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Z DRUKARNI ZAKLADU NARODOWEGO IM. OSSOLINSKICH WE LWOWIE
pod zarzadem Jozefa Ziembiriskiego.

PODZIAL PIESNI CHOPINA WEDLUG ZNAMION STYLU.

W monografjach o Chopinie zawsze znalezé
mozna kilka uwag o jego siedmnastu piegniach.
Wspominaja o nich niektérzy autorowie raczej z obo-
wigzku, aby nie uszkodzié caloksztaltu twérczosei
jednego z najwigkszych. Nieliczne bowiem utwory
wokalne Chopina wykazujg jakby przygodny cha-
rakter, artystyczna ich warto§é kurezy sie przy dzie-
tach instrumentalnych mistrza. Chopin zwyk? byt swe
utwory niezliczone razy poprawiaé¢ i najdrobniejsze
szczeglly cyzelowad, to tez nie ulega watpliwosei, ze
bytby swe pieéni dokladnej poddal rewizji, gdyby
kiedykolwiek mial zamiar sprzedania ich jednemu ze
swych wydawcow.

W gronie najglebszych przedstawicieli epoki
romantycznej zajmuje Chopin miejsce o tyle odrebne,
ze w przeciwstawieniu do innych twérc6w nowych
stylow muzycznych ogranicza sie do form wylgcznie
instrumentalnych, powierzajac swe najcenniejsze kon-
cepcje tylko fortepianowi. Zupeilne pominiecie wiek-
szych form orkiestralnych i wokalnych oraz skapa
stosunkowo kultura form kameralnyeh stwarzaja
twardy do zgryzienia problem dla psychologéw,

Studjum o pieSniach Chopina. il
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zajmujacych sie fenomenem genjuszu Chopina. Spo-
dziewano si¢ po nim pierwszej wielkiej narodowej
opery. Elsner, Mickiewicz, Zaleski i Witwicki naglili
go do jej napisania. Ostatecznie sam Chopin zeznatl,
ze nie czuje sie na silach i nie jest w tej formie
»dosé uczony”“, Mickiewiczowi za$ odpowiedzial:
»Zostawcie mi fortepian®, ,c’est mon affaire“ (F. Hoe-
sick ,Chopin“ — zycie i tworczosé, tom II, str. 115 —
Warszawa 1911),

Twoérczos¢ w zakresie muzyki wokalnej byla
Chopinowi obea, zupelnie nie odpowiadata linji roz-
wojowej jego artyzmu. Skrajny indywidualista nie
znosit Zadnych wiezéw, bezwzgledna swoboda mu-
zycznego wypowiadania si¢ nie pozwalala mu naginac
swych wizyj absolutnych do postulatéw formy i me-
tryki poetyckiej. — Mimo to a moze wiasnie z tego
powodu zastuguja piesni Chopina na dokladniejsza
analize jako odruchy tworcze najbardziej w swym
czasie oryginalnego ducha, jako utwory, ktérym sam
kompozytor nie przypisywal waZniejszego znaczenia.
Substratem do nalezytej oceny tych minjatur wokal-
nych nie moze byé metoda poréwnaweza w odnie-
sieniu do jego dziel fortepianowych, lecz badanie
charakteru i stylu piesni oraz analogja do wspo6l-
czesnych im typow piesni ludowej i artystycznej.

Najstarsza piesn Chopina ,Zyczenie“ powstala
w roku 1829, wiec w rok po $mierci Schuberta, wia-
sciwego twodrcy nowoczesnej piesni artystyczne;j.
Jednakowoz ani w ,Zyczeniu® ani w zadnej p6zZniej-
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szej piesni (z wyjatkiem ,Precz z moich oczu“) nie
daje sie stwierdzi¢ wplyw Schuberta, jak zreszta
w calej tworczosci Chopina nie znajdzie sie zadna
stylistyczna maniera, ktéraby wskazywala na bez-
posredni wplyw innego kompozytora. — Jedynie
rytmika i znamienny charakter polskich tancéw na-
daty licznym jego utworom koloryt zasadniczy.
Wydane dotad piesni Chopina!) wykazujg tro-
jaki styl. 1. Piesni: 1) Hulanka, 2) Poset, 3) Wiosna,
4) Dwojaki koniec, 5) Niema czego trzeba — majg
najwiecej cech muzyki ludowej. Il. 6) Zyczenie,
7) Precz z moich oczu, 8) Piosnka litewska, 9) Moja
pieszczotka, 10) Melodja — sg pieSniami arty-
styeznemi. III. 11) Gdzie lubi, 12) Narzeczony,
13) Wojak, 14) Smutna rzeka, 15) Leci li§cie z drzewa,

1) Fontana wspomina w liScie do p. Jedrzejewi-
czowej o 10 ezy 12 pieSniach do tekstéw z cyklu ,PieSni Ja-
nusza“ Wincentego Pola, ktorych na razie nie odnaleziono.
Poza tem mial Chopin skomponowaé muzyke do ,PieSni wy-
gnafnca“ Maurycego Goslawskiego (Hoesick ,Chopin*
tom II. str. 112). W pamietniku Marji Wodzinskiej znajduje
sie autograf piosenki ,Czary* do stéw Witwickiego (Kor-
nelja Parnasowa ,0 kajetach Chopina“ — w Ksiedze pa-
migtkowej obchodu setnej rocznicy urodzin Fryderyka Chopina —
Lwéw 1913, str. 83. Ta sama wydala je pod tytulem ,Album
Fr. Chopina® — poSwiecone Marji Wodzinskiej — Breitkopf
i Hértel). Piosenka ,Czary* jest bardzo pobieznym szkicem, nie-
jako na kolanie pisanym; pomyst — zupelnie bezwartoSciowy
i banalny — wskazuje najdobitniej, do jakiego stopnia lekece-
wazyl sobie Chopin forme wokalna.
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16) Pierscien, 17) Sliczny chlopiec — wyrazaja mie-
szanine pierwiastkéw ludowych i arty-
stycznych,

gProblem muzyki ludowej nalezy do najtrudniej-
szy(h w muzykologji. Olbrzymia masa materjatu,
rozrzucona po mniezliczonych etnicznych zaulkach
poszczegolnych krajow, narodéw i ras, utrudnia (nie-
jednokrotnie uniemozliwia) systematyke typéw, zwia-
szcza melodyki ludowej.

Muzykologja poréwnawcza’) zwalcza te prze-
szkody przy pomocy innych nauk, jak fizjologja
(fonetyka), antropologja, etnografja i etnologja, ba-
dajac wplyw jezyka i jego fonetycznych wiasciwosci
na konstrukeje linji melodyjnej, wptyw temperamentu
i swoistych ruchéw (tafica) na rytmike, oryginalne
cechy gamy ludowej®) melizmatyke?) i t. p.

W niektérych piesniach Chopina o ludowym

1) Tiersot Julien: Notes d’etnographie musicale — I. Pa-
ris 1905. — IL S. I. M. G. XL 1910.

Hornbostel Erich: Die Probleme der vergleichenden
Musikwissenschaft. Z. I. M. G. 1905/6 pag. 85.

Stumpf Carl: Uber die Bedeutung ethnologischer Unter-
suchung fiir die Psychologie und Asthetik der Tonkunst. B. A.
u. M. 6/1911, pag. 102. J

Lach Robert: Vergleichende Musikwissenschaft, ihre Me-
thoden und Probleme. Akademie der Wissenschaft in Wien 1924,

) Rieman Hugo: Folkloristische Tonalititstudien. Lpzg.
1916.

%) Lach Robert: Studien zur Entwickelungsgeschichte der
ornamentalen Melopdie. F. Kahnt Lpzg. 1913.

I
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charakterze przebija si¢ wylgcznie rytmika polskich
taneow, zwlaszcza mazura lub kujawiaka. Zresztg
melodyka ta posiada znamiona, ktére spotyka sie
nietylko w polskiej piesni lndowej, lecz ogédlnie w kra-
jach $rodkowej Europy.

Ludowa muzyka europejska daje sie sprowadzié
do prototypu zasadniczej profilacji melodycznej, ktéra
wedlug badan R. Lacha (Studien zur Entwicklungs-
geschichte der ornamentalen Melopdie, pag. 373)

przedstawia sie graficznie jako /\Vf"'" ""'\v/\, za-

tem jako initium-recitatio-mediatio-recitatio i finalis
psalmodji gregorjanskiej. Oskar Fleischer (Zur
vergleichenden Liedforschung S.I. M. G.III, pag. 213)
wywodzi z piesni réznych ludéw europejskich pod-
stawowg forme melodyki, jaka jest linja

r\.} " 1 ] I
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w polaczeniu z odpowiednia rytmizacjg i uwzglednie-
niem odpowiedniej gamy. Wspélny schemat znamion
muzyki ludowej da sie przedstawié nastepujaco:

a) Muzyka ludowa jest zasadniczo jednoglosowa.
W epoce polifonji chéralnej wieku XVI oddziatywat
styl a cappella tez na praktyke muzyki ludowe;j.
W nowszych czasach od wieku XVII pod wplywem
budzacego si¢ powszechnie stylu homofonicznego
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oraz przewagi tonacyj dur i moll podawane z poko-
lenia na pokolenie melodje Spiewa lud unisono.
Gdzie niegdzie zdarzajg sie wyjatki?).

b) O ile jest mowa o ludowej harmonice, nalezy
dopatrywac sie jej we wtorze (zwykle) instrumentow
strunowych. I tu zauwazyé sie daje prymitywizm,
wspolny prawie wszystkim ludom slowianskim, ger-
manskim i romanskim. Tonika i dominanta wyste-
puja jako gléwne filary harmonizacji, co najwyzej
jeszcze subdominanta, boczne stopnie juz tylko wy-
jatkowo. W zwigzku z tem spotyka sie bardzo cze-
sto melodje rozpiete na rozltozonych akordach glow-
nych, ewentualnie na septymowym dominantowym,
przyczem u ludoéw romanskich i germanskich prze-
waza tonacja majorowa, u stowianskich jest rownie
czesta minorowa %),

') Podczas wojny Swiatowej przystuchiwatem sie piesniom
chlopow rosyjskich z okolic poludniowo-wschodnich Rosji, kt6-
rzy dostali sie do niewoli austrjackiej w okupowanej czesci
Rumunji. Spiewali oni powolne piesni w takcie parzystym cho-
rem 3-glosowym z imponujgca latwosciag, przyczem bas poruszal
sie przewaznie ruchem przeciwnym do pierwszego tenoru,

) Herman Kretzschmar: ,Volksmusik und hohere
Tonkunst* — Gesammelte Aufsiitze itber Musik II, pag. 452: ,Fiir
den heutigen Stand der Volksmusik gehdrt, wenigstens in den
alten Kulturlindern, schon Moll zu den Schwierigkeiten (fiir das
franzisische Volkslied hat Tiersot statistisch Dur schlechtweg
als Norm festgestellt.), Dissonanzen verwendet die Volksmusik
nur als Produkte echter oder nachgeahmter Dudelsackbeglei-
tung und im wesentlichen stiizt sich ihr Akkordgefiige auf To-

¢) Muzyka ludowa unika modulacyj i zboczen,
bardzo nieliczne wyjatki potwierdzajg regule.

d) Na synteze linji melodyjnej sktadaja sie re-
petycje jednego tonu na przestrzeni 1—2 taktow,
rowniez motywow, rzadziej calych frazl), czesto ich
odwrécenie (inwersja). Innym czynnikiem konstrukeji
melodycznej jest sekwencja, przewaznie jako stop-
niowe przesuwanie malych jednotaktowych
motywow w diatonicznych sekundach (progresja),
niemniej zwykle sg sekwencje w stosunku dominan-
towym i tercjowym ?). (Jako przyklad przytaczam :
~Mazowsze“ Kolberga Oskara tom II, str. 21 piesn 55
i str. 41 piesn 101.) Najbardziej jednak znamiennym
typem melodyki ludowej jest stopniowy ruch w dia-
tonicznych i Secisle tonalnych sekundach. Septymowe
i oktawowe skoki tatwie] mozna znaleZé w piedniach
polskich niz w innych.

nika, Dominante und die n#chstverwandten Dreiklinge. Es ist
mehr als einfach, es ist drmlich*.

') Oskar Fleischer: ,Zurvergleichenden Liedforschung*
S. L. M. G. III, pag. 88: ,Das Prinzip der Wiederholung ist denn
auch, weil das ilteste, im Bau der Volkslieder der oberste und
wichtigste architektonische Grundsatz®.

?) Oskar Fleischer —tamzie: ,,Wiederholung derselben
melodischen Phrase auf anderen héheren oder tieferen Ton-
stufen, besonders um eine Quinte und Quarte hoher oder tiefer
transponiert ist ein allbekanntes Mittel, um Mannigfaltigkeit und
sogar neue Melodien selbst zu gewinnen (pag. 190). Am ge-
brauchlichsten in der Volksmelodik ist die Transposition auf
die Terz*“.




e) Zwigkszone i zmniejszone interwaly ogélnie
nie odpowiadajg duchowi muzyki ludowej!). W pie-
Sniach stowianskich natomiast, w ktérych gamy
mollowe i koscielne lub do nich zblizone czeste
majg zastosowanie, niejednokrotnie trafiaja sie se-
kundy zwigkszone, ktére rozwigzujg sie naturalnie
pottonowo (Kolberg — ,Mazowsze“ tom II, str. 53,
piesn 129 i 130). _

[) Chromatyka i enharmonika sg w muzyce
ludowej nieistotne. Przygodnie moina zauwazyé pét-
tony chromatyczne w glissandach (portamentach).
Wyijatek stanowi muzyka cyganéw wegierskich
(R. Lach, pag. 326), ktéra wlasciwie do czystej
muzyki ludowej sie¢ nie zalicza?).

) Ludwig Riemann — ,Beziehungen heutiger Volks-
musik zur Kunstmusik“ — Liliencron-Festschrift — pag. 209:  An
leiterfremden Intervallen kennt das Volkslied nur die steigende
Sekunde als Leitton oder Wechselton zur Quinte oder Terz. Das
Volkslied meidet die chromatische Sekunde®.

?) Po oddaniu niniejszej pracy do druku wydala Polska
Akademja Umiejetnosci studjum muzykologiczne pani H. Win-
dakiewiczowej p.t. ,Wzory ludowej muzyki polskiej w mazur-
kach Fryd. Chopina“. Autorka osigga sumienng analizgq pozy-
tywne nowe wyniki, najwigeej w analogjach konstrukeji tema-
tycznej i rytmicznej przy poréwnaniu niektérych mazurkéw
Chopina z polskiemi pie§niami ludowemi; zestawieniem za$
typéw polskiej melodyki ludowej wnosi wiele tadu w dotych-
czasowy chaos pogladéw. Pewne zastrzezenia budzg tylko przy-
taczane przez szan. autorke wzory chromatyczne i ,pétchroma-
tyczne® (wyrazenie niejasne). Przyklady na stronicy 30 i 31
Swiadeza wymownie, jak trwozliwie niemal unika piesn ludowa
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g) Obok calych i péltonéw nierzadkie sa into-
nacie z zabarwieniem ¢wierétonowem, np. w me-
lodjach podhalanskich ).

h) Ambitus melodji ludowej nie przekracza nor-
malnie decymy, zwykle zadowala sie rozlegloscia
nony, niekiedy skala melodyczna wychodzi poza de-
cymg (np. w przytoczonej wyzej piesni Kolberga —
M. II str. 21 przyklad 55 — ambitus obejmuje unde-
cyme di—g,).

i) Forma, zaleznie od wplywéw kultury mu-
zycznej danego narodu, sklada sie przewaznie
z regularnych cztero lub o$miotaktowych okreséw
z powszechnie przyjeta symetrja poprzednikéw

chromatyki.[We wszystkich wymienionych przykladach wyste-
puje wylgcznie t. zw. kwarta lidyjska (wybitnie znamienna dla
czwartego stopnia polskiej gamy ludowej), ktéra nigdzie nie roz-
wigzuje si¢ bezposrednio chromatycznie, lecz najezeSciej za
posrednictwem tercji wstecznej diatonicznie. Rzeczywista
chromatyka widoczng jest natomiast w przykladzie 5 i 7 na
stronicy 32, ktérej wyjasnienie podaje pod literg f).

!) Adolf Chybinski: ,Wskazéwki zbierania melodyj
ludowyeh® — odbitka z ,Przegladu Muzycznego“ — str. 12. —
»W kazdej tonacji moze sige w zakresie melodyki ludowej zda-
rzyé, 26 wprawdzie gama pozostaje bez zmiany, ale niektére
interwaly nie s intonowane z zupelng doktadno$cia. Nie mamy
tu na mysli zmiany np. tercji malej na wielkg (c—es na c—e),
albo sekundy wielkiej na malg (e—fis na e—f) i t. p., lecz mo6-
wimy o takim wypadku, gdy np. tercja wgére od e nie jest
wielks (c—e) ani malg (c—es), natomiast jej ton gérny znajduje
sig miedzy ,e" i ,es, bedgc ,tercjg neutralng®, t.j. ani malg ani
wielkg®.
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i nastepnikéw, niekiedy znowu odbiega od tych nor-
malno$ci?). Rozumie sig, Zze w piesniach Chopina
o charakterze ludowym nie moze by¢ mowa o jakich-
kolwiek anomaljach, odbiegajacych od artystycznej
architektoniki formalnej.

J) 1 Najbardzie] charakterystyczng cecha ludo-
wych piedni jest akcentowanie eciezkich i lekkich
zgtosek tekstu takiemi samemi tonami. Zamiast nut
dlugich i krotkich wystepuja ciezkie i lekkie. Kazdej
zgtosce odpowiada jeden ton, tui owdzie nieznaczne
rozciggniecie jednej zgloski na dwa tony lub male
melizmaty. Kongruencja metryki poetyckiej z rytmika
muzyezna czyli prawie mechaniczna arsis i thesis
jest typowa.

Zaleznie od tempa i nastroju wystarczaja zwykle
dwie wartosci jak c¢wiartki i 6semki lub dsemki
i szesnastki z diuiszag nutg na koncu frazy (kon-
cowka) lub tez nuty punktowane i fermaty. Synkopa
wzglednie akcent na lekkiej czesci taktu pozostaje
przewaznie w zwigzku z rytmika taneczna, najwiece]
w taneach polskich.

Muzyka artystyczna odbiega od stylu ludowego
w miare iloSciowego skupienia w sobie sSrodkéw

'YAdolf Chybinski: tamzestr, 13. — , Melodje ludowe,
jako najezescie] niezaleine od czynnikéw skladajacych sie na
dziefo sztuki muzycznej (muzyki ,artystycznej“), bywajg ryt-
micznie tak urozmaicone, ze gdy towarzyszy im zwlaszeza tempo
szybkie, moga przedstawiaé sie jako zbidr réznej kategorji ryt-
mieznych formul®.

11

techniki kompozytorskiej muzyce ludowej obecych.
Takiemi s3:
a) Polifonja i polirytmika.
b) Wykwintna i wielobarwna modulacja.
¢) Wydatna chromatyka.
d) Znamienna melodyka z powodu uZywania
zwiekszonych i zmniejszonych interwatow.
e) Skomplikowana metryka.
f) Forma bogatsza pod wzgledem architektoniki.
g) Prozodja muzyki wokalnej uwzglednia w prze-
ciwstawieniu do arsis i thesis muzyki ludowej nuty
dlugie i krétkie, interpunkeji tekstu odpowiadaja
akeenty logiczne i niekoniecznie symetryczne pauzy.
Mysli i zdania slowne muszg by¢ ujete muzycznie
w dokladna artykulacje i wyraZzne frazowanie. Stgd
styl wiecej deklamacyjny, a wiec recitativo i arioso
przenikaja sie wzajemnie.
h) Interpretacja muzyczna szczegolow poetyc-
kich jak np. zjawiska natury, nastroje, oddzielne
znaczenie pojedynczych slow, uczué, przezyé, afek-
téw i t. p. odzwierciedla si¢ w programowych re-
fleksach lub tez w indywidualnie odezutym kolorycie.
i Muzyka artystyczna jest zatem subjektywnga, ludowa
“objektywna.
i) Muzyka ludowa jest szablonowa, artystyczna
szablonéw nie znosi.
Rzeczowe zestawienie powyzszych zasadniczych
roznic miedzy muzyka ,naturalng®i,uczona® ulatwi
badanie stylu kazdej z trzech grup piesni Chopina.

S — - S

e
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W tem miejscu zaznaczyé wypada stale powtarzajace
sie sprzecznosci i nieporozumienia, wynikajace z opra-
cowan, t. j. przystrajania muzyki ludowej w arty-
styczne piérka. Praktykowana powszechnie tego ro-
dzaju oprawa wychodzi zwykle na niekorzysé¢ ludowej
piesni. Tak odziana melodja ludowa przypomina
zdrowg wiesniaczke w wielkomiejskiej toalecie. Mu-
zyczny prymitywizm ludu nie znosi balastu sztuki,
wykultywowanej tradycja wiekéw. Wprawdzie melodje
ludowe nie wyrastaja z ziemi jak kwiaty polne i od
najdawniejszych czasow wywieraly dzigki swej dlugo-
trwatej sile zywotnej dodatni wpilyw na artyzm mu-
zyczny '), lecz charakter ich zatraca si¢ tem wigcej,
im bardziej przekraczaja granice swej przyrodzone;j
prostoty. Z drugiej strony nie ulega watpliwosci, zZe

rozwo6j kultury muzycznej wplywa na caloksztalt
muzyki ludowej w kazdym wieku inaczej. Ewolucyjne
zdobycze techniki i pogtebienie wyrazu muzycznego
widoczne  sg tez u ludu i stad znaczne oddalenie
stylu np. piesni ludowych XVIII i XIX wieku od daw-

) Hugo Rieman — ,Musiklexikon“: ,Volkslied heisst
entweder ein Lied, das im Volke enstanden ist (d. h. dessen
Dichter und Komponist nicht mehr bekannt sind) oder eins, das
in Volksmund iibergegangen ist, oder endlich eins, das ,volks-
miissig“ d. h. schlicht und leicht fasslich in Melodie und Har-
monie komponiert ist (mit Absicht zuerst versucht von I H. P.
Schulz: ,Lieder im Volkston“ 1752). Im Volksliede wurzelt
zuletzt iiberhaupt das eigentliche Lied und wiederholt hat sich
das Kunstlied durch Schopfen aus dem Borne des V. s. verjiingt,
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niejszyech z XV i XVI w. Kompozytorowie ludowi
przyjmuja podswiadomie rozpowszechnione w epoce
im wspdlczesnej pewne zwroty, kadencje, melizmaty
iR ENd:

Oryginalne kompozycje w stylu ludowym sg
wlasnie tem z natury, czem ,opracowania“ pieéni
ludowych by¢ nie powinny. Te ostatnie powstaja
z usprawiedliwionej zresztg tendencji urozmaicenia
monotonji, aby latwiej zapoznaé¢ szeroki og6l wycho-
wany na artyzmie ze szlachetnym kruszcem w modnie
wykonczonym pierscieniu. W ten sposéb zacierajg sie
podstawowe dyferencje miedzy opracowaniem tematu
ludowego a oryginalem w duchu ludowym. W pierw-
szym wypadku przejawia sie sklonno§¢ wywyzszenia
nad poziom, w drugim zamiar zstapienia w sfere
nizsza, przyczem tylko charakterystyczne zabarwienie
jest istotnem. W}asnowolno§é kompozytora rozstrzyga,
w jaki spos6b i w jakim stopniu zechce wyzyskaé
wlasciwosci ludowej faktury.




ANALIZA.

I
PIESNI W STYLU LUDOWYM.

1. Hulanka — napisana w r. 1830 do tekstu
Witwickiego — jest bez zastrzezen typowym ober-
kiem ze swemi wielce charakterystycznemi akcen-
tami na drugiej i trzeciej éwiartce i ozdobnikami
(toczkami)?). Melodyka?) wykazuje najprostsza
strukture. Wielkie i male sekundy i tercje, jedna
czysta kwarta, wreszcie w kadencji jedna czysta

) Wyraz toczek (Schleifer, coulé) wprowadzita do termi-
nologji polskiej dr. Bronistawa Woéjcilkéwna.

’) Feliks Starczewski ,Polnische Tinze* — (S. L M.
G. II, pag. 698) stara sie wyodrebni¢ tance polskie w takeie %/,
ew. *y — jakiemi sg mazur (ek), kujawiak, oberek, chodzony
it p, a kiére pod wzgledem ryimiki minimalne wykazuja
réznice — wediug odmiennego tempa: kujawiak w tempie wol-
nem, mazur w fredniem, oberek w przySpieszonem, chodzony
czyli Spigecy w tempie zupelnie powolnem. Poza tem jako zna-
mienng cechg mazurka wymienia silne akcentowanie trzeciej
czeei taktu, drugiej i trzeciej, a nawet wszystkich trzech (pag.
693). Kujawiak stosuje chetnie tempo rubato i liczne orna-
mentacje.
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kwinta i mala seksta. Na synteze melodji scisle to-
nalnej skladajg sie wigc same najprymitywniejsze
interwaty. Motywy jednotaktowe odwrocone i sekwen-
cjonowane stopniowo wypuklajg charakter ludowy
do maksimum. Ambitus obejmuje matg decyme:
h—d,.

Harmonizacja ogranicza sie do tonikii do-
minanty, tylko w powtorzeniu nastgpnika pojawia
sie jednorazowe chromatyczne zboczenie do paraleli
subdominanty przez zmniejszony akord septymowy
na przesirzeni jednego taktu. Ostatnie trzy takty sg
zharmonizowane stopniami bocznemi.

Prozodja réwniez wzorowana na piesniach
ludu. Na ciezkie i lekkie zgloski przypadaja naprze-
mian tony akcentowane lub nieakcentowane. Z tego
powodu deklamaeja staje si¢ miejscami wadliwg, np.

e g b

Hej spali - i mnie

Jest to raczej wina Witwickiego, gdyz metryka od-
powiedniego wiersza kuleje, jakkolwiek skandowanie
tego rodzaju nalezy w poezji ludowej do zwyczajnych
zjawisk.

Forma czysto stroficzna uwydatnia jeszcze
wyraznie] ludowy styl lkompozyeji.




Schemat formalny :1).

15 A

a b+c¢+ 7 d

4 X1 3 X 4 8

Preludjum ma znaczenie tylko rytmiezne, przygoto-
wuje nastré] mazura. Postludjum kontynuuje go no-
wym tematem o bardziej ostrym rytmie. Obie partje
instrumentalne nie sa wigc z melodjg Spiewang
tematycznie zwiazane. W piesniach ludowych pol-
skich zdarzaja sie postludja instrumentalne nie zwia-
zane motywicznie z melodja Spiewana.

Zblizona ukladem do ,Hulanki“ Chopina jest
piesn Moniuszki do tego samego tekstu. Rozni sig
tylko lagodna chromatyka i nieco barwniejsza har-
monizacja.

2. ,Posel“ (do stow Witwickiego z roku 1831).
Piesn w takcie ?/, posluguje sie gama lidyjska d e
fis gis (g) a h cis d. Lidyzm jest w polskiej pieéni
ludowej bardzo pospolity. Melodyka jej réwnie
skromna jak w ,Hulance®. Ruch 6semkowy w sekun-

) P na poczatku oznacza preludjum (przygrywka forte-
pianowa) I — interludjum, P na koficu — postludjum. Litery
lacinskie duze podaja pelne okresy (strofy), male odmienne mo-
tywy i frazy — zwykle polokresy (poprzedniki i nastepniki),
litery greckie rozszerzenie frazy przez jej dokladne lub zmody-
fikowane powtdrzenie, same cyfry ilosé taktéw lub strof.

1%

dach przewaza. Z wigkszych interwalow tylko jeden
raz daje sie slysze¢ mata seksta. Powtarzanie moty-
wow jest zasadg. Ambitus ogranicza si¢ do malej
nony.

Harmonizacja, naszkicowana raczej niz wy-
konczona, nie rézni sie istotnie od poprzedniej. Balan-
sowanie migdzy tonikg a dominanta nie ustaje nawet
w czterotaktowem zboczeniu do tonacji rownolegtej
(d—h).

Prozodja identyczna z wyzej przytoczong:
eo ipso tlumaczy sie zwrot:

P ] d

Ty, wier - na j - skoét - ko

Szezegoty tekstu nawskro§ nieartystycznego nie na-

‘dajg sie do specjalnej interpretacji muzycznej, dla-

tego to Chopin poprzestal na ogélnym wyrazie
naiwnej prostoty. Impulsem do napisania tej piesni —
jak iinnych w tym samym czasie powstalych — miata
byé ,tesknota za domem, rodzing, krajem i uko-
chana“ (Hoesick I, pag. 345).

Uktad formalny czysto stroficzny :

P A

a -+ a, b+ c¢+ b,
8 8 . & B

Studjum o pieéniach Chopina.
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3. ,Wiosna“ (stowa Witwickiego, rok powsta-
nia 1838) — jest niewatpliwie najstabsza z catego
zbioru. Kazdej strofie tekstu odpowiada okres o§mio-
taktowy, ktorego poprzednik i nastepnik sa zupeinie
identyczne, Cata piesn sklada sie z czternastu jedna-
kowych fraz bez najmniejszej zmiany. Konstrukcje
tego rodzaju spotyka sie — jakkolwiek nieczesto —
w piesniach polskiego ludu. Kolberg przytacza
w ,Mazowszu“ I, pag. 261 przyklad 159:

A

oy 13

9 EIRES M vl
&

W tym samym tomie na str. 83 prosi sie fraza
z przykilada 12:

e
o A & 3

- b h ] - |
é} P :FE_N ) )
L

je - dzie za nim grzeezna panna zo-ty warkoez eze

- 8ze

do poréwnania z motywem »Wiosny*“:

0 L

- 1 | P
oY ] ) | o @ T 5
1 ¥] s 5 [ v I J 1
L] I = | 4 A
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o

Biy-szezg krople ro - sy, Mru-czy zdr6j po blo -
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Nie znaczy to bynajmniej, Ze Chopin wzorowal sie
na niej. Prawdopodobnie nie znal jej zupelnie, tylko
podéwiadomie uzyt zwrotu na Mazowszu rodzimego.

Uboga harmonika nuzy swg jednostajnoscia.
Rozlozony trojdZzwiek toniczny i akord septymowy
na dominancie w drugim i trzecim przewrocie, nie-
zmienny ruch w takcie ¢/; — z nuta pedatowa od
poczatku do kofica wyczerpuja caloksztalt akom-
panjamentu. Strofy przerzucaja sie naprzemian z to-
nacji gléwnej do paraleli. Poza tem poczynione przy
dwoch poprzednich piesniach uwagi o melodyce, pro-
zodji i stosunku muzyki do tekstu, odnosza sie tez
do ,Wiosny*“.

Forma czysto stroficzna :

A

4 4

4. Niema czego trzeba“ (tekst Zaleskiego,
vok 1845). Zarowno w tej piesni jak i nastepnej latwo
stwierdzié¢ wplyw dumek maloruskich (ukrainskich).
Nie ulega zadnej watpliwosci, Zze Chopin $wiadomie
i celowo szukal wzoréw w piesniach rosyjskich, cheac
znaleZé odpowiedni wyraz muzyczny dla ,dumek*
Zaleskiego. — Zestawienie tematu rosyjskiej piesni
,Paamononaurn® z fragmentem piesni Chopina, o kté-
rej mowa, wykazuje bliska analogje:

2#




Rowniez i w tym wypadku nie nalezy dopatrywaé sie
wzoru w tej jednej dumce, istnieje bowiem na Ukrainie
bardzo wiele podobnych. Typowe akcenty na pierw-
szym tonie w takcie, przewaga tonacji eolskiej i forma
dwuczesciowa z modulacjg do paraleli w drugiej cze-
§ci nie majg polskiego charakteru. Koloraturowa ka-
dencja na konicu strofy, w melodjach ludowych wy-
jatkowa — w kazdym razie niewykluczona — przypo-
mina gléwny motyw walca op. 69 nr. 2:

A

af

)P

L) f -
& t i } @ 9 e
3 1 |

Melodja sklada siez czterech odmiennych fraz,
lecz trzeciai pierwsza sg tematycznie spokrewnione.

21

Ro6znorodno§é motywow powiazanych jedna linjg jest
dla §piewow rosyjskich i ruskich znamienng. Tempo
lento w miarowym rytmie 2 —#% powoduje wrazenie
marsza zZalobnego.

Podlozone akordy sa raczej tylko wynotowa-
nym generalbasem niz rzeczywistym akompanjamen-
tem. To samo mozna powiedzieé o ,Hulance“i ,Posle“.
Boczne akordy septymowe dodajg nieco barwy. Mo-
dulacja nie wykracza poza tonacje réwnolegte. Scista
diatonika w zwigzku z pospolitemi interwalami za-
chowuje w calej kompozyeji typ skrajnie ludowy.

Partje instrumentalne — wszystkie identyczne —
wyprzedzaja melodje motywicznie. F orm a stroficzna
wyklucza muzyczne odtworzenie szczegélow tekstu,
natomiast pesymistyczny mrok, unoszacy sie nad
wszystkiemi strofami ,dumki“, roztacza w muzyce
jeszcze ciemniejsze kregi. Wzér formalny:

P A ! P

a a,+b-+t+a,t+c+v a -+ kadencja
4 8 + 8 + 10 7

5. ,Dwojaki koniec* (Zaleski — 1845) jest
bardzo podobny do piesni poprzedniej. Piesn ta do
innej dumki Zaleskiego, zamykajacej w kilku wier-
szach gleboki i wstrzasajacy tragizm, zyskalaby
stylowo na zupelnie powolnem tempie. ,Allegretto®
sprzeciwia sie powadze tekstu. Muzyka do wiersza
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»Niema czego trzeba“ nadaje sie o wiele wiecej do
»Dwojakiego konca“ i odwrotnie. Pomytka mimo
jednakowej wartoSci metrycznej (2) jest watpliwg ze
wzgledu na odmienng forme wierszy i iloczas zglosek
(czterowiersz dziesieciozgloskowy i dystych dwunasto-
zgloskowy). Sola fortepianowe wyrugowane. Akom-
panjament prowadzi w gérnym glosie temat wokalny
unisono.

Hoesick (tom II, pag. 486) sadzi, ze ,muzyka
ta nawskro$ nastrojowa, nowoczesna, w rodzaju Hugo
Wolfa“. Nastrojowa stanowczo, nowoczesna o tyle,
ze nie Sredniowieczna, a do piesni Wolfa pozostaje
w takim stosunku jak czyste, na wiejskiem ustroniu
melancholijnie szemrzace Zrédetko do moenego wina.

Konstrukeje formy zewnetrznej wypelniajg po-
dwojne okresy 16-taktowe, zloZone z czterech fraz
czterotaktowych, z ktérych trzecia jest modyfikacja
drugiej, czwarta tercjows transpozycja trzeciej:

Ii

A i

a-+b-+e-+ ey
8 4+ 8

11.
PIESNI ARTYSTYCZNE,

1. ,Zyczenie* (Witwicki — 1829) — mimo,
iz ,odznacza sie dziwng prostota ludowej pio-
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senki“1) — zaliczam do piesni artystycznych. Utwor
ten moze by¢ i jest popularnym, nie odpowiada jednak
duchowi ludowego stylu, podobnie jak przewaina
ilo§¢ mazurkéw Chopina nie ma précz rytmiki i nie-
ktérych zwrotéw w melodyce Zadnych innych stycz-
nych z mazurami ludowemi. Konstrukecja tematu
opiera sie wprawdzie na zwyczajnych interwalach
(u Schuberta, Schumanna i Brahmsa tez bardzo cze-
stych, lecz zwykle modulujacych), moznaby sig¢ zgo-
dzié i na to, ze forma da capo czasami znajdzie sig
w zbiorach folkloru, lecz ogélny wyraz z powodu
fuzji dwéch rytmow, t. j. walca i mazura (wskutek
czego kontury jednego i drugiego zacierajg sig), dos¢
staranna deklamacja oraz charakteryzacja szczeg6iow
poetyckich zalotnym zwrotem grazioso w takcie 7-ym
czesci wokalne]j i catej czeSci srodkowej przemawia
za typem artystycznym.

Prozodja przewaznie poprawna, miejscami
niedbatla, np.

fspeleir v

sfo0 - necz - kiem na nie - bie

Modulacja porusza si¢ w granicach tonacyj
réwnoleglych i dominantowych. Pierwszy takt po
introdukcji zaczyna si¢ pozornem zboczeniem do

1) Wiadystaw Zelenski — (Hoesick — tom I, pag. 345).
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paraleli drugiej subdominanty z modulacjg chroma-
tyczng do tonacji gléwnej (G—d—G). Ambitus

h = d,. Wstep fortepianowy — jak zwykle nietema--

tyczny — jest rodzajem oberka na nucie pedatowe;j.
Forma przystosowana do szesciowiersza; jest to
dwa razy powtérzona mala forma da capo:

P A B A 2]

b i
8 5 8 8

2. ,Precz z moich oczu“ (Mickiewicz —
1830) — jest pomyslem w caloéci artystycznym
i w szczegblach wypracowanym. Po raz pierwszy
zgtebil Chopin tajemnice sztuki slownej, staral sie
0 poprawng deklamacje i muzyezne odtworzenie po-
tegujgcych sie uczué i obrazéw poezji, zwlaszcza
w czesci pierwszej, przy ktorej trudno nie mysleé
o0 Schubercie. ,Der Doppelgiinger® przypomina précz
podobnego kolorytu, tempa i psychologicznego tla
tekstu Heinego — bardzo zblizong rytmike, miejscami
nawet analogiczne motywy. Podezas gdy u Schuberta
snuje si¢ recytatyw od poczatku do konea i pro-
zodja nagina sie precyzyjnie i celowo do stylu de-
klamatorskiego, Chopin zadowala sie nieskazitelng
deklamacjg tylko w pierwszej zwrotce (larghetto),
w drugiej (andante espressivo) przechodzi do ariosa,
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cokolwiek zalatujgcego dawng arja operows, gdzié
juz w pierwszym takcie razi bledna prozodja:

L (9} 9}

= v
Jak cien tem | diluz - szy...

L] w v oo A o oW —

Na kaz - dem | mi_ej -seu i | o kazdej po - rze

Druga i trzecia strofa podporzadkowane sg pod jedna
melodje, caty tekst jednak domaga si¢ formy zupekie
przekomponowanej (deklamacyjnej). Pierwsza czesé
zbudowana jest na jednej frazie zloZonej z dwdch
motywow, powtarzajgcej sie dokladnie i w transpo-
zycjach tercjowych z odpowiednim odcieniem dyna-
micznym.

Modulacja — czesto chromatyczna — i tu
nie wychodzi poza kolo pokrewienistwa kwintowego
1 tercjowego:

f — As — Des — f — As — Es — As

Dla stéw ,Precz z mej pamigci“, wyrazajacycych afekt
bolu i niemocy, znalazt Chopin wyraz zlowrogi, za-
barwiony groza. Ten krzyk znekanej duszy uzyskuje
nagtym kontrastem dynamicznym ff po dwutaktowem
piano oraz zmniejszonym akordem septymowym
stopnia VII z alterowana wddé! tercjg = g fes heses
(bes) des, rozwigzujacym sie na czystym akordzie
kwintsekstowym stopnia V, t. j. przez zatrzymanie
tonu basowego — g es b des (takt 14).
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Sola fortepianowe — sg wszystkie od-
rebne. —  Preludjum wyraza si¢ w chromatycznem
przesunieciu jednego  motywu: jest to zwyczajna
introdukeja bez glebszego znaczenia. Interludjum
nasladuje ostatni motyw akompanjamentu czesci
pierwszej, razi banalnosScig struktury, ktéra ostabia
efekt calej strofy. Postludjum jest motywiczng i har-
moniczng sekwencja chromatyczng kadencyj stopnio-
wanych wdéot: Es — Des — C — B — f — As.

Forma ogoélna czeSciowo przekomponowana
(deklamacyjna).

P A

a bESb==h /e h =8
8 8 4

3. ,Piosnka litewska* (Witwicki—1831)—
jest tylko z tytulu litewska. By¢é moze, ze Witwicki
wzorowal sie na litewskim temacie. Chopin natomiast
stworzyl kantylene (wcale nie ludowa) we formie
da capo. Stosunek muzyki do tekstu jest znacznie
§ci§lejszy niz w ,Precz z moich oczu“. Leichten-
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tritt') ma wiele racji, sgdzac, ze piesn ta jest naj-
wiece] wartoSciowa z calego zbioru (pag. 35). Na to
wyroznienie skladaja sie zalety poprawnej deklamacji
oraz wzorowego splotu recitativa i ariosa.
Melodyka ,Piosnki litewskiej“ snuje sie linja
falista #) (peryheletycznie), wznoszgc sie i opadajac
na przestrzeni zamkniete] czysta kwintg wzdluz
stale powracajacego tonu srodkowego. W dialogu
czesci B przechodzi recytatyw w arioso i odwrotnie 3).
Ustep do sléw ,Ej zmyslasz dziecie! ty§ zapewne
z twoim mlodzianem gawedzi¢ pobiegla“ — jest typem
radykalnie wypraktykowanym przez Schuberta —
znacznie pozZniej przejal go Schumann. Chodzi tu
o recytatyw wynikajacy z logicznych akcentow wier-
sza jako repetycje jednego tonu w grupach, posuwa-
jacych sie chromatycznie wgdre i zakonczonych
melodyjna kadencjs. Koncepcja linji tematycznej jest
jednak bardzo szopenowska. Ruch sekundowy wy-
twarza koloryt lagodny, nakrapiany zlekka senty-

1) Hugo Leichtentritt: ,Friedrich Chopin® — zweite
verbesserte Auflage — Schlesische Verlaganstalt — Berlin.

?) Ernst Toch w ksigice swej ,Melodielehre” (Hesse) do-
chodzi analiza poréwnawezg do systemu graficznego melodyj, z kté-
rych miedzy innemi wymienia znamienng i czesta ,Wellenlinie®.

) Moritz Bauer ,Die Lieder Franz Schuberts” — Breit-
kopf und Hirtel — 1916 — pag. 26: — ,...die Melodie gewinnt
an Freiheit durch die vollkommen rezitativische Behandlung,
das Rezitativ aber wird der Liedform so vollig ein — und unter-
geordnet, dass auch die Begleitung vollig kontinuierlich fest-
gehalten wird*®.
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mentem ’). Obok sekund wystepujg tylko tercje
i kwarty, migedzy temi jeden raz kwarta zmniejszona.
Ambitus ogranicza si¢ do malej seksty.
Harmonizacja czeSci pierwsze] utrzymuje
wprawdzie staly korespondencje miedzy tonika i do-
minantg, lecz wiele odmiany wprowadzaja przewroty
akordu septymowego, opdZnienia i chromatyeczne
przejscie do tonacji moll - dur (takt 10); réwniez figura
triolowa, powtarzajgca si¢ naprzemian w $piewie i for-
tepianie, przyczynia sie do oZywienia harmoniki. Mo-
tywy tematu wynurzaja sie miejscami w sopranie
akompanjamentu. Wtér czesci srodkowej — wielce
charakterystyczny dla péZniejszego Schumanna —
opiera sig na kilkakrotnej repetycji pojedynczych

akordow w rytmie m, modulujgecych w pokrewien-

stwie tercjowem i dominantowem oraz w chroma-
tycznych przesunieciach sekundowych za posrednic-
twem akordéow septymowych i ich przewrotéw na
roznych stopniach. Zancuch modulacyjny catosei
przedstawia sie nastepujgco:

F—d—¢—-—B—-d—-—B—-C—d—a—F.
Trzecia cze$é z pierwsza tematycznie zwigzana rézni
sig tylko rozszerzonym przez powtérzenie stéw tekstu

uktadem i odmiennem zakoriczeniem w rodzaju kody.
Preludjum (z postludjum indentyczne) — mimo, ze

) Zdzistaw Jachimecki wyczuwa w charakterze
»Plosnki litewskiej, ,kokieteryjna hipokryzje“. — Historja mu-
zyki polskie] — pag. 160,
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bez tematycznego zwigzku — przygotowuje odpo-
wiedni nastréj motywami, schodzgcemi stopniowo
w dwodch rytmach chromatycznie i diatonicznie
akordami na I, VI, Il i V stopniu oraz mniej udatng
ficurqa pseudokoloraturows. Interludjum w takecie
3-czesciowym, niewiadomo z jakiego powodu zlozone
z dwoch jednakich motywéw mazurkowych w to-
nacji lidyjskiej, psuje jednolito§¢ tresci muzycznej
i robi wrazenie, jakoby kompozytor ignorowal lacz-
niki instrumentalne.

Analize formy da capo wyraza schemat graficzny :

P B I A,

a+b+ec g a,+d4+h+X
222 6 8 3 [ L | 4

4. ,Moja pieszczotka® (Mickiewicz — 1837)
pozwala w calej pelni rozpoznaé¢ autorstwo mistrza
mazurkéw i wale6w. Podobnie jak w ,Zyczeniu®
splatajg sie tu rytmy wymienionych taficow. Wyraz
muzyczny calosci, muzyczna psyche stow poezji, de-
klamacja, barwna modulacja, typowa dla Chopina melo-
dyka, forma wyprowadzona jedynie z tresci tekstu—
czynia z piesni tej twor o wiele dojrzalszy od ,Zyczenia®,
do ktérego charakterem najbardziej sie zbliza.

Arioso i recitativo stapiaja sie réwniez w calo-
ksztalt organiczny. Glowny nacisk potozony na ero-
tyke, ktéra najdobitniej przemawia z fraz lirycznych.
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Uczucie erotyczne przechodzi stopniowo w chroma-
tycznem wznoszeniu si¢ melodji na samych seksto-
wych akordach w afekt pozadania, ktére — jakby
zaspokojone — zwolna gasnie (od stow: ,wtenczas
§mielej — do konca?).

Linja dynamiczna:

przyczynia sie znacznie do uplastycznienia afektu.
Prozodja z matemi wyjatkami, jak:

.\.J’,?J”HJ’PJ\,JE

szeéze - bio - ce gdy ocz - ki

dokladna. — Modulacja odbywa sie przewaznie
w granicach dominanty i subdominanty. Srodkiem
1) Zdzistaw Jachime cki — ,Stanistaw Moniuszko* —

pag. 28: poréwnuje te piesn z pie$nig Moniuszki do tych samych
sléw na korzy§é pomyslu Moniuszki.
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modulacyjnym jest czesto akord septymowy zmniej-
szony, uzyskany przez chromatyczng alteracje kilku
tonéw, lub akord kwartsekstowy z podwyzszong
kwarta. Rozszerzona powtorzeniem fraza: ,I tylko
cheialbym stucha¢“ — jest chromatyczna progresja
akordéw sekstowych — wddt do dominanty tonacji
glownej (takty 29—36). Jako pendant w znaczeniu
architektonicznem i jako kontrast logiczny uwazaé
nalezy chromatyezny postep akordéw sekstowych
wgore przy slowach: ,wtenczas....... zadam®.

Struktura melodji rézni si¢ od innych przede-
wszystkiem w drugiej strofie augmentowanym ryt-
mem. Niektore silnie akcentowane zgloski ciggng
sie przez dwa i trzy takty. Tego rodzaju rozmaitos§é
rytmiczna przypomina technike starych aryj opero-
wych.

Sola fortepianowe nieznacznie zblizajg sie do
tematu wokalnego.

Uktad formalny odpowiada dwom strofom tekstu :

A Ay P

ctd+ct+d,+etf+o || cidpeif 1oty
kPt

4 4 4 4 4 4 4| 4 44 16 6 7 4 4

5. ,Melodja“ (Krasinski — 1847), nacecho-
wana glebszym artyzmem, jest tworem w calym
cyklu najwiecej- nowoezesnym. Wyraz muzyeczny nie-
przecietnie pieknego wiersza przeduchowil Chopin
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pomyslem prawie improwizacyjnym w rodzaju ma-
tego preludjum. W tej tylko jednej piesni widoczny
jest styl fortepianowy Chopina. Wymowna chroma-
tyka i enharmonika (ta ostatnia w zadnej innej
piesni nie stosowana), réznorodno$é rytmiczna, zdala
od wszelkiej stereotypowosci przeprowadzona modu-
lacja 1gczg sig solidarnie na korzysé treéci poetyckiej.
Niestety miejsca takie jak:

gl Rl i v

Wi - dzie - li nie - bies - kich nie wej - dg

wypaczaja poprawng zreszta deklamacje.
Na szczegélng uwage zasluguje koniec strofy
przy slowach: ,zapomnieni beda“. Trzy razy powtd-

rzony motyw w obrebie zmniejszonej septymy przy-
biera za kazdym razem inng barwe, uzyskana trans-
pozycja motywu o mala sekunde, augmentacja i od-
miennem podlozem harmonicznem:

QN — NI — il
b {Desiv«—l—lis—ev.

Dla melodyki charakterystyczne sa postepy
chromatyczne i motywy calotonowe (takt7i8, 16—18).
Rytmike — naogoét dostosowana do akcentéow logicz-
nych i metrycznych tekstu (z wyjatkiem miejsc wy-
Zej podanych) — urozmaicajg male melizmaty i prze-
diuzenia zglosek (takt 10, 12, 23—24, 34 —35, 43 —44).

Harmonika odbija srodkami modulacyjnemi
od innych piesni zbioru, zwlaszcza enharmonika
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w taktach 16 i 17 przy pomocy akordu kwartseksto-
wego stopnia III z obnizonym tonem podstawowym
(tonalnej tercji) celem osiggnigcia tonacji odleglej
o 8 krokéw kwintowych (E—As). Droga modulacyjna
wije sie przez tonacje:

G—f—e—E—As—C—e —f — Des — e

Akompanjament jest $cisle akordowy i nietema-
tyczny. Glos rozbrzmiewa czesto bez wtoru fortepia-
nowego lub akordy na pierwszej czesei taktu oswie-
tlajg wielobarwnie kantylene. — Czesé instrumentalna
nie wnosi nic nowego. Interludjum w taktach 18—15
stanowi figuracje¢ akordu E-dur zasadniczego i sekun-
dowego, rozwigzujacego sie chromatycznie na omdé-
wiony juz akord § wiodacy do do enharmonicznej
zmiany funkcji. — Forma radykalnie przekompono-
wana :

I

Akord E-dur

2

C D

ot e AT g T L g ok kad,
RIS et TR TR S RS 2

Studjum o piesniach Chopina.




II1.
PIESNI W STYLU MIESZANYM.

Problem mieszanych stylow jest slizki i nie-
zawsze uchwytny. — O ile ma sie¢ do czynienia
z kompozycja o jednolitych i wyrazistych konturach,
rozpoznawalnych na pierwszy rzut oka jako wyraz
techniki kompozytorskiej, praktykowanej powszechnie
w danej epoce i1 w pewnem odrebnem sSrodowisku
artystycznem, nie powstaja zadne trudnosci w doktad-
nem sprecyzowanin odnos$nego stylul). Z drugiej
strony w kazdym okresie historycznym stwierdzié
mozna liczne utwory o najréznorodniejszych wlasci-
wosciach stylistycznych, znamiennych dla kilku w tym
samym czasie lub w przesztosci oddzielnie kultywo-
wanych typow. Czesto taka diagnoza jest wynikiem
ztudzenia, zwlaszeza wtedy, gdy brak zabytkow wy-
klueza systematyczne badanie ewolucyjnego amalga-
matu manier stylistycznych. Juz sama definicja stylu
staje sie w takim wypadku zbylt ciasng®). Adler

1) Ernest Closs on— ,Esthétique musicale* — Bruxelles
1921 — pag. 158: ,Le styl en musique consiste dans les parti-
cularités de I'idée musicale et de son élaboration, d'aprés la
personnalité du compositeur, son temps, son milieu, son école,
d’aprés le genre qu'il cultive, 'instrument pour lequel il écrit®.

) Guido Adler — ,Der Stil in der Musik* — pag. 5:
»Der Definitionen kénnte man eine grosse Zahl aunfstellen und
jede wiire unzuliinglich, wie dies fast immer mit der Begriffser-
klirung der Fall ist“. — ,Der Stil ist das Zentrum kiinstlerischer
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odgranicza wyraznie w nizej podanej ksiazce dwa
pojecia ,Stilkreuzung®?) i ,Stilmischung®?#).

W piesniach Chopina chodzi w pierwszym rze-
dzie o mieszanine, w drugim o krzyzowanie sie stylow.
Specjalnie krzyzowanie si¢ artyzmu z ludowoscig jest
zjawiskiem zbyt uniwersalnem, izby mogta by¢ mowa
o specyficznym typie °).

W siedmiu piesniach Chopina widoczny jest
sojusz faktury ludowej z artystyczng. Jestem przy-
gotowany na zarzuty znaweow, ktérzy beds sie sta-
rali wykazaé podobny mezaljans w innych piesniach
jednej i drugiej kategorji. Argumentacja tego rodzaju
pociagnetaby za soba zbyt daleko siegajgce wnioski,

Behandlung und Erfassung. Er ist der Massstab, nach dem alles
im Kunstwerk bemessen und beurteilt wird".

1) Adler (pag. 40): ,Es gibt in der Geschichte der Musik
wirkliche Stilkreuzungen, die in organischer Zeugung oder
Ziichtung Gebilde zutage firdern, die den Bastarden in der
Natur entsprechen. Solch ein Bastard ist die Kunst der Meister-
singer. Sie ist hervorgegangen aus der Kreuzung von Choral
(cantus planus) und weltlicher Liedweise®.

%) Adler (pag. 42): ,Unter Stilmisechungen verstehe
ich die Aneinanderreihung und Verbindung (fusserlich oder
innerlich) zweier oder mehrerer Stilarten innerhalb eines und
desselben Werkes“.

3 Adler (pag. 14): ,Die Abscheidung eines ersten Kunst-
stiles von der jenseits der Schwelle des Kunsttempels stehenden
,Volksmusik* lisst sich iiberhaupt nicht véllig vornehmen. Wird
doch sogar die Aussicht vertreten, dass die letztere in gewissen
Stadien eine Ablagerung der Kunstmusik sei, eine Art Aus-
schwitzung am Kunstkdrper®,

3\‘:




36

choéby juz z tej przyczyny, ze — jak juz kilka razy
byta o tem mowa — wszelka muzyka w mniejszym
lub wigkszym stopniu wywodzi swe istnienie z po-
laczenia tych dwéch zasadniczych stylow.

Trojaka klasyfikacje piesni Chopina usprawie-
dliwia jedynie przewaga charakterystycznych mo-
mentéw, znamiennych dla techniki ludowej lub arty-
stycznej. Takie stanowisko usuwa wszelkie nieporo-
zumienia i wytwarza jasng i prosta podstawe studjow
poréwnawezych.

1. ,Gdzie lubi® (Witwicki — 1829). Tekst
Witwickiego nosi powszechnie miano ,piosnki siel-
skiej“ (podobnie ,Hulanka“, ,Posel“, ,Pierscien®
i Wiosna“). Koncepcja Chopina sklania si¢ naogél
ku tonowi ludowemu, jednak nie w tak radykalnym
stopniu jak w piesniach grupy pierwszej. Linja
glownego tematu jest cokolwiek za tresciwa w po-
rownaniu z melodyka ludowsa. Nuta pedalowa cig-
gnaca sig przez 7 taktéw, akord &% w szostym i dzie-
sigtym takcie bez modulacji, wyrazne stosowanie nut
dtugich i krotkich ezyli brak mechanicznych akeentéw
(arsis i thesis) — kazg mysleé¢ o tradycjach sztuki
muzycznej. Tylko tonacja lidyjska, nurtujgca gteboko
w polskiej piesni ludowej, narzuca sluchowi wrazenie
ludowego charakteru.

Czes¢ srodkowa natomiast pozbawiona jest
wszelkich czynnikéw pieéni artystycznej. Nowy temat
(scherzando) w rytmie mazura wzglednie obertasa
bez zadnej finezji, prymitywnie zharmonizowany
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i rozlozony metrycznie na ciezkie i lekkie zgloski,
reprezentuje typ zanalizowany dostatecznie w grupie
pierwszej. Kwestja, czy wlasnie mazur byl koniecz-
nym wyrazem muzycznym tej czesci tekstu, moglaby
byé przedmiotem dyskusji. W réwnej mierze nada-
walyby sie i inne czeSci do mazurka, ale tez czgsé
B nie stracitaby na znaczeniu, gdyby jej Chopin
pozwolil byl zachowaé rytmike czeSci A. Innemi
stowy forma stroficzna bardziej odpowiada ,sielskiej
piosence“ niz forma da capo, wyksztalcona w we-
neckiej i neapolitariskiej szkole operowej (Monte-
verdi, Cesti, Cavalli, Scarlatti, Leo, Feo, Durante.
Pergolesi i t. d.).

Poza tem utwor ten nie wnosi nowych walorow
ani tez nie uwidacznia oryginalnych defektow w sto-
sunku do innych mniej wartosciowych piesni Chopina.

Wstep fortepianowy w rodzaju chromatycznej
kadencji jest bez znaczenia. Zakonczenie dwoma
identycznemi motywami, niejako mazurowemi z uzy-
ciem dominanty bocznej (A — h) — jest bez wyrazu.

Calo$é pod wzgledem architektoniki formalne;j:

A A,

B 4 2 2 8 2 2

2. ,Wojak* (Witwicki, 1830) — pojety jest
programowo. Przedmiotem muzyki programowej sag
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zjawiska i zdarzenia §wiata zewnetrznego, ktéry
poznajemy bezposrednio zmystami albo stowem okre-
Slone procesy psychiczne, jakie przezywamy w sobie.
W pierwszym wypadku wystarczaja realistyczne
srodki ekspresji muzycznej, ktére droga analogji
uzmystawiajq zadanie programu, w drugim musi
jeszeze logiczny zwiazek pojeé insynuowaé slucha-
czowi kierunek mysli, zgodny z dang ideg muzyczng.
Muzyka programowa jest z natury swej instrumen-
talng w odrézZnieniu od épiewu, ktéry bez pomocy
instrumentéw (najwyzej w chorze a cappella) nie
dziala programatycznie ?).

Preludjum fortepianowe ,Wojaka* nasladuje
weale realistycznie dwa zjawiska akustyczne: sygnal
trabki wojennej (vivace) i tetent galopujacego konia
(vivacissimo), ktéry przechodzi crescendo i agitato
w akompanjament. Temat partji wokalnej lgezy
w sobie wilasciwosci ludowej kantyleny, podczas gdy

) Otto Klauwell: ,Geschichte der Programmusik®
Breitkopf und Hirtel 1910, pag. 5: ,Der Programmusik liegt im
wesentlichen die Tonmalerei zugrunde, d. h. die unbestreit-
bare Fihigkeit der Musik, innerhalb gewisser Grenzen durch
Anwendung geeigneter Rhythmen, Harmonieverbindungen,
Klangfarben und dergleichen musikalische Gegenbilder natiirli-
cher Erscheinungen hervorrufen zu k&nnen. Diesem Mittel
musikalischer Darstellung gesellt sich als zweites, fast nicht
minder wirksames die Tonsymbolik, d. h. die Verwertung
willkiirlich konstruierter, von aussen hineingetragener Bezie-
hungen der Musik zur Aussenwelt®.
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z fortepianu odzywaja si¢ kombinacje rytmiczne roz-
lozonych tréjdZwiekéw na réznych stopniach, przej-
Sciowe alteracje i chromatyczne modulacje (wprawdzie
w granicach dominanty gornej i dolnej), znane tylko
w sztuce. Jest to trafny przykiad na postawiong we
wstepie teze, Ze czesto piesni z ludowem zaci‘gcit?m
wygladaja jak opracowania oryginalnych Spiewow
ludowych i odwrotnie.

Prozodja bezbledna uwzglednia same syla-
biczne akcenty. Koniec ostatniej strofy: ,Le¢ na
krwawy b6j“ znajduje swéj dramatyczny efekt w trzy-
krotnem stopniowaniu dynamicznem tych siow oraz
specjalnej trzy razy innej augmentacji tonu f, na.d
wyrazem ,b6j, przy jednostajnie dzikim galopie
czesciowo roztozonych akordéw F-dur, ktére przez
tonacje réwnoimienng (f) modulujg do tonac;i As-dur.
Postludjum (16 taktéw) jest w dalszym ciagu mu‘:
zyczng onomatopeja pedzacego cwalem » Wojaka
w zawrotnem tempie:

Caly ten ustep, zbudowany na motywie drugiego
tematu wstepu bez znaczniejszych zmian w rytmie
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? na nucie pedalowej F — przypomina »larantelle“
i ,Jmpromptu® As.
Forma:

P A I A, P

at+b | et+dd2+2, | b IX3|+]c+d,+3,+5,|brb,
g sl 4 4 1.4 8 4 4 3 2] 16

3. ,Narzeczony* (Witwicki — 1831) — za-
czyna si¢ rowniez programowym wstepem instru-
mentalnym, rzucajacym naturalistyczne tlo pod
pierwsze slowa tekstu. Chromatyczne pasaze (prestis-
simo) nasladuja gwizd wichru. Cata partja wokalna
jest znéw silnie zabarwiona folklorem. Czeste repe-
tycje pojedynczych tonéw, diatonika tonalna, proste
interwaly, sylabiczna metryka i stroficzna forma
uzasadniajg dostatecznie styl ludowy. Harmoni-
zacja postuguje sie miejscami chromatycznym po-
stepem septymowych akordéw w alterowanych prze-
wrotach, co juz wskazuje na element artystyczny.
Szczeglly poetyckie nie s3 w zadnem miejscu mu-
zycznie uwzglednione. Stosunek czesci instrumental-
nych do wokalnych nasuwa mys$l o niewykonczonym
szkicu. Nietylko Hugo Wolf, ale Schubert bytby
niezawodnie przeciagng! wycie wiatru przez caly
akompanjament, gdyz tego domaga sie jednostajny
nastrgj tresci wiersza. O tem, ze Chopin doskonale
si¢ znal na takich — w liryce wokalnej weale nie
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podrzednych ,finesse’ach“, Swiadezy wlasnie piesn
poprzednia (, Wojak®).

A 1 Ay P

b-tety a b+e+7v, | a,
T e 4 4 4 &

4, .Smutna rzeka“ (Witwicki — 1831) —
podirzymuje teze o mieszanym stylu bardzo wy-
mownie. Niezwykle przejrzyscie lacza sie motywy
i frazy typowo ludowe z takiemi artystycznie prze-
indywidualizowanemi. Cala pierwsza strofa zawiera
czynniki syntezy ludowej. Motyw dwutaktowy,
skonstruowany prymitywnie interwatami tonalnemi,
powtarza sie¢ w transpozycji tercjowej (A — fis),
w nastepniku przewaza repetycja jednego tonu z ka-
dencja melodyczng w sekundach. W drugiej strofie
(w taktach 34—39) zarysowuje sig odchylenie od fak-
tury ludowej, gdyz zwrot do stéw: ,Placze matka
nad mym zdrojem“ jest juz zbyt rafinowany.
Powtérzona fraza do tych samych siéw (40—46)
uplastyeznia znéw figure w dokladnem odwrdéceniu
motywu oraz kadencje melodyczng dla wschodnio-
stowianskiego folkloru znamienng. Réinice w har-
monice sg analogiczne. Czesty akord septymowy,
zwlaszeza w przewrotach, przejciowa modulacja do
tonacji dominantowej (takt 24), chromatyczny postep
calych akordéw kwintsekstowych (34—35 i 40—41)
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mieszaja si¢ z harmonizacja zwyczajng. Prozodyka
stosuje sig¢ Scislej do metrum sylabicznego. Partje
solowe, dluzsze niz w licznych innych piesniach
(12 taktéw) i poniekad tematycznie z melodja wo-
kalng spokrewnione, malujg beznadziejny smutek,
ktory intensywnie wciska sie w pod$wiadomosé sub-
telnego sluchacza. Forma odpowiednio do tekstu
stroficzna.

5. ,Leca liscie z drzewa“ (Sierota) —
(W. Pol — 1836) — i ,Melodja“ powstaly pod wply-

wem uczu¢, wywolanych mysla o losie niewolnej
ojezyzny, w przeciwstawieniu do wszystkich innych
piesni do tekstow erotycznych (réwniez ,Wojak“
Chopina zdradza ukryta mys$l o pani jego serca).
»Piesni Janusza“ Wincentego Pola byly w swoim
czasie obrazem Zaloby calego spoteczenstwa po roku
1831. Obie wymienione piesni majg podobny emo-
cjonalny koloryt, lecz jakosciowo roznig sie od siebie
prawie w takim stopniu jak odnoéne wiersze Pola
i Krasinskiego. ,Melodja“ jest pomystem artystycznie
przestylizowanym, ,Lecg liScie z drzewa® konglome-
ratem dwoch stylow. W kazdym razie podporzadko-
wat Chopin sumiennie muzyke tekstowi. Widocznem
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jest usilowanie kompozytora, zmierzajace do zatrzy-
mania prostolinijnej faktury nawet w miejscach, do-
zwalajacych swobody w doborze srodkéw wyrazu.
Partje pozbawione waloréw folklorystycznych sg
skrajnie deklamatorskie (E, F, G). Czeé¢ E jest recy-
tacja na jednym tonie es; w rytmie mowy, trwaja-
cym szesna$cie taktéw. W towarzyszeniu fortepia-
nowem snuje sie w basie w oktawowem zdwojeniu
basso ostinato. Perjodycznie powtarzajaca si¢ zmiana
rytmiki w odmiennych krétkich motywach nie ne-
guje figury basso ostinato?). Prawa reka wybija
w miarowym rytmie -czteroéwierciowym es— es;
w oktawach. Jest to wigc nuta stala?) w glosie wo-
kalnym i w gérnych glosach akompanjamentu w po-
laczeniu z basso ostinato, oddajgce rycerska ekstaze

) Hugo Rieman — ,Basso ostinato und Basso quasi
ostinato* — Liliencron-Festschrift B. u. H. 1910, pag. 198—9:
,Eine Eigenschaft der Bassi ostinafi ist die Konstanz der Motiv-
bildung®. ,Simtliche Takte wahren dieselbe Motivbildung (rhyth-
misch)“ — ,Selbst schon die Fiille, wo ein Ostinato in den
Schlusstakten in einen anderen Rhythmus auslduft, verleugnen
ein wenig das eigensinnige, monomanische Wesen des Ostinato®
(nastepuje przykiad z op. ,Totila® Legrenziego). ,Die Ubelstiinde
gind z. B. viel weniger zu empfinden in der Passacaglia in
~Purcells® ,King Arthur“, deren Ostinato zwar am Ende um-
setzt, aber kurzer ist und gleich weiter geht“ (przyklad).

%) H. Leichtentritt — ,Formenlehre — pag. 234:
,Mehr oder weniger handelt es sich hier um eine Art umge-
kehrten Orgelpunktes, der seine Bedeutung und d&sthetischen
Reiz natiirlich nur durch wechselnde Begleitharmonien erhilt”.
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miodego Zolnierza, ktéry niebaczny na znoje, krew
i przemoc wroga, idzie w b6j naoslep ,w zwyciestw
Swietych wierze“. Rozumie sig, 7e deklamacja tego
ustepu jest bardzo staranng w ugrupowaniu nut dlu-
gich i krotkich oraz w akeentach logicznych. Zazna-
czy¢ wypada, Ze pomyst ten jest antycypacja sensa-
cyjnej piesni ,Ein Ton“ Piotra Corneliusa, w ktorej
cz¢$§é wokalna wyzywa sie od poczatku do kofica
tylko w jednym tonie przy réwnoczesnej polichromii
wtoru fortepianowego. Chopin miat réwniez wzory
przed sobg we finale opery ,Don Giovanni“ (stowa
»Kamiennego Goscia*) i w pie$ni ,Der Tod und das
Médchen“ Schuberta i innych jeszeze — z ta tylko
roznica, ze kadencje poszczegélnych fraz sa tam nor-
malng fleksja melodyjna.

Recytatyw w innej formie ciagnie sie dalej
w czesci nastgpnej F. Trzy sasiednie tony zamykaja
go na przestrzeni zmniejszonej tercji (d, — fes,), fraze
wypelnia szesciokrotne powtérzenie jednego motywu
i kadencja. Réwnolegle wtéruje fortepian unisono
w sopranie i w tenorze, natomiast w alcie i w basie
brzmig cale tony harmoniczne we funkcjach as
[—Vi—I ces V—I. Kombinacja ta przypomina bardzo
fonetyczng linje zalosnej skargi osoby placzacej, wy-
nika to zresztg z tresei stéw. Trzeci recytatyw G
»Lecq liscie z drzewa, znéw lecg z drzewa“ kontra-
stuje stylowo z poczatkiem pierwszego tematu do
tych samych stéw. Ostatnie dwie czesci sa repryza
czgsei B i C z maloznacznemi modyfikacjami nie-
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ktérych motywow, ktora ma swe uzasadnienie w dwoch
monologach ptaszka. Pierwsze trzy tematy A, Bi C
otrzymaly fakture ludowa, z tych A i C sq zharmo-
nizowane wedlug szablonu norm prymitywnych. Har-
monika czesci B postuguje si¢ dwukrotnie modulacja
chromatyczng Ges—es oraz kadencjg zwodnicza
takt (20). Okres D ma dos¢ nieokreslone oblicze,
traci cokolwiek Bellinim i Donizettim. Calosé tworzy
pouczajgcg mieszaning wyzej omoéwionych stylow,
nawet architektonika zewnetrzna jest mikstura formy
przekomponowanej i formy da capo:

A

a-+i=a- a,

I

Akord Es

2

b+e+1
4

6 6
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6. ,Pierscien” (Witwicki — 1836!). — Styl
mieszany tej piosenki wywodzi sie z nowej kombi-
nacji. Strofa muzyczna obejmuje dwa okresy osmio-
taktowe i rozszerzenie tematyczne z powtérzeniem
ostatnich dwéch wierszy zwrotki. Caly pierwszy
okres jest bez zastrzezen ludowym®) polskim kuja-
wiakiem (moderato) uderzajaco podobnym w struktu-
rze i melodyce do kujawiaka, ktory przytacza Star-
czewski: 9)

1) Kornelja Parnasowa — ,0 kajetach Chopina* —
Ksiega pamiatkowa obchodu setnej rocznicy urodzin Chopina —
Lwéw 1910 — pag. 77: ,Autograf tej pie$ni z wyraZna datg
Drezno 8. 7-bre 1836 obala stanowczo dotyczasowe twierdzenie
badaczy zycia i dziel! Chopina od M. A. Szulea poczgwszy az do
Ferd. Hoesicka, jakoby piesn ta skomponowana byla w r. 1841%.

%) NB. Stowo ,ludowy“ — oznacza wszedzie og6t znamion
stylistycznych podanych we wstepie.

3) ,Die Polnischen Tinze* — S. L M. G. II, pag. 705.
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Drugi okres jest motywicznem opracowaniem pierw-
szego z uzyciem chromatyki w melodji i w akordach
modulujgeych do tonacji réwnoleglej. Ambitus nie
przekracza duzej septymy.

Prozodja sylabiczna jest miejscami wadliwa,
a nawet wbrew metrycznej symetrji frazy jak
w takecie 13.

Przygrywka ma znaczenie wylgcznie rytmiczne.

A

b+ b+ by + b, +8
4 4 4 4 4

7. ,Sliczny chlopiec* — (Zaleski—1841) —
odtwarza zbyt czesty w cyklu charakter mazurka,
ktéry tym razem poprzedza i konczy fraza instru-
mentalna w rytmice szopenowskich walecéw. W me-
lodji przewaza synteza ludowa, natomiast zwrot
w taktach 7 i 8, fermata przedtuzona synkopa w t. 14
i 15 i nastepujaca po niej koncowa fraza, sa tylko
mozliwe w muzyce wiecej technicznie rozwiniete].
Tak samo uzupelniajg si¢ srodki harmonizacji.
Obok trojdiwiekow i akordu septymowego na do-
minancie wystepuja chromatyczne alteracje celem
uzyskania pomostu modulacyjnego, do tonacji drugiej
dominanty (Wechseldominante) D—e = takt 7 lub
takze w akordach przej§ciowych. Prozodja bez
zarzutu. Akompanjament jest wylacznie harmoniczny,
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t. zn. nie uwzglednia tematyki. Calos¢ wyrazit Chopin
stroficznie, lecz kazda strofa muzyczna przedstawia
sie jako mala forma da capo:

P A

a TR D s

4 E 4 4 4 4

WYNIKI.

Poprzednia analiza bylaby zupelnie bezcelowa,
gdyby nie wyswietlala pewnych probleméw, tycza-
cych si¢ istoty piesni Chopina. Miedzy estetami
powszechnem jest mniemanie, ze technika twércza
nie wyraza idei dziela sztuki, a zwykle nawet otacza
ja mgtawicg, wiodaca zadnych poznania na manowce
fatszywych wnioskéw i zludnych wyobrazen. Ci sami
twicrdzg zawzigeie;—Ze—tylko intuicja i reakcja wy-
tacznie emocjonalna daje gwarancjge nieomylnego
sgdu o wartosci sztuki. Wartos¢é staje sie w takich
warunkach pojeciem bardzo wzglednem, przede-
wszystkiem dlatego, Ze dany twér artystyczny u jed-
nego wywola uczucie zadowolenia, u drugiego nie-
cheei lub nawet oburzenia. Nie mowi si¢ tu o nowej
sztuce wspolczesnej, bedgcej dopiero w okresie kry-
stalizacji, ale o sztuce widzianej i styszanej w histo-
rycznej perspektywie, wskutek czego dalszy lub
blizszy dystans czasowy umozliwia w wigkszym czy
mniejszym stopniu bezstronng ocene kazdego dziela
w stosunku do innych, czasowo wezesniejszych,
wspolcezesnie powstalych jak i péZniejszych. Odnognie
do muzyki najwiecej pozytywnych rezultatéw osiagnaé

Studjum o piesniach Chopina. 4
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mozna analiza techniki kompozytorskiej, oparta na
metodzie poréwnawczej, jaka w niniejszem studjum
miala zastosowanie. Karol Szymanowski?!) wypowiada
sie o wartodci sztuki jako twdrca i artysta w slo-
wach, ktére przytaczam jako memento pod adresem
,estetomanéw*® : ,Uzywajac okreslen ,glebia“ i ,abso-
lut¢, zastrzegamy sie¢ jednak przeciw wszelkim, tak
modnym doniedawna estetyczno-metafizycznym kom-
binacjom na tle muzyki, jako ,Srodka wyrazu®.
Przeciwnie — sadzimy, iz swoista ,glebia“ wielkiego
tworey muzycznego jest moziliwa jedynie pod wa-
runkiem najbardziej pozytywnego stosunku do za-
gadnienia t.zw. ,métier. Krytyczno-estetyczne sady
Francuzéw — tak jasne i zazwyczaj wprost do celu
zmierzajace — uzywaja czesto owego slowa. Ow
prymitywizm, wprowadzajacy pojecie ,rzemiosta®
w sfere najwyiszych zagadnien sztuki, jest jeno
zdrowym instynktem, niedwuznacznem stwierdze-
niem faktu, iz rzetelne wartosci dziela sztuki osig-
galne sa jedynie na gruncie absolutnego opanowania
materjatu.

W procesie twérczym wazne przedewszystkiem
jest ,jak® — nastepnie dopiero ,co®, zadne tez
z zewnatrz do dziela muzycznego wprowadzone ele-
menty podnie§¢ nie zdolaja jego ,duchowej war-
tosel sl

1) ,Fryderyk Chopin“ — Warszawa — Bibljoteka Pol-
ska — 1925.
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Istotna warto$é piesni Chopina stre-
szcza sie w tem, Ze stanowiag one funda-
ment dla poézZniejszej polskiej liryki
wokalnej. Wszystkie préby przed Chopinem sg
niklte i tkwia zbyt glteboko w manierach wieku XVIII,
aby mogly staé sig drogowskazem na przyszlosé?).
Dtlugi czas nasladowano w Polsce tylko piesni Chopina
w stylu ludowym oraz piesni takie wedlug recepty
Moniuszki. Pieéni artystyczne Chopina, koncentrujace
w sobie niezaleinie od Schuberta zarodki najwazniej-
szych wykwitéw wokalnego liryzmu w Europie do
polowy wieku XIX, oddziataly w Polsce dos¢ péZno,
kiedy w Niemezech kultura pieSni osiggneta juz
bardzo wysoki poziom swego rozwoju %).

Kwintesencja wywodow :

1. Stosunek muzyki do tekstu musi by¢
osadzony pod znakiem czasu, w kiérym Schubert nie
byl jeszcze nawet w Niemczech znany, kiedy kom-
pozytorowie wokalni postugiwali sie slowem jak guma,

1) Zastrzegam sobie uzupelnienie niniejszej pracy dodatko-
wem zbadaniem pieéniarstwa polskiego przed Chopinem po od-
powiedniem skompletowaniu materjatu.

?) Adolf Chybinski — ,Najmlodsza polska piesn
solowa” — Sfinks — 1909 — pag. 14: Zrédiem jednostron-
nofei byt radykalny kult ludowej muzyki i ludowej melodyki,
bezwzgledny kult absolutnego melodyzmu i wokalizmu ze szkoda
piesni, nietyle jako formy, ile jako muzycznego zespolu, ktéry
ma za zadanie zapomoca harmonji migdzy wokalizmem a instru-
mentalizmem staé si¢ wykladnikiem poetycznego slowa.

4%
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dajacg sie dowolnie rozciggaé i skurczaé zaleznie od
czysto muzycznej koncepcji tematu. Stowo poetyckie
schodzilo niejednokrotnie do roli manekina, na jakim
rozwieszano réznobarwne toalety muzyczne. W liryce
wokalnej zadowalano si¢ odtwarzaniem ogélnego na-
stroju bez wnikania w szczegély tekstéw. Chopin,
pozbawiony wszelkiej ambicji twérczej na polu mu-
zyki wokalnej, nie wyszed! poza ramy tradyecji i po-
wszechnego woéwczas zwyczaju. Tem sie tlumacza
lekkomy$lne miejscami bledy prozodyki i logiki w de-
klamacji. Z drugiej strony w piesniach chronologicznie
poZniejszych wyrézniajg si¢ ustepy z wzorows de-
klamacjg tak pod wzgledem kongruencji metrum
poetyckiego i rytmiki muzycznej jak i ekspresji
szezegolow psychologicznych. Sg to przedewszyst-
kiem piesni do tekstéw o wyiszych walorach arty-
stycznyeh, jak ,Preczz moich oczu®, ,Piosnka litew-
ska“, ,Melodja“ i ,Moja pieszczotka“. Czy w okresie
powstania tych utworéw znat jui Chopin Schuberta,
trudno dokladnie stwierdzié, gdyz tylko w piesni
»Precz zmoich oczu“ widoczne sg analogje. W kazdym
razie cztery te piesni zachowaly po dzi§ swa sile
zywotng i powinny byly staé si¢ siedmdziesigt lat
wstecz przefomowym wzorem dla piesniarzy polskich.
Nastgpito to dopiero znacznie pézniej, bo pod koniee
wieku XIX, kiedy wplywy niemieckie zaptodnily do-
datnio styl wokalny prawie wszystkich narodéw
Europy o swoistej znamiennej kulturze.

93

2. Melodyka — poza prymitywizmem stylu
ludowego, ktéry obecnie moie mieé tylko znaczenie
historyczne — wyszczeg6lnia si¢ w splotach recita-
tiva i ariosa w partjach $ciSle deklamatorskich
(»Precz z moich oczu“, ,Piosnka litewska“, ,Leca
licie z drzewa“) i w tematach o szeroko falujacej
kantylenie, w ktérych tworcza istota Chopina naj-
wymowniej sie przejawia (,Moja pieszczotka®, Me-
lodja“, ,Sliczny chtopiec*®).

3. Rytmika — przyczynia si¢ najwiecej do
polskiego charakteru piesni, jako Ze w mazurach
i kujawiakach przebija si¢ wyraznie polsko$é. Poza
tem rytm muzyczny przystosowuje sie do metryki
tekstow, jakkolwiek niezawsze szczeéliwie. Jako minus
nalezy poczytaé brak kontrastéw rytmicznych. Szcze-
golnie wyréznia si¢ programatyczna rytmika ,Wo-
jaka“,

4. Harmonika — przewaznie skapa i blada —
jest wielce charakterystycznem zjawiskiem dla Cho-
pina jako kompozytora wokalnego, jesli sie weZmie
pod uwage jego olbrzymie w skutkach nowatorskie
odkrycia harmoniczne we formach instrumentalnych.
Dominanta gérna i dolna i paralele tychie wystar-
czajg mu w piesni. Byé moze, ze pisal dla szerokich
kol melomanéw i tendencyjnie unikal wszelkiej
problematyki. Chromatyka — zwykle w akordach
przejsciowych — jest rodzajem barwnika, a tylko
w ,Melodji“ i ,Precz z moich oczu“ istotng barwa.
Szablon modulacyjny wyrugowany jest w jednej tylko
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,Melodji“, ktéra powstata pod koniec Zycia mistrza
i brzmi najbardziej nowoczegnie.

5. Akompanjament robi czesto wrazenie
szkicownika lub wynotowanego generalbasu. W kaz-
dym razie nigdzie nie uwydatnia si¢ tematyka kon-
trapunktyczna. Akordy rozlozone i czesciowo rozto-
zone oraz repetycje i harmonje pojedyncze, danemu
tonowi wokalnemu wlasciwe, wyczerpuja rodzaje
towarzyszenia.

6. Partje solowe fortepianu spelniaja
role obowiazkowych przygrywek. Z wyjatkiem ,Wo-
jaka“ i piesni ,Lecg liscie z drzewa“ sa wszystkie
nietematyczne, czesto banalne. Rdza tradycyjnej
praktyki wycisnela tu swe niemile pietno.

7. Formy piesni Chopina sg elastyczne i nie
ustepujag w zadnej kombinacji pomyslom Schuberta
i Schumanna. Piesni w stylu ludowym wyraZone sg
z natury rzeczy forma czysto stroficzng. Inne zbu-
dowane sg we formie da capo oraz stroficznej z mo-
dyfikacjami. Jedng ,Melodje“ przekomponowat
Chopin radykalnie, dwie pieéni: ,Precz z moich oczu®
i,Lecg liSciez drzewa“ — czeSciowo. W ramach jednej
strofy lacza sie czesto motywy odrebne, zresztg
zmodyfikowane, oraz frazy rozszerzone zmienionem
powtérzeniem. Ogélnie przedstawia si¢ konstrukcja
formalna jako czynnik stanowczo wartosciowy pod
wzgledem réznorodnosei srodkéw architektonicznych,
ktore sie tacza organicznie (z wyjatkiem partyj solo-
wych) w jednolity caloksztalt.
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8. Interpretacja poetyckich szczeg6-
16w, zwlaszeza w piesniach do tekstow Mickiewicza,
Krasifiskiego i Pola — jest niemniej trafna i prze-
konywajaca. Kadencje i skoki w melodyce »Lyczenia“
i ,Mojej pieszczotki“, oddajace naiwng erotyke, chro-
matyczna progresja motywéw (,Moja pieszczotka®,
,Piosnka litewska“), wyrazajgca niedwuznacznie po-
zadanie i obawe, fermaty i augmentacja rytmiczna
tonéw przy szczegélnie waznych slowach tekstow,
specjalnie dobrane tla harmoniczne, kolorystyka pro-
gramowa i tragiczna (,Wojak®, ,Narzeczony®, ,Lecg
liscie z drzewa“, ,Melodja“), ponura nuta pedalowa
i t. p. §wiadczg nietylko o uszanowaniu intencyj
poety, ale tez o glebszem wniknigciu w poetyczng
tresé.

9. Wplywy polskich Spiewéw ludowych i du-
mek matoruskich w dwaéeh piesniach (,Niema czego
trzeba® i ,Dwojaki koniec*) nie podlegaja zaduej
dyskusji, natomiast wplyw Schuberta w ,Precz
z moich oczu® jest bardzo prawdopodobny, ale nie
bezwzglednie pewny. Osobista nuta Chopina prze-
waza zasadniczo.

10. Ogoélna warto §¢ piesni Chopina ma dzis
znaczenie wytgeznie historyczne. Wigkszos¢ ich zmu-
mifikowata ewolucja liryki wokalnej, od Schumanna
do Wolfa, Straussa, Regera, Debussy’ego i Szyma-
nowskiego. Cztery piesni: ,Precz z moich oczu®,
,Piosnka litewska“, ,Moja pieszczotka®i ,Melodja“ —




56

zachowaly swa Zywotnosé i zasluguja na uwzgled-
nienie w programach koncertowych obok najlepszych
piesni Schuberta i Schumanna. Wszystkie piesni
posiadaja natomiast niezaprzeczong wartosé etyczng
ze wzgledu na czysty i szczery, a niekiedy wzrusza-
jacy refleks osobistych przezyé.
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