze
zasadniczy molyw Eliudy a-moll; to eczastkowy motyw, oparty
o M. Ch. rozszerzony do duodecymy (tercdecymy!j: nalezy trakto-
wagé. el-fl-el-¢™-e* jako 12-—13—12—10—12 M. Ch. T. (pryma Al)
albo jako 10—11-—10—8—10 M. Ch. takze T. (pryma C!, a wtedy
i wzory fal przenodnych wyjaéniaja swa wlaSciwa geneze. Oparcie
gtownych fal Etiudy c-moll na M. Ch. (traktujac dwuglosowe fale
catego utworu jako jedna strukturalng calo$¢) jest oczywiste.

W tym najluzniej podanym wykazie M. Ch. w etiudach falo-
wych, pominalem Etiudy o charakterze ,nokturnowym®, jak E-dur,
es-moll z op. 10, cis-moll z op. 25. Oto tylko dla tego, Ze kazda z nich
rozpatrywana pod katem w$ledzenia” motywu chopinowskiego,
powinna by¢ tematem oddzielnego obszernego studium. Np. Eliuda
cis-moll op. 25! Gléwny {emat w basie (t. 4—7, wstep ma 3 lakty), to
opadajacy wyeinek M. Ch. T.; imituje go w sopranie len sam w swym
poezatku, ale inaczej rozwijany wycinek. Oto obraz analityczny:

M.Ch.T.

TMchT
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Nb. W przykladzie usunieto dla jasnoSei obrazu akompanias
ment gloséw Srodkowych.

Zaciekawia w tej strukturze zwrot t. 6, w kiérym pozornie
ginie cigglo$¢ motywu: po gis t. 6 nastepuje ornamentalny zwrot
fisis-gis-h-a, zmierzajacy do gis, ale przechodzi w figuracje harmo-
niczng akordu VII7, by powrécié w t. 7 w przerzucie do oktawy dol-
nej. Gis t. 7 i gis t. 6 — to jeden skladnik. Cato$é melodii poprzez
caly. zwrot ornamentalny przedstawia nieregularna fale powroina
wycinka M. Ch. T.

Zdanie 8-taktowe, t. 32—39 — to przeSliczny okaz operowa-
nia M. Ch:

McnD., (a0 i M.ChL(STD. (sm(35)
5 i E

Widzimy tu rzadszy wypadek rozwijania M. Ch. w dot z zasto-
sowaniem przerzutu. Posta¢ 1 powtarza sie 7 razy i wyltwarza falg
stojaca, przerwana w t. 34—35 postacia II. Poniewa? cale zdanie
jest zwodnicza (w ogolnym planie harmonicznym utworu) p e-
datowg nuta dominantowa do repryzy, ktéra whrew ocze-
kiwaniu powraca do cissmoll, przeto i tej formy IT M. Ch. nie
nalezy (ze wzgledu na sckste cis® t. 35) traktowaé jako T °w E-dur,
ale jako (8 °) D, czyli ze jest to M. Ch. (S7)D.

Trzeba niestety zrezygnowaé z dalszego czerpania z materialu
»dowodowego®, jaki przedstawiaja w bardzo licznych wypadkach
c¢tiudy i najpowierzchowniej chociazby oméwié np. im-
promtus.

Impromptu As-dur op. 29 rozpoSciera swéj gléwny mo-
tyw jako ornamentalnie rozwiniety M. Ch. T. w obu glosach:

M.ChT

Nb. W pisowni koniecznie fes® (nie e?!)

314

Przy rozwazaniu w § 1 teoretycznych podstaw M. Ch., braliémy
tylko pod uwage krzyzowania M. Ch. opartych na gléwnych wy-
znacznikach T, D, S. Z tych skrzyzowan nie wynikal zasieg oktawy.
Pojawi sie on, gdy skrzyzujemy wycinki M. Ch. w pokrewienstwie
tercji. Gléwny motyw Srodkowej czeSei omawianego Improm-
ptu As-dur, podaje to wladnie skrzyzowanie:

t.35-38
MCH T S e e oo ol

Po wyeczerpaniu snucia z tego skrzyzowania naslepuja omdwione
juz wyzej postacie M. Ch. T. Widzimy, ze cala melodyka tego utworu
rozwija sie z M. Ch.

Impromptu Fis=dur op. 36 przynosi w gléwnym temacie
czarujaca forme M. Ch. T.:

MCh.T.

Temat powstaje z rozszeizenia M. Ch. T. do duodecymy i jest
nieregularna fala powrotna. Drugi okres utworu, to znowu M. Ch. T,
przedstawiajacy regularng faie powrolna z wycinka, utkwiona

w :calo$ci nieregularnej fali powrotnej:

ImprompituGes-dur op. 51 w gléwnym motywie rozwija

M.-Ch. T, ktéry omasviam poanizej . (por. szkic o ,Zamienniku® itd.).
Cze§é Srodkowa wykazuje forme naslepstwa wy c inkéw M. Ch. T,
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i M. Ch. D., skad powstaje szeroki zasieg tej wspaniatej, opadajacej
melodii (kwartdecymowy F-es!):

o

Hee SEr =
9 8 92 10

Petny przebieg M. Ch. T! daje t. 56.

Impromptu-Fantaisie cis-moll, op. 66 (powstate
ok. r. 18347) moze byé uwazane za stadium M. Ch in stalu nascendi.
Klo wie, czy ta w}af,nic »laboratoryjna® prostota uzytych w nim
struktur M. Ch., wobec tylu innych, o wiele zawilszych i kunsztow-
niejszych, jakimi przepelnione sa utwory Chopina przedtem napi-
sane, i to, jak widzieliSmy powyzej, od pierwszego jego utworu, nijc
byla powodem pozostawienia za Zycia tej kompozycji w tece hez
publikacji?

Mamy tu i akompaniament w najprostszej formie fali powrol-
nej, opartej na podstawowym M. Ch. T. (1—5—8—10—8—5), i na-
czelny molyw wycinka rozszerzonego do duodecymy z obiegniko-
wym zwrolem na poczgtku i najprostszg forme fali przenos$nej pow-
rotnej (t. 41—42), rozwinietej do septdecymy i glowny motyw czesci
diugiej znowu pod postacig M. Ch. T. w rozwini¢ciu do duodecymy,
dalej M. Cih. S, i znowu.. Jeszcze jedna reprezentacja M. Ch. T.
konezy sie caly utwér (t. 129—135)!

Wszystkie wiec impromptus opieraja swe zasadnicze struktury
nmielodyezne na M. Ch.

Tak samo nalezalo by iS¢ dalej przez ballady, scherza, sonaiy,
nokturny, preludia, koncerty, walce itp. Rezultat ,polowu® M. Ch.
bedzie wszedzie ten sam! Trzeba go wiee, wobee wytknietego i ogra-
niczonego celu tego szkicu, po prostu przerwa¢! Ten najbardziej nie-
dokladny i luZny przeglad form melodycznych, opartych na struktu-
rze M. Ch., pouczyl jednak chyba juz dostatecznie o powszech-

nosci jej wystepowania.

3

W zamian za lo, rozwazmy na zakonczenie kilka specyficznych
zjawisk melodyeznych, powstalych na tle M. Ch.
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Piekny przykiad rozwojowych form M. Ch. przedstawia zdanie
gléwne Andante spianato z Poloneza z orkiestra Es-dur op. 22

/";\___-—_h

i —
i
I

e #
—

poco crese.————

Podstawowa struktura melodyezna jest tu M. Ch. T., rozwiniety
do duodecymy i powracajacy fala powrotna do oktawy, a wiec uklad:

MChT
(8]

Dwa czynniki: harmoniczny i zdobniczy przeksztaleajg ten
M. Ch. w do$é skomplikowany przebieg melodyczny o nastepujacych
fazach:

Pierwsze napiecie powslaje na déwieku prowadzacym fis?
(t. 6), do ktorego diwiek e? jest przejsciowym; rozladowuje sie ono
na g* (. 6)

Drugie napiecie gromadzi sie wokol h? (t. 7) i przenosi siec
na d?® (L. 9), dzieki temu, ze podsyca je harmoniczne napiecie akom-
paniamentu (ais, cis!, e! t. 8). Z osiggnietego wreszeie d* Chopin
powraca przerzutem oktawowym na d?, prawdopodobnie dlatego, ze
kontynuowanie ruchu w gére prowadziloby do oktawy trzykreSlnej,
a melodia brzmialaby slabiej, akompaniament za$ oddalitby sie
zbytnio. Np. na skrzypeach rozwoj motywu poszedtby Smialo
i pewnie de wyzszego regestru.
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Trzecie napiecie skupia sie teraz na h? przejScie za$ z gnah’
jest podsycane napieciem harmonicznym (D7) oraz eczynnikiem
zdobniczym: obiegnikiem j silnie podkreSlona przez powtdrzenie
zamienng ¢ do h® Ze {a interpretacja jest sluszna, wskazuje gwal-
lowny powrédt toczkiem z h® na g2 Powrotna fala akompaniamentuy,
uzupelniana wahadtowym ruchem koneowki, jest M. Ch. in extracic
sama melodia jego ornamentalnym rozwinieciem.

Analityczny obraz catoSei taki:

Wiemy, ze powstawanie fal przeno$nych oktawowych lub akor-
dowych (ktore zamieniaja sie czesto w wiclofazowe fale okia-
wowe, a podstawowa faza rozw o jowa takiej fali oktawowej wy-
nika z sumowania trzech, czterech, ewent. pieciu faz czastkowych
fali akordowej) wynika z dzialania czynnika kolorystyczne-
go. Jeslj struktura melodyczna fal wielofazowyeh jest dwuglosowa,
powstaja przebiegi kolorystyezno-brzmieniowe zgeszezone, ale postg-
pujace jako continuum przez skale kolorystyczng  instrumentu,
Rzadkie sa wypadki, gdy plyna dwie fale -réznokierunkowe, a Tzad-
kos$¢ ich wystepowania warunkuja wzgledy fechniczne (na fortepia-
nie wymagajace krzyzowania rqk, na jednej klawiaturze, na klawe-
synie czestsze wobee latwiejszego krzyiowania na dwu klawiabu-
rach). Jedna z takich najciekawszych fal ,ustawil* Chopin na tle
M. Ch. T. w zakonczeniu Nokturnu H-dur op. 9 nr 3:

Adagio

Mamy tu dwie fale powrotne, nieregularne. Calkowity zasieg
pokrywa 38! (od H do dis%), najwicksze zblizenie fal kwarta
(cist—fis?),
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Fala gérna: 1) fala powrotna nieregularna (w dét — w go-
re), zasieg vicezymy (fis! — gis?), 21/2 fazowa, wzor (faza podstawo-

wa) fis®-h? ale skladniki fazy fis i h zdobione niesymetrycznie za=

miennymi gis? (do fis®) i eis® wzgl. cis® (do h? wzgl. h'); 2) powiazany
faricuchowo pelny M. Ch. T. (1—5—8—9—10).

Fala dolna: fala powrotna nieregularna (w goére — w dél),
zasieg septdecymy (H-dis?), w gére jcdnofnmwa (uzupelniona od
dotu przerzutem do oktawy), pelny M. Ch. T. (1—5—8—9—10), ldn~
cuchowo powiazana z opadajaea 2-fazowa o wzorze 1
(uzupelnienie w dét kwinta). Nieprawdopodobnie piekne brzmienie
atosei nadaje ,pustka® poczatkowej odleglosci H-gis?, zapelnianie
sie tej pustki wciaz malejacymi odlegloSciami gloséw az do maksy-
malnego zageszezenia kolorytu przy ich zblizeniu, wreszcie od-
wrotno$§¢é przebiegu zjawiska diwiekowego az do koncowego
oddalenia H-dis%, ale teraz wypelnionego przebhrzmiewajacymi
d7zwiekami i ich slabngcymi alikwotami. Z pewnoscia w tej mister-
nej chopinowskiej strukturze odkryta zostala przez Chopina
(m. in.!) nowa ,kolorowa dusza®“ fortepianu.

Drugie, innego todzaju wspoldzialanie struktur M. Ch. przy
konstrukejach formy daje Ballada As-dur op. 47; tematami Bal-

lady saz

Jak widzimy, material melodyczny pierwszego tematu po w-
staje ze skrzyzowania M Ch. T. z M. S. drugiego — T. z L.
OczywiScie czynnik harmoniczny rozporzadza tym materiatem ina-
czej. W ukiadzie kotwiczych motywoéw ezastkowych drugiego tematu
zachodzi zjawisko przerzucenia kotwiczego centrum; d* t. 56
(sktadnik 6 M. Ch. T.), nic prowadzi na ¢® (kolwice molywu), ale

mielodia przerzuca sie na g' t. 57 (skladnik 5, ale M. Ch. D.). Na-
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daje to tematowi jednolito$¢ i spoisto§¢. Napiecie, jakie powstaje
zawsze w motywach kotwiczych przez nagromadzanie energii na
kotwicy, proporcjonalne do iloSci wychylen od kotwicy i powrotu
do niej, utrzymuje sie poprzez to g! nadal. W koficéwee nastepuje
nagte zatrzymanie motywu kotwiczego na ¢2, t. 57 (skiadnik 8
M. Ch. D.), a dla ustalenia tego ¢ w jego nowej roli (jako
skladnika 5 M. Ch. T. w f-moll, dokad doprowadzi modulacja
w bt 63—64), po powtérzeniu tematu w t. 63—64, jako nastepnika
8-taktu 54—61, pojawia sie ciekawe powtérzenie kohcowergo mo-
tywu czastkowego w t. 62. W okresie poprzedzajacym repryze gléw-
nego okresu Ballady (t. 182—211), majacym wszystkie cechy prze-
vdbki sonalowej wraz z pedalowa nuta dominantowa, wystepuje

horyzonlalne zestawienie ze soba obu tematéw gtéwnych:

M.Ch.D.(1)

M.Ch.S.
-
189 490 181
i 3 R
—-'P’—i——q—-v‘f—‘——ﬁ“i?‘_
3 9.

6.7.8.2 10.. 10

Niezaleznie od zadziwiajacej fatwosei, z jaka drugi temat wply-
wa w pierwszy nalezy tu podziwiaé¢ zmiane w strukturze M. Ch. D.
(t. 156--187), gdzie zgodnie z nowym przebiegiem harmonicznym
kotwica motywu usadowila sie w 6 obnizonym skladniku, oraz inny
rozw@) M. Ch. S. Napigcie 10 przedluza sie dzicki powtdrzeniu
i wehtonieciu Z;!

Skoro spotkaliSmy zjawisko rozwoju M. Ch., jako Srodka
konstrukcyjnego, 1o nalezy zapoznaé sie z nim w innej

jeszcze, niemniej genialnej postaci. Mysle o stynnym '?) fragmencie

Ballady {-moll op. 52 (t. 171—192 i nast.). Test to drugie wystgpienie

drugiego tematu Ballady, tym razem w Des-dur (zamiast pierwszego
w B-dur). Dla ulatwienia orientacji transponuje pierwsze wysta-
pienie (t. 84—99) do Des-dur j zestawiam przebiegi melodyczne obu
wysiapien:

12) W wielu pracach o Chopinie méwi sie tu zwykle o ,,Wagnervzmie" lub
nITystanizmie” tego fragmentu, zamiast mowi¢ w pracach o Wagnerze o ,,Cho-

pinizmie" calego ,Trystana i Izoldy".
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Nazwijmy te okresy B i BY, gdyz sa to drugie glowne okresy
Ballady, widzimy, ze B jest zwvklym 16-taktem o budowie a-h-a-b'.
Spostrzegamy dalej, ze B! jest w granicach 12 taktéw pra wie do-
ktadng transpozycja B z B-dur. Réznica wystepuje wt. 7 i 8 (okresu!).
Powstaja dwie triole, ktérych nie ma w B. Dalej ustalamy, Ze:

1) melodyka przedstawia rozne formy M. Ch,,

2) okres B! w ostainim 4-takcie rozpoczyna nowy, inny
rozwaj (od t- 13); nastepuja kolejno:

a) sekwens o wzorze 2-taktowym,

h) opadajaca fraza, 2-taktowa, wynikajaca ze skrzyzowania
M Gh: iSeiz MaGh. T,

c) wznoszacy sig M. Ch. D, w zasiegu do 6, wigzacy sie lan-
cuchowo z M Ch. T.: zdobig go 2 wcielone w linie melo-
dyezng Z., a 6 skladnik tego M. jest 8 skladnikiem
M. Ch. T. W tym M. Ch. T. wystepuje zjawisko zamiennej
do zamiennej: dis? do e?, to za$§ e? do f* (10 skladnika!).
Okres powraca do poczatkowego f2.

3) w ten sposdb okres B' powieksza sie do 22-taktu




Ale najciekawsze wnioski dadzg sie¢ wysnué z porédwnania

m M. Ch.: mamy tu nastepujace formy:

1). 10—8—6—5—10—8—13—12 (t. 84—87 i 171—174),

2) 10—9—7—6—5 (t. 178) w kwintoli,

3) 9—5—8—7—11—10—9—5 (5) —8—7—11 (11) — 10 w obhu

fazach sekwensu (1, jest.to M. Ch. S., f, — M. Ch. D.),

4) 11—10—8—5 w M. Ch. S. (t. 187),

) 11—8—6—5 w M. Ch. T. (tegoz t. 187),

6) 8—10—13—12—11—10 (t. 191—193), jedyna nieregularna

fala powrotna.

Widzimy, ze we wszystkich tych formach wspéin v m jest wy-
cinek 10—5 oraz Ze zawsze powstaje w nim charakterystyczny W\.J'-
cinek tercji, ktéry znamy juz z analizy melodyki mazurkdw.

Ale nie tylko z mazurkéw. Zacytujemy takie dwa przykiady
z polonezdw:

Polonez eis-moll
op. 26 np 1%

Polonez Ges-dur:

W tym przykladzie transponuje tekst do des-moll (z es-moll) dla
p1zejrzystosci obrazu. Wycinek 10—9—8—6—5 wystepuje tu jako
identyczna forma motywu, z réznica jedynie dur i moll.

Rok wydania Ballady f-moll to r. 1843, Polonez cis-moll pocho-
dzi z r. 1834 lub 1835, Polonez Ges-dur z r. 18292, skoro za$ stwier-
dziliSmy wyzej wystapienie M. Ch. w pierwszym utworze Chopina,
Polonezie g-moll z r. 1817, to mozna powiedzieé, 7e ta ,nieskonczona
melodia® Ballady f-moll, ktora tak wyzyskal Wagner, ma swoj wha-
sny wzor w rozwojowych formach M. Ch., ktéry doprowadzit Cho-
pina do tego arcydziela jego melodyki, opartej na tym wlaénie mo-
tywie.

Dobiegamy do konca tego szkicu. Postawil on sobie za zadanic
ustalié w melodyce Chopina ten, jakby motyw .przewodni, mo-
tyw chopinowski. Na nim niewatpliwie opiera sie to synte-
tyezne, nieSwiadome lub pod§wiadome rozpoznawanie przez
kazdego muzykalnego shuchacza melodycznej struktury chopinow-
skiej, miezaleznie od innych czynnikéw formy. Nikt nie zaprzeczy,
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ie te inne czynniki maja takie swe wlasne, chopinowskie oblicze.
Pochody D7, rozwiazujacych si¢ jedna na drugg w ruchu kwint,
brzmienie chopinowskiego akordu, tak stanowczo i jasno wylonio-
tego przez Ludwika Bronarskiego, co tworzy niewatpliwie zwrolny
punkt w orientacji w harmonice chopinowskiej, struktury fal prze-
no$nych, ornamentalizm form melodycznych, sa to wszystko niewat-
pliwie waine cechy, wyréiniajace - muzyke Chopina od innej na
prerwszy ,rzut ucha®. Ale pod tym wszystkim kryje si¢ jeszeze i ten
wazny czynnik, organizator typowej, podstawowej struk-
t ury melodyeznej Chopina, ktora tu usitowalem przedstawié¢ w naj-
ogolniejszych zestawieniach pierwszych obserwacji tego zjawiska
w melodyce Chopina. Te tymczasowe, dalekie od wymaganej precy-
zji i jeszeze szkicowe obserwacje moze beda mialy jednak wartoié
wlatwienia dla dalszych badan nad melodyka Chopina. Podkre$lié
jeszeze raz mi wypada, ze rozumiem przedstawione tu tezy jako
hipotetyczne, w zadnym wypadku nie uogélniajace zaobserwowanego
zjawiska tych form motywu, ktéry nazwalem chopinowskim, gdv’
motyw ten pomimo znacznego rozpowszechnienia nie jest oczywiscie
jedyny; wydaje sie, ze jest najbardziej rozpowszechniony,
a wiee moze na to miano zastuguje?

IT

Zamiennik jako czynnik melodiotwérezy

1

oo ®

Bronistawa Wajcik-Keuprulian omawia w pracy swej nad me-
lodyka Chopina wéréd innych ozdobnik6éw chopinowskich przed-
nutke podwodjna w nastepujacych stowach):

»W zwigzku z przednutka melodyczng, potracajaca o tercje.
zwrocié nalezy uwage na lak zwana przednutke podwdéjna, ktérej

jeden gatunek, mianowicie !ﬂJ . a wiece laezacy w sobie obie
sckundy tomu ozdobionego, zjawil sie tu 1 éwdzie w melodiach Cho-
pina. Ornament ten nie ma znaczenia tak wielkiego jak przednutka

pojedyncza®.
Po podaniu w krotkich stowach omdwien tego ozdobnika przez
avlordw prac o ornamentyece, jako to: Dannreuthera, Beyschlaga,

14) B, Wojcik-Keuprulian, ,Melodyka Chopina", Lwoéw 1939,
Naktad i wiasnos¢ K. S. Jakubowskiego Sp. z ogr. edp., str. 48—49,
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Hardinga, Neriego i Wagnera, wedlug ktérych, jak to autorka ge-
nera]iz.uje, sistotng jest w przednutce podwéjnej tylko sekunda
g6rna, albowiem pierwszy ton przednutkj jest zmienny i moZe nim
byé sekunda dolna tonu ozdobionego, lecz réwnie dobrze tercja
lubh inny interwal dolny tegoz tonu“ — wypowiada autorka twier-

dzenie, ze

»w melodyce Chopina wchodzi w rachube — tylko przednutka
podwdijna, Yaczaca w sobie obie sekundy tonu ozdobionego: gérna
i dolng. Przvkladéow takich jednak znajdziemy niewiele”. Podaje
ich autorka cztery:

1) w Nokturnie H-dur op. 32 nr 1 (w takcie 5),

2) w Nokturnie g-moll op. 37 nr 1 (w takcie 14),

3) w Nokturnie fis-moll op. 48 nr 2 (w takeie 122),

4) Mazurku g¢-moll op. 24 nr 1 (w takeie 44).

Dorzucenie do tego wykazu innych jeszeze wystapien przed-
nutki podwojnej w dzielach Chopina, jako ozdobnik a w Scistym
znaczeniu wyrazu, nie mialoby znaczenia %).

15) Warto jednak choéby wspomnieé¢ o nastepujacych: w cytowanym przez
Wéjcik-Keuprulianowa Mazurku g-moll op. 24 nr 1, mamy drugi jeszcze okaz
przednutki podwoéjnej w t. 63, Przednutki podwéine wystepuja réwniez w Kon-
cercie f-moll op. 21 w Allegro maestro w t. 129, 131, 277, 279, w Larghetto, t. 32,
w Koncercie c-moll op. 11, w Rondzie w t. 36, 59 i 287, w Polonezie Es-dur op. 22
w Andante spianato w t. 30 i 32. w Preludium d-moll op. 28 nr 24 w t: 38,
w Impromptu Fis-dur op. 36 w t. 97, w Allegro de Concert op. 46 w t. 274, 276
oraz w Mazurkach: H-dur op. 56 nr 1 w t. 164 i a-moll (,Notre temps”)} w t: 50.

W Rondzie Es-dur op. 16 w t. 64—65 spotykamy przednutki podwojne,
jako ozdobniki S$cisle, nastepujace po tychie resorbowanych przez
melodig:

Pe
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Nb. Klamry oznaczajg zamienniki (przednutki podwdjne) resorbowane,
Zwraca na nie uwage H. Feicht w pracy ,Ronda Fr. Chopina” (Kwartalnik

Muzyczny Rok VI, nr 24, Pazdziernik—Grudzien 1948, str. 40), ale nie zajmujac

si¢ przednutkami podwéjnymi, wchionietymi przez melodie nie analizuje ich do-
kiadniej. Wykaz obejmuje wiec jeszcze 18 przednutek podwdjnych, précz cyto-
wanych przez autorke ,Melodyki Chopina",
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W szkicu niniejszym chodzi o rozpatrzenie zjawiska resor p-
cji tego ozdobnika przez melodi¢ chopinowsks, a wynikiem tych
rozwazan bedzie udowodnienie, ze ten rzadko pojawiajacy sie w swej
czysto ornamentalnej formie zwrot melodyezny, uleglszy przy tym
rozwojowi zupelnie samodzielnemu, stal si¢ waznym j charaktery-
stveznym czynnikiem, organizujacym melodyke Chopina. Dla $ledze-
nia tego czynnika w rozwoju melodyki Chopina ustalmy jego okre-
Slenie i Sciste jego formy.

2

Z uwagi na te¢ role harmoniczna, jaka spelnia przednutka pod-
wojna, bedac zestawieniem dwu diwigkéw zamiennych,
nazwijmy ja zamiennikiem. Zamiennikiem wigc w ogole
nazywam ozdobnik, wchlonigty przez melodig i zlozony z se-
kund: dolnej i gérnej lub gornej i dolnej, poprzedzajacych
dZwiek nimi ozdobiony.

Zamiennikiem gérnym nazywam zamiennik, zloZzony
z zamiennych: dolnej i goérnej. '

Zamiennikiem dolnym nazywam zamiennik, zloZony
z zamiennych: gérnej i dolnej. Zaznaczy¢ nalezy, Ze nie zawsze zwrot
ten przy wchlanianiu go przez melodie sklada sie z dZwiekdédw za-
miennyeh, w $ci§le harmonicznym znaczeniu tego terminu. W wy-
vadkach, gdy jeden ze skladnikéw zamiennika traci to harmoniczne
znaczenie zamiennej, bede wskazywaé na te réznice, stosujac jednak
przyjety dla calego zespolu tych melodycznych zjawisk u Chopina

termin: zamiennik.

Z uwagi na wymiar sekundy (wielka, mala, zwiekszona,
zmniejszona), zamienniki dadzg sie podzieli¢c na nastepujace typy:
Zamiennik gbérny:
Typ I: mata sekunda—mala sekunda,
Typ II: mata sekunda—wielka sekunda,
Typ III: wielka sekunda—mata sekunda,
Typ IV: wielka sekunda—-wielka sekunda
w stosunku do diwieku ozdobionego.
Zamiennik dolny:
Typ I: mala sekunda—mala sekunda,
Typ II: mata sekunda—wielka sekunda,
Typ 10I: wielka sekunda—mata sekunda,
Typ IV: wielka sekunda—wielka sekunda
rowniez w stosunku do dZwieku ozdobionego.
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Dla graficznego oznaczenia zamiennika uzywam litery Z oraz
znaczka, przedstawiajacego gorna poloweg okregu kola dla za-
miennika gé6rnego,dolnag — dla dolnego. Stawiam go ob ok
litery Z z prawej jej strony w g6rze. Lektura tak oznaczonych
zamiennikéw nie przedstawia trudno$ci i dwuznaczno$ci, sko-
ro jednoczeSnie umieszezone pod tym polokregiem cyfry 1, 2, 3, &
uslalajg ty p zamiennika. Sa to wieec oznaczenia niezaleine od
uzytych w danym utworze znakéw chromatycznych przykluczowych.
Oto zestawienie rodzajéw i typéw zamiennikéw dla dZzwieku c*:

Latwo zauwaiy¢, ze Z1 jest odwréceniem 27, 27— 175, 27— 7
a Z5—1753.

Inne, rozwojowe i zmienne formy zamiennika oméwiniy
ponizej.

Zanim przejdziemy do Sledzenia zamiennika jako czynnika me-
lodiotwoérczego w utworach Chopina oraz poszukiwania, jaki rodzaj
i jego typy odgrywaja tu gléwna role, rozpatrzmy dla przykladu
kiérykolwiek z tych utworéw Chopina, w kitéryeh zamiennik dziata
Juko glowny melodiotwérezy czynnik, decydujacy prawie eatkowicie
o charakterze caloSeci brzmienia i strukturze melodii.

Preludium Fis-dur (op. 28 nr 13), zawdzi¢cza caty urok swego
przepiegknego brzmienia resorpcji przez akompaniament zamiennika
gornego typu drugiego, wlaczonego w fale stojaca '9).

Zamiennik przybral tu postaé ozdobnika przerzutowego 7).

Na 38 taktéw utworu na %8s zamiennik pojawia sie w ogole 57
razy, a mianowicie w zdaniach A! (t. 1—20), B (t. 28) i A? (t- 29—36),
czyli w 29 taktach. Jest w 28 taktach czynnikiem melodiotwor-
czym czterokierunkowych, czgSciowo stojacych fal akompania-
mentu; w taktach 7—8 wchodzi w sklad sekwencji melodycznej.
Wystepuje w pierwszym wypadku zawsze pomiedzy pierwszym

16) por. okreslenia podane w szkicu o ,Motywie Chopinowskim"

17) por. okreslenia podane w pracy J. Miketty ,Mazurki Chopira",
str, 18—19. :
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a czwartym skladnikiem fali, raz jeden (w t. 28) zdobi skladnik
czwarty (bedacy powtérzeniem pierwszego); w 34 wypadkach sklad-
nik czwarty fali jest przerzutem pierwszego o oktawe w goére, za-
miennik jest wiee ozdobnikiem przerzutowym, — w 21 wypadkach
jest kwintg skladnika pierwszego. Zamiennikéw typu pierwszego,
gornych a wiee Z7, jest tu 5, 27 jest 51, Z3 — 1. Widzimy abso~
lutng przewage zamiennika gérnego typu drugiego (Z7)- Harmo-
niczne znaczenie jego skladnikow jest wszedzie jednakowe: sa lo
dolna i gérna zamienna dZwicku ozdabianego. Sekwens melodyczny
t. 7—8 (od dsmej 6semki t. 7 do siédmej 6semki t. 8), mozemy poj-
mowac jako tonalny sekwens motywu kwarty: gis-cis!, fis-h, eis-ais,
pierwszy dZwigk tego motywu ozdabiaja zamienniki (fisis-ais.
eis-gis, dis-fis). Przesuwajace si¢ tu akordy sa: cist, h*, aist,
a ozdabiany dZwiek jest ich kwinta; eis jest ozdobione zamiennikicm
gornym lypu 3, a wiec Z% (dis-fis). Z sekwensu melodycznego wy-
nikalo by, Ze powinien tu powstawa¢ akord ais™ ; jednakze w zwro-
cie melodycznym gis-fis-H-d’s wyczuwaé nalezy wyrazna S¢, po kl6-
rej nasiepuje akord cisT; wobec tego eis odzyskuje znaczenie tercji
dominanty, ais za§ — seksty (akord chopinowskil), a nastepujace
pPo sobic ais-cis opisuje D§; powtérzone dis jest ozdobione morden:
tera przerzutowym ais-H-ais i przez gis podaza do fis, by zakoinczy¢
t¢ przepiekna jednoglosowa kadencje w Fis-dur.

Powyisza analiza roli zamiennika w strukturze akompania-
mentu Preludium Fis-dur wykazuje decydujaca role, jaka odgrywa
tu zamiennik, jako gléwny, organizujgcy czynnik w melodyce tego
utworu. Albowiem gérna warstwa melodii, utrzymana w ho-
mofonicznej strukturze 3-glosowej (z niewielka ornamentalng figu-
racja) zuzytkowuje takze zamiennik, w przeciwstawieniu do do l-
nej warstwy akompaniamentu, nie gérny, ale dolny.

Oto analilyezny obraz melodyeznej struktury glosu gérnego:

t.1-7
M
_p_lﬁ'ur*l #

oJ

Widzimy tu, poza wystapieniem Z3 , niezmiernie ciekawe zjawi-

sko nasigpowania po sobie dwu zamiennikow: Z3 i Z3; pierwszy

(39) 327




z nich jest zamiennikiem do pierwszego skladnika drugiego zamien-
nika (ais'-cis® do h'), a caly zwrot mieSci sie we wngtr z obiegnika
gornego na ais'!

O tych zjawiskach poméwimy szerzej ponizej.

Tymezasem rozwazania powyzsze, ktére mozna by uzupelnic
wskazaniem np. na Preludium fis-moll i Etiude es-moll jako na
utwory, ktére zawdzieczaja cala swoja strukture melodyczna dziala-
niu zamiennikow, wchlonietych przez melodie — maja na celu
uzasadnienie konieczno$ei systematycznego zanalizowania zamien-

nika i jego roli wéréd form melodycznych Chopina.

3

Zjawiska wystepowania zamiennika w strukturze melodycznej
utworéw Chopina dadza si¢ ugrupowac, jak nastepuje:

1) zamienniki w strukturze gtéwnych linii melodyeznyeh utwo-
row,

2) zamienniki w ozdobnikach (fioriturach),

3) zamienniki w akompaniamencie.

Sledzenie roli melodiotworezej zamiennikéw w kazdej z tveh
grup pastre¢eza innego rodzaju trudnos$ci i wymaga pewnych pomoce-
niczych zabiegéow analityeznyceh, ulatwiajacych orientacje. Stosuje
tu przede wszystkim wyeliminowywanie gléwnyceh
dZwigkow melodii, ktére nazywam centrami melodyeczny-
mi. Sa to diwieki, ktore w zdecydowany sposéb wplywajg na
rozw 6 j melodii, podczas gdy inne, pozostale, owijajace sie jakby
wokét nich w pewien sposob, zmienia ja jedynie ogélng s tru k-
ture¢ melodii. Dla badain nad melodyka Chopina, typowo, jak
powszechnie wiadomo, ornamentalnag, sg te déZwieki niezmier-
nic wazne, cho¢ o rozwoju melodii nie decydujace. Studium
tych podstawowych, centralnyeh ruchéw melodii jest tu najwaz-
niejsze, o czym mozna sie przekonaé¢ chociazby w szkicu moim
o motywie chopinowskim. Zaciemnienie podstawowych konturéw
melodycznych u Chopina przez ezynnik ornamentalny, tym szczeg6l-
niejszy, 7ze czesto ukladany w kilku warstwach, bylo powo-
dem, ze melodyka Chopina dtuzej opierala sie wysitkom jej badaczy
i ukrywala swéj charakterystyezny uklad podstawowy. Przyklad
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najlepiej to wyjaéni. Rozpatrzmy analityeznie poezatek Etiudy
cis-moll op. 10 nr 3:

=

Metoda eliminowania gléwnych centréw melodycznych od po-
bocznych, ornamentalnych, tak da si¢ stosowaé¢ przy tej analizie.
Przedlakt i takt pierwszy Etiudy przedstawiaja fale powrotna
o dwu fazach w dot i w gore, od gis® do cis® i z powrotem, w ktorej,
jako czynnik organizujacy z podstawowego przebiegu centréow me-
lodycznych Zywa melodi¢, wystepuje naprzod czynnik r ytmicz-
ny, przez ich punktowanie i powtarzanie, a dopiero pézniej czynnik
ornamentalny przez ozdabianie sktadnikéw fali zamiennikami roz-
wija oslateczny ksztalt melodii.

Rozwaoj:
Sty i S

Stadium 1.

‘“n—u Oy o
Oy &—H— € ﬂl ,p

Jak widzimy w tym obrazie, po przygotowaniu przez czynnik
rytmiczny do dalszego rozwoju wznoszacej sie fazy podstawowej
melodii, wystapit czynnik ornamentalny, wprowadzil zamienniki Z~

przeksztalcit martwy sehemat w zywy bieg melodyezny. W dal-
szym rozwoju melodii Etiudy (k. 2) role czynnika melodin-
tworczego przejmuje inny ozdobnik zresorbowany, mordent gorny.
Ale i podstawowa, cenlralna struktura, chociaz tej samej nowej fazy
nielodii, ulegla zmianie: motyw kwinty gis®cis? wymienia sie teraz
na przewrét cis®-gis®, pozostajac symeltryeznie motywem opadaja-
cym- Na tym cis?, jako na .,kotwicy”, rozwija sie motyw kotwiczy;
jego obraz przedstawia sie nastepujaco:
Rozwoj

rytmiczny

Wzor: ' _e
-

{%}éﬁ Ve n“«(—u—v

rpament alny
k

o

k — oznacza kotwice.




Dalszy rozwéj melodii, welaz opartej na tej samej fazie opada-
Jjacej fali powrotnej, przedstawia t. 3 Etiudy:

Organizatorami tej nowej fazy melodii sg niezmiernie, niezwy-
kle wazne zabiegi i komplikacje, powstale z wspoldziatania jednocze-
$nie kilku czynnikow. Czynnik metryezny przesuwa gcléowne cen-
tra melodyezne o jedna szesnastke, a rytmiczny wydtuza je do
Osemek; lrzecie ¢éwiariki w kazdej szesnastkowej grupie powla-
rza ja ruch glownych cenlréow w sekstach (e3-dis-cis®-h?): pierwsze
szesnastki  opisuja  motyw cis*-hisl-gisl-gis!,  kontrapunktujaecy‘
glowny. Przebieg za$ czwartych szesnastek snuje , kanon* w sekun-
dzie w stosunku do centrow glownych (a?-gis®-fis?e? w stosunkn
do gis*fis®-e*-dis®). Jaka je t rola harmoniczna tych diwiek6w? Gdy-
bySmy przestawili skladniki drugi i ezwarly w kazdej szesnast-
kowej grupie jeden na miejsce drugiego, rozpoznaliby$émy w pierw-
szym z nich z tatwoscia diwieki zamienne W danej jednak
nam przez Chopina strukturze musimy je interpretowaé jako ,oder-
wane zamienne; czy to jednak pomoze nam dla zorientowan'a sie
w ich istotnej melodycznej roli? Bynajmniej. Ot6z z analizy wielu
innych, takze ornamentalnego pochodzenia, struktur melodyeziy :h
Chopina musimy przyjac istnienie w ornamentyce, a wiee i melo-
dyce Chopina ozdobnikéw, umieszezanych nie tylko przed diwie-
kiem ozdabianym, jak to sie zwyklo jedynie stwierdzaé, ale i po
dZzwieku -ozdabianym! ')

W danym wypadku zaszlo zjawisko nastepujace: pojedyncze
przednutki do gtéwnych centréw melodyeznych (a? do gis? gis? do fis?,
fis” do ¢* i e* do dis®) zostaly wchlonicte przez melodie, ale ulegly
Jednocze$nie przestawieniu z odpowiadajacymi im centrami
melodycznymi i wystepuja p o nich, nie przed nim il Dziatanie tego

18) por. J. Miketta, ,Mazurki Chopina”. Analizy i objasnienia dziel
wszystkich Fryderyka Chopina. Tom I. Krakéw 1949. Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne. Analiza Mazurka B-dur op; 17 nr 1, str. 98—99,
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ukladu jest tu tak silne, ze nawet na drugiej i czwartej éwiartce
taktu nie nalezy konsekwentnie interpretowaé¢ ruchu fis*-gis? jako
figuracji akordowej lub fraktowaé ruchu dis*-e* jako harmonicz-
nego wychylenia z kwinty na sekst¢ akordu, ale uwazaé fe
ruchy jako ornamentalne?). Harmonicznie jest tu tylko:
T -D™-T -D-T

rowyzsza analiza orientuje juz co do metod postepowania,
przyjetych w tym szkicu; zanim przejdziemy do dalszych obserwacji
i wywodow, wydaje sie¢ wiasciwe odpowiedzie¢ na pytanie, cho-
ciazby najogélniej, jak dalece Chopin jest oryginalny w tworzeniu
i rozwijaniu tego rodzaju struktur melodycznyeh. OczywiScie moze
tu by¢ mowa tylko o kilku luzZnych spostrzezeniach j uwagach bez
jakiejkolwiek mozliwo$ei wyczerpania odpowiedzi na pytanie, co
wykraezalo by calkowicie poza granice szkicowego przedstawienia
tu pewnych zjawisk w kszlaltowaniu sie melodyki Chopina.

Niewalpliwie wyst¢powanie zamiennika i innych resorbowa-
nych przez melodie ozdobnikéw sigga odlegtych okresow ksztatto-
wunia sie melodyki form polifonicznych, nie tylko melodyki uksztal-
towan okresowych (np. klasykow wiedeﬂskiéh]. Znajdziemy je
w rozproszeniu juz w pierwszych okresach polifonii, takze u Ba-
cha, jego poprzednikow i bezpoSrednich nastepeow. Tylko dla Tui-
nego przykladu wystarczy zacytowaé takie struklury, jak Adagio
z Sondaty nr 1 g-moll na skrzypee solo J. S. Bacha, t. 4—5:

gdzie widzimy wchlonigte przez melodig kolejno Z,i Z , lub temat
Preludium XIX z ,Das Wohltemperierte Klavier”, t. I J. S. Bacha:

,!'1'
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19) Niezwykle wazne konsekwencje daje ta teoria przy rozwazaniu np. nie-
zmiernie kunsztownej struktury melodycznej okresu C Poloneza fis-moll
(t. 83—102)., Por. J. Miketta, ,Polonezy Chopina”, Tom II, cit. jak wyzej

(43) © 331




Zamiennik Z7, weielony w strukture melodyczna tematu, towa-
rzyszy mu we wszystkich jego imitacyjnych przeksziatceniach,
a pod wptywem czynnika harmonicznego sam przeksztaleca sie, np.
wtl2, wZ,.

Méwiae o formach tematycznego snucia u Bacha, podaje
Kurth ) nastepujacy przyklad z Corrente Sonaty nr 4 d-mol| na

skrzypce solo J. S. Bacha, w ktérym temat ulega stopniowemu roz-

lozeniu (,,allmihliche Zerlegung™):

23 taa

Widzimy, ze czynnikiem rozwoju tej melodii sa m. in. zarien-
niki Z3 i Z7. Bardzo ciekawe | wazne sa dla teorii zamiennika
uwagi tegoz Kurtha, zwigzane z 3-glosowa Inwencja (Symfonia)
f-moll: omawiajac charakterystyczny gléwny motyw tego genial-
nego utworu J. S. Bacha

ET

D = 6

moéwi Rurth, ze zawiera on w swym najwyzszym dZwieku (as) ,na-
piecie, wynikajace z jego czysto melodyeznej energii i dazace da
dolnej sckundy. ale ze wytwarza ono w wieloglnsowodei zetkniecia

20) E. Kurth, ,Grundlagen des Linearen Kontrapunkts—Bachs melodische
Polyphonie” 3 Auf: Berlin 1922, str. 266: +E'ne solche allméhliche Zerlegung des
Themas der Corrente.:; zeigt z. B. folgende gleichférmig fortlaufende, an die

Triolenrythmen ankniipfende Bewegung aus der Fortspinnung”,
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dysonansowe, z ktérych dopiero opada (na ktoérveh sie wylado-
wilje szuriickschligt™) 1),

Zacytowad jeszeze mozna typowe uzycie zamiennika, np.
dze b-moll z ,Das Wohltemperierte Klavier” t. I:

n I

Z1

(4] ud
e
e
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t.r2

U Bacha pojawiaja sie takze typowe ukos$ne brzmienia, wyni-
kajace ze stosowania zamiennikéw w dwu glosach, wprowadzaja-
cych w zwiazku z ich typem alteracje, a §ladem tego j wyltwa-
rzajace ukoS$ne brzmienia, ktére moina by nazwaé pozormym i
Nazwe taka zastosowaé tu nalezy dlatego, ze z pojeciem uko$negn
brzmienia wigze sie wyslapienie alteracji diwieku w innym glosie
reainym, a wiec alterowany dZwiek jest w tym wypadku melodycz-
nym ceniralnym dizwigkiem, skladnikiem podstawowej linii melo-
dycznej, podezas gdy w danym wypadku jest elementem zdobni-
czym; dlatego to uko$ne brzmienie traci na swej ostrodei i sile. Tego
rodzaju zjawiska wystepuja w melodyce Chopina stale i tworza

21) 1. c. str, 385: ,Die Symphonie ..:zeigt z. B. bei dem charakteristischen

- Motiv den Gipfelton, der schon aus rein melodischen Energie eine wieder in

die tiefere Sekunde zuriickdrdngende Spannung enthdlt, so in die Mehrstimmig-

keit eingefiigt, dass er noch iiberdies gegen eine Dissonanzreibung trifft, von
der er zuriickschldgt”,




jedng z jej cech charakterystycznych. U Bacha moina zacytowaé np.
w tejze Fudze b-moll zwrot nastepujacy:

t.58-60
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Interesuje tu fakt, Ze uzycie tego dwuglosowego zamiennika
jest zabiegiem, zmierzajacym do zawoalowania réwnoleglych kwint,
jakie powstawalyby pomiedzy tenorem i sopranem.

I w muzyce wokalnej drugiej potowy XVIIT w. spotkamy liczne
prayklady stosowania zamiennika, z jednoczesmym wystepowaniem
pozornego brzmienia uko$nego w akompaniamencie. Przykiadem
niechaj stuzy wyjatek z arji kompozylora francuskiego P. A. Domé-
nique Della Maria (1769—1800):

Ariane. Stowa Ph. de la Madelaine.

Zs

el

Prze$liczny zamiennik stwarza wariacyjng odmiane w
IFugi h-moll (W. Cl. I), w kodzie:

| &/ temat

et

\[

Tematowe ¢? prowadzi na h'. Zamienna ta rozwinela sie tu’
w Z7.(c*ais') do h'. Sopran przejal temat od altu i ozdobil zamien-
nikiem to ostatnie, niepelne wystapienie tematu. Harmonicznie {o
h' staje si¢ sktadnikiem akordu (VII?)D; zwraca uwage przerzul fis
na IYis w basie (zamienna do Eis!). Wobee przetrzymania cis! w fe-
norze askord ten rozwija sie¢ w (D2)D i wprowadza na D7 — T,

W tworezosej Haydna zamiennik wystepuje do$é rzadko. Dadza
sie vnalezé przyktady, wykazujace tenie sposob jego wprowadzania

i uzycia. Podaje¢ tu dwa przyklady, wyjete z sonat fortepianowych:

Sonala B-dur (wyd. Petersa nr 18) — Moderato.

o) b Lt

I
17 -
I
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Spostrzegamy tu w sopranie, w gléwnej linii melodyeznej za-

mienniki wehlonigte przez melodie.

Sonata G-dur (wyd. Pefersa nr 16) — Adagio.

J” X
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Zamienniki wystepuja tulaj weielone w figuracje glosu $rodko-
wego. U Mozarta zamiennik pojawia sie czeSciej niz u Haydna
1 lworzy ustalajacy sie w diuisze szeregi rozwojowe czynnik struk-

turalny melodii. Zauwazmy np. w Wariacjach z r. 1784 ,,Unser
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dummer Pobel meint” caty 4-takt, zbudowany z zamiennikdéw, kon-

slruujacych przenosne fale akordowe:

W roiznych zastosowaniach spostrzegamy zamiennik w Waria-

cjach Mozarta na lemat Menueta ,,de Mr- Fischer®
t. 17, Var. XVIIT t. 20, Yar X1t 37—38.

np. w Var, III

Podobne, niekiedy szersze stosowanie zamiennika spotykamy
u Beethovena. Staje sie on czesto elementem struktury tematu glow-

nego utworu, juk np. w Allegro Sonaty op. 10 nr 2:

SEFirE== ! ].g—;jﬁr_@i,j
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Niekiedy nasila napiecie harmoniczne, jak w Adagio sostenuto
Sonaty op. 106:

pimmem——=TE
= = S

Takze staje sie czynnikiem, organizujacym ornameniyke w for-
mach, do ktorych zbliza sie juz ornamentyka Chopina. W Ron-
dzie G-dur op. 51 nr 2, zamiennik Z3> (wzgl. Z7), wlaczony w orna-
mentalne wypelnienie seksty d2-fis!, lowarzyszy wszystkim wysia-
pieniom tematu, sekwensom gléwnego jego motywu i przekszialce-
niom:

Por. takty 5—6, 25—30 itd.

Najpospoliciej rozwingl si¢ zamiennik w powyzej zauwazonych
u klasykow wiedenskich formach zastosowania u C. M. Webhera.
Kompozyeje jego sa przepelnione strukturami melodyeznymi, za-
rowno tworzacymi glowna tematyke utworow jak i pobcezne, akom-
paniamentowe i zdobnicze warstwy, z wlaczonymi w nie typowyini
zamiennikami. Jako wzér moze tu shuzyé popularne Perpetuum mo-
bile z Ronda Sonaty fortepianowej C-dur op- 24, gdzie zamienniki
»plyng®, jako nieodzowny sktadnik przenoSnyeh fal oktawowych

i akordowych:




$2

Temat Iworzy lu teczek c?-g?, przenosna fala akordowa o 3 fa-
zach w dét g*-e?, e*-c?, c®-g!, ktérych pierwsze diwicki zdobione sa
zamiennikami, oraz toczek chromatyczny w gore.

Druga, typowa dla Webera postaé daja szeroko rozwinigte fale

akordowo-oktawowe (a wiec wielofazowe), zdobione zamiennikami:

Perpetuum mobile, t. 45—49:

Ten najpobiezniejszy przeglad form absorpeji przednutkj pod-
wojnej przez linie melodyezne gléwne, struktury ornamentalne lub
akompaniament, zaobserwowany u kompozytoréw przed Chopi-
nem, wystarcza dia stwierdzenia, Ze rozwoj tych form melodycznych
ograniczal sie u nich do najprostszych sposobéw wchlaniania ele-
mentarnego zjawiska przednutki podwdjnej. Dalsze formy roz wo-
jowe zamiennika sa niewatpliwie twoérczym czynem, wynalazkiem

Chopina i do nich w dalszym ciggu rozwazan przejdziemy.

A

Pierwszq z form rozwojowych zamiennika jest w strukturach
melodycznych Chopina zestawianie zamiennikéw jednego
z drugim, zdobienie jednego zamiennika drugim. JeSli zamiennik,
wehloniety przez melodie, przedslawia element juz calkowicie resor-
bowany przez melodie, ale genetycznie zdobniczy, to zi-
miennik do zamiennika jest zdobnictwem sui generis, zdobni-
ctwem drugiego rzedu, pielra, poziomu.

Najpospolitsza forma takiego dwupoziomowego zdobnictwa
u Chopina jest struktura, w ktorej wewnatrz pier w-
sz e go zamiennika znajduje sic dru gi zamiennik. W tym wypadkn

drugi zamiennik jest zamiennikiem do drugiego skladnika

pierwszego zamiennika- Ten wladnie drugi skladnik prowadzi

dopiero na diwiek zdobiony.
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Rozwazmy teoretyeznie strukture Z3 do Zi lub Z7 do Z7
dla pewnego dZwigku. Dla dZwieku np. f! bedzie to:
T e
| (S
el fl aslieegis I
T B A% A
Zz ) Zl —

PodaliSmy tu dwa dowolnie wybrane przyklady; moze ich
byé znaeznie wiecej. Np. 27 do Z7 daje uklad: c!-fl-asasl-ges'-f! itd.

Zauwazmy, Ze tego rodzaju uklady,.jako zdobnicze, sg zasadni-
czo niezalezne od wyznacznika funkeji, jakim dZwiek
moz¢ byé harmonizowany. OczywiScie, ze wybdér wyznacznika
zalezy od ukladu harmonicznego calej jednostki okresowej, w kiorej
dany diZwiek, jako skladnik melodii, zajmuje okreslone miejsce
1 spelnia wyznaeczong melodycznie role.

Przyklady stosowania takiego ztoZzonego zamiennika, znaj-
dujemy w strukturach melodyeznych $rodkowej czeSci Scherza
b-mol op- 31.

Po raz pierwszy pojawia sie len zamiennik w . 310 utworu
w alcie:

Wiasciwym skladnikiem akordu cis  jest tu w tym glosie tyiko
drugie gis!, ostatni diwiek trioli; fisisl-a* jest to Z7 do gis!, za$
gis’-h! jest Z» do al?22).

22) Znakowal zamienniki zlozone nalezy: Ziy, Zyy 235 =
Na przyklad Z;7] do c! znaczy uklad: desl-aisi-cisi-h-ct, Ze takie ornamen-
talne uklady, pomimo ich pozornej sztucznosci, wystepuja realnie u Cho-
pina, niechaj dowodzi nastepujacy przyktad z Bolera op. 19, t. 86—87:

L.86-87

e sous o
T R

Zauwazymy takze, ze w calej tej fioriturze skladnikami akordu e?™9

sa tylko gisi, hl, d2 i 2, reszta to element zdobniczy.

1)




W t. 312 i 314 tenze 7,_; zdobi dZwiek gis'; w t. 316 przenosi

sie na cis®:

W t. 318 i nast. zamiennik zlozony powlarza sie, cho¢ cis? uzy-
skuje inne harmoniczne znaczenie, juz jako kwinta akordufis .
Nowa forme zamiennika zlozonego spolykamy dopiero w t. 332:

Lt

1 1
e

ks

Mamy tu Z;~, do h'; jest ono pryma akordu ht

Elementem wiec strukiuralnym melodyki calego 24-taklowego
okresu Scherza (t. 310—333) jest zamiennik zlozony, a w swym cha-
rakterystyeznym wyrazie wybija sie ponad wlaSciwg melodie, zto-
zong z opadajacych toczkéw sopranu: gis®-fis?-e? i e?-dis*-cis* w cissmoll
lub cis®-h#-a? i .a*gis®fis® :w f-moll. Dalszy okres Scherza
(k. 492—515) przynosi stale Z;_; do prymy lub kwinty uzytych wy-
znacznikéw funkeyjnych oraz Z;_; do tercji (t. 506, akord ¢7), wre-
s7cie ostatni 40-taktowy okres Tria (t. 544—583) zawiera od t. 552
tylko Z;2; do prymy i kwinty akordu f+, wypelniajacego pedatowa
dominantowsg nute przed repryza. Tylko wt. 548 pojawia sie ‘o
kwinty akordu es— posta¢Z;_;. Melodyezne dzialanie tego zamiennika
zlozonego jest tu, jako niewatpliwie gléwnego czynnika organizuja-
cego zjawisko melodyezne, decydujace, a wzmoenienie go od t. 552
podwojeniem oktawowym, poparte cfekiownym dynamieznym opa-
dem od ff do pp, z ktérym wspoldziata swa gromadzong jakby w przy-
czajeniu sie energia .powrotu’ pedalowa nuta dominantowa, wy-
twarzaja w calosei to osobliwe pigkno, jakim tchnie ta jedna z naj-
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wspanialszvch chopinowskich repryz i jej przygotowanie®?). Zanim
przejdziemy do dalszych form resorpcji zamiennika w melodii, zau-
wazy¢ nalezy, ze juz z powyzej omawianyvch Chopin tworzy nie-
kiedy przedziwne ,cacka® swej ornamentalnej melodii, jakim jest
np- przeSliczny wzlot ostatniej melodyeznej struktury Noktur-
nu ¢-moll op. 48, nr 1 (t. 75—77):

Jest tu forma mieszana, a skladaja sie na nia zwykla przednutka,
zwykle zamienniki, ale i zamiennik zlozony. Obraz analityczny
jest taki:

23) Pierwszy zamiennik zlozony spotykamy u Chopina w Introdukcji
do op. 2 Wariacji ,La ci darem la mano" z r. 1827 w t. 10 w z-lobniczej sekstoli:

Widzimy tu rozpiety pomiedzy glownymi skladnikami melodii zamiennik, zlozo-
ny z Z2 w Z7 oraz toczek przejéciowy f2-es2-d2; t. 20 tejze Introdukcji daje nam
forme odwrotng Z% w Z7, przy tym dwugltosowo (w dolnym glosie wystepuje
Z3wZ7). Nalezy zwr6cic uwage i na to, ze pierwsza tercja d2-f2 jest za-
mienng do akordowej tercji c2-es? (wobec harmonizowania przez ¢ ), a wiec
mamy tu zjawisko wlaczenia zamiennika =zlozonego pomiedzy zamienna
i sktadniki akordu.




Z chopinowskiego motywu w c-moll (1...5—8—9—10) rozwija
3

si¢ 2-fazowa fala przenosSna oktawowa; ostatnie es® zostaje 2-okta-
wowym przerzutem znizone do es' i wcielone do korncowego akordu.
W pierwszej fazie fali kwinte g' zdobi Z71, pryme ¢2 — Z5. Po-
czatek drugiej fazy przynosi Z:;_;, ale sktadnik Z% (b%) przyjmuje
ksztalt zwyklej przednutki. Nie zmienia to jego wiasciwej roli, jako
sktadnika wewnetrznego zamiennika, a w przebiegu spokojnego
szesnastkowego ukladu rytmicznego wprowadza jedynie urozmaice-
nie (zamiast mozliwej tu takze do zastosowania kwintoli).

Nie zawsze jednak wlaeza si¢ jeden zamiennik w drugi w ten
sposob, Ze ozdabia drugi jego skladnik. Niekiedy staje sie rzeczy-
wiScie zamiennikiem przed zamiennikiem i zdobi pierwszy
jego skladnik, Rozwazmy np. t. 9 Nokturnu H-dur op. 9 nr 3.

W pisowni zwykle stosowanej notowany jest nastepujaco:

Podklad harmoniczny tworza tu akordy h*t i hss; sktadnikami
tveh akordéw sa niewatpliwie diwieki dis® i d?. Ale kiore? Pierwsze
czy oslalnie w kazdej zdobniczej kwintoli? Poniewaz kwalifikujemy
niewatpliwie od razu te kwintole jako zdobnicze, a wiemy, ze
w przewazajacej liczbie przypadkéw zdobmictwo (Sciste Jub wehto-
niegte) poprzedza ozdabiane centra melodyczne, przeto postapi-
my shlusznie, jeSli za centra melodyczne glowne uznamy tu nie
pierwsze, ale ostatnie dis* (wzgl. d®) w kazdej kwintoli
I w podanej wyzej pisowni tego taktu zauwazymy bez trudu, ze

pierwszej kwintoli mamy na poczatku jej Z7 (dis®-f2) do €%, ale
to e® nie jest dZwiekiem akordowym, musi byé wiec nadal elemen-
lem zdobniczym. Jako taki, jest ono skladnikiem nowego zamien-
aika, w tym wypadku Z71 (e2-cisis®) do dis®. Nareszeie skladnik

akordowy! Jesli zastosujemy le sama interpretacje zjawiska do dru-

giej kwintoli, to spostrzezemy, 7e tylko bledna pisownia zaciemnia
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wlasciwy obraz siruktury ozdobnikéw. Jesli skorygujemy pisownic,
to otrzymamy taki analityeczny obraz caloSei:

W znakowaniu wyraza¢ bedziemy ten typ zeslawiania zamien-
nikow w nastepujacy sposob: Zs,y lub Zg,. W danym wypadiku
zapiszemy wiee wystapienie tych zamiennikéw jako: Z11, w obu
kwintolach jednakowo. Bliskie omodéwionym powyzej postaciom za-
miennikow zlozonyeh sa wypadki, gdy zamiennik dowolnego typu
poprzedza nie zamiennik lub wkracza nie w zamiennik, ale w inny
s2dobnik resorbowany, np. mordent.- Takie wladnie zjawisko daje
am pod rozwage wstepny 8-takt Walea I'-dur op. 33 nr 3. Mamy
tu stojace, 3-fazowe fale zamiennikéw, typu Z,, poprzedza-
jace mordenty. Mordenty te zdobia k a z dy skladnik chromatyzowa-
ncgo toczka od ¢* do gis?, diwieku prowadzacego na a% jiko pierw-
szego dzwieku glownego motywu okresu A tego Walca
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Swietno$é nadaje tej gradacji nie tylko sama jej struktura me-
lodyezna, ale i przyspieszanie faz pochodu caloSei wzdtuz
chromatyzowanego toczka. Mozna je wyrazié¢ stosunkiem cigglym:
4:4:92:2:2:1:1/3. Metryczna forma jest taka: mamy tu oczy-
witcie 16 razy 3/8, nie 8 razy 3/4!

Inny znowu rodzaj uzycia zamiennika przynosi nam t. 151
i nast. tegoz Walca. By wyslepujace tam zjawiska analitycznie wy-
razi¢, musimy podac¢ jeszeze jedno okreSlenie nowego typu rozwo-

jowej formy zamiennika.
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Zamiennikiem zfaczonym nazwiemy zamiennik pow-
staly z dwu zamiennikéw w ten sposob, ze d ru gi sktadnik pier w-
sz e go zamiennika dowolnego lypu jest jednoczesnie pier wszym
sktadnikiem zamicnnika te g oz rodzaju, ale odwroéconego. Be-
dzie to np. dla diwieku c! uklad des!-h-des'; des'-h to Z |, za$ h-des?®
to Z7. Powrdémy teraz do wskazanyeh taktow Waleca, ktorych

teksl nutowy jest nastepujacy:

i rozpatrziny przebieg zachodzaeych tu zjawisk ornamentalnyei.

Po akordowych skladnikach f!' i a' mamy zamiennik zlaczony Z 3

(as!-fisl-as!) do g'; to g' jest dzwigkiem przejSciowym pomiedzy
akordowymi a' i f'. Nastepujace g' to wychylenie mordentu gérnego
z f1; ozdobione zostalo Z7:, wreszcie fis! to przejSciowy diwiek
chromatyczny do g!'. JednoczeSnie w basie przesuwa sig Z7 do

¢ (H-d). Harmonieznie Lylko [T i ! Oto analilyczne przedstawien’e

wyzej wypowiedzianej inferprelacji:

W podanym powyzej okreSleniu zamiennika zmiennego, mowi-
li¢my, ze drugi ze skladajacych sie na ten rodzaj zamiennikowych
zwroléw zdobniczych zamiennik jest odwrotnego rodza ju; zau-
wazyliSmy niewatpliwie, Ze w oméwionych przykladach jest on i te-
go samego typu. Przy tych zalozeniach zwrot powraca do punktu
wyjécia. Ale mozliwe sa do pomyS$lenia i takie przypadki, ze drugi
zamiennik jest innego typu. Wtedy zwrot zamiennikowy nie
powrdcei do punktu wyjSeia, lecz utworzy sie niezmiernie ciekawy
uktad. Okazuje sie, ze i taki zwrot stal si¢ ezynnikiem organizuja-
cym melodyke Chopina. WeZmy pod uwage uklad Z 53 (nie Z 4 )
dla dZwigku np- e'. Powsianie zwrot fis'-d!-fl-e'. Strukiura jegn
wskazuje, ze gorna zamienna pojawia sie tu w obu postaciach, dolna
tylko w jednej. Wyiwarza sie dzieki temu mnasilenie cigzenia Jo
diwigeku ozdabianego z gory, przy luzniejszym dziataniu jednej lylko
zamiennej dolnej. Mozna wiec z gory przewidywac, ze tego rodzajn
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zwroty pojawié sig musza w tych wypadkach, w kiérych ta pierw-
sza gorna zamienna przedstawia w danym kompleksie melo-
dyczno-harmonicznym wyjalkowo silne napigcie i przejScie z niej
na dzwiek zdobiony jest sprzeczne z innymi sitami, kierujgeymi jej
ruchem, a wiec wymagajace zlagodzenia. JeSli podany przykiad zlo-
kalizujemy w C-dur, zrozumiemy latwo, 7e to fis! (lidyjska kwarta!l),
wyraz ciazenia ku g', z wielkim trudem mozZe byé¢ poprowadzone
nawet jako element wiéry, zdobniczy na e!', domaga sie wiec przej-
§cia przez f! (ale nie bezpoSrednio, lecz raczej za cene skoku na 4!
i odwrécenie ruchu ku na jblizszej zamiennej do e!, a wiec ).
Rozpatrzmy to na przykladzie realnej struktury chopinowskiej.
W Mazurku C-dur op. 56 nr 2 spotykamy te wilasnie strukture;
wiekszo$¢é chopinologow traktuje ja jako zwrot lidy jski, a wiec
uwaza fis! jako jeden z 7 skladowych, r6 wnouprawnionyeh
dzwiekow gamy lidyjskiej c-d-e-fis-g-a-h-¢. To réwnouprawnienic
rozumiane jest tak, ze w tym wypadku kazdy z tych dizwiekow
m o ze byc skladnikiem wyznacznika [unkeji; §ladem tego i harmo-
nizacja tego 4-taktu pojmowana jest zwyczajowo jako T—(D7)D—
D*—T. Przypomnijmy tu tekst nutowy:

Podana powyzej interprelacja harmoniczna jest w zasadziz
sluszna, ale mamy tu wlasciwie dwie oddalone od siebie warstwy
melodyczne: dolng reprezentuje tylko kwinta C—G, gorna
jest dwugltosem o ciekawej strukturze, wynikajacej z materiatu
nielodyeznego motywu chopinowskiego. Oto jej obraz analityczny:

W dolnym glosie jesl to toniczny motyw chopinowski w C-dur

z wycinkiem tercji pomiedzy 4 j 6 skladnikiem (g-a-h-c'-e!, boz
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d'), w goérnym subdominantowy z wycinkiem dwu tercji (1---3
i 3—5), czyli c'-el-gl-a' (to a' motywu zdobi i podkreSla mordent).
Z¢ skrzyzowania tych wycinkéw powstaje typowy zasieg nony g-al,
a wskazane zamienniki i przerzut wytwarzaja ostateczny ksztatt
motywu. Ze spotkan roznych skladnikéw snutych motywéw jedno-
czeSnie wynikajg dwuglosy, ktére niekoniecznie musza byé
interpretowane harmonicznie (tak jak to sie dzieje we wzorze
ludowym, ktérego ten Mazurek, jak j kazdy inny mazurek Cho-
pina, jest odbiciem).

Podkresli¢ takze nalezy, Ze elementy zdobnicze, podane w obra-
zie analitycznym, wystepuja tylko w glosie gérnym, dolny za$ repre-
zentuje jecdynie uzupelnienie tego ludowego duetu na tle basetlowej
kwinty. Jeszcze ciekawsza forme zamiennika zmiennego znajdziemy
w Mazurku As-dur op- 17 nr 3 (t. 18, 20, 21, 22);

; '
e v e 11— ;b.t_ff =
+ o
T T

e
=
—

Pierwszy sktadnik zamiennika dolnego (e*) tworzy z dzwiekiem
sdobionym (des®) sekunde zwiekszona i wymienia sie na Z3%. Zna-

kowaé go wiec naleiy 73<. ). 5

W zamiennikach zmiennych interpretujemy powstajacq tutaj
triole zdobniczqg w len sposdb, Ze uznajemy drugi dZwiek pierw-
szego zamiennika za pierwszy drugiego. Takie ¥aczenie nazwad
nozna obrazowo lancuchowym?). Jezelj ten sposéh iaczenia

24) W pracy ,Mazurki Chopina", t. I. Analiz, ¢tr. 111, nazwalem tenze zwrot
zamiennikiem podwoéjnym: Uzyte tutaj okreélenie precyzuje jeszcze dokladnicj
dang forme zamiennika. Zamiast wyliczonych tam sekund wielkiej i matej,
jako cechy zamiennika podwoéjnego w ogole, mamy tu sekundy zwiekszona
i wielkq. Okreslenie ,zmienny' mowi o nastepstwie po sobie dwu rodzajow za-
miennika, nie typow.

23) Uzasadni¢ mozna wybor tego przymiotnika tym, ze w lafcuchu wyste.
puje zachodzenie jednego z jego ogniw na drugie, a wiec powstaja od
cinki prostej, wspélne dla nastepujacych po sobie bezposrednio ogniw.

346

wickszej iloSej zamiennikdw powlarza sie, powstaja uklady, ktore
gami lub tancuechami. W melodyce

Chopina odgrywaja one zarowno w sirukturze glownej linii melo-

nazwacé mozenmy Szere

dyecznej jak i fioritur, nierzadko i akompaniamentu znaczna role,
nalezy wiec przyjrzec sie nieco blizej prawom ich rozwoju i warun-
kom powstawania.

»Chromatyczne® szeregi ,matych sekund” — to-wladnie
jedna z posltaci takich lancuchowych szeregow zamiennilk o-
wyeh. Jezeli ponumerujemy kolejno 12 diwiekéw temperowanej
skali muzyezne] {tymeczasem nie zwracajac uwagi na ich pi-
sownie!), to mozemy wyodrebni¢ tu tylko dwa rdéine szeregi:

1) 1—3, 2—4, 3—5, 46 itd-
2) 2—1, 3—2, 4—3, 5—4 itd.

Zauwazymy od razu, Ze roznica pomiedzy nimj polega tylko na
pierwszym diwieku.

Nastepstwo 1—3—2 mozemy traktowaé¢ jako ZT do 2, na-
slepstwo 2—4—3 jako Z7 do 3! itd. Mamy wige tu realnie lancuech
ramiennikow Z7, w ktéorym kaidy kolejno zdobiony tym zamiesn-
nikiem dZzwiek skali temperowanej jest jednoczesnie pierwszym
diwigkiem zamiennika do dZwigku bezpoSrednio po nim nastepu-
jacego. Z teorii zamiennika wynika, 7Ze jest on zawsze tercja, nigdy

S

wane j skali, spotkamy sie z nastepujacymi trudno$ciami. Zreali-

sekunda, gdy wiec zastosujemy przyjeta pisownie chromatyz o-

zujmy w pisowni pierwszy szereg z powyzej ustalonveh od e. Napi-
sa¢ musimy c-eses-des, dalej des-feses-eses, eses —?!, szereg sig
przerywa brak w pisowni geses!

Mozemy jednak postapié¢ inaczej. Zgrupujmy po dwa zamienniki
w jedng cato$é i rozpocznijmy pisa¢ drugi z podanych szeregow.
Otrzymamy (skoro piszemy teraz od ¢, jako drugiego dZwieku
skali temperowanej, to pier wszym bedzie IHl):

Zy 7y Zy | Zy ‘
\ | 7 s
cHdesc .dcisesd edis fe fis eis g tis(l)

e EEER | bl s el e I

fl fz f3 f4
7 Z,
=== | \
(enh. zmiana gis na as) as ¢ bb as b a ces' bj|c' itd.
[ |

fl; fr,




Spostrzegamy, Ze fazy szeregu przebiegaja wedlug skladnikéw
gamy calotonowej, ze bez enharmonicznej zmiany w pisowni szereg
nie doprowadzitby w ogoéle nigdy do gérnej oktawy dzwieku pn-
czatkowego ( z ¢® prowadzi do his* , nie do ¢*H!), wreszc'e, e
praktycznie istnieja tylko dwa takie szeregi, r67ne, gdys pierwsza
faza trzeciego bedzie juz druga faza pierwszego. Rozpatrzmy teraz
konkretny przyklad zastosowania tego szeregu u Chopina. Tworza
8o np. t. 17—18 Etiudy c-moll op. 10 nr 12. Chopin przerywa szereg
na fazie 4-tej i w niezmiernie ciekawy sposéb powraca do r é w n o-

Rl stwa DS zalcle : * o s
wagi llflthpht\ a Dy — D, zakléconej przez wystgpienie tego
szeregu. Zmienia bowiem Zi na Zs w chwili wprowadzenia enhar-
monicznej zmiany w pisowni-

Uklad szeregu jest taki:

7 i — = o R
Ly £ Z Zi

S 9 , : B =
(G-G)cHdesc dcisesd edis fe fis eis g fis?) () as gb as
: ‘ gt

(=]

= et —_ I

f; fs f; fs fs
(od g do G gama harmoniczna w dét) G—IF—D motyw harmoniczny
do; G *7).

Zgodnie z prawem rozwoju tego szeregu f, powinna byé gis

fisis a gis; oddalito by to przebieg melodyczny od przebiegu harmo-
nicznego D —D. Chopin przeksztalca wige te faze przez wprowa-
dzenie Z's, a pisownia zmienia gis na as. Moiemy wiec cata st uk-
turg na poczatku t. 18 traktowaé jako ornamentalne opisanie g
(fis-as to Z71 do g), a wiec uznaé g za skladnik glownej melodii.

Po wyeliminowaniu calego zdobnictwa otrzymamy taki ukltad

melodii podstawowej:
Zi
(C)—G—c—d—e—(fis—gis)—g !
Jest to motyw chopinowski rozszerzony do duodecymy! T na jego
przebiegu dwupoziomowa ornamentyka 28).

26) tak nalezy poprawi¢ pisownie tej fazy; u Klndwortha i w innych wy-
daniach mnieprawidlowo ges-f.

27) dla jasnosci obrazu dodaje, ze drugie as t. 18 nalezy jeszcze traktowac,
jako element zdobniczy, od g bowiem schodzi dopiero gama harmoniczna do
G, z kitérym wigze sie laricuchowo harmoniczny motyw D7, prowadzacy do C.
Oktawy es w gornym glosie, to zamienna seksta do kwinty dominanty.

28) Bronarski (,Harmonika Chopina"”, 75 i 410) zwraca tylko uwage na
forme uzytej tu skali harmonicznej i stwierdza, ze dzwiek b jest uboczny,
a h—akordowy.
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Jeszeze wspanialej rozwinal sie tenze szereg w t. 73—76 tejie
Etiudy. Szereg wychodzi z E, a cheac zdobyé¢ wieksza ,.perspektywe®
dla wytworzenia wiekszej iloSci faz, juz w drugiej fazie wprowadza
enharmoniczng zmiane:
i 7 7 Z1
g ! \ e e

E Dis F E() Ges F Asas Ges As G BB As B A ces B
=4 et | |

f] fz f1 f¢
Zy L5 7 71
e e [ | [
¢ H des ¢ d cis es d e dis f e fis eis g f!is(l)
5 , , |

| o i
15 fs f; fs
as g b as — g.

Opad gamy, tym razem melodyezne] (w t. 76 D7 juz ,prze-
brzmiewa® i zetkniecie b z h nie jest tak hezpoSrednie), przerywajg
zamienniki, zdobi je mordent dolny i uzupelniajg zamienne. Pow-
staje linia opadu zmienna i fantastyczna:

Heloe [
gfesdfesgfes dcHd ¢ BAs G Fis GAs (F) G (Es) F (D) Es-C
= = s e e
Zz Z, f\fl'i'v‘

Ostatnie Es to ,cien®” chopinowskiego akordu. Slyszymy je
wszakze na tle ,ideowo® brzmigcego akordu D7.

Zastanawia poczatkowe E szeregu. Jest ono w jawnej sprzecz-
no$ci harmonicznej z dtugo, przez dwa takty (73 i 74) brzmigcym
es! altu. Dlaczego Chopin rozpoczal snué ten szereg od E, zamiast
wyprowadzi¢ go z Es? Skad ten niespotykany nigdy fakt jedno-
czesnego wprowadzenia DS i D§”? Otéz, jak to wykazaliSmy

powyzej, istnieja d wa tylko r 67 ne szeregi o tej samej strukturze.
Szereg z Es (bez wzgledu na pisowni¢!l) minaltby zamiennik fis-as
(gis?), umozliwiajacy dogodne przejScie w opad harmoniczne] gamy
c-moll! Précz stwierdzenia tego fa k tu, mozna takze przypuszczad,
z¢ Chopin ,,zapowiada® juz w tym szeregu pojawienie sie kadenciji
w dur. Wprawdzie wprowadzona plagalnie tonika dur w t. 79 prze-
ksztalca sie zaraz w (D®7)S, ale koncowa kadencja S-S -T jest
juz tutaj ,szkicowana. Wiemy, Ze osobliwoScia przebiegéw harmo-
nicznych planéw Chopina jest konstruowanie ich na ,daleka mete®.
Ta ,,meta” wydaje sie w tej kodzie utworu wlasnie dur-tonika,
a ,,pomruk® tego harmonicznego spotkania sie dwu tak silnie, tak

(61) 349




krancowo odmiennych wyznacznikéw D, jak D¢ i D6, dziala tu

przepi¢knie! Niesie w sobie nowy wyraz tragizmu, ktérym caly ten
ubwor jest przepojony, wyrazony nie tylko przez nasilenia dyna-
miczne, wszystkie struktury melodyezne i oméwione szeregi ,,chro-
matyzujace, ale i ten harmoniczny ,.cierpki przysmak®!

7

Rozwaizmy teraz jeszeze kilka przykitadow uzyeia zamiennikdw
w strukturze melodycznej, przy tym takich, gdzie zamiennik przy-
facza si¢ do pewnej struktury melodycznej, jako ezynnik staly,
konsekwentnie organizujacy wszystkie fazy rozwoju danej struk-
tury, Taka wlasnie strukture maja okres C! (t. 83—102) i (2
(t. 111—126) Poloneza fis-moll op. 44.

Okresy te majg za podstawe:

1) trzy rézne uktady rytmieczne:

FTE=E M= M

_ 8 988 9 906¢ o 0

_® 90de¢ 0d o4

F=== @ =

¢ 9000 50000 5 0000

(tylko w zakonczeniu okresu C* w t. 125—126)
2) charaklerystyezny motyw czastkowy, przedstawiajacy jedng
z nastepujacych 5 struktur:
~3 ZX
".;“;1_0 ==

FEN | - = 5
G -

¥

Za podstawowa sftrukiure mozna tu uznaé strukture 2, a pozo-
stale traktowac¢ jako formy rozwojowe. Istolnie, podane ponizej
zestawienie iloSeci wystapien kazdej z tych form dowodzi shusz-

nosSci tego stanowiska. '

Struktura 1 wystepuje w 4 taktach (91, 100, 115, 124)
o 2 20 e (83—87, 93, 94, 96, 97, 99,
103 -=102 4101 =117 118 =190,
121, 123, 125, 126)
(88—90, 92, 95, 112—114, 118)
(98 i 122)
(119)

Rzut oka na kazda z tych struktur oraz na zestawienie ilosel
ich wystapiefni poucza. 7e harmoniczna interpretacja nie nastreczy
trudno$eci dla struktur 2, 3, 5. Beda to na pewno tréjdzwieki!
A pierwsze (w danym ukladzie) dZwieki beda to: kwinta (w struktu-
rze 2), tercja (w 3), pryma (w 5) akordu majorowego lub minoro-
wego, ozdobione jakim $§ zamiennikiem.

Natomiast struktury 1 i 4, w ktorych pojawiaja sie sekundy,
budza zaciekawienie co do ich harmonicznego ,oblicza®.

Rozwazmy strukture 1. Lokalizuje sie ona jako: cl-el-d™-h-n
(wzgl. o oktawe wyzej) Konsekwencja struktury zwrotu nasuwa
koniecznodé traktowania el-e! jako zamiennika. a wiec d'. h, a sa to
dZwieki akordowe. W taktach 91 i 115 powtdrzenia tego zwrotu
poprzedzaja oktawy podwdjne, a zakonczaja pojedyncze
oktawy d. Harmoniczna interpretacja jest wiee prosta: jest to S5

5

(bez tercji, w drugim przewrocie) w A (a). Natomiast w {. 100 i 124.
gdzie zwrot sie nie powtarza, poprzedza go podwojna kwinta
d-a, nastepuja po nim pojedyncze oktawy d-a, ale.. i okta-
wa el Budzié ona moze watpliwo§é, czy i tutaj moze byé shuszna
tu sama interpretacja harmoniczna. By usunac i te watpliwo$é, na-
lezy poréwnaé uklady kazdej ostatnie]j oktawy we wszystkich
taktach okreséw z pier wsza oktawa laktéw bezposrednio naste-
pujacych. Zauwazymy wtedy. 7ze te ostatnie w taktach oktawy sa:

1) kwintami do prym akordéw nastepnego taktu (np. t. 83-86,
e doalub wt. 94—95, ¢ do f!), przy czym rzeczywiScie poja-
wiaja sie akordy, na tej prymie oparte,

9) dzwiekami akordowymi (np. t. 88, 89 itd.),

3) kwintami do prym akordu, ale zamiast oczekiwanego akordu
pojawia sie inny, w ktérym ta oczekiwana pryma jest innym
jego skladnikiem (np. w L. 87 e jest kwinta do a, ale a jest w t. 88
nie prym a, ale tak7e kwinta § ) 2.

W omawianych strukturach t. 100 i 124 zachodzi pierwszy wy-
padek: e jest kwinta, wyprzedzajaca pojawienie sie akordu a—

Wieksza trudno$é nastreczaja takty 98 i 122. Pisownia groma-
dzi w tych taktach es i dis. Ktére z tych enharmonicznych oznaczen
tego samego dZwicku jest poprawne, ktére bledne?

29) Szczegolowe przedstawienie konstrukcji i struktur tych okreséow znaj-
duje sie w pracy J. Miketty ,Polonezy Chopina” (Tom II , Analizy i objasnie-
nia dziet wszystkich Fryderyka Chopina“).
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Rozwaimy przebieg harmoniczny od t. 95. Mamy: w t. 95—+
t. 96—d~ zmienione na bt, t. 97—f7; oczekujemy rozwiagzania tej
wirgconej dominanty septymowej do b+ (zamiennik Z73 do es nie
budzj Zzadnej watpliwodci). Ale to rozwiazanie nie nastepuje; po
akordzie {7 nasigpuje niewatpliwie S7§ _ (w a-moll ) z tercja w basie.
W jaki sposéb naslapito to przeksztalcenie? Oto kwinta ¢ ulega
alteracji na ces, nastepuje czeSciowa enharmoniczna przemiana
(ces-es ma h-dis). Zamiennik Z7 do septymy es akordu {7 jest {u
juz zamiennikiem do alterowanej prymy akordu d_f<. Prawdopo-
dobnie Chopin zawahal sie (a takZe kopiSci i wydawey Poloneza?),
by tak napisaé {. 98 i 122:

Ale taka pisownia przywrocitaby tu logike przebiegu harmo-
nicznego i ulatwiala jego interpretacje!

Oto przebieg harmoniczny obu okreséw z wykazaniem zamien-
nikow:

Okres ¢! (t. 83—102)

Zo Lo 2y Za Lo Lo Z, 7,
AN r SHiE I o " : I8 : Si< |87
83 84 | 85 | 86 57| 5 6] s1<89| 5 9
sl T 7> Z5 Z, Za .
8 o - 0 ‘DZ:' e

923 94 95 96 97 | 3> 98 99 100 | 101 | 102

a:.

Okres c¢® (1.

Z; Z, Zs Zs
lo—6 | o— e

\5.3_ !k_ [ s .

| i o R S B 117 118

il 7 LAl i Sy
e ]

121 | 3> 122 123 124 125 { 126

Podstawowa forma konstrukeji jest tu 16-takt; okres C! jest
z niewielka tylko zmiang réwny okresowi C? (rozszerzonemu o wstep-
ny 4-takt, majacy forme fali stojacej) W przebiegu harmonieznym
zauwazamy osobliwosé, polegajaca na unikaniu dominanty
(procz przejsciowej, utkwionej pomiedzy wyznacznikami subdomi-
nanty, formy D§ w t. 99 i 123). Nawet wirgcona dominanta w t. 97
i 121 ulega przeksztalceniu, jak to widzielidmy powyzZej!

W zboczeniu na Tyvi takze nie pojawia sie dominanta. Harmo-
nika lych okresow polega na wychyleniach subdominantowych,
a ich napieciom towarzyszy stale zamiennik, dodajacy przeslicznej
»0strodci temu areydzielu ,tetnigeych® wspanialym rytmem Zycia
sirof polonezowej opowiesci.

Spostrzegamy genialna jednolito§é koncepeji tego ,,wzartego*
w ruch melodii zamiennika, widzimy, Ze jest on jednym z gltéwnych
czynnikéw, organizujacych brzmienie tego dZwiekowego odbi-
cia rycerskiej kawalkady!

Dla $cistoSci trzeba zwroécié uwage na uzycie wszystkich
trzech typéw zamiennika gérnego,)’ z wyjatkiem Z[ ! Na 36 uiy-
tych zamiennik6w, Z3 wystepuje 22 razy, Z 3—10, Z7,—4. Dalej
2
19 razy kwinte akordu, Z3 zaws ze kwinte (10 razy), a 7% zawsze

zdobi 2 razy septyme, 4 razy tercje wielka, 6 razy tercje maly,

pryme (4 razy) tréjdiwieku.

Zamiennikowe uklady wprowadzaja niekiedy w rozwoju
utworu gté wny motyw okresu Srodkowego. Tak np. w Im-
promptu Ges op. 51 struktura wejSciowego jednoglosowegn
2-taktu zawiera zamiennik, chociaz rozwdj swoj zawdzieeza
obiegnikowi géornemu i przerzutowi: ale zamiennik fen
w szczegdlny sposéb rozdziela sie pomiedzy konedwki kaz-
lej z jednotaktowych faz tego wstepu; Z3 do B podzielony jest
pomiedzy koncéwki faz (dZwieki: ¢ t. 1 § A. . 21)

10, 9. B 7. 6. 5.

M.Ch.T
fa

Materiatem melodyveznym jest tu M Ch. T. w formie wycinka
5—10, w gore i opadu 10—5 (rozszerzenie z des przez Ces do B;

D, D7)).
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Wprowadzenie okresu B zawiera juz pelny przebieg
Weielania zamiennika w melodie, w danym wypadku w zwykla
fale akordowa:

Rozw 6 j melodyki okresu A tego utworu opiera sie na M. Ch..
ornamentalnie zdobionym. Geneza jego jest skrzyzowanie M. Ch. T.
z M. Ch. D.%). Jak wiemy, z lego skrzyzowania wynikaé moze za-
sieg 9 lub 10. Tu mamy 10. Oba motywy wylwarzaja calo$é melo-
dyezna, jako niepelne z odwrotnie symetrycznymi wyeinkami tercji:

M. Ch T.:56738 .10 o MOk SEE
=4
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Dowad, 7ze ¢ i es sa tu elementem zdobniczym, z:lmimmikm\'_\‘n‘n
mamy w L. 11 utworu, gdzie pojawia sie¢ molyw dwuglosowo. Pow-
staja zamienniki: w alcie a'-ces?, w sopranie c?-es2 Uko$ne brzmic-
nie ces®-c® jest charakterystyczng cech g dwugtosowych ukladéw
zamiennikowych.

8

Podana powyzej bardziej szezegétowa analiza roli, zamiennika
w strukturze melodycznej u Chopina nie wyczerpuje jeszeze wszyst-
kich rozwojowych form zamiennika. Dla ilustracj formy zamien-
nika rozszerzonego, do ktérej teraz przechodzimy, przy-
patrzmy sie blizej strukturze melodii utworu, ecalkowicie »Przesia-
knigtej* zamiennikami, Preludium fis-moll 31).

30) Por, szkic o motywie chopinowskim. W ogole lektura jednego z publi-
kowanych tu szkicow uzupelnia rozwazania, zawarte w drugim.

: 81) Wo jcik 6wna poddata ,arabeski” tego Preludium dokladnej ana-
lizie w swej ,Melodyce Chopina" (por. str. 99—100), ale nie podjeta sprawy

zamiennika i nie sprecyzowala wobec tego wlasciwej formy struktury melo-
dycznej tego utworu.

354 (66)

Struktura ,.fioritury®, towarzyszacej stale gléwnej melodii utwo-
ru i oplatajacej sie wokol niej, polega miedzy innymi na wprowa-
dzeniu zamiennika gornego do drugiego skladnika fali opisujy-
cej wyznaczniki funkeyjne. Uktad jest 8-dZzwickowy. Pierwszy i siod-
my diwiek sa skiadnikami melodii gtéwnej, drugi i 6smy przerzu-
tami tych skladnikow do oklawy gornej. Istotnym wiee, po usunieciu
tych elementow wtornyeh, jest nastepujacy obraz analityezny
w zoru calej struktury:

Ale struktura ta w swej pierwolnej postaci utrzymuje sie tvlko
w pewnych odecinkach Preludium, w innych ulega niezmiernie ¢'e-
kawym przemianom. W tej pierwotnej postaci spotykamy ja pod
koniec utworu, w taktach 27—32 i od nich najlatwiej rozpoczaé jej
analize:

(h*)

Sprawa komplikuje sie¢ np. w t. 15—18. W miejsce zwyklego za-
miennika gérnego kléregokolwiek typu pojawia si¢ zamiennik,
kioéry nazwaé wypada zamiennikiem rozszerzonym.

Jak to slusznie spostrzega Wéjecikéwna #2), ,.istotna jest w przed-
nutce podwdjnej (a wiee i w zamienniku jako przednutce podwajnej,
resorhowanej przez melodi¢) tylko sekunda go6rna, albowicm
pierwszy dZwick przednutki jest zmienny itd..”, spotykamy tu

32) Por. poczatek tego szkicu.
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zjawisko rozszerzenia zamiennika do kwarty, a pierwszy jego
skladnik (za$§ trzeci skladnik wzoru) traci swe znaczenie szamienne’
i staje sie sktadnikiem wyznacznika funkcyjnego, ktéry wprowadza
przebieg harmoniczny.

Podobne rozszerzanie zamiennika w strukturze melodyeznven
motywoéw Chopina spotykamy nierzadko. Zacylowaé mozna np. Ma-
zurek H-dur op. 63 nr 1, w ktérym w $rodkowym okresie C spoly-
kamy wyrosla genetycznie ze zwyktego zamiennika forme zamien-
nika rozszerzonego do kwarty i seksty. Zamiennik Z 3 (uzyty w Ko-
dzie Mazurka dla konstrukeji sekwensu, por. t. 96 nast.), przyjmuje
w odwréceniu postacie rozszerzonych zamiennikéw B). Do wyzej
analizowanych postaci zamiennika i form jego absorpeji przez me-
ledig przybywa i ta postaé, odgrywajaca znaczng role strukturalng
i konstrukeyjna. k

9

W wigkszo$ei wypadkéw zamiennik jest uniezalezniony od prze-
biegu harmonicznego. Tworzy zjawisko par excellence melodyczne.
Wybér przez kompozytora wyznacznikéw funkecyjnych dla harmo-
nizacji melodii opiera sie na przebiegu melodii Tub tez odwrotnie,
melodia wypada z ruchu harmonicznych przemian.

Gdy jednak zamiennikowe uklady, zwlaszeza drugiego poziomu,
a wiee wlyezane do sktadnikéw innyeh zamiennikéw lub jnn Yo
ozdobnikow, dzieki specjalnym warunkom harmonizacji wtaczajg
si¢ w struktury akordéw, powstaja dysonansowe uklady o wielkiej
sile napiecia i potedze wyrazu.

Tak np. zamienniki wlgczone jako element wiorny do ukladdw

zdobniczych formy mordentu, wywoluja potezne gradaeje emocjo-
nalne, zwiekszaja ,tragizm* utworu.

33) Por. analize tego Mazurka w pracy J. Miketty ,Mazurki Chopina”,
str. 358—366.

(68)

Tak jest w Polonezie e-moll op. 40 nr 2: pordéwnajmy t. 3—06

z L. 101—104 tego Poloneza:

Melodia homofonicznego akompaniamentu, pokrywajaca prze-

piekna, gdyz na motywie chopinowskim oparta (1, 5, 10 itd.
w c-moll!), glowng melodie Poloneza, sklada sie z powtarzanego
dzwieku g', pokrytego w t. 5—6 jedynym wychyleniem przez h!
do ¢ W t. 101-—104 podlega ona mordento wemu wychyleniu
do as!; to mordentowe as' ozdabia teraz Z37! (déwieki g'-b').

Juz pierwsze g!' taktu 101 traci swe melodyczne znaczenie,
slaje sie bowiem skladnikiem zamiennika, toz samo powiedzied
nalezy o nastepnych g! taktow 102 i 103 (te przemiang wskazuje
tuk). Jakiz wspanialy tragizm powstaje tu przez stykanie sie zdobni-
czego, zamiennikowego b!' z H i C! Tym bardziej, ze calosé¢ slyszymy
pionowo, nie poziomo, te kunsztowne struktury melodyczne zespa-
lnja sie z podkladem harmonicznym w jedng akordowa calosé
Jakze olbrzymie napiecie energetyczne, a w dzialaniu jego emocjo-
nalne, taduje w tej nowej wersji tego samego okresu Poloneza ien
skromny zamiennik! Poczatkowa strukfura melodyezna okresu A
Poloneza i tak jest juz przerazliwie smutna j ponura. Chopin zna-
lazt tu, wla$nie w zamienniku, nowy i §wietny czynnik nasilenia

1 gradacji wyrazu.
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Zanim zreasumujemy wyniki tych najbardziej szkicowych ba-
dan roli zamiennika w strukturach melodycznyeh Chopina, zwréémy
jeszeze uwage na jego role w rozbudowie jakiejs fioritury*; :m‘-
czerpnijmy przykladu z Andante spianato, poprzedzajacego Polo-
neza z orkiesirg op. 22. W kazdym pigtym takcie powtarzanego
kilkakrotnie 8-taktu, jako jednostki konstrukeji pierwszej czesei
utworu ®), spostrzegamy fioriture, bedaca w swej poastawowej kon-
strukeji fala przeno$ng oktawowa (t. 17, 41, 49). Oto obraz jej
TOZWOju:

Widzimy, ze rozwdj fioritury polega w' pierwszej mierze na
zwigkszeniu ilosci jej skladnikéw: septola, undecymola i kwintdecy-
mola, a zwiekszenie to powoduje wlaczenie Jjednego, dwu wroszc;'c
trzech zamiennikow. Podstawa fioritury jest fala przenoSna okia-
wowa 2-fazowa w dot (w przykl 1 i 2) i nieregularna powrotna
(w przykl. 3); wzor fali, to faza h3g’-d®. W przyktadzie 3 po-
przedza ja nieregularna fala przeno$na oktawowa w gore, po-
laczona tancuchowo z fala opadajaca (ciekawe rozszerzenioc
wzoru d*-g? do d*-h®). Ta ostatnia otrzymuje jeszeze ‘dodatkowe
upiekszenie w zamiennej e3 do d?. Nalezy dodaé, ze sam wzér melo-

#4) Por. analize tego 8-taktu w szkicu O motywie chopirnowskim”,

358 (70)

dyczny przedstawia przerzut z d* na d*, wywolany dzialaniem czvn-
nika kolorystycznego, kiory przeciwstawia sie wzniesieniu linii me-
lodycznej do ¢, jakby wypadalo z naturalnego rozwoju melodii
tego 8-taktu (5—12).

il

Rozmiar i charakter fego szkicu nie pozwalaja na pokusze-
nie sie ani 0 wyczerpanie materialu, ani o zredagowanie ostatecznych
wnioskéw co do roli, jaka odgrywa zamiennik w strukturach melo-
dycznych Chopina. Co najwyzej praca wyznacza gléwne kierunki,
w jakich powinna rozwijaé sie dalej praca badawcza nad tym waz-
nyvin ezynnikiem strukturalnym melodyki Chopina w ogdle, rzecs
jasna jedynie tylko ,jednym z wielu®.

Spostrzegamy jednak, Ze

1) wlgezenie zamiennika w kilku réznych formach do réznych
skfadnikéw drugiego zamiennika, wzglednie do skladnikéw -innyeh
ozdobnikow, weielonych w melodie,

2) rozwijanie szeregéw, opartych na zamienniku, a powslaja-
cych za pomoca polaczen lancuchowych,

3) stosowanie ukladow zamiennikowych:

a) w gléwnych przebiegach melodycznych,

b) w dopelnieniach ornamentalnych,

¢) w strukturach akordowych,
sq istotnymi cechami, wyrozniajacymi melodyke Chopina od melo-
dyki kompozytoréw poprzedzajacych go epok i stylow.

Zagadnienie dalszego rozwoju form zamiennikowyeh u Sehiu-
manna, Liszta, Wagnera itd. przedstawia odrebne zagadnienie, po-
ciggajace i wazne dla historii melodyki w ogole. OczywiScie wykra-
cza ono juz catkowicie poza granice tego szkicu.
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