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PEGF. UNIW. DR ADOLF CHYBINSKI (Poznan)

WACLAW Z SZAMOTUL
- (XVI w.)
(Cigg dalszy)

W poprzednim rozdziale mieliSmy sposobno$¢ wskaza¢ na szereg
faktow, ktore dowodzPy wielkiego uznania, jakim Wactawa z Sza-
motut otaczano juz za zycia. Humanistyczni pisarze, Orzechowsk'
i Trzycieski, nie szczedzili tych wyrazéw nznania, a takze przyjazni,
0 jakich mowa w ich okolicznosciowych pendgirykach. Po6zniejszy
biograf Wactawa, ks. Szymon Starowolski, przytacza w swej ,Heka-
tontas' (1625) panegiryki dwoéch poetow: Mikotaja Jaskrowickiego
1 Stanistawa Stostawskiego, obydwoch z XVI wieku. Panegiryk Ja-
skrowickiego odnosi sie do Waetawa-muzyka, porowmywanego przez
poete z Amfionem, mityczng postacig starozytnej Grecji, z Amfio-
nem, ktoéry ,donosnym swym Spiewem ‘wzruszat niewzruszona skaty
i twarde kamienie"; Wactaw zas, ,nowy Amfion", ,zwyk} wzruszaé
piersi najstodszym gtosem" (tj. utworami do $piewu przeznaczony-
mi). Dwa ostatnie wiersze panegiryku:

~Dumaue Samotulius profert syntagmata legum,
Mentis duritiem saevo Aguilone movet”,

pozwalajg domysle¢ ‘Sie, ze Jaskrowicki mogt przypuszczaé, ze nasz
kompozytor byt réwniez jurysta (,syntagmata legum®). Byta to
mytka, ktéra nie' .pozostata, .jak sie jeszcze przekonamy, bez na-
stepstw.

Stostawski wyraza sie juz jasniej. W swym panegiryku zwraca
sie do dwoch Szamotulczykéw: Wactawa-muzyka i Grzegorza-jury-
sty, podnoszac ich talenty, zastugi i znaczenie w obranych przez
nich dziedzinach, jednej artystycznej, drugiej naukowej.



Juz same panegiryki czterech pisarzy wzgl. poetéw, pisane na
czeef kompozytora, dowodza, ze Wactaw z Szamotut byt juz za swego
:Zycia postacig znang i otaczang wielka zapewne czcig, a co najmniej
wielkim uznaniem J).

Czy nalezat do kompotytokéw popularnych?

W tytule krakowskiego druku z r. 1553, zawierajgcego jego
Lamentacje i Eksklamacjt]| czytamy, ze byly to utwory ,tempore
tfuadragesimali m templis cantari solitae“. Mam wrazenie, ze tytut
tego druku jest ni¢jasny i ze stowa ,cantari solitae“ odnoszg Sie nie
do utworu Wactaw®, lecz do melodii, na ktérych sie opiera ten
utwdr, a melodie te byly istotnie Spiewane ,in templis‘. Ale je%’i
ktére jego dzieta musialy cieszy¢ sie popularnoscig, to przede
"wszystkim piesni religijne, $piewane zaréwno przez katolickie, jak
i dysydenckie sfery, a piesni te byty tatwo osiggalne, poniewaz wy-
dawano je 'w druku od lat pieédziesigtych (dla uzytku gtdwnie do-
mu i szkoty), jako u]ale luzne druki* potem réwniez w kancjonatach.

Imie dzielg Wactawa, a wiec dwa motety”,,norymberskie" (z ro-
ku 1554 i 1564), zwiaszcza drugi motet, byty dostepne z wydawnictw
Bergai ZNeubera. | tak np. ,Thefaurus* (1564) posiadata biblioteka
kapeli dworskiej (wedtug inwentarza z r. ISIKDp. Wydawnictwo to
mozna byto w Krakowie w r. .1582 nabyé np. u bibliopoli Francuza
Jana Thenaud‘a 3mInne motety byty rozpowszechniane w odpisach
(np. ,TiTunc scip verfejjfi- W kapeli dworskiej wykonywano zapewne
nadal inne”~utwory Wactawa, nie wydane, a znane nam juz tylko
z inwentarza kapeli z r. 1572. (Oczywisjgje kapela rorantystéw ich
nie wykcmywata, poniewaz b”ly pisaneyia chor mieszany, g kapela
ta sopranami nie rozporzadzata).

Poza Krakowem, poza Polska, kopiowano niekiedy zwlaszcza
motet z r. 1564 (,Thfsanrus“). Dowodzi tego np. rkp. 852 Biblioteki
Biskupiej w Ratysbonie 4. Po roku 1572 kopiowano ten sam motet
kilkakrotnie ula Slasku, jak dowodza rkp. 2, 5 i 10 Biblioteki Miej-
skiej we Wroctawiu; ze istotnie go wykonywano, a nie tylko kopio-
wano, dowodzi cho¢by to, ze motet ten zjawia sie w jednym z tych
rekopisow w transpo*zycji (dla wygody odnosnego choru) 5. Poza-

i) Panegiryki te znajdujemy przedrukowane w pracach Polinskiego, Su-
rzynskiego, Jachimeckiego, Przybylskiego i inn.

i) Wydany w catosci w ,Kwartalniku Muzycznym' Warszawa 1912. nr 1L

s) Tamze.

4) A. Chybi nski: Motety Wactawa z Szamotut, ,Przeglad Muzyczny "
Poznan 1929, nr 3. y

3) Tamze.



tern szereg bibliotek niemieckich i innych posiada obydwa wydaw-
nictwa norymberskie z motetami Wactawa;' wydawnictwa te byty
przeciez, popularne 6.

Wiek XVII przynosi pierwsza biografie Wactawa z Szamotut,
napisang przez ks. Szymona Starowolskiego w ,Hekatontas“ (Frank-
furt 1625)*7). Autor jej nie stat zdata od muzyki, byt bowiem row-
niez autorem teoretycznego kompendium: ,Musi-cek practicae erote-
mata“ (Krakow 1650). Polihistor Starowolski jednakze nie byt aiii
dos¢ krytycznym wobec zrodet ani dos¢ ostroznyiil' przy ich Kkorzy-
staniu. Juz .dawniej wykazano8, ze % rbiografii Wfcdbgwa-mnzyka
umiescit szereg wiadomosci, ktére nie odno$zA sie tylko do niego,
lecz i do kilku kmych Wactawoéw z Szamotut: poety, prawnika i ma-
tematyka, dziatajgcych w Iftakowie w AWI wieku. A przeciez poda-
jac w swym dziele panegiryk Stostawskiego ku czci Waétawa (meE-
:zyka) i Grzegorza (jurysty) z Szattiotut, mogt Starowolski omingé
swa mytke,-ktéra miata w XIX wieku swe nastepstwa. Jednakze
i to, co w jego biografii odnosi sie tylko do Waelawa-muzyka, za-
wiera btedy (np. daJy odnoszgce sie &k wieku Wactawa). Jedyng
potfytfrwng wiadomoscia wrbiografii napisanej fjrzez Starowolskiego
jest wzmiaiik,a, ze Wactaw MX byt sftyt diugowiecznym, «Nawet
data Smiefci Wactawa, podana przez'sStarowolskiego, okazata sie
btedng, jak sie przekonamy na koticu mj pracy. WoTJfec sko
masowania danych, dotyczacych  az czterech Wactawow
z Szamotut, trudno orzec, czy do Wactawa-muzyka odnosi
mie np. uwaga Storowolskiego, ze naszejfo kompozjdora y.pra-
wie wszyscy wspotczesni w Polsce nie rozumieli”, czy teiz, ~(doty-
czy ona np. WactawG-poety tub Waolawa-matematyka. Starowolski-
retor nie szczedzi kompozytorowi panegiryczn”ih pochwatl na wz6r
poprzednikow-panegfrystow. Nie nazywa wpfawUzie Wactawa) Am-
fionem, ale w Slad za Jaskrowickim twierdzi, ze ,przewyzszat nawet
-syreny w przenikaniu piersi ludzkich stodkim sSpiewem" (tj. swiojg
muzyka wokalng). Z wielkosci W~ actawa jako kompozytora zdajf
sobie sprawe Starowolski, nazywajgc go ,takim i tak wielkim" (,ta-
lis ac tantus"); eo wi™.eej, twierdzi, ze do jego, tj.'Starowolskiego
czasow, NJPolska podobnego kompozytora nie miata". (Widocznie
Starowolski nie znat tub nie cenit wyzej dziel? Mikotaja Zieteriskiego,

6) Tamze.

7) Biografie te podajg w oryginale lub przekiadzie polskim, w catosci lub
czeSciowo, prace Poliniskiego, Surzynskiego, Jachimeckiego, Przybylskiego i mn,

8 A. Polinski: Dzieje muzyki polskiej w zarysie (.1907).



ok. 1611). Nic wiec dziwnego, /e chcac niejako zademonstrowac
wielkos¢ Wactawa - kompozytora, siega zwyczajem barokoAyym
wpraAvdzie nie do Orfeusza, jako miary wielkosci, ale do najwiek-
szych lub conajmniej wdelkich kompozy];orOAv zachodnich: G. P. Pa-
lestriny”~L. Yiadany i P. Lappiego, dodajac jednak male zastrze-
zenie, ze AYielkos¢ ich bytby Wactaw osiagnat, gdyby byt diu-
zej zyt (,Quem si diutius stare superi peishisissent“...9. Bio-
grafia napisana przez 'Starowolskiegp™ — jakkolwdekbysmy jg oce-
nili — posiada jednak znaczenie z innego jeszcze powodu. Napisat
ja jeden z tych pisarzy, ktorzy reprezentowali ,reakcje", antydysy-
dencka. Czy, gdyby WaelaAv z Szamotut nalezat jawmie dogolo-
wych po.staci polskiego d«ydent*gftu i tein samem zwracat na
sipbie szczeg6lng uAvage ogdtu katolickiego, bjJtby mu jeden z przed-
stawicieli tej ,reakcji" poswiecit tgk obszerng (w poréwnaniu z in-
nymi) biografie i w tak gdrnych #tonach utrzymanagj. Dowdd, Zfc
utwory WactaAva byty popularne zarbwmo av kat oli-c kich jak
i dysydenckich sferach.

Nie brak jeszcze jednego dowodu, ze przygpjmniej w pierws]|«j
potowie XVII wieku dzieta Wactawa z Szamotut nie byly zapom-
niane, jesli chodzi o Krakow'. W rekopisach ~Archiwmm Kapituty
Katedralnej udato mi gie av latach dwmdziestych odkryé manuskrypt
zawierajgcy m. in. 5—6-glosowg msze krakowskiego kompozytora
(przedtem nie znanego) i r;o'rantysty wawelskiego z lat trzydziestych
do szesédziesiatych.wieku, Jana Fabrypego z Zywcal). Z mszy
tej zachowcity si<yniestety,.lylko dwa gtosy. Zapoznanie sie blizsze
z niemi wystarczyto, abw”stwierdzi¢, ze tematy tej mszy”~sa nrjzu-
pelniej identyczne z tematami motetu ,In Te Domine sparavi“ Wa-
ctawa z Szamotut., Msza przeto J. Eabryc™go jest tym typem mszy,
ktédy w muzykologii historycznej jest nazywany ,missa parodia”.
Tnne gtosy (zaginione) AyykazyAYalyby nieAYatiiliwie, w jakim stop-
niu rOAvniez technicznej i formalnej zaleznosci od SAYegO avzoi-u
pozostaAYata msza Fabryeego.

Od pierwszej potoayy XVII do XIXawieku niswznajdn~emy zad-
nych dowodoay kultu tAYOrczosci WaclaAva z Szamotut. JedAnie tylko
jego, piesni sg AV,ydaAvane w kancjonatach po r. 1600. W Ayawetskieh
rekopisach muzjjpznych nie znajdujaijty zadnej kopii z XVIIi XVIII

s) Dotychczasowe biografie Wactawa z Szamotut nie podkreslaty w a-
rnnkowoéci opinii Starowolskiego.

100 A. Chy 1™M$ski: Jan Fabrycy z Zywca (XVII w.), ,Kwartalnik Mu-
zyczny", Warpzawa 1932, nr 16.
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wieku, zawierajgcej utwidr Wactawa z Szamotut. Przypusci® jedy-
nie mozeimy, ze w muzycznych sferach Wawelu, ktére w potowie
XVIIl whPjii wykazywaty dzidki dziatalnosci kapelmistrza X. Jé-
zefa Tad. Ben- Pekalskiegol) wzmozony kult klasycznej muzyki
koscielnej a cappella (czego dowodg” o wiele liczniejgze niz XVII
wieku kopie utwordw polifonicznych z wieku XVI), hylo znane przy-
najmniej z tradycji wawelskich nazwisko Wactawa z Szamotut.

Okoto r. 1880 rozpoczyna sie dopiero zywsze zaintejesowanie
Wactawem jako kompozytorem. Odhywa sie to na razie w drodze
przez literature. Prz,yhoiyowfecy wydajg od r. 1880 fascimilia
mwspomnianych juz poprzednio (w | rozdziale tej pracy) luznych
drukéw z lat pieédziesigtych X'VI wdekn, zawierajacych teksty poe-
tow polskich (m. inu.’ M. Reya), do ktprych muzyke stworzyt Wa-
claw- z Szamotut. Psiesimilia (6 ukazuja, sie w Warszawie, gdzie hi-
storyk muzyki polskiej, A. Poliuski, w nastepnym juz roku
umieszcza wWr ,Eehu Muzycznymd (nr 19) studium o Wactawie i jego

talno$¢ wydawniczg ks.dr.J.Surzynski.W ,Muzyce KoscielnejiL
(1885, nr 1—2) -wydaje piesn 4-gtosowa. ,Dies est laetitiae“,, wr | ze-
szyci™ ,Monumeiita Mitsices Sger”e in Polonial (18851 motet ,Ego
sum,'pastor honus“ (z r. 1554). Mija dtuzszy szereg lat, podczas ktoé-
rych wydane poprzednio pjelSni czeSciowo przedrukowujg rézne wy-
dawnictwa (Spiewniki chéralne). Krazg téz w odpisach roznyfck
zrze:szeh Smewaekich, wykonwwujacych zwfeszczh piesni Wactawa.
Phwazn-ieigze koncerty, mp. podczas zjazddw Spiewackich czy ogélno-
nAizjmznych (we Lwowie w r. 1910), zawierajg juz i motet Wactawa.
Wreszcie w roku 1930 ukazuje sie w7 Wydawnictwie Dawnej Muzyki
Polskiej w Warszawie (zeszyt-*IX) drugi motet Wactawa: ,In Te Do-
.mine speravi“, w wydaniu dpMpE Szczepanskiej i dr Il
Opienskiego. Pfzecfffcffi wydanych niz poprzednio utworow
ukazujg sne w dalszym ciggu i w innych -wydawnictwach (np.
w ,Cantica ft?le&ta musices sacrae in Polonia saeculi XVI et XVII“
ks. dr Giehurowskiego, Poznan 1928). W popularnych wy-
dawnictwach piesni Waetaw@a ukazujg sie réwniez opracowania ich
na chor meski (o'j*ygiiiaty na chdr mieszany), dokonane z mniejszg
luli wiekszg znajhmo”fcig rzeczy. Do wydania pozostaje jeszcze kilka
piesni. Wszystkie zachowane, utwory Wactawa z Szamotut ukazg sie

n) A. Chybinskd: Nowe materialy do dziejow kré!. kapeli rorantystéow
na Wawelu, Lwoéw 1925,
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«v zamierzonem Zbiorowym Wydaniu Dziel Wactawa z Szamotut
«(Szamotuty).

Juz przed r. 1880, w ktérym rozpoczyna sic; nieco zywsze zain-
teiTjSbwanie sic; zyciem i twdrpzosfeia Wactawa z Szamotut, znajdu-
jem”~iw naszej literaturze krotsze lub diuzsze wzmianki dotyczgce
naszego kdmjiozytora. Po I. Potocki ni MPamietnik Warszawskil,
ISIS) wspominajg o nim: £: Gotebiowski (,Gry i zabawyl,
1890), Wincenty P ol (,Szft]5 preflekcji u muzyce koscielnejl, Lwow
1865) i inni. WSréd nich odrebne »miejsce zajmuje ,Stownik muzy-
koéw irotskichl W. Sowi nskiego (franc. wydanie z r. 1857, pol-
skie z r. 1874). Zaréwno-wymiehieni, jak i pdzniejsi autorowie opie-
rajg sie 'W swych biografiach Wactawa na tym, co podat w ,Hek*
tontgn™1 (1625) Starowoiski, podajgc zaczerpniete z niego wiadomo-
§ci albo takze dodajac swoje interpretacje. Bardziej krytycznie od-
nosi sie do ,tradycjill A. Felinski w swej pracy o Wactawie
/,Echo Muzycznilt1881) i M g,Daiejaech muzyki polskiejil (1907), po-
dajac po raz pierwszy nowe materiaty archiwalne, choé¢ nie zawsze
wykorzystane krytycznie. Materiaty te w formie autentycznej i kry-
tycznej wydat dr St. Tom ko wic z w ,Materiatach do historii
stosunkéw kulturalnyeh w XVI wieku na dworze krélewskim pol-
skim1l (Krakéw ITfe). W' dojrzewajgcej badawczej literaturze muzy-
kologicznej polskiej wzrasta konieczno$¢ bardziej jeszcze krytyez-
uego odniejajenin sie do dotychczasowego materiatu biograficznego,
zwiaszcza odnos$nie ,TTekatontasll Starowolskiego; rozwazana bywa
ciggle jeszeze niepewna kwestia stosunku Wactawa do dysydenty-
zmu polskiego w XVI wieku. Wyrazem tego sg réwniez prace autora
niniejszej rozprawy: ,Do biografii Wactawa z Szamotutll (w ,,MysSi
Muzycznejll, Katowiced928 i w ,Kwartalniku Muzycznym1, War-
szawa 1930), oraz niniejsza praca, ktéra przynosi nowe szczeg6ty do
biografii Waetawa na podstawie odkry¢ prof. St. Kota (1939),
o ktéorych mowa w pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy, i inn.

Dowodem uswiadomionego,' niemal entuzjastycznego kultu Wa
ctawa z Szamotut i us-tosunkowania sie rodzinnego miasta do wiel-
kiego komiJozSAora, jest praca H. Przy by Iskiego p. t. ,Wactaw
z Szamotutll wydana w r. 1935 w Szamotutach z poparciem zarzadu
miejskiego.

Twdrczoscia Wactawa z Szamotut zajmowato sie dotychczas
Kilku historykéw muzyki polskiej. Ich prace zajma nas w Ill roz-
dziale tej rozprawy. Jest w nich widoczna -d-gznosé do uzyskahia

12



w drodze analiz o ile rnozneeci obiektywnego pogladu na styl, wai>
toté i znaczenie dziet Wactawa.

Sugestia jednakag podanej wyaej panegitrweznej, barokowej opi-
nii Starowolskiego o wielkosci Wactawa, porownywanej z wielko-
8cig najwiekszych lub copajmniej -wielkich kompozytorow XiVI—
XVl wdekn (Pale§triny, Yiadany i Lappiego), nie przestata dziata¢
az do najnowszych iczasow', do ostatijiah Jjit, skoro w wydanym w r.
1940 popularnym podreczniku historii muzyki polskiejl? czytamy:
~Wielkim kompozytorom zachodnio-europejskim Wactaw' z Szamo-
tut nie tylko w niczym nie ustepuje, ale.niejednego z nich przewyz-
sza polotem Spiewniej melodii”, i: ,wszystkie dzieta, ktérg Wactaw
z Szamotut w ciggu sw'ego krotkiego zycia stwmrzyt, stawiajg go
w rownym rzedzie obok tych wielkich kompozytoréw'jwdostdch:
Palestriny, Lappi‘ego i Viadany*.

ZauwazyliSmy juz w | rozdziale tej rozprawi', ze niestety nie
istniejg ,wszystkie" dzieta, ,kt.orm Wactaw7w ciggu swkgo kro,t-
kiego zycia stw'orzyl,” i ze ocena wartosci i znaczenia jego twoérczo-
sci mogta sie dotychczas opieraé¢ tylko na trzech motetach i kilku
piesniach, bedacych tylko matg czastka jego twnrczego dorobku;
wielechowdem jego dziel, «<i to wdasjije najwiekszych, zagineto praw-
dopodobnie bezpowrotnie. Zachowmne za$ ntwnry nie upowazniaja
do wydawania jakiegokolwiek sa.du sumagragzuego, moggaaego mimo
dobrych inteneji autorskich w'prow'adzi.¢ w btgd nieuswlgdomion”o
czytelnika, nie zawrsze zdajggego sobie sprawE choéby z tego, kim
byt najwieljszy kompozytor muzyki koscielnej w XVI wieku, ge-
nialny mistrz Palestrina, zwany woOwczas ,ksieciem muzyki- ko-
Scielnej", a kim Wactaw z Szamotut, wedtug opinii A. Trzycieskiego
~Ksigaze muzyki polskiej

' '©dybysmy posiadali wszystkie lub przynajmniej prawie
Yszystkie dzieta, jakie stworzyt, Wactaw' z Szamotut w przeciggu
lat okrggto dwudziestu, t. j. mnie* wiecej pomiedzy r. 1547 a 15(iS,
przedstawienie jego twhrczosoj mogtoby by¢ ujete w zwyktg forme,
wynikajaca z zastosowania $rodkéw badawczych, wiasciwych mc-
lodzie historii muzyki. PoznalibySmy wdwczas rowniez rozwodj

19 Reiss: Najpiekniejsza ze wszystkich jest muzyka polska, Kra-
kéw 1946.
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indywidualnego stylu kompozytora, na tle ogdlnej i na tle. phjskie.f
muzyki jego czas6w, uzyskawszy przynajmniej w przyblizeniu
chronologie jego twdrczosci z pomocg zachowanych dat i z pomocag
srodkow krytyki stylu. W obecnym stanie zabytkéw po Wactawie
<clironologta ta jest do$¢ problematyczna, skoro posiadamy prawie
tylko daty, wydania niektdrych jego utwordéw, lecz nie daty iSh
powstania (z wyjatkiem dwdph dziel —epor. | rozdziat tej pracy).
Mozemy n. p. tylko hipotetycznie uzna¢ za prawdopodobne, ze w la-
tach po6zniejszych, t. j. po r. 1554 lub 1555, poswiecat sie Wactaw
gtdbwnie tworzeniu piesni religijnych, za czym przemawialyby
z jednej strony daty wydan tyeh piesni (1556 i 1558), z drugiej zas
fakt przebywania w tych latach w sferach zah.ewne wylgcznik dy-
isydeilckicli, ktére juz chocby ze wzgledéw propagandowych popie-
raty w pierwszym, cho¢ moze nie jedynym, rzedzie twdrczos¢ pie-
Sniarskg z tekstami nie-tacinskiemi. Motet bowiem Wactawa z rolni
.i64 (dafta wydania!) jest najprawdopodobniej dzietem wczes$niej-
szym (cho¢ doskonalszym od moietu Wydanego w V. 1554), wysianym
do Norymbelgi na race tamtejszych nakladcow rdwnoczesnie
z pierwszym motetem.

W tym stanie rzeczy omowilibysmy utwory Wactawa w "po-
rzadku chronologicznym ich wydania, poczynajac od r. 1553, a kon-
cstad na roku 1564 wzgb 1558. Senéle. rzecz biorac, utwory te mieszcza
sie w latach miedzy r. 1551 (data powstania ,Eksklamacji pasji“!)
a r. 1564 (data wydania Il motetu ,norymberskiego”) wzgl. nawet
r. 1558 (ostatnia data wydania piesni Wactawa, piesni po6zniej-
szych, cheé zapewne nie ostatnich). Do tego samego okrpsu (lat-u
pieédziesigta!) zaliczytem w | rozdziale tej pray te zaginione dzieta
Wactawa, ktérych tytuty znamy tylko z inwentarza krakowskiej
kapeli kroélewskiej (dworskiej) z r. 151ZT

Nie znamy zatem dziel Wactawa z dawngjszego, ,pier ws'z e-
g 0“ okresu jego twdrczosci, t. j. z lat mniej wiecej 1517—1550. Oczy-
wiscie, tylko w drodze domystu mozemy uzna¢, ze juz w tym pierw-
szym okresie twdrczosci probowat Wactaw swych sit w zakresie
form, ktdre znamy z jego drugiego okresu. Niewatpliwejmotet ,In
te Domine speravi“, Avydany w r. 1554, lecz napisany wczes$niej,
zanim wystaiio*go do Norymberg!, nie byl pierwszym jego mote-
tem. Kunsztowna i dojrzata jego faktura wskazuje juz na to, zenniat
swych poprzednikdw- Mozna by nawet przyja¢, ze po ffpraéoYra.-
niach technikg motetowg rownonutowych ,tenores", jak to czynit
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n. p. Sebastian z Felsztyna i inni, zaréwno poprzednicy jak i na-
stepcy Wactawa, przeszedt Wactaw za wzorem Joscjuina des Pres
i jego szkoty, do tworzenia .motetéw bez réwnonutowego ,cantus
firmns“. Nie wkroczymy zapewne w sfere fantastycznych hipotez,
jesli uznamy ze réwniez "S-glosowa msza Wactawa ni¢ byta jego
pierwszg msza. Mitsiata mig¢ swoje poprzedniczki o mniejszej ilosci
gtoséw, a mogty to by¢ zwlaszcza msze 4-glosowe, liczgce sie zatem
z lokaJnyrni mozliwosciami wykonawczymi, a tak licznie reprezen-
towane w twdrczosci zachodnich kompozytorow, postugujacych sie
chetnie juz-3- i 6-glosowg polifonia, stosowang przez Wactawa w je-
go ,Offiejach". Uwazam roéwniez za wykluczone, by Wactaw two-
rzyt 4-gtosowe piesni raligijne dopiero okoto r. 1556, w ktérym uka-
zato sie kilka jego piesni. Nie moznaby wykluczy¢, ze pomiedzy
anonimowo wydanymi juz w latach czterdziestych, zwilaszcza od
r. 1545 piesniami, znajduja >sj¢ i piesni Wactawa. Mogt kompozytor
by¢ krepowanym pewnymi wzgledami w wyjawieniu swego nazwi-
ska, zanim zaczat sie postugiwaé [Wwydaniach swych piesni swym
monogramem (,V. S.“ lub ,W. S.*), aby p6Zzniej — np. w Kancjo-
nale Brzeskim .Zareby- (I5jjB — odstoni¢ swe imie i sw”™ nazwisko-

Ale nie znamy réwnie?' dziet Waclawu z ,trzecieg 0o“, moze
najdojrzatszego okresu jego twdrczosci, obejmujgcego lasta 1564 wzgl.
1358 az do jego $mierci, okresu, ktdry dla piesniarskiej twdrczosci
Wactawa bytby zapewne najbardziej znamiennym, co oezywiscie
wypowiadamy”~tylko w formie hipotezy-

W ten sposéb zatem opieramy sie w rozpatrywaniu dziet Wa-
ctawa jedynie nar dzietach drugiego okresu jego twdrczosci,
pochodzgcych z lat: 1550—1558 (1564). Wszelkie wobec tego suma-
ryczne, uogoblniajagce sa-dy o twoérczosci Wactawa z Szamotift i jej
rozwoju musiatyby by¢ a priori falszywe, jako nie opatte na cato-
ksztatcie' jégo tworczosci,lbrego wszystkich dziet z ich ustalong chro-
nologia, Poniewaz wszystkie zachowane jego dzieta datujg sie z jecP
nego tylko okresu, t. j. z tat pietdziesigtych, a ponadto nie wykazujg!*
zadnych wybitniejszych réznic stylistycznych (poza réznicami stylu
form), przeto mozemy je oméwi¢ wedtug ich formalnych gatunkéw
(motety i piesni), wyodrebniajac jednak dzieta zachowane fragmen-
tarycznie, od dziet zachowanych w catoséi. Ten rodzaj ujecia po-
zwoli nam zachowa¢ nawet do pewnego stopnia chronologie wydan
tych utwordéw.
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A

Dzielg zachowalfe®fragmentarycznie

I. EXOLAMATIONES PASSIOMfM

LEksklamnoje pasji“, ktore nazywac¢ bedziemy krotko ,Pasja-
mi“, sg najstarszym z zachowanych (pod nazwiskiem kompozytora)
dziet Wactawa z Szamotut. Powstaly w roku 1551, Jjak dowodza
daty, umieszczone na konicu kazdej z trzech Pasji: ,7Craco. 26 Febr.

»,Crac. 10 Mart. 1551“ iHW. S. Crac. 20 M«it. IsS 1 (w druku
mytka: osta.tpia datg ,1550“ zamiast ,1551“). Ostatnia Pasji! pow-
stata wiec tuz przed W. Tygodnfe&_i* 1551, w tym roku rozpoczy-
najagcym sie w dwa dni po jej ukonczeniu. Czy Wactaw inrbrisat swe
Pasje na zamdwienie kapeli dworskiej lub na zachete jej kapelmi-
strza ks. Jana Wierzbkowskiego? — mozliwos¢ ta nie jest bynUj-
miniej wykluczona, jesli sobie jprzypohlnimy, 'ze Wactaw juz z urze-
du, jako ,compositor® tej Idfpeli, dostarczat utwordéw dla uzytku
tej kscpeli. Kapela dworska sktadata sie z rutynowanych $piewakow
obcyah i polskich, nie "wymagajacych inwlmieknej ilasci prob. Miano
zreszta.do$¢ czasu dla Starannego przygotowania. PasS bowiem
(podobnie jak Lamentacje, o ktérych mowa pézZzniej) byty przezna-
czone do wykonania w Wmlka Srode, W. Czwrmartelt i W. Pigtek.
Praca nad Pasjami zajeta kompozytorowi prawdopodobnie tylko
jeden miesigc, gdyz Pasje byly pisane — jak prawie wszystkie
6wczesne pasje — technika prostg, homofoniczng lub homofonizu-
jacg. Niestety, mozemy sie tego tylko domyslgé: Pasje bowiem Wa-
ctawa (podobnie jak jego Lamentacje) zachowaty sie tylko frag-
mentarycznie jako ksig-zjka glosu tenorowego, jak o tem byta juz
mowa w | rozdziale tej pra&y (egzemplarze w Muzepsm Archidiece-
zjalnym w Poznaniu i w Panstw. Bibliotece w Monachium).

Tworzgc swe Pasje, nie posiadat Waljtaw z Szamotut zadnych
zapewne wzordw polskich. Nie wiemy, przynajmniej do dnia dzi-
siejszego, o istnieniu polskich Pasji wielogtosowych z przed .roku
1550. W inwentarzu kapeli dworskiej z r. 1572 % znajdujemy wpraw-
dzie dwie pozycje: ,Passiones na pargaminfe opus 1“ i ,Passye 1“,
ald byty to niewatpliwie zbiory pasyjnych melodii liturgicznych
(choratéw), moze nawet dawnych, ,na pargaminie* pisanych; z nich
maégt Wactaw korzysta-¢, przyjmujac; je jako materiat melodyczny

) Inwentarz ten wydany in extenso w ,Kwartalniku Muzycznym", 1912, 13

16



dla swych Pasji. Poniewaz Wactaw, wowczas jeszcze ,adolescens”,
musiat przy tworzeniu sw/eh Pasji oprze¢ sie o jakies wzoryytago
rodzaju kompozycji, przeto mogt w braku wzeréw polskich siegng¢
tylko do wzordw obcych.

Pasje, wydane przed r. 1550, nie byty wcale liczne, ale niektére
z nich byly dzielami wielkiej wartosci artystycznej. Ukazato sie
do r. 1550 w druku zaledwie pie¢ zbiorkéw Pasjid: Pasja (sec.
Matth.) francuskiego mistrza Cl. de. Sermisy i anonimowe Pasje
(sec. Joh.), wydane razem w ,Passiones dominica,e”“ P. Attaiguanta,
Paryz 1$M; Pasja (sec. Matth.) niderlandzkiego mistrza Jak.
Obrechta (zm. 1505) i niemieckiego kompozytora J- Galliculnsa (sec.
Marc.), wydane w ,Selectae Harmoniae“ G. Rhawa, Wittenberga
1538; Pasja (sec. Joh.) niemieckiego kompozytora Balt. Resinariusa
w jego ,Summa Passionis“, G. Rhaw, Wittenberga 15M. Teksty wy-
mienionych Pacji, podobnie jak teksty Pasji Wactawa, sag tacinskie,
liturgiczne. (Pasje niem. kompozytora J. Waltera z lat 1550 i 1552
majg teksty niemieckie, w Czechach wykonywane w przektadzie
czeskim;‘nie wchodzg tu zatem w rachube). Nie posiadamy zadnych,
posrednich czy bezposrednich, dowodéw na to, ktére z wymienio-
nych wyzej drukéw mogty by¢ Wactawowi znane. Poréwnania sty-
listyczne zatem sg wykluczone chocby z togo powodu, ze(Pasje Wa-
ctawa zachowaty sie tylko w postaci jednego gtosu, tenorowego (trzy
inne glosy- zaginety).

Z wymieniomych Pasji najwybitniejsza byta bezsprzecznie Pa-
sja Jak. Obrechta (przedrukowywana jaszcze po r- 1550). A jednak
istnieje wielkie prawdopodobienistwo, ze jesli ktora z wydanych
przed r. 1550 Pasji mogthgstuzy~lWactawowi z Szamotut za wzér,
to mogta nig by¢ wydana wir. 1534 bardzo wartosciowa Pasja (sec.
Matth;!) francuskiego mistrza Claudina de Sermisy. Z posréd
wszystkich wydanych wdwczas U rekopismiennych) Pasji, ona jed-
na jest napisana £ad voces aequales“3d, na chor meski (bez sopra-
néw), podobnie jak Pajsife Wactawa, co juz jest wyrazone w tytule
jego publikacji. Czy powodem Wpyboru takiego zespotu choralnego
byt tylko przyktad Sermisy‘ego, czy tez moze jeszcze i ten fakt, ze
wsrod kapel wawelskich, TSgpela rorantystow by*ta wiasnie zespo-
tem nie posiadajgcym soprandéw, trudno bytoby ha razie rozstrzy-
gnaé. Mistrz Sermisy nie byt w o6wczesnym Krakowie wielkoScig

-) R Eitner: Bibliographie der Musiksammelwerke, 1874.
3 O. Kade: Die alteren Passionskompositionen, 1891—04.
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:uie znang. Jego pies$ni Swieckie przepisywat w tabulature organowa
Jan z Lublina wiasnie na podstawie p”y.ydawnictw tegoz $gmego
P. Attamgnant'a z r. 1530 i 15314. W pozniejszych latach (po ro-
ku 1550) roratysci wawelscy dowodnie wykonywali jego msze pisa-
i) — jak wiele o6wezesnyc¢hi koscielnych dziet francuskich — ,,ad
yoces aequales” (stad dtugo, bo do XVIII wieku, trwajaca icji popu-
larnos¢ w programach kapeli rorantystéw). Wzdér natomiast, jakim
mogta byé Pasja Jak. Obrochta, nie wchodzi w rachube- z tego po-
wbdu, ze pod wzgledem stylistycznym Pasja tamiapisana na szereg
lat przed r. 1505; ninieS mogta interesowaé kompozytora, Kktory
opart sie o ideaty 11l szkoty niederlandzkiej, Josgauina iies Pres-
Niewicle jeszcze niestety mozemy dodaé uwag o Pasjach Wa-

ctawa, skora nie zachowaty sie w catosci. Mozemy wskazaé, ze o ile
kompozytorowi® Pasji wdanych przed r. 1550 ograniczali sie do
opi‘aeowania tekstu jednego- ewangelisty (zazwyczaj Mateusza lub
Jana, w jednym tylko wypadku Marka), o tyte Wactaw z Szamotut
opyacowat tcksty ewangelii Mateusza, Marka i tukasza') (Dopiero
od r. 1552 '‘pojawiaja SMPasj*niemjockie Walthera' uwzglednia-
jace teksty wszystkich czterech eWangielistow).

t.Cantus-firmus w Pasjach Waciawa znajduje sie w zachowanym
tenorze. Na jogo podatawie trudno bytoby osadzi™ jaka technikag
polifoniczng postugiwat ajte Wactaw w swych Pasjach. Tenor-cantus'.
firmus zawiera nuty wiekszej wartosci (najmniejsza: minima),
a ponadto j~go melodyka posiada przewaznie charakter recyta
tywny.Si. p. wdetokrotge-powtarzanie tego samego tonu). To upo-
waznia nas do przypuszczenia, ze i 'nne gtosy musiatyrsielstosowae
do tego rodzaju melodyk” gtosu gtéwnego, jesli nie stale, to prze-
waznief wobec czego faktura polifoniczna Pasji Wactawa z Szamo-
tut mogta by¢ w.-zasadzie tylkariiomofoni~ziig, jakkolwiek moze bez
statejfo stosowania techniki ,nota contra no>tam“. Przypuszczenie to
nabiera tym bardziej cech “prawdopodobieristwa, ze wszystkie
z przed r. 1550 pochodzgce Pasje obéyeh mistrzéw stosujg-taka wia-
$nie metode kompozycji, -prawdopodobnie jedyna,, jaka nalezato —
ich zdaniem — stosowa¢ w dzietktypu pasyjnegob).

INie .mozemy tez na podstawie jednego tylko gtosu orzoc, jak
Wactaw traktowat w swycHa P.Jsjach partie ,solistbw” i partie
~turbae“. Zapewne i pod tym wzgledem nie odbiegat od sposobow

h A. Chybiinski: Tabulatura organowa Jana z Lublina ,,.Kwartalnik

Muzyczny", 1912, | 3.
5 Por. uw. 3.
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stosowanycli przfez olroj&h. mistrzow. vTnrbae“ zatem byly opraco-
wane 4-gtosowo, ale partie ,solistow” wykonywaty rézne zespoty:
od dwdcli do czterech gloséw, jak to widzmw w 6wczesnych obcych
Pasjach 6).

Tyle mozenny powiedzie¢ o Pasjach Wactawa z Szamotut na
podstawie tylko jednego zachowanego gtosu.

Nasuwa sie jednak., jessbze jgtfSo zagadnienie: czy wydane
w r. 1553 ,Exclaniationes Passionum®“ Wactawa z Szamotut zawie-
raty jedyne Pasje, jakie nasz kompozytoinWcworzyH Wedtug niego
przekonania napisat ich wiecej Itni przynajmhmj uzitpehiit po-
pizednio wydane moze jeszcze jedng Basjg wedlug ewangelii Sw.
Jana. Opieram za$ swe przyphszc5enie na nastepujgcej .jiodstayfe.l
w tytule druku z r. 1953 czytamy: ,Tristium Tomus Pr'nkus”,
a wiec.')po tym tomie miatl nastgpi¢ tom drugi. Li’zec2Vwiscie w in
wentarzu kapeli 'dworskiej z r. 1572 czytamy: ,Esfclaniaeie drugie
'Yae?tavove w skorze bialey voCnm 5“. Nie marsy zatem zadnycli
v,Watpliwosci, ze ,Eksklamacje drugie” zawieraty imie jeSzczelPasje
Wactawa z Szamotu.* pisane na 5 gltoséw, gdy poprzl&nie byty
digtosowe. Czy te ,drugie Eksklamacje“Jjkazaty sse w druku i kiedy
mogty'by¢ Ayydane, czy katem nie zaginat moze wn druk? —
nie wiemy. Wactaw bylny jednym ~'bie™yszym kompozytorow, k*tg®
ray od stosowanego w Paiffaech Czterogtosu przeszli do pracioglosu

LAMENTATTONES HTEEEMIAE PROPHETAE

Opracowanie Lamentacji Jeremieftlza przez Wactawa z Szamo-
tul nie "fd& pierwsza préba t&go .rodzaju kdémpozycji w wielogtoso-
wej muzyce polskiej. Z konca XV wieku zachowat sie (skromny za-
bytek: ,Lan$entationes... per nieJLauuentiuni de JSryesky sub anno
Domini 1496 na"trzy glosy7?. Nie jést to trzygtosowe opracowanie
Catego tekstu Lamentacji, leez tylko jednego ich ustopufE oznaczo-
nego hebrajska litera ,LamechY Inne bowiem 'ustepw> sg,.przezna-
czone do wykonania .*cboi‘aliter” jako melodie liturgiczne Lamen-
tacji. (Pod»,bne zaujytki polskiego i obcego pochodzenia z tych 'Sa-
mych czaséw zachowaly sie na Slasku).

Az do czas6w Wactawa z Szamotut nie posiadamy innych pol-
skich wielogtosowych op”~apdwan Lamentacji. Mamy natShliasy'

6) Por. uw. 3

7YM. Szczepanska: O nieznanych Lamentacjach polskich z konhca
XV wieku, ,My$l muzyczna”, dod, do ,Spiewaka" Nr 11, 1928.
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dowody, ze Wykonywano na Wawelu, w kaneli krélewskiej, Lamen-
tacje innych, obcych kompozytoréow. Kapela ta posiadata — we-
dtug inwentarza z r. I13V2s) jeden z najstarszych drukéw Ott. Po-
trucéi‘ego w Wenecji, mianowicie ,Lamentationes", wydane w ro-
ku 1500 w dwoch ksiegach chéralnych: stad brzmienie odnos$nej
pozycji w inwentarzu: ,Lamentaciey Partessy 2“. W druku, tym,,
dzi$ niezmiernie rzadkim, sg rmrczentowani sami wypitni mistrze,
jak: A. Agricoln, Pr. d‘Ana, E- Lapicidg, J. de Orto, de Quadris,
J. Tincjoris., E. Tromb.6ncino (9!), G. yan Werb”eke, B. Ycatert. La-
mentacje ich sg prawie bez wyjatku trzyglosowe 9. Mozna watpic¢,,
czy ich dos$¢ juz wowczas archaiczne' .utwory mogty po 40 latach
zwréci¢ na siebie szczegdlng uwage Wactawa z Szamotut, jesli ko
rzystat z biblioteki kapeli krolewskiej, ktérej byt cztonkiem. Jego*
sztuka bowiem nosi juz w sobie znamiona nowszych czaséw, pozo-
stajgcych w bliskim, zwigzku z generacjg po Josquinie*des Pres.
Rzadko, podobnie jak druki z Pasjami, ukazywatly sie u pierw-
szej potowie XVI wieku druki zawierajgce opracowania Lamenta-
eji. I tak w r. 15E1 wydat de Channa”™ w Lyonie ,Li)er Lamenta-
tionum Hieremiae ProphetaeSEl. GWejn-Carpentrassa. \y r-
umieszcza P. Attaingnant (Paiyz) w swwch ,Passiones dominicaSE
wyjatki (il,z Lamentach Cl. de Sermisy‘ego, przedrukowane péz-
njdj mrzez Berga ilNeubera, norymberskich. naktadcow Wactawa.
G. Rhaw w Wittenberd?e ogtasza w roku 1538 w swych ,Selectae
Barmoniae de Passione Domini“ anonimowe ,Lamentastiones Jere-
mia;e” 10. Najwiekszy jednak zbidr'Lamentacji ukazatl sie w r. 1549
(na  lata, przed powstaniem Lamentacji Wactawa) w nakladzu*
wihasnie wydawcéw naszego kompozytora, t. j. Berga i Ne-ubera.
Publikacja t#, p. t. ,Lamentationesydieremiae Prophetae, maxime
Ingubribus et guarulis .cogcentibus musicis.-. compositae a clarissi-
mis nostiri saeculi mmusi,cis“, zawiera utwory wylgcznie francu-
skich mistrzéw: TIli. Crecauillona, J. G<frdane'a, A. Feyina, F. do
Larue i Cl. de Sermisy‘ego (3!) — wszjjsitlii?4-g'osowe, procz-yednej
Lamentacji Crequillona. Zadna jednak z tych publikacji nie figu-
ruj* w inwentarzu kapdli dworskiej krgk. z roku t
Lamentacje z r. 1506,'bisane v"arctiateznyo:i juz wéwczas stylu,
ppkiugujacp sie przedawnionym w czasach Wactawa , trojgtosem,
jako Inorma'poprzedzajgcagjig”™terogtos, czestg jeszcze na przetomie

8) Poi. uw. 1

Por. uw. 2
a) Por. uw. 2
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miedzy XV a XVI wiekiem, jak réwniez Lamentacje Geneta-Car-
pentrassa z r. 1531, pisane technikag ,*falsohordonowa”, nie' wchodzi-
tyby w rachuby gdyz wykluczaja zastosowanie tych technik przez
Wactawa z Szamotut (jak wyniknie z nizej umieszczonych uwag).
Pozostatby zat.eni jedynie zbiér Berga i Neuberft, wydany w7 lutym
r. 1549, jak wynika z przedmowy*'t'ej publikacji noryntberskiej. Nie
jest -wykluczone, ze zbior'ten wydany na 3 lata przed powstaniem
Lamentacji Waclawra — mdgt by¢ WaclawrowT znany, o ile wr ogéle
jakikolwiek zbi¢!1mé~-tb" wchodzi¢ w rachube- Na jakich$ bowuem
obcych wzorach .musiat Sie Pasz kompozytor uczft, skoro nie byto
polskich. Miat za™ dos¢lczasu, aby moc sie zapoznaé¢ ze zbiorem no-
rymberskich naktadcow? ktolzy niebawem sta¢ sje mielit réwniez
jego naktadcami.

Albowiem pierwsza ze swwych trzech Lamentacji tworzyt Wa-
~elaw dopiero r. 1552, jak Swiadczg o tem daty w druku Lamenta-
cji: 'jej pierwsztii-iCzes¢ ulro-nczyt ,Crac. 17 Mart. 1552“, drugg ,28
Mart. 1552“, trzecig ,5 April. 1552“. Dwie innBj Lamentacje powstaty
zapewne w tym sapiym roku, skoio ukazaly sie jttz w nastepnym
(ip53). Niespetna jeden miesigc zajeta mu kompozycja | Larppnta-
cji, a wies3 poswiecit jej nnii,ej wiecej tyle czasn; ile wymagata kom-
pozycja wszystkich trzech Pasji, Ale jost to i™ecz zrozumiata: Pasj'e
posiadajg wprawdzie wieksze rozmiary, lecz ich proste opracowanie
wymagato mniej czasu, niz opracowanie Lamentacji, z zastosowa-
niem techniki ,motetowej", jak w wielu 6éwczesnych Lamentacjach,
ktorych -wyjatki bywajg w éwczesnych drukach nazywane ,mote-
tami“. (W niektérych Lamentacjach z r. 1506 znajdujg sie opraco-
wania nawgt w7 formie kanonow).

Poréwnujac ,Jmory“ Pasji i Lamentacji Waclawm z Szamo-
tut, zauwazamy od razu zasadnicze rdznice wr rodzajach melodyki
i jbiostrukturach. Rzadko bardzo zdarzajg sie w Lamentacjach mate
fragmenty (raczej odcinki) w tonie recytatywnym lub nawet quasi-
recytatywmym; ten czynnik nie -wchodzi tu wtale w rachube-rJNato-
niiast melodyka ta jest w Lamentacjach o wiele bardziej niz-w7Pa-
sjach rozwinieta, zawiera niekiedy dtuzsze, dos¢ nawe™t. ozdobne
frazy (n. p. z zastosowaniem progresji na wzor niederlandzki), fra-

WEanaga.jgce nalezytego technicznego wyszkolenia wykonawcow?
Melodyka w7 Lamentacjach itpsiada przytym wielkg potoczystose.
Jej styl jest juz stylem wdéwgzas powszechnym w muzyce motetowej,
ale nie szahloliowryln, gdyz wpolnym od zupetnie zuzytyffli juz archa-
icznych  zwrotéw. Obserwujac zas stosunek melodii do tekstu
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w szczegotach, natrafiamy na moment#, w ktérych emocjonalna,
troi¢ tekstu znajduje swdj wyraz we frazie muzycznej, a nawet,
w stosunkowo krotkich motywach, jakby w mysi zasad ,musicae
reservatae“.

Przebieg ,tenoru“ Lamentacji nasuwa mysl, ze ,cantus firmus*
byt w nich moze i przenoszony do innych gtoséw. O zastosowaniu
nie tylko kontrapunktu ozdobnego, ale i t-echniki mutacyjnej, Swiad-
czytoby n. p. przenoszenie niektorych fraz lub ich poczagtkéw w tym
samyra gipsje- p kwinta w gora. Niestety — brak reszty*ploséw nie.
pozwala nam na dalsze uwagi, odnoszgce sie do techniki kompozy
torskiej Lamentacji

Mozemy natomiast doda¢ kilka uwag, dotyczacych formalnego
ujecia catosci wszystkich trzgeh Lamentacji. Przeznaczone feg dla
Jfetria Suarta magnall t. j. do wykonania w Wielka Sroda, W.
Czwartek i W- Pigtek. ,Kazda z nich ~rozpada sig na trzy czesci,.
_w obrebie ktérych znajduje' sie odnnwiCdnia ilos¢ ustepdéw, znaczo-
nych, podobnie jak w chorale, literamaJalfM”etu heSrajskiego. Po-
dziat ten byt, jak wiadomd, ogdélnie przwjety w dawniejszych i 6w-
czesnych 'df»rscpwaniach Lamentafcji.

W nowszy,eli czasach (do r. 1939) nie, wydano ,”norymberskichll
Lamentacji z r- 1549 (Berga i Neubem). Nie posiadamy przeto innytdi
jeszcze podetaw dla dalfeyph wnioskéw, o ile by one-'byty w ogdl<>
mozliwe przy ograniczeniu sie;do jednego tylko, zachowanego gtosu
Lamentacji Wadawa z Szamotu). Trudno wiec bjdoby orzec, czy
wzorem dla Wactawa mogty by¢ n. p. Lamentacje =Cl. cle Sermi-
ssfSKi. najobficiej w tym zbiorze reprezentowane, czy moze 1-
i 5-glosowe Lamentacje Creoquillona. By¢ moze, iz wymienione
w inwentarzu z r. 1572 piecioglosowe ,Eksklamacje drugie¥ Wu-
ctawa (rekopis luli druk?), zawieralty — podobnie jak pterwsze,
z r. 1553 — obok Pasji inne jeszcze Lamentacje, dalsze, na 5 gtoséw
napisane, podobnie jak Lanientacje urepcjuillona, pierwsze 5-gto—
sowe z wydaiWcb prfced r. 1550. (D. o, n.).
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DOC. TINIW. X. DR HIERONf&l PEIGHT (Wroctaw)

RONDA FR. CHOPINA
(Ciag dalszy)

ROZDZIAL 11

Dwa wspoOiczesne sobie :;ronda: Op. 5i Op. 73

Za nastepne z kolei rondo uwazsOSie Rondo 6 %a Mazur op. 5
Jijsi to o tyle uzasadnione, ze rondo to wyszto zj™ioczatlpem roku
18281, wiec powsta¢ musiata najpézniej z koneem 1827 roku. Fra-
pujaca j«st jednali piwna wzmianka, ktorg e~Ytamy w liscie fCJio-
pina do Jana Biatobrzeskiego, z Warszawy" dnia 8. |. 1847, a wiec
0 caty rok Yrczesniej od publikowania Ronda -Précz fego
posytam ci mdéj mazurek o ktérym wiese/.pozifieij mozesz dostac
drugiego,lbo by to zawieta uciechy bjwo naraz. Juz puszczony,
w Swiat; gdy tymczasem moje to rondo, com cheiat da¢
litografowa”~ eo jebCAyczeiisniejsze, ta-zatem' prawo
nla wieksze do wojazu, dusz*! w papierach. Z nim sie tak dzieje
jak ze mng"“2. W Repertoijri des oeiivres de Chopin fraAcuskiego
wydt.nia listdbw zaopatrzy! Opienski ,owg wzmianke o rendzce
notatka z pytajnikiem: ,do mineur?" 3. Ale "nie moze tu by¢ prze-
ciez mowy o Roildzie op. 1 ¢-moll, gdyz ono wyszto napewno w to -
ku 1S25, jest wiec mowa o'jakim$ rondzie z roku 1826, a tym by¢
rnoze albo niniejsze rondo d la Maz-ur op. 54, albo Rondo na diva

) Bronarski, Harmonika Chopina, str. 466 w Sprostowaniach j uzu-
petnieniach do str 83.

2 Lifty Fryderyka Chopina zebrat i przygotowat do druku dr. Henryk
Opienski, Warszawa. 1938, list 23.

3 Lettres... w spisie rze'c?y pod Rondo.

4) Istotnie Opienski skorygowal owg notatke (w rozprawie ,Zrddta
‘tworczoéci Chopina" — Chopin, monografih zbiorowa ,Milzyki", Warszawa,
1913, str. 48) i oswiadczyt sie wyraznie za tym, ze w liscie Chopina jest mowa
o Rondzie -a la Mazur op. 5
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fortepiany, op. posth. Czy sprawa ta zostanie kiedykolwiek
rozstrzygnieta?

O rondzie op. 73 mdéwig nam wyraznie dwie tylko Avzmiank.
w listach Chopina. W liscie z Warszawy z dnia 9. IX. 1828 r:s)
pisze Chopin dd Tytusa Woyciechowskidgo w Poturzynie: ,W San-
nikach (u Pruszakéwjeprzenofeitem owit Rondo C-dwr, (ostatnie) jezeli
-sobie pj~ygominasz na dwa fortepiany, dzisiaj go probowatem z Erno-
.maju-m u Buchholtza i dosy¢ "¢ dobrze 'wydato“. W liscie z dnia 27.
Xj>i. 1828 r.6 (réwniez z do lego samego) pisze Chopin:
»,Osierociale Rondo na dwa pantaliony znalazto ojczyma w osolde
Fontany... przeszto miesigc sie .uczyt, ale sie nauczyt, i niedawno
u Buchholtza doswiadczylismy ef.ektu, jaki by sprawi¢ mogic”.
A w dopisku do tego listu: ,9 wrzesnia w Sannikach u Pruszakéw
przerobitem Rondo C-dur na dwa fortepiany.4"

Z tych listow wynika, ze Rondo op 73 bylo w obecnej' swej
foruje gotowe z poczatkiem wrzesnia 18ifS: r- AtSkiedy powstato?
Z wyrazenia: .przerobitem owe Rondo Cdur, ostatnie, jezeli sobie
przypominasz", da sie wysnu¢ jedyhi# wnicSfuJ, iz musiato ono
powstaé¢ troche dawmiejPniz miesigc ozy dwra prz~d ostateczna jego
jjrzerobka, bo gdyby Woyciecbowski widgiat je tuz przed waka-
cjami letnimi, to Chopin n.ie miatby chyba watpliwosci ozy je-.przy -
jacicl sobi®. przypomina.'Ponadto nie przerabia sie zwykle dzietu
bezposrednio po jego powstaniu, przerabia {g"e je dopiero woéwczas,
gdy sie ono troche odlezy; ale nie jest oczywiscie wikluczone, ze
mys$l przerobki mogta sie réwniez zrodzi¢ zaraz po powitaniu
dzieta. f8komponoAvane. wiec mogto zostaé owo Roncjo najpdzniej
w pierwszej potowie 1828 roku i rok ten uchodzi tez dotad po-
wszechnie za rok jego powstania. Recz czym sie zafiowal Chopin
w pierwszej potowie tego roku? Pisat Soitate op. 4,.. Trio. op. S
Fantazje op. 13, bo w drugiej potowie obok przerébki Ronda.op. 73
komponowaS’ przede wszystkim bardzo obszerne, 740 taktéw liczaee
Rondo-Krakowiak og? 14. Czy tali-rozlegte dzieta jak czteroczesciowa
Sonata, jak Trio (co prawda nie wykonczone w tym roku) i jak
Fantazja licggca 103 takty, a po tym wszystkim Rondo-Krakowiak,
dozwolityby Cho-pinowi jeszcae na skomponowanie 408 taktow li-
czacego Ronda op. 73? Nie mozna ponadto réwniez nie. bra¢ pod
uwage czasu potrzebnego -(Chopinowi nXKucz zczariie na. wyktady

5 Listy Fr. Chopina... iist 26, str. 28.
6) Tamze, list 30, str. 34.
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Brodzinskiego, Bartkowskiego i inych. Nie ulega wiec najmniej-
szej watpliwosci, ze czas powitania Ronda op. 73 nalezy przesung¢
conajmniej na nok poprzedni, 1827.

Powiyzsze wywody ustalajg jeden pewnik: obydwa rAncUf*tak
op. 5 jak op. 73, zostatly skomponowane przed rokiem 178, i to nie
tylko wr raku h8§27, ale conajmniej Mjedno z nich wr roku r826. Ale
ktére? Bardzo trudno dt6 na to odpowiedZ wobdw tego faktu, zp
Rondo mazurowe nosi juz eyffe opusowg 5, g jest po Rondzie op. 1
jedynym opublikowanym dziefem z cyfra opusowa. W chwili jego
wydawrania musiaty wiw by¢ w rekopisie gotowe jakie$]|koinpozycje
opus 2 (Wariacje na. temat mozartowsski), om 3 i 0j), i Ostatnim*
nie byta mojze Sonata, ale wijter; tego ze jg Chopin zaczjaiat pisan,
zarezerwowatl dla niej cyfre. Opierajgc sie na tych, dwu faktach:
1. ze Rondo op. 5 iwyszlolfe poczgtkiem roku 1828 (poczem ponownie
w maju 1836 r.) 7). 2. a Rondo op. 73 byto gotowce w ostatecznej swej
postaci dopiero 9 wrzes$nia teg”™z 1828 roku (a wydane zostato aa
w roku ISfjp) 0 —omawiamy oczywiscie najpierw Rondo mazurowej
.Jjako to, ktdre swag ostatecznie ustalong posta¢ miato juz w styczniu 1828
#oku, a po nim to, ktore "tez posta¢ otrzymato w sierpniu tegoz roku-

Rozpatrzmy, jakié kompozycje powstaly miedzy Rondem op. 1
(rok 182p) a chwilg wydknia Ronda op. 5 (poezatek roku 1828)
i jaki j~St stosunek ostatniego do opuséw nr. 2, 3 i 4?

W roku 1826 powstaty:
1‘—'Polonez b-moll, poswnheéony Wilhelmowi Kolbergowi; przed

wyjazdem Chopina do Duszniki S&ajnergfrSH
'2 — Dwa Mazurki wspomniane,*w wy,jej przytoczonym liscie z dnia

8. I- 1827;

3 — Wariasjje na temat piesni MooreW," ktéry té temat wraz z wa-
| fiacjami Riesa. posiadatksOhopin juz od potoity 1824 roku;l)
4 — Ecossaises, op. 72 nr. 3P)

7 Niecks F. Friedrich Chopin ais Mensch und ais Mus-iker, T. 1—II,
Lipsk 1890, t. Il, sir. 377.

8) Tamze str. 385.

9 Opienski, Lettres, List 3-ci do rodzicow z Sokotowa 10. VIII. 1824
...auant a moi je prie Papa d'avoir la bonte d'acheter chez Brzezina, Air Mooi
variee pour le piiano forte a guatre mains par Ries et de me 1'apporter, car
je voudrai le jouer avec madame Dziewanowska", oraz O pie 6 ski, Chopin,
mstr. 153,

100 Opienski, Chopin str. 153, Chronologiczny spis dziel Chopina.
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W roku I<fe7 powstaty:

Jj — Polonez d-moll, op. 71 nr. i; «i)*

2 — Contredanse Ges-dur;1?

3 — An,dante dolente, b-moll;13

4 — Mazurek n moll, op. 68 nr. 2 (Stowiczek) ;14

5 — Wariacje naJeztery recej&?)

6 — Wariacje op. 2, gdyz w roku 1828 starat sie "Chopin (lipzsku-
tecznie) o wydanie ich u Hasstingera ;16

7 — Nokturn e-moM, op. 72 nr. 1.19)

Zauwazamiji,! ze z tego szeregu kompozycji jedynie kompozycja
tak obszerna jak Wariacje na temat Mozarta otrzymaty od Cho-
pina cyfre opnsowag. 2. za$ r*éwnie obszérne Rondo a la. Mazur juz
cyfre op. pi Ktére wiec kompozycje nosity”eyfry 3 i 4 i caekaty na
wydanie, skoro zostata bpublikowgntjj kompozycja op. £? Bezwat-
picM-ia nadawat Chopin w owym czasie cyfry op.usowe jedynie kom-
pozycjom obszernym a pomijad je przy polonezach i mazurkach
i wyzej -wymienionydh drobiazgach, mimo iz niejedne z nich staty
na tejze wyzynie co kompozycje o wielkich nozoiiarach- Np. we-
dtug Bidou™*) w Polonezie b-moll poswieconym W. Kolbergowl
,lesprit de Chopin y parad plus™lairement que dans le premier
Rondo“... i Rd.jakie$ wieo' kompozycje miedzy Wariacjami op. 2
a Bondem op: 5 ijeusiaty miec¢ cjffry'3 i 4, bo¢ o Introdukcji i Polo-
nezie na fortepian i wiolonczele op. 3 (zw. 1829) nie byto jeszcze
wowczas mowy, i podobnie dopjero z chwilg wydania Boncta oip, Sfroz-
poczat Chopin Sonate, ktdrej iiadat cyfre op. 4. Ot6z wydaje sie bar-
dzo prawdopodobpym,~® ¢~fre 3 mogto nosié Rondo ijWIMiiji forte-
piany, stgd to — wczes$niejsze od Sonaty — zostato ono ostatecznie'
wykoriczone do dnia 9 IX. 182S, gdy nuz istniata Sonata z nastepng
eyfrag sp. 4. Ze za$No$tatGGzhjie inna kompozycjamiweszta, w miejsce
tego ronda, to mégt sie na to ztozy¢ jeden z dwoch nastepujacych
powodoéw

13) Tamze.

1) Bronarski, op. cit. str. 465.

liiy Tamze, str. 4, w przypisku i Opienski, Chopin str. 153
14) Opiiensk i, Chopin str. 153.

13) Tamze.

a6) Jachimecki, Op. cit. str. 137.

17O pienski. iChopin str. 153.

18) Op. cit. str. 30,
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1. Chopin mégt sie nigéloaz~kaé wydrugowania t&go ronda sko-
ro jeszcze w potowie roku 1831 pisze™19: ,Takze przed paru dnigmi
bytem u Ful&jt (we Wiedniu) na wieezorze; pokazywat mi zbior
400 autograféw, pomiedzy ktdrymi juz moje Rondo na dwa forte-
piany oprawne siedzi".

2. Rondo to z biegiem czasu przesiato go zadawakua¢ Limo, iz
we wrzesniu 1828 ,dosy¢ (mu) sie dobrze wyflfeloC.

Wobec powyzszymi faktéw w jego mwBB wstawit kompozycie
z pazdziernijja — listopada 1829 r.: Introdukcje i Polonez na for-
tepian i wiolonczele, kiedy jg wydawal w roku 1833, a Rondo do-
czekato sie, zamiast cyf.ry 3, dyfry 73. Poczgwszy od op. 6 i 7 zaczat
Chopin nadawa¢ juz cyfry opus,owe. rowniez utworom matym, gdy
moze usSwiadomit sobie, jak wielce sg one (wartosciowe. Tak to
drogg rozitmowania dochodzimy do wniosku, ze Rondo na dwa for-
tepiany nalezy do-najwczesniejszych dziet Chopina, ze w koifcepcji
i pierwszej redakcji mogto lofcp nawet wczeshiejszelod Ronda, a la.
Mazur op. 5,

Powyzsze wywody moga nasung¢ mystiejSj sk one pusta, dy-
skusjg akademicka. Rytyby nig istotnie, gdyby nile jednaj,,ale“!
W normalnych warunkach twodrczych jest taka réznica jednego do
pottora roku w sprawie ustatrfiia daty utworu drobiazgiem/- k-1b
tu chodzi o peYden wazny szczegétJehodzi mianowicie o powszechnie
przyjeta przez Niecksa postawiong te” , ;ze)'Chopin przed. r. 1828
nie'uzyt ani razu akordu nea.polifahskiefe6,, a Bronarski ) przy-
puszcza: ,zdaje sie ze moze nawet przed rokiem 1839 (!) n Cho-
)in,a akordu peapolitanskiego wykazaé nie moziifl* — gdy tytn
cza.sem w tym rondzie, o ktérym napewnor tyle tylko wiemy, zb
w roku 1828 zostato (przerobione, lecz nie wierny, kiedy,adstato
skomponowana, zhchodzi akord neapolitgnski i to zastepowany
ii- spo™eb charnkterystyczii-y pézniej dla Chopina, jako akoid roz-
poczynajacy nowa ezgstkedzieta 2k (tu tgcznik po pierwszym kuple-
cie) 4 zarazem jako przehodfeicy w dominante b~fesrednio, tj- bez
tagodiiego potgczenia b z gis fijyprzez a (co znowu pcgniej b,gdzie
sie u Chopina zdarzato rzadziej)!

Nie moge oczywiscie postawionej tu tezy o wczesniejszej niz
rok 1828 dacie powstania Ronda op. 73 udowodnile- wycs$Srjpujaco,

9] larasowsKki, Op. cit. str. 254.
-°) Op. cit. str. 466 Sprostowania i uzupetnienia do str 83.
21) Tamze, str. 83.
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bo brik na to materiatu, ale rok 1828 podwazam wyrazniej Gdyby
powyzsz | hppz5'Puszczenie miato sie kiedy$ zmieni¢ w bezwzglednag
pewnosé, wodwczas razem z ujfidkiem daty 1728 padtobjf i twieh*
edaenie Niecksa o niepostugiwaniu sie przez Chopina akordem
neapolitaniskfcn przed tym rokiem (ooby mogto mieé znaczenie
rowniez dla chopinowskich Wariacji na temat szwajcarski).

* * *

Rondo a la Mazur op. 5 poswiecone hrabiance Aleksandijiip de
Moriolles, céiree'-'ochmistrzyni dzieci W. Ksiecia KonstAfitego 2i) —
rondo o bardzo przejrzystej budowie a ujmujgcej dzieki refrenowi
i kupletowi tresci, jest rondem najbardziej znanym, ulubiohym i naj-
lepiej tez' juz opracowanym; mozna nawet -powiedzie¢, ze po uwa-
gach umieszezony¢h w biografii Id. Bidon, pracy Wojcik-
Kieppruliaiionej o Snokid$S8l Chopina i przede wszystkim
w pracy B r%irarskiogo o harmonice Chopina, tjrest juz -wyczer-
pujgco opracowane. Oto jego schemat:

F-dwr Wstep 4 t, 1—4
Refren 33 5—37
taeznik 55 3$—92

B-dur Kuplet 35 93—127
tacznik 65 128—192

F-dur ReMn 3]* 193—225 23
ljacznik 67 226—292

C-dur Kuplet 37 2937829
tacznik 71 330—401

,F-dur Refren 32 4- 16 rozszerz. 402—432i 9 B —448
Coda 21 449—469
469

2 O pienski Cliopin str. 50.

) Tu, a nawet juz w t 37 i w niaednym dalszym wypadku nalezaloby

niekére takty liczy¢ podwdjnie, gdyz zachodza tu zjawiska zejscia sie dwdch
taktéw, tj. zakonczenia czesci poprzedniej i réwnocze$nie rozpoczecia czesci
nastepnej. By w sumie nie otrzymac¢ wiekszej iloSci taktéow niz ma cate rondo,
pomineliSmy to, zaliczajac takt ostatni do tej partii, ktérg on koriczy, a rozpo-
czynajac liczy¢ partie nowg — jako cato$¢ od taktu nastepnego.
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Zestawiajac z tego schematu: R — K — R — K — R poszcze-
g6lne czastki sktadowe ronda obok siebie, zauwazamy, ze:

a) refren liczy 33, 38 i 32 takty,

b) kuplet liczy 35 i 37 taktéw,

q) taczniki licza 55, 65, 67 i 71 taktow czyli, ze bodaj nie spraw-
dza sie na tym i innych rondach z tego, co tak pedantycznie zebra®
Chrzanowski2) z ciggu jakich$ 250 lat rozwoju rpnda i w ramy
tej ‘t-eorii starat; sie pomiesci¢ 'ronda Chopina. Ani tu pierwszy
kuplet nie jfest najkrotszy, bo z reguty jestf on poOZzniej — jako
drugi — tu i gdzieindziej w calosci powtarzany; ani jako mysl
poboczna ronda nie jest on Kkrétszy od refrenu (co przytaczamy
jako dalszy argument na mEparcie analizy kupletu E-clur z Ronda
op. 1), bo to jest wprost przeciwnie — diuzszy, a W 'nriych, jezeli
juz, to nieznacznie, niepodpadajgco krotszy. Ani tez tresél.kuple-
tow nie jest pokrewna -$efrenom, bo nie stanowirozprowadzenia
mys$li refrenu, jeno z reguty ma kuplet chopinowski tresO inng
i oczywiscie tonacjo inne- Drugi kuplet jako powtdrzenie,pierw-
szego, w innej jedynie tonacji, nie kontrastuje Aez inaczej niz
pierwszy z poprzednimi ustepami dziela.

Rozpatrzmy teraz poszczeg6lne czagstki ronda pod wzgledem
ich formy, melodyki, rytmiki, harmonii i t. d.

Rondo op. 5 rozpoczyna sie (W tempie Vlvace M“ M. U= 132),
podobnie jak Rondo op. 1, ezterotaktowym, unisonowym 'wstepem.
Réznica miedzy obu wstepami polega na tym, ze wstep Ronda op. 1
jest--niezalezny tak od trfik refrenu jak i kupletu, a zato sam sta-
nowi materiat do rozbudowy tgcznika (pierwszego i czwartego) oraz
zakonczenia dzieta; natomiast wstep niniejszy jest piorwszym zda-
niem pierivszego okresu r&jtenu, podanym bez harmonii w' niskim
rejestrze z podwojeniem w oktawie. Charakter, wstepny tego zdania
nie pedlega najmniejszej watpliwosci; zaliczenie bowiem tego zda-
nia do refrenu psuje tegoz symetrie. Potwierdzenie takiej anakzjSj
daje sam Chopin przez to, ze przy dwukrotnym dalszym powto-
rzeniu .refrenu wstep ten pomija. To,tez tylko przy pobieznej ana-
lizie Ronda op. 5 mozna byto dojs¢, jak ChrzanowskiZ,- do
whniosku, ze niniejsze rondo nieSrosigda wstepu. Z echarakteru tego
wstepu wynika jednak, ze pozo.s,tajagc w jak najscislejszym zwigzku
z rondem, nie moze on mie¢ dalszego zastosowania w rozbudowie

24) Op. cit. str. 3—4.
2) Op. cit. str. 6.
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ronda, bo zastosowanie to (fek widzimy np. w kodzjd~t. 449—457)
mozrfafréownfe dobrzfe' odnie$¢ tak do niego, jak do refrenu. To tez-
dalsze jego”~cechy omoéwdmj- razem'z refrenem.

Refren (t. 5—37) jest zbudowany w formie dwuczesSciowej
< schemacie: 16a#f (8av + 80). Niniejszy refren ma wiec najbar-
dziej prawidtowg (mbzha by powiedzife¢: szkolna) budowe. Jego
mczes¢ pierwsza sklada sie z -powtdérzonego z pewnymi drobnymi
zmfUnami (rytmicznymi, melodyjnymi i ze zdwojeniem sopranu
w oktawiS goOrnej) osSmiotaktu. Podobng rdwniez budowe posiada
cze$¢ druga: jej pierwszy o$Smiotakt ma materiat o tyle nowy, ze
dotychczasowa dulijjwa’, melodia zostaje przeniesiona do rdéwno-
legtego trybu minorowego; jej drugi osSmiotakt jest powtdérka du-
rowego poczatku refrenu z tg jednak zmiang, ze od pigtego taktu
(t. 33—37) twotzy sie juz. swobodna, czeSciowo niezalezna od do-
tychczasowego materiatlu kadencja. W 'tym tez miejé-cu zostat
Ostatni’ o$niiotakt rozszerzony do rozmiaréw dziesiebiu taktow: takt
szésty (t. 34) jest pOprostu dzieki zastosowaniu progresji, powtod-
rzeniem taktu poprzedniego.

Jezeli pod wzgledem formy, jako trzydziestodwu- (Sci$le trzy-
dziestotrzy-) taktowejJealogci, przedstawia sidlniniejszy reffen eho-
pinowsSij jako budowa najbardziej prawidtowa, wprost .szkolna",
1o zato drobniejsztCozastki tej budow¥y oddalaja ,sie znacznie, hai-
dz6 nawet znacznie 0"l ,,szkoljr*. Budow-a podobna do ich budowy
byta u klasykéw- wdedenskich wprost niemozliw-a. Nie uszddl ten
szczeg6l uwagi muzykologéw polskich. ChrzanowskiZ) mowi
w swej rozprawie: ,Rondo a la Mftzur poza Avybitn™ ludowym
motyw-em w-ykazuje jeszcze Owr typow-y, mazowiecki up6r przez to,
ze tén sam dw-utakt pow-trtrza nies-koafezonag ilos© razy“. Pomijajac
nieco moze przesadilé okrfestenie ,nieskonczona ilosnJg. a moze na-
maet i bez' potrzeby pominiecia go, nalezy stwierdzi¢, z¢* spostrze-
zenie. Chrzanow a®iego jest tu w catej petni trafiaj. Osmio-
takty teg6 refrenu dadzag sie poproetu zredukowaé do ttzferotaktow:
3—2 47— 8, bo takty trzeci z czw-artym oraz pigty z széstym sg
pow-térzeniami taktu pierw-szego z drugim, tézy to z drobnymii
wprost w-ariantami, czy z iiiecb wdekszymi zéj wzgledu na kadenoje
iub modulaojo; ale jednak nieB istotnymi zmianami. Tak jest,
i w oSmiot-akcie pierw-szym i drugim i mollowym -trzecim; tak
jeszcze wr takcie jrzeoTin z czwartym ostatniego o$Smiotaktu, bo do-

26) Op. cit. str. 3.
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piero w pigtym tegoz takcigjPurywa. sie tg tipcECzyw&erepHycja na
rzecz przerwania mogacej zEjjgrazac monotonii i dojSm-a do osta-
tecznej kadencji- Ten szczeg6t nadajd, rzecz ifesna; pietno Cagjfemu
lTondn, bo ta powtoklla naczelnej frazy ronda brzmi nie t>lko
wfcwezas, gdy zjawia sie refren, ale wypetnia réwniez czy to w roz-
miarach catej frazy czy tylko motywu, czterdziesci dwa sposrod
*6/ taktow tgoznika miedzy' kuplefem a pierwszym powrotem refre-
nu (t. 151 U bAsso hen marg. do t. 193), nastepnie zbawia sie epi-
zodycznie w #gczniku po drugim kuplecie w taktach 357—361,
366—374, 385—389,'393—396. Teii za$ dwutakt jest wiaiiiie obok
melodyjnego kupletu najcenniejszg czystkg roniffl Jest nim owa
stynna ze swej kwartel lidyjlkiej fraza:

1 ®est (la 'kwarta (gtdwng cecha, melodyjng naczelnego tematu
(refrenu) tego ronda-7). W czesci srodkowej tj. w trzecim os$mio-
takcie, gdzie temat durowy charty nig skali F-cfar z lidyjskg kwarta
h pojawia sie w d-moll — jego podwyzszony czwarty' stopiei'i tworzy’
zwiekszong sekunde: d — e — fI — gils — a, p6zb6staje wiec w me-
lodii rozziew2d. 'Gecthg za$ rytmiczng d*rufiego taktu bij frazy
jest (wypisany tu) morélept gorny.. Rozpoczyna on nowy: motyw,
tworzac"rzy pierwsaecytony' jego odbitki2); rytmiczny wtec a niel]
melodyjny charakter tego ozdobnika -jep pdzewazajatey R).
Z innj'ch onfaihentéw zjawig tug w Refrenie jeszcze trzykrotnie

2l) Bronarski. Op. cit. str. 54. Ta kwarta lidyjska niK1ljest tu jednak
nowoscig w dzietach Chopina. Wystepuje* ona u niego czesto juz od .r. 1825
az po rok 1833, wiec we wczedniejszych utworach Chupina. Nie jest tez ona
wytgczng jego wiasnoscig zdobyta bezposrednio z muzyki ludowej, jeno raczj®
wedtug wyrazenia Jachimeckdego (Chopin, str. 49—50) ,szczeSliwym za-
stosowaniem rzeczy praktykowanych przed nim przez innych kompozytmfew
warszawskich".

28) Bronarski, Op. oit. str. 71

200 Wé]cik-Keuprulian, Op. cit. str, 57.

L ®) Tamze, str. 62. Autorka zwraca w rozdz. poswieconym, mordeniowi uwage
na rozmaite notowania tego mordentu w rozmaitych wydaniach dziet Chopina,
stwierdzajac jednak, ze czy to bedzie znak mordentu czy tr. — realizowa¢ go
tu nalezy tak, jak to zrobiliSmy za autorka w tekscie.
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przednutka krotka (t. 11, 28 i 35): raz jako dysonaitg przed dyso-
narfSWn opdzniajacym ton akordowy”i v? ten spos6b wzmacniajgca
dysonans (t.*58), dwa razy jako konsonans przed konsonapsem.

Wiecej moze jaszcze szczegétdw niz melodia, zawiera harmonia
refrenu, bo niemal co takt jest co$ charakterystycznego do zauwa-
zenia (mimo iz dla nas wsirttczesnych te harmonie chopinowskie
nie maja jnz nic frapujacego). A wiec juz w pierwszym takcie
(t. Sflinteresuje* nas zharmonizowanie kwarty lidyjskiej: pod wzglg-
dem harmonicznym jest tu ona alterowang w gdre formg subdo-
minantoWag' S ®3) (h — U— f — gis zamiast b — d — / — Q)
lub tez raczej akordem zmiennym3)- W cjrugim takcie (t. 6) za-
uwazamy tak nazwany przeziB ronarskiego ,akord chopr-
nowskl‘, tj. akord dominaniowo septymowy z sekstg oderwang
zamiast kwinty. Zostat on hsjnipwadzony nie po akordzie dominan-
towmseptymowym jako jegp warignt z charakterem akordu ubocz-
nego, jeho po to-niee jako akord zupetnie samodzielny z podwo6jnym
dysonansem, a mianowicie “~Hse-ptsnrg*jako dysonansem charakte-
ry Stycznym i z septynaa =septymjf (czyli seksta), jako dysonan-
sem dodatkowym:

b Chopin,Op.5.

urn 2 ip>

Poniewaz jesz on tu oparty o $tedat f (pominiety w przyktadzie a),
przeto robi raczej wrazenie akordu zamiennego. ,Ten akord — pi-
pze Brona'lSki — zastuguje na szczegélng uwag”. Bledem by-
toby uznawa¢ go za akord z nierozwigzang apodzjaturg“, a ,jest
On niejako skupieniem w jedno dwdch akordéw, z/wyczajnego D7
(c —e — .— b) i akordu D? z sekstg zamienng (¢ — e — a za-
miast g — b). Chopin ma dla mego wyrazng pf\edylekoje”. 3
Poniewaz dalsze t. 3—4 sg powtdrzeniem t. 1—2, na co wska-
zaliSmy wyzej, pi'zOto i pod wzgledem harmonicznym hie®moze tu

8l) Bronarski, Op. oit. str. 56.
32) Tamze, str. 277.
3 Tamze, str. 112—113.
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.z&fchpdzi¢ nic 'nowego. Zato juz w takcie széstym spotykamy toniliQ'
z dodang s&ptyrfig es: nAernia "o™a jednak znaczenia dominanty z B.
bo nie W tym kierunku idzie modulacja, jeno znaczenie dominanty
wtracong-j do dominanty z a-moll: d$ naijezy euliarmonicziiie za-
m.iemi¢ na dis i powstanie*™ akordu /—a—c—es akord (h) dis—

f — a — c przed akordem L«D gcjyz w takcie 7— 8 nastepuje
-Zwrot do tonacji fil stopnia"8), tj. a-moll, poczem bezposrednio
przez dominante z F powrdt do tejze podstawowej dla catego
utwojsn tonacji. W t. 17 zauwazamy akord zwiekszony jako p,rzej-
sciowy2 eo wedle spostrzezenia Bronanskiego jest czestym
u Chopina zjawiskiem3). W t:'27 pojawia sie przy powrocie z d-mcll
do F-dur bezposrednio po tonice d liarmonia. nalezaca juz do to-
nacji, F. mianowicie: mollowej subdominanty paralela durowa
(akord Des jako paralela akordu b, a nie B w F-dur). Powrét z d
do /= dokonuje sie przV pomocy modulacji chromatycznej. Trcj-
(1zy iek Des otra”ipilje na drugiej i trzeciej ¢wjartee takta 'spjjtyine
ces zamiast podwyzszonej seksty h (ktérej sie enharmonieznie réw-
na) i rozwigzuje sigma dominante tonacji™P (al&jjcl C). W takcie -3L
.akord / — gis — g — d, ktoial w gtownym tema”e wcigz sie po-
wtarza jako alterowana forma S6.. doznaje enharmonieznej za-
miany gis na as i przechodzi jgv g 1, jako poboczna-' 1) przed c +” 3-
Poczgwszy wreszcie od taktu 32 az do konca refrenu przedstawia
sie harmonia nastepuja.co:

D— (D) S—(D)D-(D”") Sp-D T
F: d: F:

PodaliSmy tu harmoam refrenu takt po takcie ze wzgledu na
zaznaczone wyzej cbarakteCyst.yeziie szczegoty (— liczpc cytaty
z Brouarskiego), charakteryi-Jbyczaie dla Chopina,- 17-sto letniego
barmonisty. W dalszej jednak analizde dzieta pominiemy' rifife te
pedantyczng dokladnos¢, zasadniczo nalezacg do prac'o charakterze
pouczajagcym’, a zbedng w iwauiy naukowe;j.

34) Bronarski, Op. cit. str. 335.

35) .Tamze, str. 124—125: ,w muzyce Chopina tréjdzwiek zwiekszony
powstaje najczesciej przez uzycie nut obcych jako akord uboczny. Zaréwno
obfito$¢ nut obcych w utworach Chopina, jak i chromatyka w prowadzeniu
gloséw powodujg tatwo powstanie tréjdzwiekéw zwiekszonych jako formacji
przygodnych, przypadkowych".

36) Bronarski, Op: cit. str. 277.
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Pieédz"esiteiopifiio-, a z uwzglednieniem taktu wspo6lnego
z réfrmm™ Hfi-aja—taktnwy tgcznik dzieli sie na trzy czesci: 16-~16-(-
+24 przy czjdn i ostatnie 24 takty sktadajg sie z 16-tu rozsze-
rzenie zakonczenia w 7-miu taktach (4 3). Pierwszy szesnasto-
takt oparty w catosci 'rfa pedale tonicznym f, jast zMudowaa-y
z dwdéch motywéw (jak Sbylo i w Rdéndzie op. 1)- Na zaistosowanie
w »giym Hgczniku drugiego z tych motywow zwrdcit dotgd uwage
jedyni© Bido'u3) ,(kmi to przeoczyli): ,Avoc le g»pirae de tran-
sitign, Chopin feyient an sysieme dSla pcriode g deux nJStira, cha-
tjij-e motif répet¢ anathe fois en seqnempc«'libre pour former img
phrase. Le -premie): motif £e.crit:

Le second s‘ncrit:

3tis denx pjrejnieres pcriodes du groupeme font que ae répcéter l‘'une
lTantc.e; mais aux sitivajite8, le rythme du”sdSbnd motif, passe a la
main gauchej tandis gne la main droite .brode des triolets“. Z ta
mez chwilg nastepujg w lgozniku modulacje,! wiec z F-dur, (t. 53—56)
do d-moll (t. ©—61), do B-dur (t. 62—65»i z powrotem do Bdwr
jft. 66—69), Tu zachodzi repeiycjdjdrugiego szesnastotaktu, wiec
znowu F-dur (t. 69—72) lecz dalej juz przez f-moll-do Des-dur
<t. 73—80) [Stad do b moll (t. 81—85) i ,ta tgpaoja zda”e sie ustalac
mdla kupletu, ktéry jednak pojawia sie w B-dur“*%. ,WejSgie je'§0
jest, przygotocane\akordem doniinant™1l/ +; w ostatnich taktach
~rzeld ukazaniem sie tematu unisbnowy zwrot zawierg, obok domi-
nanty / jej gorng, sekunde ges. Mozna tu dopatrywac sie obok
akordu /S”jSordu zamiennego w formie 5® lub 5 7< jak kilka-tak-
tow przedtem)lw b-moll* 3):

1Ze szczeg6tdbw melodyjno-rytmicznych zaatlugu™e na uwage
jedynie konsekwentnie stosowany tryl w drugim motywie, gfe
tylko w pierwszych Sfees”stu taktach, w ktoérych motyw ten jest
w sopranie i w~trzgeh ostatnich taktach, w owym unisonowym przy-
gotowaniu wejscia kupletu-

37) Op. cit. str. 32—33.

38) Bij~pnarskd, op. cit. str. 335.
39) Tamze, str. 373.
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taezuik (jak to o fen wspomnieli,$pl™ w rfezdz. 1) przynosilze
ssobg wzmozenia ruchu: poczatkowo nawigzuje on pod tym w”gle-
edem do szesnastkowej rytnuki dwoch ostatnich taktéow refrenu,
pozniej, po szesnastu taktach* ma az do swego- ko/tea rnoh triolek

6semkowycli.
Kuplet iw foiyiiie: 16 a -} "6 b -j- 11 a) w tonacji B-dur ze zbo-
czeni.eiki do.'Honacji i, stoprfiad) w tijjfecim jjoSmiotabcie sprawia

nil zagranicznych badaczach Chopina wazenie feZzgstk.i dzieta z me-
lodig o ngdzwyczajmynp p.ieknite, poraz pierwszy*spotykanym w do-
iychczasowrych dzietach miodocianego kompozytora: ponr la
I13i'eih.i™#e {pis, sans doute dans roiuvre de Chopin, nous y™\.6ns une
-admirable mcéradie, nn pefli a 13JSp.enne, deroulee sur une pJSiode
entiere, et aeconnpagnee* par un rythme fortement marcjue de ma-
zourka Sur a® pedale om tonicjue:

grim-r~r ir j j

Il deroule eetfce péiuode une feeeoude fois; une sorte de pont, tr«a
'9Xpressif, eiwlo (nit-neur, fait la troisieme periocte, tandis cjue la
guatrieme esi une rcépetition clps 4n vy '‘Jajootant seijle-
meut un ghand arpege finat qui se rgpete en naodulaut, et dont la
gnirlande eplgsea- reftombe guatpe j oi's. Tout ce groupe de guatre pe-
riodes, eo-nstituanfl le groupe dne.-oliant, est a lui sfeul un-*rigpvGeavi
d‘uu,e gran.de beaute, a la Chopin"4l).

Poruszona tu Sprawa ,jtali anizmu® jest jedng z frch kilku
sspraw {jak mp. wptywy, Cramera, Fiekhg Hnmmla), Ktére sig po-
wtarza od 80 Igt, a ktore nnimo to nie sg rozstrzygniete, ho w/.-
s.trzygniete by¢ uie moga bez poswiecenia im specjalnych prac.
Co sie 'tycz'y niniejszej — zebrata wszystkie gltosy pro i contra
Wdéjcik-Keup.ruliano wa4), ale do ostatecznych, przekonywu-
jp-yeli cynikéw nie doszta, miifo, iz osobiscie podziela zdaniatj tjrcp,
ktorzy odrzucajg itdlianizmy u telhopiStta i swymis”ostigezeniaini
ich popiera.

Melodia! .'terfpletu odznacza sie bogactwem ornamentu. Skiadajg
sie na jej budowe dwie pojedyncze pfzednutki kroétkie: konsonajPt

L Bronarski, Op. cit. str. 336.
41) Bidou, Op. cit. str. 33—34.
') Melodyka Chopina, str. 271—276.
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sowa, uprzedzajgca fown”ez konsonansowg harmonie i wzmacnia-
jaca akcent metryczny (czyli piej*wszg*e='¢wiartke taktu 93) oraz
pkzailniitkd Avzma#aiiajagca nute pedatowg ft. 116). Obok pojedyn-
czych zjawiajg si# dla celow akcentu w taktach- 107 i w cz©'ecb
ostalnich (i28rrl]f)), ktére majg by¢ wykonane appassi®~ug™mbe —
przednutki podwdjne (nie majace pdzniej n Chopina tak wielkiego”™
zngjizenia,- jak pojedyncze)4d. Daleko liczniej od nich (jak- zfegztjt
pozniej w calej twodrczosci fffiopina) 4 pojawia sie mordent gérny
(t. 94, 95, 98,002 i t d.). Jedthjl z nich jak w t. 94 i jemu odpowia-
dajacych, ma wyrazng ,ceche meliczaa,- cLrugi za$ (t. 95 i odp.) ryt-
miczng, bo zastepuje odbitke motywu. Obok mordentu pojawia sie-
raz toczelv,chronia.i*yczny4y (t. 113), do$¢ rzadki pdznid u~Bhopina 49.
Nie brak i trylow (t. 101J 114) umieiaczonych *dla wzmocnieni*
akc'entu” 47) i wreszcie arpécélzia zastosowanego konsekwentnie przez
cate 35 taktéw kupletu, a wiec juz jakp mailjera akompaniamen-
tu ~). Stowem fak bogato w ornament wyposazong i z ornamentu
rozwinietg czastke dziejg spotykamy tu njfChopina poraz pift*wszy.
Sam poczatek Spiewnego tematu (motyw czotowy wedlhg nennina-
logii Rieinanna) z triolg49 o postaci mordentu gdrnego na drugiej
¢wiei;au taktu nalezy do rzadziej pézniej wp-gcajaeych w mazurkach
tematéw, ho spotykamy go tylko w mazurku 15 i w mazjirku -25%=

Mozna jefzcze wskaza¢ na mazgrek 30, ale dopiero na™drugi jego-
okres i na kilkg-mazurkéw jak 5, 16, 17, 23 i 28 zawierajgcych go do
pler6 w toku rozwoju”~jkempozycji. Daleko liczniejsze bedg mazurki
o tenlatAch z triolg na pierwszym miejscu, jak w:

Q) W bdjcik-Keuprulian, Melodyka Chopina, str 48.

44) Tamze, str. 61

45 Tamze, str. 139.

4fi) Tamze, sti. 52.

47) Tamze, str. 77.

48) Tamze, str. 83

49 W o6jcik-Keuprulian — O trioli w mazurkach Chopina, Ksiegft
Famiagtkowa ku czci Prof, Dr. Adolfa Chybinskiego, Krakéw, 1930, str. 107..
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edalej 55 9, 19, 38 — wyliczamy tylko te, ktére sie od takiego te-
matu rozpoczynajg, pomijajac znacznie wiekszy szereg tych, ktoére
go zawierajag w dalszym sw p przfejbiegu.

.Pod wzgledem agogicznym jesj, kuplet utrzymany w ruchu po-
Srednim miedzy ruchliwymi tgcznikami a Spokojniejszym refrenem.
'mSkucia on bowiem w sobie (przez zachodzace,. \y nim tliolp) réwno-
miernie spokojniejszy ruch refifenu z wieGoj ozywionym przez triole
ruchem #gcznikéw.

Obok melodii gornej '(gopranowjj) nie wolno pomingé milcze-
niem melodii altu wzglednie tenoru. Pojawia sie. tam, przeprowa-
dzony konsekwentnie od poczatku do Konca, motyw wybijajacy
"rytmike mazura:

Podobni©® wifi, jak to! zauwazyliSmy w #tgczniku gis-moll Ronda
op. 1, mamy i tu partie¥z waznjnn gtosem sSrodkowym.

Pod wzgledem harnjtonicznym zwraca na siebie uwage ten wazny
dla tworczosaj, Chopina 'fezjpzagdt, ze, trzeci o$Smiotakt kupletu zba-
cza do Il stopnia tonacji Je-moll) 5). Poeaten*Xastngujfe na uwage'
fakt, ze z .wyjatkiem tego trzeciego o$miotaktu jest caty kuplet
oparty na pedale tonieznym. Pedal wiec tak (dotad) tonrgzny. jak
“(pbézn.iej)]i dominantowy odg'l'ywa wazng w tym rondzie role. Tu,
jako pedat tpniczay, ma on chagifakW’ spokojny, tak stosowny dla
mpartii lirycznej (kuptet)j; pogtebia on w njej odpowiedni ipj na-
stroj 5.

Kastepujacfe po kuplecie #gcznik (drugi z kolei, t. 127—193)
dzieli sik wyfaznie na dwie czesci. Zadaniem pierwszej, Kkyofazpj,
dwudziestopietdotaktowej Q. 127—151) jest powrd6t do ZyWszegb ru-
chu jioprzedniego #acznika. przez konsekwentne wyzyskanie triol.
Melodia rozwijajjsie tu z roztozph”cli trojdzwiekéw do ktdrjmh nieco
p6zniej-dochodzi w basie biegnik gamowy, raz powtorzony. Pe-jego
powtdrzeniu opiePa sie dalsza ta ezgsg tacznika na nugie pedatowej f
realnej w t. 1 a dalej juz tylko ideowo trwajgcej w taktach
In—150. Tu tez pojawia sie sekwancja bardzo pokrewna z tg, ktdrg

50) Bronarskli, Op. oit. str. 336.1
51) Tamie, str. 214.
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zawiera Eonclo op. 73 w taktach 65—68, harmonicznie daae sil ona
sprowadzi¢ do tej formy jakg ujrzymy w Rondzie na dwa fortepiany:.

if.d

B: | H w ™ m- E—

.Poniewaz w wersji oryginalnej jest bas opuszczony (trwa
ideowo nuta pedatowa f) przeto pojmujemy rzeczony ustep jako
nastepstwo figurowanych, akordéw sekstowych tonacji.B-dtir, Aveig%
o tercje nizej przeskakujgcych, a wiec 16— VI6—IV6 it. d. Sekwen-
cja bedzie zaglezeé. od akcentdw rytmicznych to jegt od tego, ®3y
bedzieipy faczy¢,! akordy w grupy po dwa ~(jako hemioleppt..ezy tez po>
trzy, stosowpie do miary taktu* wj Pod wzgledem ~onaliym pozo-
staje cata ta cze$¢ nadal jako zaspiew po kuplecie'w tonacji kupletu,
to jest B-clur, ze zboczeniem do to-nacji Il stopnia%®y). Nalezy wiec*
ta czes¢ do grupy kupletowej- Natomiast nastepujgca teraz po niej
czgstka tacznika nalezy juz do grupy refrenowej,ljako bardzo inte-
resujgce przygotowanie powrotu rtjlrenn. Pojawi;? sie tu motyw
n'aczelny refJenu juz to w dole (t. MI—15% i 182—192, wiec" na po-
czatku i na koncu tej czagstki), juz to tuk w gorze jak i dole-
(t. 159—181, wiec Srodek tej czagstki). Poczatek i koniecf,tew czgstki'
zawierajg|ponadto (w ciggu oSmiu i jedenastu taktéw) ptawjgrzanag
w glosie >goi nyrn nute. stalg; Na poczatku jest nig ¢ jednokresine
0 rozmaitym oczywiscie znaczeniu harmoniczym: najpierw j'¢8t ono
kwinta dominanty tonacji b-m.oll, potein kwintifp toniki F. Na ko.ncu
jest podwdjna nuta stata: kwinfagz tercja dominanty tonacji cl-moli

, €. zamieniajgca sie przed modulacjg na tercje z kwintg tonacji

a-inoll \?\7‘ wreszcie ng' prime i tercje dominanty tonacji F-dur

e
(tozsamo c), wiodgacej do powrotu refrenu. W omawianeP modulu-
jacej czagstce'zachodzg kolejno tonacje; b, F, b, E — ostatnia osig-
gnieta przez enharmoniczng zamiane es (z akordu f—ag—c—es)

52) Bronarski, Op. cit. str. 197
53) Tamze, str. 336.
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na dis (w akordzie f—a—c¢—dis, takt 162), dalej tonacje e, h, a, e, Wb
a, g, d, [trAvajace przez czak diuzszy'l)!. 173—184) wreszcie a, iw kon-
cu F. W ostatnicii jeclenastu iHKLacn (L Ing—-dk) pojaviUja me
wpilcie synkopy celem wzmozenia nastroju oczekiwania rfefrenu
(stopniowanie, potegbwanie nastroju). Dejloniowdonych w tej partii
zjawisk harmoniczinyc.il nalezy jeszcze doR¢ pojawienie sie tu Kil-
kakrotne czterodzw-ieku septymowego zmniejszonego (cecha mio-
dzienczych dziet Chopina), a z czynnikéw ornamentalnych zastoso-
wanie jedynie trzykrotne przednutki krotkiej w basie (t. 169,171 i *73),
j “Nastepuje'teraz wiertije powtorzony refren (t. 193—225) wraz,
z poczatkiem swego pierwszego tgcznika. Ten tJSKw z kolei tgcznik
(t. 225—292) odpowiada w duzej siwj czeSei pierwszemu: odpowiada
mianowicie dostownie w swoim poczatku i koncu. W tych skraj-
nych ramach zjawia sie $rodfek. najpierw z oboma poczgtkowymi
motywami tgcznika Ep przykiad str. 34), potem z motywem , trioi-
kowym, motywem pierwotnego akdmpajiiamentu stVpranO««?go do
motywu b, opracowywanego w pierwszym igczniku w Dbasie.'
W szczegétach przedstawig .sie to naktepujgdo: Pf&jjrsze 8 taktow
réwnaja sie 8#niu pierwszego iabjftitfflj; dhlsz& 8 sg o tyle tylko réz
ne od odpbwiednichStaktéw tgcznika pierwszego, ze wychodzac z tej '
samej'(tendeji F-dSr moduluj™i tu'do a-moll. W tej tonacji rozwijajag
sie nadat (t. 245—260), ale odmiennie juz.tteraz niz ta byto w'pierw-
szym #aczniku, tezsame dwa podstawowe motywy tgcznika przerzu-
eone do basu; zajmuje to liS'taktéw (t. 241—252), po ktérych w dal-
szych osmiuEEaktach <fr.253—260) "2jama sie w solanie wraz z altem
wytgczniemmotyw- drugi. Zachodzi — takty 241—260 — caly Szereg
modulacji, wiec po a-moll: fe-moli, H-dur i A-dur',, przenieSiotffe od-
razg po dojsciu do tej toniki na dominante z d-moll. W tpf. teraz
tortei¢,!i pojawiajsie w osSmiu taktach nowS materiat tefndtyczny:
ophdajgoa, wyterc-jowana gama chromatyczng, podobna jednak co
do swej postaci i-ytmicznej do drugiej czesci pierwszego tgcznika
(t-riote). ktérg tez Wprowadza w t. 269. Te nastepujace teraz 24 takty
sa dostownym, jeno w transpozycji z F do a, powtérzeniem #tgcznika
pierwszego. To a-moll przygotowuje pojawienie sre drogiego kuple-
tu w tonacji C-dnr, co nastepuje oo ostatnich unisonoWych e—f—
e—/ e— f—ff Czterech taktach. Xa podobne mollowe przygoto-
wywanie czeéci durouyoh ,stanowigcej* jedng z form chopinow
skiego ingcmno“ M) wskazat Br ona rski oraz oméwit wyczerpu-

54) Tamze, str. 335.
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jaoo, pojawiajgca" Sie turlajciekawszg modulacje, jednoglosotyg" .»),
co przetoczyliSmy juz przy anaflfizie pierwszego tgcznika. Do ninie.b
,8/uNU initjJbCél 0uiloSZA biQ slowcl jC'A0 lictbtQI->l3étcC: ,,  fapOlllillélliy
drugi kuplet, tym 'razem w C-dur, me ;iCst przygotowany analo-
gicznie do pierwszego. tacznik poprzedzajacy kopczyilsie na e+
rownaj 3cym sic dominancie w a-moll; dopiero na saniyan korcu
unisonowego... ijstepu nastepuje' nagty i bardzo erfektow-ny zwrot
do C-dur®. Przy 'j?y¢h tonach ralgz”™ uzupetni¢ takielakordy

&
oD f 1 r cu, ! I

Ten, tutjgj tak szczeSliwie aorgz pierwszy zastosowany spésoéb przy-
gotowania czesci durowej pr~rzjmollowg z efektowng modulacjg do
dni', wyzyska Chopin w dzietagli z najblizszych Ilati szczeg6lnie
w dzietach z Koku 1829, . stanie sic to (czy to nie znanemjnW
w tychze’ saanyok co tu tonacjhch a-tfjwll i C-clur. ,W polonezie wioK
lonczalowym, pisae B« ona rskib/), ozeSp druga zaczyna ste ggip
dulacyjnic; nastepuje interpojdaedja w .Enlur, tonacji dominanty
w stosunku do ostatnio osiggnietego a-moll, i pedat dominantowy,
przygotowujgcy 7 powrdt a-moll. Nagty, hardzo "dfelftowny zwrot
sprowadzalpowr6t tfeniatu gtéwnego w; Grdiir. W Etiudz© flBfczesé
srodkowa koriczy stg jakoby w a-nioU poczoua (nagty) zwrcjk spro-
wadza repryze w C-dur“3..

, lyiiplet zosffijté ppwddraony '-dostownie* z drobnymi jodynie zmia-,
nami pod sam koniec. £acznik emaNS réwna sie di ugiemu. Pigrw-
sze jeg'o..dziesie¢ taktow ~sSiabwtérzoirt dostownie;, dalsze pie¢ z bie-
rnikiem w basie mniej juz wiernie, ale co do. ist¢{ty sg jeszoze rym
samym. Zamiast dalszych eztergteli, z zakouezenie.i]i na. piurwszej
¢wiartce. taktu pigtego, mamy tnn wltawke przypominajgca czastke
tacznika pierwszego, po ktdrej wraca wiernie owa sekwencja, ktéra
kohczyta eze$d- drugiego tacznika.

Z oSmiu taktdéw drugiej.”czesci. (nuta stata w gtosie gornymi
zostaty tu Rachowani Hjplko takty cztery, po ktorych nastepuje po-

gl Tamze, str. 373.
56) Tamze.

87) Tamze, str. 317.
68) Tamze, str. 211
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wtdrzenia pjOAtyzsaej sekwencji. Dalej rozAvija sie juz -jn~nf fizy
tacznik ijrzez czas diuzszy (25 taktéow) samodzielnie, niezaleznie '6d
IEncidij-ivéi driigiogo. W prztciwionst™lc bowiem clo mego gcizi6 cz”bo
ta'opraeoAvyAvala Avylg.aznie mot$Hv refrenu, zachodzi tu po iuotyAvie
refrenu i'OAvniez niotfyAv kupletu Avraz z bogata tegoz ornamentyka
(t. 369—385). Lacznik o0zAV$.nJy Akig.ze -wiec Re sobg —
ja,k.by przetayoizeniwjav sonaeip — materiat rdflre-
nu araz z materialeni kupletu i o avisciePzbm a
terialem dfu.giego a naWet i SterSHzegg tacznika,
Aiec caiy mattrkjlronda. Nie zwrécit nikt na Ho dotad
UAvagi.
Pod wzgledem ligynionLuznym odznacza gia ten #acznik ty,m,
, ze zp”~zyna modulacje. wcze$niej od drugiego5)% bo natychmiast
przechodzac z C do réwnoimibnnego moZlSsafy ‘jest teresiem ciggtych
modulacji.

-Ostatni jwfrejj (od t. 401) jest AYydluzony av .koricowej swej
partir (od t. 432—418)" ktora rozproAvadza szerzej te modulujaca/
+$l-kAvencje, jaka refnen kdnhczy sie av SAvej zasadniczej formie. Jest
to najbarwniejsza cze$¢ utAvoru® — mOAvi Bronajski8)? aio
dodam: o-bbk poprzedzajacego- jg tacznika''

Wreszcie zastuguje na ombwienie koda (fakt 149—465), zbudo-
wania av swej pierAcszej czesci z czotowego motywu refrenu, gprze-
miasliajgc™go sie-jednak 'AV,2-gim i 4-tym, po czym w 6-tym, 7 i 8
'takcie na nute stalg ay sopraniel a uziipejpajMieg!& materiatem te-
matycznym ay alcf{*Al poflparjwjjzasi®.anfi&vj alwojony pddal toni¢zny
dla dania tej czastce sppkoju: molto legato e sempre -piu piano.
Ditiga czd$ckody jestTbrawurowym nnisono forte, opadajacym od d
czterokresine”o do AAuetkiego (i? podAYoéjeniem,przez F contra).
1-Cztery takty (t. 466—469) zlozostfe h D i T sharmonizoAvanych, -.feg
przy dynanjffye,'//[— [, oraz ff—/// utwierdzeniem zakoiid™enia ca-
tego ronda.

Rondo a la Mazur op. 5 — druga z cyfrg opusow-g opubtiko-
Avana kompozycja Chépina — jest ay przeciwienstwie do pierwszej
(Rondo ®p. 1) dzieteni ay catej peini bez-~anzutu. Posiada pnfeHknihe
'hajczesciefj! pojaAviajace-go sie typu'ronda: A —B — A'— B —SfA (c#

5) tamze, str. 336.
fiy Aamze.
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tez zasadniczej bed”ie,forma dalszych rond: Chopina)6!). Poszcfife-jJ
«idlrie njjsco czgstki pozostajg w doskonatych wzgledem siebie pro-
porcjach, mimo iz $cisli nie odpowiadajg w kazdym szczegole prze-
pisom “~branym przez teoretykow (refren: taktj™ a kuplet: Sb
wzgiedipie 37- taktéw, co — rzekomo — w'powinno by¢ odwrotnie;
a taczniki wszystkie bez wyjatku sg diuzsze:-. 09. i 71 taktow —
tak od refrenu jak kupletu). Wykazat wiec w nipi*"17-to letni Cho-
pin catKowitezi- wedle wzoréw klasycznych {dojrzate opanowanie
rzemiosta (tacznik czwarty, zbierajacy caty materiat ronda). W sto-
sunku do przyszty¢h, w catej petni ,chopinowskich" kompozycji
mozna zauwazy¢, ze obok elementéw sSwiezj&k, jakimi Uj tn refren
i kuplet orftiz ©s"rtie tgcznikéw Ayyzyskujggeueh teniaty™ pojawiajg
§jm jeslfze elementy starsze; ma stusznos¢ Jackimecki, gdy
pisze, ze ,w brawurowych cztonach ronda mamy do bz-ynienia z ma-
teriatem uniwersalnego rodzaju” koncartoweg'g“ 8); odnosi sie to
do znacznej eczeSci tacznika pjerwszege, a tymiamyijfl i trzeciego
(t. 740, 45748, "partia *.$opranu taktéw 53—8a)!; odnosi sie f6 row-
niez do pierwszej, ale juz nie drugiej czesci tgcznika drugiego i od-
powiadajgcej pa-rtii tgcznika czwartgg6. Natomigst niH nalezy
tu przeotSy¢ pewnych znamion, stanowigcych juz os.obistg “*Bcbe-
charakterystyczng Chopina. Przede wszystkim wiec zwrocie* nalezy
uwage' ni szeroki© zastosowani®™ nuiy statej. Na 469 itaktow kom-
pozycji wypetnia ona czy to jako pedat tonifczny lub domiilantowy
(na krotkiej przestrzeni réwmez idedwraiezgejy) c*y jako glos staiy
cig czesé catej kompozycji. Obok nulf; stalpj pojawia $m juz w eaj&j
petni bogaty o.rngmienht.oliopinowski, jako ezynrik tworzgcy melo
die chopinowska: zauwazamy go (pomijajac tu ygfren) prza”j
wszystkim w kuplecie i jego czgstkach podlegajacych przgl™laco-
waniu w tgczniku czwartym. Dalej — tak charakterystyczne dla
wielu pézniejszych dziet Chopina zboczenia do 11 stopnia wchodzg
tu juz w skiad konstrukcji cags”™ek o formSerrtwuczeSciowej (kuplet),
a nie tylko w plan konstrukcji catego dzieta (poszczeg6lne jego par-
tie* skomponowane w tonacji Il stopnia) jak to 'byto szHmp, moze
nie konieeznik szczesliwie, zastosowane w Bondzie op. 1 Wreszcie
i _koda nie .jest juz ,obiegowag-I muzykg, bo wogdle zaftpriczenia
u Chopina przedstawiajg wielka, czy najwieksza — jak méwi Bro-

®) Ch rw !b owski, Op, cit, str. 5
f2tljichimecki, Op cit. str 51
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narskag6® — rozmaitosc¢"!,bogactwo typem od najskromniejszych,
do najkunsztowniejszyeh- Stowem rondo niniejsze — kompozycja
sama w sobie”doskonata — jest juz w znacznej mierze przyszig ,0s0
bistg“, oryginalng muzyka oUopinowska.

* *

Nie tak przedstawia sie sprawa z Bondem op. 73. Nieckji®)
setrarakteryzowal je nastepujgco (co w takiej czy w innej formie,
najcze|ta&T ze skrdétem, tile i bez skrotu zostato powtdérzone przfe
dalszych biograféow Chopina, ze. wymidnffi® dla przykiadu Lpicjiten-
tritta, Wcissm.ai|jna i Hundckera):

~Gewisse Zierliellkciten, ®ne nifht gewohnliche KiihnhejLtjimd
Kraft, sowie vejSjinzelte inferessante Ziige m der Dnrchfiihrung
zugestamjen, bleibl Tatsache, dass dey thematischc Intiajt wenig,
nnd das uber-uppigc-Passagenwerk noch weiiier bedeutet, da beide
jenes Keizes ermarigaln, der ihueet in den.spateren Werlf$u. des.
.Compon%ten eigen }St.-l)as.'Indivadiielle dieser Arbeit ist aur cfas
Bassagen-waswii beschranjft nnd trittyfpeh nicht aus dem JSlemen-
taren hindus. jjeslialb mag das Rondo ni¢cht4nnwurdig sein, gejjp-
gentMch auf dem Programm eines musikalischen Salons oder
sejfbsfr eines nicht allzu classisshcn Goncertes .zu figurieben, es wird
jedoch Diejenigfen™nttausctién, welehe ihm m,it den Erwartungeh
entgegentreten, zu deiien ClmpinP spiitere so anoesieyolle wie stilyot-
lendefe Werke i&ereehtigen®.

Niniejsza kompozycja sldada sie ze’wstepu (C, 24 takty) i ron-
da i, 384 takty).

WjS.t o W stosunku do dwdéch Uprzednich jigt to wstep iznacz-
nie obszerniejszy— pierwszy diuzszy w'stei*Oh(Aira N i'iprzod»>
wszystkim w stosunku do nastepujgcego .po .liim ronda samodzielny.
Gdy ezterotakty tamtych rond byty albo bezposSrednim wprowa-
dzeniem stuchacza w rondo przy pomocy spowtarzanej tuniki-i do-
minanty (op. 1), albo nawet-tylko poczgtkiem ijego melodii (op.."5>,
to ten rozwija sie z samodzielnego mate-fiaiu i w ramach odm”Sl-i
**i miarjaGaktu od ljtfjBy. samego”oronda. iSechg jéfeo wspo6lng z po-
przednimi jest tylko jego poczatek unisoiioyry (powtérzony av t.

3 Op. cit. str. 217
*4) Friedrich Chopin ais hitensch und Musiii®er. T. I, str. 119.

43



9—11 i w taktach "kolcowych). Forma jego przedstawia sie naste-

pujgco:
XJ]a+4 h\ +>J3kfSty + Sc.(2+2+2+ 2).

Rozpoczyna kia ten wsiep (w foft. 1) czterotaktenr jednogtoso-
wyifejfcs iHmwojeniem wr oktawie'; fenerBHa i. psFatnia npta otrzy-
mujg znali sf, w Srodku za$ zastosowaile drfficsndo, a catos¢ ma by¢
wykonana vdoee (w tempie altegro mge&foso 6 = flgl. Ta jedno-
,g'losowo'sc je$t czestym zjawiskieih «u Chopina;' "we wstepach, epizo-
4heh i pfzejseiahh modulujgcych (6. Odpowiada na to fofJWiifei 11
dtugimi akordami piano i $dsfeimio (4b). W 'dziewigtym tajmid
podejmuje fortepian | fraz§ poczatkowag (znowu s/r veloce i cresc.*
ale w Ispvobodir£;j@&) ttamspozye$i ©I, tonacji stopnia drugiego — swo-
bodnej, bo pieJtwotny interwal f84>tymW zostaje tu zamieniony* juz
w;"{drugiej grupie szesnastkowej na none. Zjawisko to, to jest
i traJnSpo™ycj.e i stosow-ang wr niejjswmbode spotyka sie czesto u Cho-
pina w eterowych tematach0). Na podkres$lenie jeaslugu.tu fakt
skrocenia tej frazy z czteESch do trzech taktéw (3a, do ¢zego JHHG-
¢amy' jiszcze nizej). Odpowiedzia h${ to sg, w-obu juz teraz fortepia-
nach dtugo przetrzymywane akordy (pierwszy uderzony ff, drugi jv*Z
pj, wypetniaja&e pie¢ taktéw &,b), awharmonii nastepuje odrazo,
przez dominante; powrot odtfonacji stopnia drugiego; do tonacji za-
sadniczej fC-dur) z kadencjAldoskonatg. Dotad, jest to ws&ystko
«fhntnzjg nie majaca bezj>oéreiclniego* zwigzku z rondem. Dalsat: oSm
taktow' (8 c) opracowuja krétjsi temall

w tyle wazny, jesiuoh wiezig jedynamiedzywstepem ;i rondem,
ze zjawiajac sie pdézniej kazdorazowa zwejsciem refrenu (ale tez
Tylko tam) sprawia on to, iz nieyAvotno twierdzi¢, ze iVstgp nie md
zadnego zwigzku z rondenh °§.

Bronarski Op. oit. str. 351.

so) Tamze, str. 169.,

87) Tamze, str 38.

°8 Analiza niniejsza jest wiegciwie wilasnoscia Bronarskiego, roz-
rzucong w jego pracy, co uwydatniamy zresztg, cytujac kazdy szczegdét przez
niego podany. Wnioskéw z.*tej analizy Brondiski o*s;z+viscie nie wysnuwa, 1)0
to nie nalezy wecale i nie rafesfi sie w temacie (,Harmonika ChopinaS) jego
cennej pracy.
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Z powyzszej analizy wida¢, zfe budowa tegs -jystepn przypomina
przede wszystkim teehnikei ,tokkatowag“, tokkaty starszego typu:
sktada sie z biegnikdéw, -przeplatanych dlugStrwJijacynii akordami.
Jest to jedyny tegolrodzaju wstep Chopina;' Skad sie wzigt u Cho-
pina, wlasnie woéwczas (i\ 1827 as moz). i“w$Vfl.826), taki pomyst?
Nie bedzie chyba bralertn, jesli postaw hiiW .hipoteze, zeyten wstep
mogt powsta¢ pod wpltywem oOwczesnego epizodu z jego'zycia: gSr
na organach, ktéorg Chopin uprawiat od jesieni 1825 i. Wie.iyy z listu
do Jana Biatébtockiego (listopad' 1835), ze ,Chopin zywo odczuwa!
te nominacje na o¥g»nistp!'Szko'ln-ego. Nie; styszat zapewnie Chopin
u zadnego organisty whrszawBkieg<b;porzadnej tokaty, ale ,.;,njanie-
ra“ tokkatowa byta u organistow zawszn,powszechna,,Czyz hic zdo-
byliSmy wiec ta droga, tego szejzeg6tu: jak mogta wjSjaHaé (biorac
pod uwage miodociahy wiek) gra organowa, Chopina w kosciele
Wizytek! Oczywiscie dokumentéw na tounie ma, ale rozumowanie
pasze n'ie jeEt zapewne bezpadstawne.

Pod wzgladem harmonicznym nie pyz~dst-hwia. ten wstep <2t
dnej osobliwosci. Brak tu jeszpze odlegtych, krojdzwiekéw, ktore
majg za cel utrzymac¢ chwiejnos$¢ tonalpd' nawsta w kroétkich wste-
pach ®. Cfel 'ten osigga tn Cjhopin znacznie progiszymi Srodkami-
Po takcie 4-tym zakonczonym tonika dodaje Chopin w t. 5 tej to-
nioe mala septyme (W$bE. mamienia T na fD7 tonacji F), nastanie?
przez podwyzszenie primy przetwarza te D7 (z F-dufr) na dominanto
nonowg bez spodstawy do toajiacji d-moll — lecz jest tu ona tylko
dominajytag wtftT&ng do 1+ stopnia tonacji C-dur, bo.-cale dalsze trzy
takty iMkzogjfchjg w tej tonacji, a przejseje do nastepnejgft bieghikal
dokonuje sie jedynie przez obnizenie (i to L ostatniej ¢wiartce)
tercji w dominancie tonacji ktérh przez to ma otrzymac'lcha-
rakter S w d-rnoll. W takeih. 11-tym, konczy- sie hiegnik d-mollowy
dzwiekiem f, do ktdrego ja-ko do'-swgj septymy nawigzuje w nastep-
nym .takcie dominantg z C-dur. W partii od 12—1(£.taktu zachodzi
ftIKo gorua _alteracja w D7 i dalej tgz ™ oparta o podstawe to-
niczng. Temat ta”~ow 17—24 (ik-przykiad stjr, 48) ma 'pod wzgle-
dem harmonicznym znaczepie /S,dw tonacji C) po ktdrej n.dstepife
dtuga (dolna) apedzjatura?®) p.rzad kwintg dominanty i sama D!

@) Bronarskii/ Op. dit str. 151

70) Odnosdi sie do tych tu apodzjatur w catej pelni spostrzezeni®,, ktére
zrobit Bronarski (Op. cit str. 398) o apodzjaturach chopinowskich w ogole.
.maja z reguly przewage nad swymi rozwigzaniami, otrzymujgc akcent me-
tryczny, ryimjiczny, lub oba razem".
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<t 17—18); w t. 19—20 mamy powtdttegnie te”~6z (wiec po 1) powrdt
S!; bo oczywiscie' mieflzy obydwoma odcinkami ‘'zachodzi — diuga
nawet — cezura), lecz terkz apodzjatura przed tymze samym d na
znaczenie' apodzjatury przed sekstg dorzucong do mollowej subdo-
‘minaiit®*1wiewiS — apodzjatura i S' ; trzeci powiat tegow od
jlinka réwna sig, powtdérzeniu odcinka p-ierwsiiego (t. 21—22p- 17—18)
-a w czwartym pozostaje do koféfea funkcja doéuiinaiitowa. i

Rrzodtaktem:

Yicm

ktory sS wywodzi z motywu dopiero co omawianego tehiatu roz-
.p.pfczyna sie iWreas ronda.
' Atdndcr:' tonacja C, takt 27 ilos¢, taktow 38,4

Schemat:

C-dwfC Refren t. 1—40 40 taktou

anioll j Lacznik IpS— 38

1 Kuplet t. 79—110 '182

tacznik t 111—160 Ki)

C-dur - Refren t jP-192 .36

Es-dwr tacznik i, 193*L.264 72

e-rnoll Kuplet L 265—296 Hb

tacznik t. 2~"7—336 40

C-dur Rgfren/\epda t. 337--&54 48
384 taktow

«(Refren: 10 i & takty, Kuplet: 32 i 32 takty, taczhiki: 38, 50, 72,
40, Re.f.rejf-Koda: 48. Whnioski: Kuplet jest tu zgodnie z tradycja
i teorig istotnie najkrdtszg czgstkg ronda, choé nipi*wiele krotszg pd
msfteBnu, +Jioz.niM pjOrws'zy i czwarty majg rozmiary refrenu —
pierwszy o dwa takty* krotsz.yj drugi i trzeci sg dtuzsze, trzeci osigga
niemal podwdjng 'dtugosé refrenu”;

Uy frcn ma Sos¢ osobliwg forme a b+ 12a tj. 16 + 16 -j- 8
taktow. Na ostatnie zlozyh.fflsie j]krajna czgstki szBsrtastotaktu, tj.
t 1—4 i 13-7j6! Co do tej; formy refrenu nasuwajgtsie hastkpiAjaee
uwagi:
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1 Schemat jej pokrjwa» sie z klasycznym schematem
A—B—AT), w ktéiSrm jednak pojawia sie odchylamy, u klap-
kéw nie spotykane (a przynajmniej w podrecznikach form nie za-
rejestrowane’), mianowicie skrécenie do potowy A da Capo. W i efh-
mayer znalazt podobajprzyktad u Mendelssohna: Andante z wa-
riacjami. To Andante, réowniez w takcie At, sklada sie: z Sa 1-8b
+ 4 a. Wielimdy.ei*Jiisze: ,Hier hat der Teil b den gleichen UmMjral
wic die vorhergehende Periode. Da aher* anschliessend nur die
Nachsatzgruppp*) dli Periode wiederholt wird, die fiir sich keinen
ganzen Liedformteil vorstellen kanh, so ilst die Fortn zweSteilig.
(Normale zweiteilige Lifedfosrm mit erweiterten Teil b)“. Ozy fff
analize moznft przyja¢ rowniez diak Chopina? Jest pewna roznica,
mianowicie: u Mendelssohna zostat do czesci b doczepiony t~lko na-
stepnik czesci a, tu jefdhak ma sie rzecz tnoche inaczej. Czes¢ Aa Ca-
po a powtarza z pierwszego A teniaty a i ai, wiec tgczy cztery
pierwsze takty z czterema ostatnimi. Stad wyglgda to raczej na
nieprawidtowg forme trzyczesciowg o symbolu A Ba U Kkla-
sykow znajdujemyjiodpowiednik do tego schematu w postaci A b AS$i
np. u Beethdyena Menm,e#fw Sonacie op. 49. OcsgyWiseie budowa oho
pinowska jcsit mozliwU tylko w tym wypadku, gdy iMloljna ezastka’
(A Ba) wchodzi w sktad wielkiejaalo$e-i; ho jako utwor samodzielny
bytaby nie do pomytObnia™"ESko:.forma trzyczesciowa estetycznie hic
zadawalajaca-.

2. Wewnetrzna budowa, poszczeg6lnych ezesnastotaktd-w odbifegg
rowniez od wZbrow klasycznych. Stosunkowo prawidiowo przedsta-
wia 'Sie A zbudowane w, ea-losei z tematu a i jego wariantow
wr+ ai+ a-Hjfi™ poniewaz Kkadeaicja S$rodkowa tego okresu jest
kadencjg zawierzong 1+~ i to w tonacji paxaleti: a-moll — przeto *est
rzecza naturalna;ze oljres korniczy sie hfeoenojg doskonata, w tonacji
zasadniczej C-clur, Najfejniast B, w ktdrym spodziewac¢ by si-€) mozna
tonacji dominanty, zachowuje nadal przdz szes¢-'-taktéw tongeje za-
sadniczg i dopiero w 7 i 8 tajecie dochodzi do ton&”ji dominanty;
utrzymuje sie w niej w dalszych osmiu taktach "(tj. yw nastepniku)-!
opartych w catosci na pedale G (tu pedal toniczny); w takcie 15
i 16 powraca chromatycznie £rj, gis, a b, h) do tonacji zasadniczej.

U) Hugo Le?chten tri1ll w Musikalische Formenlehre, wyd. Ill, Lipsk,
1927, str. 308, pisze: ,,Bei Chopin kommt die Liedform lin so geistvollen und
neuartigen Abwandlungen vor, dass es sich wohl verlohnt, diesem Meister auch
ais pormenkunstler ein besonderes Interetee zu wlidmen, zuma] da die
Liedform... seine Hauptform iiberhaupt ist".
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"Galy di;ug} okres B skiada sie z nowego materiatu tematycznego;
cztery b + cztery ¢ -f- oSm (d i di).

W zwigzku z/rondem nalepy zauwazy¢-ze:

1 niniejszy refren ma najczesciej!'7) zachodzace w rondach —
Jfira wiasnie nie ¢hoyinowsidch — budowe] n»ba, tu z omdéwuonynl
odchylaniem w a, da Capo;

jtg& zakonhczenie natomiast refrenu jest nie rondowe,,jeno sona-
towe, tzn. modulujacy (jedyne w tych pieciu rondach)&a nie na to-
nice tonacji zasadniczej.

Pod wzgledem harmonicznym nic wymaga refren Zzadnych
wogdble wyjasnian**).

I'y nie wuacgc ponownie do refrenu przy jego epwddrée (w tak-
tach. 161—192), oméwimy na tein miejscu zjawiska tabn zachodzace:

1."Co sie tyczy farmy, nalezy zajrwazy'A, ze refren zostaje tu
skrécony o szes¢ -taktow, a ze a da Cajjo liczy wbgoie-josb,i taktow,
wiec mwilasciwie' zmienia sie ngfren z formy trzyczesciowej na dwm-
.c~ciowa AB. Tak tez jest istotnie, ho gdy. w pierwszym ise'fi*eni»
cze$¢ B przechodzita doi cagscj a da (Japo z pedatu G chromatyczni®,
poprzez gi'§, a, b, h do tonacji zasadniczej C-dur, tu mamJatylko
fraze chromatyczng krotsza g as, a i b prowadzace do Es-dn-r, ljcCif,
jest juz donnnanta do toniki Es. | tu tez rozpoczyna sie dtugi tgcznik,
bo trudno uzasadnianego poczatek o dwra takfij dalej- (t. 195); fozpoi
ezyna sie wiec, on dwoma pjterWszynii taktami tematu refrenu.

2. Co sie tyezy harmonii okresy A i B sg tu nie tknietej; na-
tomiast wr melodii zachodzg -i zgodnie z teoriggfo budowie ronda 7i)
i zgodnie ze, statym ptJsiepowmnfen Chopina wr innyeji réwmiez
formach mniejsze (ngwet catkiem tylko jErasine) czy wieksze jej
nrozmaitéeniag. Spotykamy'je w taktach: 162 ff3]2), 164 (= 4), 171—174
(= 11—18, 179 (= 19), fit6 (= 2 184 (='24) i 187 (= 27).

jtaczn-ik (t. 41—78) nidjnal rowny rozmiarami rejfrenowi (88
taktow w, stosunku do 40-tu refrenu) zawieija caty szeueg pie”nych,
hardzei (interesujacych szczegétéw, a mimo to en wtasnie jest
przyjgzyna, dla ktorej to rondo nie, stoi na wyzyn.ie innych mtodziej
czych dziet Chopigaa — przyczyna, dla ktorej 'widocznie sam Chopin

72) Lelichtlentri 1l .Op. cit. str. 118:
75 Bronarski, Op. cit. str. 197 wskazat na sekwencje H—IV I—Ill
VIl—Il VI—I V—VII oparta na nucie pedatowej G w takcie 53—56 tj. 29—32

refrenu.
74 Leichtentritt, Op. dit. str. 123: ,Oft wird beil der Wiederkehr
das Rondothema in mannigfacher Weise verziert".
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uznat pdézniej za stosowne ronda tego nie drukowaé. A wiec: roz-
pada sie ten tgcznik /) na trzy czastki 8 -)- 16 -j- 14 taktéw z trzema
roznymi myslami. Pierwsza, najkriotsza czagstka (t 41—48) opiera
sie jeszcz¢. pod wzgledem tematycznym na refrenie, mianowicie na
tizccim i czwartym jego takcie. Pod wzgledein harmonicznym jest
ona interesujgca progresja, omoéwiong szczegétowo przez Bronar-
skie.g o ®). .,,Podstawa nej jest nastepujgca:

ale kazdy akord wysteimje tu i w formie zasadniczej i w sekstowej
ze zmiang potozenia kwintowego-na torojowe? a zatem:

Nadto za$ szereguje Chopin akordy w ten Spos6b, ze bas idzie po-
przez dwa takty w gore, a infie gtosy postepujgw przeciwnym Kkie-
runku, wskutek czego melodia schodzi tYcigz tercjami w dot, a bas
wznosi sie w skokach tezujowyah na przemian z postepami w se-
kundach. W dalszych dwu taktach proces powtarza sie na nowo,
przy czyni role miedzy obu partiami fortepianowymi doznajg wy-
miany. A wreszcie jeszcze jednol ot© omoéwiony szereg akordéw
wystepuje w. figuracyjnym, poKmelodye&ym wzbogaceniu, w kto-
rym triolkowa figura powtarza sie ustawicznie tworzac progresje.

7* Czysto zewnetrznie mozna poznawaé rozpoczynanie sie igcznika twiec
czego$ innego, niz bylo dotad) po ozywieniu ruchu, tj. tu po wprowadzeniu
tiiolek szesnastkowych, zachowanych konsekwentnie w catej tej 38-mio takto-
wej partii. Zdawatoby sie, ze nie ma powodu zwraca¢ uwagi na to, jako na
szczegdt mogacy odrazu stuchaczowi i analizatorowi dzieta uswiadomi¢ fakt,
ze rozpoczyna sie dalsza czastka kompozycji, a jednak doswiadczenie jakiet
dmy zrobili z Rondem op. 1 poucza, ze nieuwzglednienie i tego m. dn, szcze-
gétu poprowadzito tak muzykéw jak muzykologébw na manowce..

7J Op. Cit. str. 169.
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W ostatecznej wiec formie w ustepie tym mamy progresje melo-
dyczng o wzorze Ji-takto\v,ym i harmoniczng o wzorze catotakto-

w uktadzie (formie) zas$'ustep, tenze przedstawia sie jako dwa
réownolegle dwutaktyl Ta czastkag jest (wgdlug mego pogladu)
przejsciem z refrenu do witasciwego tacznika.

Druga, najdtuzszg z tych czterech czastek (bo 16-to taktowa,
k 49 64), lub jak méwi Bronarski 7] ,rozwinietg mys$l samo-
dzielng“, wiec tak poza refrenowg jak i w pierwszych osSmiu taktach
~9- -56) poza kupletowg — mozna uzna¢ dopiero za wiasciwy tgcznik,
bo' czgstkg ta posiada wilasnie czesto spotykane, typowe cechy
tacznika:

a) melodyjng samodzielnos¢;

I b) charakter tematu bocznego nie bedacego wcale 'dalszym cig-
giem i uzupetnieniem jISItu gtéwnego (refrenu), jeno raczej lek-
kim jego przeciwienstwem;

c) wreszcie nieznaczne, bo zrazu niedostrzegalne wprowadzanie
kupletu.
to ostatnie to jest przygotowanie kupletu, poczyna sie nie-
mal niedostrzegalnie zaznacza”™-w drugiej Botowie drugiej czastki
tacznika (od t. 57), a pojawia sie juz wyraznie w trzeciej, czterna-
stotaktowej jego czesci (t. 6a-V78). Oto zestawienie czagstki kupletu
(t 9—80) z dwoma jego przygotowaniami:

fi - p

t. 57—58: niemal nie dostrzegalne przygotowanie kupletu, bo je-
dfcrnie dwukrotne uderzenie tej samej szesnastki naf poczatkach
taktéow bp i to nie wszystkich (zaznaczone tu klamrami) — da sie
zrozumiec'. do$iero po zestawienu tych taktéw (57 nn) z nastepnymi
(6o nn, tj. trzpcig czesScig #jacznika) jako Swiadome, zamierzone
przez kompozytora rozpoczecie przygotowania kupletu.

77) Op. cit. str. 337.
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Harmonia tgcznika nie wymaga po opracowaniu tego Tematu
przez Bronaiijskiego zadnych objasnien. Poza omowiong wyzej
przez Bronarskiego sekwencjg-spotykamy jako jej zakonczenie ka-
dencje Zawieszong, sktadajgca sie z alterowanej w gére mollowej
<Sl| < (oczywiscie w przewrocie sekstowym, wieS*-]'t i Dominanty,
a w dalszym ciggu taktow?"41—4S: Sn i I)" wtracona do 1). W partii
aktéow 49—64 zachodza Z jpgCzatku tylko i wytacznie T, S i
a dopiero od t. 53464 nastepuje caly szereg modulacji, wiec od
cAmoll do h-moll, fis moll, cis-moll, gis-moll, dis-moll z niespcfdzie-
wanym jednak, a bardzo efektowfeym — jak to juz omoéwit Bro-
narski7 — 'zakoriézenie>m, b5 nie na tonice dis-moll. jeno na do-
minancie,"”~tonacji E-rlur co w szczegétach przedstawia sie naste-
pujaco:

E: D7
dis 0S D+j VT]
cis °S D+ 9 __
fis °S D+ oy __ —
s D+ °P—
e: °S D+ Oy’ _ _
a: QT —

Partia taktow-65—/8 jestdwprost ubogajbo zawiera jedynie T, D +
i pedat.

Pomimo tylu ciekawych i piekAych zjawisk jakie zawiéra
'tacznik, nie nalezy on do rzeczy udatyeh. Refren skonczyt sie na-
gtym zwrotem do a-mbll. ,W tej tonneji zaczyna sie nastepnie tgcz-
nik. Beniewaz kuplet wystepuje w dalszym 'ciggu takze w a-moll,
plan <tonalny nalezy uzna¢ za wadliwy. Tym bardziej, ze wspom-
niany tacznik pozostaje dos¢ dtugo w a-moll, rozwijajgc nawet mysl
muzyczng o0 wybitiiiej*sey ?p tematycznym znaczeniu i dopiero
w "dalszym przebiegu moduluje, ustalajgc”sie ostatecznie w E-dur,
to jest w tonaeji dominanty wzgledom tonaeji nastepnego kuple-
tn“ 7). Podobnag niezrecznie w planie tonalnym zauwaza sie row-
njdS w miodzierniczym Polonezie b-moll&).

Dla osiggniecia pi®ejrz*sTosci obrazu catego dzieta omoéwimy’
du zaraz drugie pojawienie sie tegoz tgcznika (tak jak to zrobiliSiliy

73 Op. cit str. 289
73) Bronarski, Op. cit. str. 337.
80) Tamze, str, 467.
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wyjsCj z tejlenem). Przy powrodjffi tego tgcznika w taktach 195—264,.
a wiec tu tgcznika niemal jeszcze raz taik diugiego (bo o stosunku
3&:,72, taktéw) zachodzga. w nim nastepujgce zmiany, wykazane juz
przez B~onarskiegod8). ,Drugi refren ostatnia swag czesé
przeposi nagle do Es-dur, rozpoczynajgc w ten sposob szereg mo-
dulacji, ktorg* wskutek rozwijania gtownego motywu refrenu na-
daja tej czesci tacznika charakter przerdbki- Dopiero jego drijgfl
potowa odpowiada pierwszemu tgcznikowi, ktérego jest zrazu trans-
pozycja (16 taktow), a pdzniej parafrazg (20 ostatnich taktow)*,
przy zachowaniu niefnal identycznego postepu harmonicznego: mo-
dulacje w kole kwart, wychodzgce z a-moll za pierwszym razem,
(to jest w pierwszym #tgczniku), z e-fnoll za drugim zakonhczone raz
w E-dur, drugi raz w E-dur — e-iholl“. Isimniij ten. obszerny, 72-
taktowy tgcznik przeprowadza w swej pierwszej potowie, ktéra roz-
miarami swych 36.taktéw (t. I'§83—228) rdéwna sie niemal calemu
pierwszemu, bo 38 taktowemu #gcznikowi, nas-tepujgee modulacje:
z Es-dur (093--195) do c-moll (t. 196—198), d-moll (t. 199—202),.
g-moll (t. 203—205% Es-dur (t. 205—209h / moll (t. 209—211), as-moll
(t. 211 -212) gdzie w takcie 212 tonika\s$s\{as— d&— es) zostaje en-
harmoniczniS przemieniona przez zmiahe as na gis™a podwyzszenie
es na e na dominante, w A-dur, ktoke teraz trwa az do taktu 236:
n.astepujaf jeszcze: e-moll (t. 237 'Sn—T), h-moll (t. 218 T —1I),
cis-moll (t. 219—220) i wreszcie ustala sie e-moll (t 220—227), na-
wigzujac dopiero teraz w takcie 229 do poczatku pierwszego tgcz-
nika (t. 41—78), transponowanego oczywiscie obecnie z pierwotnej
tonacji a-moll do eimoll. Wiernie powtérzone sa' takty 41—56
w taktadn 229—244; parafraza dwudziestudwutaktéow 57—78 sg
-takty (w ilosci dwudziestu) 245—264.

Kuplet o rozmiarach 32 taktow (t. 7tr—130) w tonacji a-moll-
posinda $&ci$lb symetryczng, trzyczeSciowg forme: a |fs: J4- b
av 8, z najnaturalniejszymi stosunkami harmonicznymi, #ctéwifc-:"
a-moll z kadencjg koricowg w E-dar (cze$¢ a) — E-dur z ksdencja.
koncowg E jako dominantg w a-moll (czesg b) i ot-moll da Wapo
zkadencjg doskonatg w a. Cze$¢ srodkowa (b) zatrzymuje sie w tona-
cji E du-r/iywo w dwm '‘pierwszych taktach, bo dalsze dwutakty 3—4
: 5—6”7g ich powtdrzeniem w opadajgcej progresji wiec w tonacjach
D-dur i C-d,ur, a ostatni tworzy kad¢Ecje zawieszong (w a-moll)
o charakterzfe frygijskim. W czesci da Capa zostaje zastosowana od.

8i) Tamze, str. 337.
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taktu trzeciego jako vzoru (T i D w B-clur) progresja wznoszaca
sie, wi”c tonacje C-dur, WmoM, i kadencja S, T, )+, T

Pod wzgledem agogicznym nastepuje w kuplecie po wzmozo-
nym mchu w #gczniku (triole szesnastkowe) catkowity spokoj
w pierwszych o$miu taktach (ruch 6semkowy) a wr dalszych powrot
«db normalnego ruchu w*tym rondzie, tj do ruchu szenastkowego
uarzgconego rondu przez toinkt naczelny (lefreii) czy nawet juz
przei pasaze wstepu. Dla zapewnienht calemu kupletowi mniej ma-
sywnego brzmienia Mosuje tu Chopin 6w ruch ~szesnastkowy
W un tsoui j'

Pod wzgledem dynamicznym jest caty ten kuplet — o ile cho-
dzi o jefeo glos melodyjify — utrzymany w piano, a rutch szesnast-
kowy w pia.niss§imo: z~poczatkn scPtrpfe staccato, po6zniej (od da
Capo) legato. Od piatego taktu ptfzed koricem rozpoczyna sie
=crescendo dochodzacal \v przedostatnim takcie do fortec a'-w pierw-
szym takaik nowego (dmgidgo z Kkolei, jeszcze nieom dwi<tneko)
tacznika do //.

Po tej analizie moznh oSie zorjentowae, ze kuplet niniejsz(y|
odpowiada nSemal- ideatowi kupletu, to jest takiemu kuptetowi, jaki
sobie jako ideat wyobrazaja teoretycy form muzycznych: ,Najlepszy
jest kuplet kontrastujagc™* w rodzaju Tria, wiec minore w rondach
majorouyych” 8). Odbiega za$ niniejszy..od owego teoi-etylcznego
ideatu o tyle, z6 ma catkowicie materiat teniatyczny, z ktorego
kompozytor stworzyt zamknietg w sobie, samodzielng ezeSe. Zrow-
nuje to co do wartésfei kuplet. z refrenem; a kuplet winien by¢é czyms$
drugorzednym — nosi przeciez nazwe ,epizodu™. A jednak podpo
'rzgdkowanie niniejjszego kupletu refrenowi jest o tyle zachowane,
ze ten kuplet jest krétszy: od refrenu o osiem taktéw (jest wogdle
najkrotsza czescig wsrod wszystlddh czesci rolida) i lzejszy w brzmie-
niu, Spiewny w- melodii, cichy w dynamice. Kuplet ten trEfn$pouo-
wany do e-moll zjawig sie ponownie wierMe w taktach 265—296.

Po kuplecie nastepuje drugi tgcznik (t 111—161: 50 taktow),
ktérego, celem jest przygotowanie powrotu rbfrenu. Juz zcelu tego
tacznika mozna przewidzie¢ S$rodki, jakimi sie tu musiat Chopin
postuzy¢: sg to Srodki potrzebne kompozytorowi dla osiagniecia
sililefgo stopniowania, a wibc progresja, nuta pedatowa fiwzmozona
dyhamika w pierwszym rzedzib, jako S$rodki stosowane przez ogdl
kompozytoréw; ale znajdg sie tu i ESewne szczegdty osobiste, poraz

&) LetchteD tritt, Op. cit. str 120—121.
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pierwszy przez Chopina zastosowane. Dla przejrzystosci analizy
roztézmy ten jednolity ustep na czastki. Sa one nastepujace-

taktow 8 (t. 111—118) — akord neapolit. i wysnute stad konse-
kwencje;

10 (t. 119—128? i— progresja z czastki tematu refrenu;

8 (t. 129—136) i— progresja chromatyczna zczastki te-
matu refrenu na pedale D;

”

" 8 (t. 137—144) — progresja chromatyczna zczastki te-
matu refrenu z zastosowaniem synkopH na pedale ruchomym
(ostin-ato). Dotad wszystko o dynamice //—/—fff —f. Odtad
w ostatnich szesnastu taktach (takt 145—160) zjawia sie pp temat
kupletu na rozmaitych formach pedatu. W szczeg6étach wyglada
to nastepujaco: tacznik rozpoczyna sie akordem sekstowym neapo-
litanskim. Br omars ki zauwaza, ze nie jest to u Chopina zja-
wisko codzienne: ~Chopin czasem nowy ustep zaczyna seksto-
wym akordem neapolitariskini. Widzimy to na przyktad juz w mio-
dzienczym Polonezie Ges-dur” 8). Jezeli zwr6cimy mvage na to, z»
polonez ten pochodzi z r. 1829, to takie zastosowanie akordu neapo-
litanskiego zaszioby, tu (w tym rondzie) u Chopina aioraz pierwszy.
Jest ten akord neapolitanski zwigzany z dominantg bez posred-
nictwa toniki, zawiera wiec w melodyce skok tercji zmniejszonej
b-gis, eo naogo6t' nic, zachodzi pézniej u Chopina wedle spostrzezen
Brona kiego8): ,Jako charakterystyczny rys podniesé¢ na-
lezy, ze Chopin unikg w melodii postepu zmniejszonej tercji przy
potaczeniu U n V. Nie melodyjny ten skok umieszcza Chopin
chetnie w jednym z dolnych gloséw, aby stabiej wystgpit albo tez
tak prowadzi melodie, aby omifla™ przynajmniej bezposrednia poja-
wieniajteie zmniejszonej tercji“. Tu jest wprost przeciwmie; chcia-
toby siA przypusci¢, ze miodociany Chopin zastosowawszy porgz
pierwszy akord neapolit. w utffznikii, ktéi;ego celem jest osiggniecie
silnego napiecia i stopniowania tego napiecia, wyzySkat to do pew-
nego’ stopnia ,brutalne" (przynajmniej w owrych czasach) brzmie--,
nie, jakie».zaehodzi w melodyce miedzy Sn4- D+ i z uzycia akordu
neapolitanskiego na samynr, poczatku tgcznika.wysnut dalsze kon-
sekwrenc”e: nie tylko obydwne pierwsze czgstki tgcznika (8 -f- 10 to-
jest t. 111—128) zbudowat z akordéw neapolithnskich, ale i wr me-

Bronarski, Op. cit. str. 83.
Tamze, str. 82
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lody&e niezaleznej od nich zastosowal skoki zwiekszonej sekundy,
odpowiadajgce skokom zmniejszonej tercji i w ten sposob nadat
melodyce jednolity gharaktcr. Oto pierwszy osSmiotakt tgcznika,
ktory tu przytaczam w catcSpi waz z jeszcze dwoma taktami dal-
szymi, bo jest on zarodkiem catego tgcznika.

Fortep. Il-gi powtarza w odpowipdniej oktawie fertep. I-sz-y.
Bas wprowadza w tym o$miotakpie nowy temat, wystepujacy
jednak w swej catej rozciggtosci tu tylk®, wiec stanetvTaey epizod
rnepowtor.zony juz w rondzie. Natomiast motywy jege” czotowy, sta-
nowigcy zmodyfikowany poczatek refrenu, tj. taki, jaki sie zjawi
dopiero za trzecim powrotem refrenu-kodyj*jest podstawg dla roz-
budowy catego tgcznika’ Bo czgstka jego 10-taktowa skiada sie
z progresji wznoszgcej sie skokami tercjowymi, ktérej dwutaktowy
wzor (t. 119—120)’ jest zbudowany witasnie z owego czotowego mo-
tywu i rozwigzania akoidu nenpolitanskiego (p. przykiad). Zacho-
dzgce tu akordyjneapolitannskie majg rdzne znaczenie:

1 Akord neapolit. jako srodek modulgcyjny zachodzi w takcie
119 (zjawisko nie czeste u Chopina) &). Oto po toniojk d-moll mamy
akord Es-dur. Jest on witasnie w dotad panujgcej tonacji d-moll
akordjeln neapolitanskim, wiec po nim powinny nastgpi¢ — jaku
kadencja w d-moll — akordy A i d, lecz tu on sie usamodzielnia
w stosunku do poprzedniej tonacji (i dlgJtego zapewne jest bez

85) Bronarski, Op. cit. str. 80.
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przewrotu!)di) i daje poczatek now-emu rozwojowi harmonicznemu,
bo po nim tfadtepuje *1s, (rozwigzujace sie na D i g), a wiec nowy
neapolitanski juz z tonacji g-moll. Nastepstwo akordéw Es — As —
D— g ttmnaczy sie samb przez sie i tego -rodzaju potaczenia sa
najqzkstsze u Chopina, i to witasnie — jak tu — w tgcznikach modu-
tujacych po kupletach

2. Kazdy (zachodzacy tu) akord neapolifr. jest uzyty w tona-
cjach minorowych, ho tajn gdzie byta sposobnos$¢ uzyfiia go w ma-
jorze' (t. 121), Chopin pominat go, dajagc w jego miejsce nib naru-
ifzdhy»%hromatykag stopi® IlI. Mamy wiec tu znowu przysztg ceche
charakteijystyczng Chopina 8.

3. Wszystkie akordy neapolit. zjawiajgce /sie po innym akor-
dzie ni;z toniczny, zjawiajg sie tu po akordzie VI stfj-priia (trzecia
cecha charakterystyczna Gliopina) 8)); w#tasinoj toniezne akordy po-
przedzajgce akord neapolitanski sg szdstymilstopniami tych nowych
tonacji, w ktérych sie akord neapolitanski pojawia (t. 119—113
i 12%)

4. Z wyjatkiem taktu 119 wszystkie sg tu (t. 1fi—128) w formif;-
ge&stowej. Harmonia ohu omdwionych czastek tgcznika przedsta-
wia sie wiec nastepujgco: t. 111—118:

alveEv VIl IV V | v%:
d Vi VvV \VA | 1V V
t. 119128
d 1 () —
gVl IVvn VI 16

B vivll VI

d VILIV" v | v

B VI Il V VII

IVL(D) V

o |

8) Tamze, str. 81 stwierdza, ze i w tej postaci pojawia sie on u Chopina
niezbyt rzadko.
87) Tamze, str. 80—8L. Tamze, str. 78. 89 Tamze.
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W nastepujacych dwdch dalszych czastkach tgcznika (kazda po o$ro
taktéw, 129—137 i 138—134) rozwija sie progresja chrornatyezr&
z motywu '-czotlowego fefrenii. Progresja ta wznosi sie sempre
crescendo obydwa razy od d poprzez es, e, f, fis do g. ,Za pierwszym
razem znajduj# sie temat czotowy w melodii:

"Za drugim razem figura basu zostsjje przeniesiona w gore:

1 A%

- W w ft~fr-1£d.,a. bas offzymujt D=+ J
mofyw czorowy

Ow-pedat d mozemy jeszcze w pierwszym loémiotakcie (t. 129- -137)
uwaza¢ za dominante z g-nwll (wiec pedat dominantowy), ale mo-
zemy go juz rownie dobrze uwgza¢ za tonike D-dur, czym on jest
bezwatpiemia. w drugim os$miotakcie (t. .138—144). -lionczy sie ten
pedat w -itakcie 143 prze? Wejscie (akord noapolitatfski bez
przewrotu w tonacji D-dnr)r,a od taktu 145. (— nastepna, ostatftia
juz czastka tgcznika), dochodzi do gtosu w tonacji D-dur piamssfimo
temat kupletu. Ale trwa on zaledwie w czterech taktach (t. 145—148),
bo dalej pojawia,'sie, juz sam akord D (roztozony na szesnastki),
poczatkowo jako tonika w D, (t. 149—150), dalej jako taz toniku
z obnizong tercja, przez co przemienia sie ona na Il stopien tonacji
C-dur (t. 151—152) i osigga dominante nonowa tejze tonacji. Dorni-
nahta ta, poczatkowo .,ako ostinato

a potem juz jako pedat wprowadza*, pjbwrdt refrenu. Dla 'peistosci
doda¢ jeszcze nalezy, ze, w tym .<ostatnim o$miotakcie pojawia sie
(rzadkie jeszcze we™wczesnej twdrczosci lISpdiina) «zjawisko réwno-
czesnej alteracji gérnej i dolnej jednego i tego samego stepnia
(t. 154 i 156):
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Ten 50-taktowy #acznik (nie nalezgcy wcale do arcydziel)
Swiadczy o genialnej zdolnosci 18-to, a moz6 nawet 17-letniego’ Cho-
pina dci*.tematycznej robojty™na wzpy Beethovena, ktdérego zresztg
Chopin wiekszg sympatig nie obdarzat. Nie ~obdarzat... ale wykazat
swg dojrzatojb, swe opanowanie metier tworczego.

Ostatni, czwarty tgcznik t 297—336 (taktow 40) nawigzuje do
swego poprzednika,-po pierwszym kuplecie, to j-est do tacznika dru-
giego przez to, zr* powtarza, tamtego poczatek, Zaczynajac sie juk
i on akordem neapolitariskim. Nie dzieli sie juz jednak na czastki
swego poprzednika, jeno rozwija szesnascie taktéow z pierwszego
swego;,iclwutaktu, czyli ze jest tgcznikiem ztozonym z pasazy o cha-
rakterze wirtuozowskinf.i W dalszych czterech taktach (t. 313—316)
nawigzuje, ate w drugim tyJto fortepianie, do tej partii swego
poprzednika, w ktérej teufi pokazat sie epizodycznie jmotyw kupletu
'$.'145—11|TJ tu-teg6 motywu w fortepianie pierwiszym nie ma, jeno
zjawigySie Inatyw gamowy zamiast, czy raczej jako kontrast do do-
tychczasowego motywu z roztozonych akordowg Po tych czte”ech
taktach zostajg osiggnieta tonacja C-dur (t. 317) i powr6t motywu
z roztozonego akordu. Taktonika C w potgczeniu z alterowanym
stopniem Y1 tabord As, bedaetyy paralelg durowg subdominanty
mo llowoj tonaogji®Niuj) wypetnia dw™anasaiej taktow™ az do dojscia do
pedatu dominantowego, wprowadzajgcego po dalszych o$miu tak-
jtaoh, reksem ostatni. Omoéwit to niaeiscei’ Bron ar ski 9 nastepujg-
co: "W Rondo op. 73;,takt 64 od konca (t. 321) po c+ nastepuje as+r

ktére w dalszym" ciggu (t. 822) skompletowane jako :S?>< rozwia-
zuje] sie do c+ (y)“.

R efr'eii trzeci (t.tdGl—376) zjawia sie juz w pierwiszym
takcie z drobng zmiang ttematp (zapowiedziang wyzej w tgczniku
drugim), co pociggneto zaKobg takgz zmiane wr takcidlnasiepnymj

9)) Tainze, str. 150.
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trzeci takt jest jeszcze wiernie zacliowany, lecz dalej nastepuje juz
swoboda w rozwijaniu 3i¢ refrenn z potra.ceniami o tonacje subdo-
mLnanty. Co do rozmiaréw — z pierwotnego refrenu pozostata
tylko czes¢ A, szesnascie taktow. Mozna wiec zgodzi¢ .sie na zapa-
trywanielsie Bronarskiego 9),iizSwitasciwie ,refrenu trzeciego
niema“ i uwazac¢ juz t. 361 za poozagtek kody. O ile sie jednak przyj-
mie trzebi refren, to leoda rozpoczeta by sie w t. 377/f i bytaby zbu-
dowana z nastepujgcego materiatu:

aj z tfaktu 197—198 tacznika trzeciego;

b) z taktéow wyprzedzajgcych ten tgcznik (t. 189—192), ktore
zreszta zawierajg motywy pojawiajgce sie juz M refrenie
w czgstce B;

c) z dopieso co omawianego w taczniku czwartym powigzania
c+ -f- asd;

d) wreszcie z biegnika gamowego w."ruchu triolowym, a w koricu
z roztozonego trédzwieku tonicznego juz to z dorzucong sekstai juz
to z akordem ubdlznyalio charakterze subdominanty; dis — fis —
a — ¢ na pedale C.

Najwazniejszym dsiggnieeiein niniejszego rozdzialu — wobec
dzisiejszego stabu badan nad Chopinem — jest' niewgtpliwie wnio-
sek, jaki wysau¢ musimy z analizy drogiego tacznika Bonda op. 73
akord ifSapolitauski ntt kilka sposobéw uzyty i ‘wyzyskany! Naj-
skrupulatniejszy, jak najkrytyczniej nastawiony badacz musi sie
zgodzi¢, ze w potowie roku 1828 byt Chopin catkowitym panem we
wiadaniu tym akordem. Badacz za$, ktory nie zadfi tylko dowodow
»czarno na biatym": udowodnienia z listow, czy jakichkolwiek innych
dokumentéw, ze rondo to jest wczesniejsi niz czas przedwakH
ejifny, wiec maj — czerwiec — lipiec 1828 r., nie bedzie miat, zdaje
sie wiekszych tludnolsfci, by po rozumowaniach zawartych w ni-
niejszym rozdziale nie zgodzi¢ sie na to, ze Chopin wiadat napewno
-‘akordem neapolitaiiskim juz i w roku 1827, bo wiadat nim od
chwili, gdy go poznat w jakiejkolwiek kompozycji Bacha, Mozarta,
Beethowna ezy K. M. Webera. Bedgc bowiem genialnie wrazliwym
na kazdy przejaw piekna czy niezwyktosci muzycznej, nie mogt
przejs¢ koto niego obojetnie. Niepewnosci wiecbtoéryjib wyraz daje
notatka Bronarskiego: ,zdaje ski, ze przed 'r.okiem - 1828,
a moze nawet przed rokibwi 14)29() u Chopina akordu neapolitan-

9l) Tamze, str. 337.
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:skiego wykazaélnie’mozna, (bo) Rondo op. 5 wydane”z poczatkiem
roku 1828, ma akord I1Vn w t. 128 i 132, ale tylko jako akord przej-
sciowy miedzy,’S i D7 — upadajg bezpowrotnie®. A nawet, jezeli
Wariacje na temat S$fewajcarski powstaly nie wcze$niej, jeno w ro
ku L826*np. na poczatku studiow u Elsnera, ktéry mogt Chopinowi
podsung¢ temat tej piosenki niemieckiej 89, to i zachodzgacy tam
jeden i jidyby tfaz akord neapolitanski zostat juz woéwdzas zastoso-
wafiy, a nie dopiero przy sugerowanej. Chopinowi przerdbce tych
warufoji w r. 1829, na ktétul niema w ogo6le Radnych dowodow
(— wewnetrzny mag*by¢ ijpoza akordem neapolitanskim jeszcze akord
echopinowski®). Je$li bowiem w Hondzie Mazurowym mogly "e
znale$¢ akordy neapolitariskie w wyzej wspomnianej postaci, Nf
magt sie t-akiz akord znal™$¢ w r. 1*26 réwniez, w wariacjach jako
samodzielni™ uzyty*.'l

"Poza tym rejestrujmy te zjawiska, ktore zauwazyliSmy juz
w dotad ornéwionjtoh rondach, wiec:

1. Zboczenie do Ishopnia.*Pl pojawia-sie tu we 'wstepie.

2. Ornament odgrywa znacznie mniejszg role niz w Rondzie
Mazurowym,, cho¢ biorgc pod uwage obiegnik czteronutowy w 4-tyin
takcie refrenu (i w odpowiednim miejscu 2 fortepianu) — mabhiy
tu wiecej rodzajow ozdobnikéw,- niz w. tamtym. Ale znaraenie me-
lodiotwdércze ma wiasciwie jedynie tylko tryl (oznaczony"znakiem
konwencjonalnym) przy Brerwszej nr&e tematu refrenu. Poza tym
pojawia sie on sporadycznie i w kuplecie i w tgcznikach Wypi*, i
sany zjawia sie tylko raz‘'w'39 takcie (pod koniec refrenu). Mor-
dfof wypisany nutami, zachodzi cztery "razy we wstepie, przed-
nutkd krotka w kuplecp; a podwdé”riej brak w ogdle w tym rondzie, j
Arpedzjo znalazto obfitsze zastosowanie w drugim #aczniku przyj,
adkordacli neapoliiaSskich.

3. Nuta stata nie odgrywa w tyn]J]rondzie, ]toza szczegdtami
wymienionymi w analizie, jakiej$ specjalnie wybitniejszej roli.

4. Wsrod sposobu pomystowego wprowadzania refrenu, wpro-
wadzonego zresztag kazdorazowo bardzo ptynnie, wybija sie na
pierwsze miejsce raczej wprowadzenie Kkupletu przez pierwszy
tacznik.

P2) Op, cit, str. 466.
'M) Jachime|Ckii. Op. cit. str 134.
94) Bronarski, Op. oit. 466.
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Jssti by szto o cechy nowsze w stosunku do dwdch poprzednich
rond, to bytaby) nig. jedynie f-ocrma refrenu A B a Nowosci za$
w rodzaju Swiezszej, przysztej chopinowskiej muzyki tu niema,
natomiast jest wiele, nazbyt jeszcze wiele ,materiatu uniwersalne-
go rodzaju konoertowego"”, bo natozg do niego i refren i kuplet,
i te wedtug Niecksa .ponad miare wybujate pasaze.

Czy — biorgc wi/ sumie owe wykiild — ni¢ wolno by przypuscic,
ze rondo toi moze byé wczes$niejsze od Ronda Mazurowego? Histo-
rykéw?7 beda nadal ,przerazaty? owg -akordy neapolitafiskie, jednak
wobec faktu, ze jedno rondo Ryto gotow#® wr r. 182(j, niekonieczni”™
musi by¢é wykluczone, ze nie byto nim niniejsz”, lecz tylko ma*
zurowe.

A nakoniec jedna jhszcze nasuwu sie uwaga. Fakt, ze Rondo
op. 73 byto skomponowane pierwotnie na jeden fortepian, we
wirzesniu, Sdiste W~ .sierpniu 1828 jrj zostato dopiero przerobione'na
dwu fortepiany, uchodzi juz od czaséw Karasowskiego ib-Nieeksu
za niezachwiany pewnik. Jednakze nie mam tej bezwzglednej pew-
nosci po przfeanalizowuniu obydwu zdan z owyph dwu listow.
Przede wuzystkim powyzsze przekonanie jako fakt pozwala rozu-
mie¢ jedynie!dopisek do listu z dnia 27. XIl., lecz wtale nfe' list
z 9. IX., a i dopisek'mrozna wetJec listu z 9. IX. rozumie¢ *dwibjako'i
Zdanie: .,przerobitem Rondo Cwlub na dwu fortepiany'l moze ozna-
czac: przerobitem ojUecnije pierwotna redakcje z jednego fortepia-
nu na dwu fortepiany, afe rnife towiiidz znaczy¢: przerobitem, to
jest opracowatem ponowuie swioje Rondo C-dur na dwa fortepiany
(tzn. swoje dwufortepianowe rondo). Ostatnie za4 tylko' znaczenie
zdajg sie mie¢ stowu listu z dnia 9. IX: ,przerobitem ow#& Rondo
CtiktrT i w/ nawliasie: ,ostatnie jezeli sobie przypominasz na
dwa fortepianyl, tj'. przerobitem z trze¢h swoich rond to, ktére
skomponowatem na dwa fortepiany. Czy taka interpretacja tych
zdan nie jest'mozliwa? Czy stylizacja listu oddaje/scisle mysli
autora? Czyz lip. dopisek: ,9 wr.zesftia w Sannikach n Pruszakéw
przerobitem Rondo ' jest ScFsly,; skoro czytamy, zejtegoz Santegar.
9 wrzesnia w Warszawie :(j,dzisiaj go) probowatem z Ernemanem
u Buchholtza??* Czy znaczenie' wyrazu ,przerobitem" jest tylko
takie, »ze rozumie¢ je trzeba, jako przepracowanie dzieta z jednego
na dwa fortepiany? Jak zUsj krytycznie-.trzeba sie odnosi¢ do pidrw-
sfoych monografii o Chopinie Swiadczy fakt nastepujacy: przeciez
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i 0 Rondzie op. 1 pisze Karasowski.®@j ,ofiarowane pani Linde
w uktadzie na-2 i 4(') rgee, ar-wydane w Warszawie n Brzeziny
w roku 1825“. Nikt jednak z tej notatki nie wysnut wniosku, ze
Rondo op. 1 miato réwniez posta¢’ dwufortepianowg. Dlaczeg6z
wioe, niniejsze miatoby miec. pierwotnie post®aS utworu na jeden for-
tepian?

®¥) Karasowski M., Fr. Chopin, str. 237.

62



PROF. DR KONSTANTY REGAMEY (Frybirfg szy-. i Lozanna)

ZRODLA I TLO KRYZYSU SZTUKI WSPOLCZESNEJ*)

Niemal wszystkie syiitetycane opracowania sztuki wspétczesnej
majg do pgwnego stopnia charakter apolog¢f.yCzny. Z goéry zaczyna
cie od stwierdzenia, iz flfcbhee t]] sztuki istnieje w spoteczenstwie
niestuszne uprzedzenie, to tez wszystkie wysitki autoroiv skierowane
sg na rozwigzanie tego uprzedzenia. Jednym z giéwnych arHimeo-
tow apologcétycznych jest przypomnienie, izZ,niezroznmiato$é*, nowej
sztuki nie jest niczym nowym i ze na przestrzeni*egtdfeogow om
artystycznego ludzkosci zj-awisko wyprzedzania swej epoki przez
twoérczych genigsigjw jltale sie powtarza. Dowodzg tego nietylko zbyt
juz wszystkim znane IJfey takich austy'stdyr jak 'Bedttioten, Wagner,
Norwid, ®ezahn]|, ale nawepFw najdawniejszych czasach, jeszcze
w sztuce starozytnej- spotyskane walki ,modernistow** z ,nowato-
rami“. Horacy V sw'g ,Ars poetica* z ubolewaniem! stwierdza, iz
muzyka w jego czasach, d.gza¢ d«- przypochitebrenia sie mottochowi,
wyzbyta sie dawnej prostoty i surowos$ci, nabierajac zbednej swo-
body i przepychu- Dotyczyto to nietylko samego charakteru pro-
dukcji muzycznych (flecista, zamiast kry¢ sie jak dawniej ,za kuli-
®ami*“, zaczat wystepowaé sam na seenie), lecz réwniez zmiany instru-
mentdiY, udoskonalenia fletu, zhlizehia gb w barwie do trgbki. Kon-
serwatystow o6wczesnych, ktorych rep.reSentnjépi Horacy, nowator-
stwo to razi, gotowi sg upatrywac ir*nich nieb”pieczne objairy
upadku sztuki. Legendy greckie zachoiYaly nam wspomnienie jeszcze
weczesniejszej burzy, jaka wywotato -\v Sparcijé6 wprowadzenie przez
Tymoteusza z Miletu jedenastostrunhej- Kkitary w miejsce trady-
cyjnej siodmiostrunnej. Owczeéni spartransey obroncy tradycji roz-

* Praca niniejsza jest Il rozdziatem 2z ,Dziejow muzyki wspoétczesnej”
Autora.



wigzali kontrowersje dosyradykalnie: z rozkazn wtadzy zwierzch-
niej poprostu eTfr-ieli siekierg dodatkowe struny w Kkitarze Tymo-
teusza.

Nam obecnie ,nowatorstwall te wydajg sie'bardzo nieistotne,
ald czy z perspektywy obecnych przewirbtd-w artystycznych o wiele
istotniejsze wydajg sie ftp. réznice pomiedzy muzykg Mozarta a Bee-
thovena, Schumanna a Wagnera? A jednak byty to rdéznice wystar-
czajace, by pasjonowac' cale”zeszb ludzkie i przy okazji radykalnie
zatruwaé zycie zaréwno BeCtho.yenowjViak Wagnerowi. Czy za kilka-
set lat ni>e bedziemy patrze¢ z takim samym u$miecheip pobtazania na
ofjcjalne palenie i fcfbieiHHtw drodze policyjnej przez niektére pan-
stwa w XX wieku dziet ',sztuki zdegenerowanej“, jak patrzymy
oVecnie' Ha proby iprzykréeenia. przez wladze spartanskie za pomocg
siekiery reformatorskiego zapatu Tymoteusza z Miletut ,Wszystko
to juz b.ylo® — a Wielkie arcydzieta mimo tpi zdobyly najezng im
czes¢ i tiwfejg wuacznie, mimo iz w .swoim czasie wywotywhlytf je-
dynie oburzenie.

A jednak, jesli chodzi o naszg epoke, samo zacytowanie Ben
AKiby jeszcze sprawy nie rozwigzuje. Albowiem wilasnie o szkice
naszych czas6w’ mozna po rdz p.ierwdzy w dziejach powiedzie!, zc
~tego jeszczA nie bytoll W poprzednim rozdziale analizowaliSmy
szczegbtowo procesy rozwojow? agztuki i sporo miejsca poswiecilis-
my problemowa kontaktuWpolefczchstw? z uowrymi wartoscda!mi arty-
stycznythi. Otéz — nie cofajg.e bynajmniej wyrazonych tam pogla-
doéw — stwierdzi¢ musimy, iz w t. zw. sztuce wspdiczesnej pewne
momenty a raczej zbiegi réznorakich czynnikow7 lworzg kompleksy,
jakich iraprdgno szukaliby$my w czasach dawniejszych, co wktwhk-
rza procedy ,hez precedensu j$ historii i nadaje sztuce wEp6lozesnej
oblicze! ,-jedyne w swidim rodzaju.

Co prawtla tragedie osobiste na'miare tragedii Michata Aniota,
Beethove.na, Berlioza, Norwida, Van Gogha nie sa charakterystyczne
dla doby obecnej. Na tereriie muzycznym ostatnig”™bodaj tragiczng
postacig 'w tym S$tylu byt Hugo Wolf — kto wie, czy w ogole nie
jedna z najtragiczniejszych postaci w dziejach muzykil. Twiorcow

1) Beethoven czy Wagner musieli walczy¢ z obojetnoscia, a nawet'wroga
postawag spoteczeristwa. Site i wytrwato$¢ znajdowala jednak w swoim wew-
netrznym $wiecie, potedze swego geniuszu. Wolf musiat walczy¢ nie tylko
z obojetnoscig spoteczenstwa, lecz réwniez z wiasnym talentem. W ciggu 43-let-
niego zywota miat w sumie zaledwie pare lat natchnienia i*inwencji, przez caty

pozostaty czas rozpaczliwie usitujac przetamaé¢ absolutng niemoc twoércza, za-
konczona niemocg najbardziej tragiczna, obtakaniem.
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tego typu jtfz? teraz nic¢' znajdzie.trty. Dla doby dzisiejszej nie*jest juz
charakterystyczna postac artysts”™jgcego w chmurach, pograzonego
w siWgj sztuce-, .cierpig”egblnedze i ponizenie, lecz dumnie krdczflcego-
nad ttumami filistrow w pocznciu swego postannictwa i z pewnoscig
swego triumfu po Smierci. Czasy dzisiejsze wytworzyty nowy typ
artysty, obchodzgcego sie bez tych zewnetrznych akcesoriow eha-
ryzmatu tworczego, nie stronigcego od praktycznej“codziennoéci, iiig|
widzgcego potrzeby nadawania sweinh zyciu .prywatnemu <i®h nie-
zwyktosci, bodacej jakby nieodtgcznym atrybutem zawodu 'artysty.
Zyciorysy politykéw wspblczSSnyfch tworza, o wiele’ wdzieczniejszy
thniat dla ,yieg romancees¥ niz zyciorySy najwybitniejszych. twor-
cow doby dzisiejszej. Tale awanturniczych hiografij, jakie mieli
Yilloii albo np. jeszcze Rimbaud,” naprézno szukalibysmy, dzisiaj
wérod  artystow. Zycie ich wypetniajg szablonowe objazdy
koncertowe, zajecia pedagq’|'iczne, dziennikarskie, organizacyjne
i inne temu podobne, obowigzki zawodowe. Przemozna w czasach,
dzisiejszych organizacja pracy wecisneta sie rowniez do zakatka
artystycznego, czynigc z niego jedno z kotek maszyny spotecznej',
wjjMsneta swoje piekno nawet na samoj technice twdé”czoifci, ktdra,
ma. obecnie kcjharakter znacznie bardziej Sumiennej pracowitosci
i drobiazgowej roboty fachowca, a znacznie mniej przypomina ty-
jiowe dla czaséw dawrtj&jss”*ch wzloty i zmagania; si.e]z natchnieninm.

v,JSa osobiste tragediecCartyste”zne nie ma tu miejsca. Ale za to
wielka, jedyng w swoim rodzaju tragedie przezywa; w dobie., dzisiej-
szej ca-ia sztuk.a. Tragedie odosobnienia, niespotykanej jeszcze
nigdy u tych rozmiarach izolaepi wobec j~szty spoteczeristwa
i tragediaizagujiienia drogow”azéwts?gj]iotairia-sie wsréd sprzecz-
nosci i blgkania sie na manowcach watpliwosci. To miotanie sie
wsérod antynomii jest obecnie o tyje gwaltowniejsze niz-dawniej, iz
na, ogél odbywa s]e nie u dimzy poszczeg6lnych twdércow, lecz mgjh
charakter globalny. Poszczeg6lni artysci sg raczej pewni swojej
drogi i koiDsekwentni w swych dazeniach, ale te ich dazenia sgj za-
sadniczo- niezgodne z dgzeniami wspotczesnych iin, rownych
znaczeniem i talentem jednostek. Wialnie fakt, iz sktocanie odby>Va
sie na planie ogélnym a nie w tonie poszczegdélnych indywidual-
nosci, tylko poteguje rozbici”: sie wewnetrzne", sztuki, gdyz jednostki

2 Jesli' chodzi o samg istote .twdérczosci artystycznej. Jest to tym bardziej
paradoksalne, ze dzieje $fe w epoce, kiedy pod wzgledem formy organizacyjne]
artysci wiasnie sg wiecej niz kiedykolwiek wciggnieci w maszyne spoteczno-
gospodarczg zycia wspdtczesnego
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odznaczajg sie tyjm t"iekszynj fanatyzmem w bronieniu w-laBajkch
ideatéow i zadna z nich nie elioe, ustgpi¢. Takibj ilosci wspo6t-
istniej gcytt.h antynom.ij artystycznych nie zna zadna z epok
poprzednim, w ktorych sprzeczne tendenpje artystyczne nastepo-
walty po sobit nfe byWjréwnoczesne- Wprawdzie'jhrzy ich za-
zebianiu sje w czasie wybuchaty nieuchronne tarcigPdzybko "jednak
imstepowato wyréwnanie i o-panowanie terenu przez tendencje zy-
wotniejszgl Obecnie wszystkie tendeucjeE&fc réwnie zywotne, réwnie
gwalttowne, co nniorrrsizliwia sprowadzenie sztuki dzisiejszej do wspdl-
nego mianownika i nadaje jej pozory zupeinego chaosu, tyrd prze-
razliwszegO', iz kiebigcego sie w pustce. Zapasy przeciwnikéw odby-
wajg sie wob& catkowicie obojetnych albo co najwyzej ztosliwie
ironicznych widzéw7 wcale niezainteresowanych w/ zwyciestwie kto-
rejs ze stron. « K

Zasieg wplywu sztuki na spoteczenstwo rozmaitych epodsach
historycznych byt bardzo zmienny. Znamy ,okresy, kiecK«zt"tdg i to
nawet nowatorska) ~syly. cate spoteczenistwa,, wystarcz'.~wskazaé na
czesto cytowane przyktadylteatru atenskieg”, architektury gotyc-
kiejl(gdzie ,tworcg" byta przewaznie 'zbiorowos¢), malarstwa rene-
sansowego we Wioszech; wi pewnym?stopniu wilasnoscig ogotu byt-a
rowniez wczesna heligijnst-* muzyka Sredniowifieczna, w/ wykonaniu
ktdérej brali udziat podczas nabozenstwa wilascjwie wszyscy' wierni.
.Znamy Nepbki, w/ ktérych sztuka byta wiasnoscig tylko pewnych
warstw Spoteczenstwa” .jak np. w/ XVII i XVIII wieku, kiedy kwitta
instytucja artystow nadwornych, tworzgacych dia swego' mecenasa
i jego dworu. Pisarze, malarze' architekci i mufeSy, grupujacy *$e
ev«ko! Ludwika XIV go, sztuke swoja ofiarowywali krdlowi i jako
-ha odbiorcéw liczyli jedynie na jego dwor i wyzsze sfery spoteczne.
W sposob jeszcze bardziej'[charakterystyczny wystepuje to zjawisko
w Niemczech w XVIfi wieku , gdzie wobec braku centralnegé
osrodka Kkiilturalnegd', istniat szereg osrodkéw mniejszych, ale za-
+0 liczniejszych, obejmujgcych prawi-e caty kraj.

y ~rtys$ei byli wéwczas czym$ posrednim miedzy urzednikami
a rzemieslnikami, dostarczajgcymi sztuki dla mecenas6w, potrzebu-
jacych jej w tym samym stopniu co patacow, .stuzby, powozow itd.
Tworczosé w owym czasie Jriie<miata -pretensji do wiekszego rezo-
nansu. Byla przeznaczona albo, jak w wypadku Bacha-dla waskiego
grona wiasnej ,gmiiiy‘ t ,bez dgznosci, do ekspanzji do innych gm uty
gdyzlte miaty«swojego kompozytora zaspakajacego ich potrzeby
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mnzyezne, albo tez, jak np. w wypadku \STaydna, byta spetnianiem
obowigzku, wobeg™ moznego mecenasa (w tym wypadku Esterha-
zy'ego). Byta wykonana na zamoéwienie—a mimo to byta to tworczos¢
Bacha czy Haydna, ktéra w swoim czasie- stata sie wiasnoscig ca-
tego Swiata cywilizowanego. Sam fakt pracy na zamdwienie i skrom-
no$¢ ambicyj co do zasiegu sztuki nie dziataty hamujgco na na-
tchnienie tw.orcow, wplywaly zas raczej dodatnio na sumiennos$é
ich ,rzemiosta" i'ich pracowito$¢. Rozszerzenie sie zasiegi* wptywow
tego lub owago artysty- wytwarzato sie niejako automatycznie,
wczesniej w plastyce i literaturze wobee moznos$ci sprzedazy obrazu
*e.zy ksigzki, a tym samym przenoszenia dzietafgsztuki z jednego
-o$kodka sztuki do drugiego-

W muzyce, dop<Std mie* nastgpit rozdziat pomiedzy kompozyto-
rem a wykonawca, zanim nie Wytworzyta sie specjalna posredni-
czgca kategoria wirtuozéiv wykonujgcych cudze utwory, zasieg
wptywow poszczegdélnych kompozytoréw byt szczuplejszy i jeszcze

potowie XVIll-go >t?]|ekuBtkiedy malarstwo i literatura zaczety
nabigra¢ rozpedu uniwersalnego, kiedy obrazy Wiochéw czy Ho-
lendréw, lub dzieta Woltera, Kops$seau, encyklopedystéw, powieseio-
pisafzy angielskich, kKlopstocka8 Lessinga itd. juz' pasjonowaty
caly Swiat kulturalny, nmflflSk ograniczali sij? do wezszego zasiegu
ryptywow, Swiat muzyfczny byt jeszcze podzielony na osobne os$rod-
ki3. Jednak juz Haydn byt jednym z pierwszych kompozytoréw",
ktory "wyjezdzat na wystepy goscinne (pobyt ,w Londynie); byt to
prototyp poézniejszych ,tournee&“ koncernowych. Jeszlze wyrazniej
taka ekspanzja tworczosci pw/a wdasny osrodek zamieszkania prze-
jawia sie np. w wypadku Mozarta. Ale jeszcze i wéwezas muzyka
nie ma pretensji do wykraczania poza wyzsHjlwarstwy sptkfeczne,
z ktoiaoji sie skiadali bywalcy opgfy czy koncTytow.

Dopiero hasta rewolucji francuskiej, dazacej do zréwmania
wszyst-lpch  standw; -i- postulaty nniwersalistyczne romantyzmu
zmieniajg sytuacje-..sowniez na terenie muzyki. Kompozytorzy pra-
gng przemawiac¢ do ~wszystkich podobnie jak pisarze. Schubert kom-
ponuje znacznie umiej dla towarzyskiej elity Wiednia, przez ktdrg
zostatl zreszta catkowicie zapoznany, niz dla szarego mieszczanina,

3 Pomijam tu fakt podrézy artystéw od jednego mesenasa do drugiego,
co oczywiscie w pewnym stopniu powiekszato zasiieg ich stawy. Nie jest réw-
niez istotny dla naszych rozwazan fakt, ze muzycy sami znali produkcje mu-
zyczng innych o$rodkéw, internowali &% nig i stosowali sie nieraz do niej we
wilasnej twdrczosci (przyktad: stosunek Bacha, do Vivald'iego).



i piesni jogo rzeczywiscie zyjg w ustach ludu wiedenskiego 4. Bee~
thoven ma juz ambicje tworzenia dla ,miliondw} do ktérych zwraca
sie w Finale IX Symfoni i

Zdawato by sie, ze wracamy do ideatu sztuki powszechnej, jak
w <Grfecji, Sredniowieczu czy,epoce Odrodzenia, tylko we to, co tam
byto fakirem naturalnym, nad ktérym nikt sie nie zastanawiat, teraz,
staje sie postulatem. | oto,#spostrzegamy dziwny paradoks. Wraz ze
wzrostem ambicy] uniwersalistycznych twOEC6Ht™ zaczyna stabnag-
rezonans, jaki tworczos¢ ich wywotuje w spoteczenstwie; mogt to
odczu¢ dotkliwi# juz Be,ethoven. Wprawdzie poczatkowe nadzieje-
romantyzmu zdawaty sie sprawdzaé; literatura romantyczna, mu-
zyka romantyczna z epoki Schumanna czy Chopina sg jeszcze ua-
.prawde witasnoscig powszechng. Ale juz w czasach Berlioza czy Wa-
gnera (W/muzyce bodaj objawy te zaczely sie najwczesniej) zaczyna
powstawa¢ gwattowny rozdzwiek poini-edzy twoércg a odbiorcami.
W -wypadku Wagnera sprzecznosci jeszcze nie sg tak drastyczne nie
tylko dlatego, iz po pewnym czasie tworczos¢ jego staje sie wiasno-
Scig ogotu, ale*chociazby juz przez -to, iz wataE) r ze c iw wagnery-
zrnowi byta sprawg pasjonujacg caty swdat kulturalny.. P6zniej jed-
nak rozdzwiek ponnedzy artystami a spoteczenstwem wzmaga sie
wFtakim stopniu, izfepgét nawet nie zwalcza nowych pragdéw. Poprostu
nic o nich nie wie i nie duje wiedzieé. O tak rewelacyjnym przewrocie
w malarstwie jak impresjonizm publiczno$¢ dowiaduje sie jedynie
z prasy humorystycznej, a nawet francuska miodziez malarskab)
jeszeze w 1888 r, w czternascie lat po pierwszych wystawach impre-
sjonistow, nie mag, pojecia o tym ruchu malarskim. Symbolizm w po-
ezji, impresjonizm w muzyce interesowaly jedynie snobistyczng eli-
te paryska, spoteczenswo poznato te kierunki dopiero, gdy one cat-
kowicie przebrzmialy ng terenie artwstycznyjn. Mahler naprézno
apeluje w ,Symphonie der Tausende' na wzér Be-ethoYenowski da
mas. Nie pomaga ani uzycie olbrzymiego aparatu wykonawczego
ani obnizenie amblcfcj z Beethovenowskich ,milionéw" do ,tvsie]y".
Nawet i tysigce nie interesujg juz sie dymi dramatycznymi apelami.

4) Tu poraz pierwszy zbiorowym odbiorcg staje sie mieszczanstwo, godny
jednak podkreslenia jest fakt, ze nawet w momentach najwiekszego nasilenia
muzyki powaznej nigdy nie wykroczyta ona dalej niz sfery mieszczanskie. Lud
wiiejski i proletanitat miejski do ostatnich czaséw pozostaje jeszcze na margine
sie jej statego zasiegu.

5) Jak np. Serusier lub Bonnard, Ktéremu pdzniej malarstwo zawdzieczat,
odrodzenie impresjonizmu. Por. Czapski, Jézef Pankiewicz, str. 45.
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ArtysSci cor-az dotkliwiej odczuwaja ten brak oddzwieku i szu-
kajg ratunku w Swiadomej rezygnacji z poklasku i popularnosci..
mBMft) ,sztuka dla®Sztuki“ w impresjonizmie i secesji miato w sobie
jeszcze sporg doze zaklamania. Bytly to jakgdyby ,dasy ' artfctow,
ktérzy przez to wozong lekcewazenie powszechnej opinii, usitowali
wiasnie te opinie skoki&towaé, nadac' sobie atrakcyjnos¢ istot wyz-
szych. W drugim dziesiecioleciu wieku SjSfiM jednak rezygnacja
% rezonans” zaczyif~by¢ szczera. Pocigga ona .za sobg probe zmiany
esamych' warunkdw rozpowszechniania dziet sztuki. ‘Poeci ~daj”
w matych nakladach”™ tomiki, 'ktdJjfe czytaja jedynie krytycy i inni
poThi. Plastycy usuwajg sie z wielkich sal wy$Stawowyetr, tworzac
osobne wystawy, zwiedzane jedynie przez innych malarzy i snobdw.
W 1910 r- Arnold Schonberg zaklada w Wiedniu ,Yereig, flir mo-
msikalische Privataitffiihrungen®, ktérego ce”efei jest urzadzanie kon-
mccrtow dla szczuptego grona wtajemniczonych.
Zdawato by’ sie — nawrét do stosunkéw z XV III-go wiel$j* kiedy
uoivego Kwartetu Haydna stuchali .jedynie goscie hr. Esterha-
zego, kiedy obtazy di“uego toglarza nadwornego mogli ogladac
tylko'ludzie zaproszeni do galerii jego mepenasa. A jednak jest; to
podobienstwo tylko- zewnetrzEer* O doborze odbiorcow’ deSyduj-g tu
nie przypadkowe warunki tAiliwe-towteKskia lecz gewnego ro-
dzaju ,wtajemniczenie® Sztuka przestata by¢ zjawiskiem ogdélno-
spotecznym, jakim chciata zosta¢ w XIX-ym wieku, nie staje sie
z>powrotem zjawiskiem cechowym lub towarzyskim, jaki.ni byta
w . XVIIl-ym lub XVIII-yni wijeku. Robi sie rodzajem misterium
dostepneg-o Jedynie dla wtajemniczonych, a pozbawionego przy ftym
wszelkiego mistycznego uroku; sale wystawne malarstwa wspétczej
Bfesego; koncerty muzyki wspotczesnej cechuje rapzej ekskluzywmosé
p*racowni naukowej.”Kic dziwnego, .ie*amykajg si™®w tych ,pracow-
~niach“, nie majgc sprawdzianu zywej reakcji szerszych warstw, arty-
sci cotgz.bardziej zasklepiajg sie w swoim ezoteryzmie, dochodzgc
do tak krancowych wynikéw, jakich by moze nigdy nie osiggneli,
gdyby zdrowej kontakt $$ spoteczenstwem nie zostat zerwany.
Takiego rozdzwieku pomiedzy,) aPtysta a odbiorcg nie znajg do-
tychczasowe dzieje sztuki. Tu juz nie chodzi o to, czy grono od-
biorcow jesY%tezersze czy wezsze; tu juz &e doszto do impasu, w kto-
rym artysta w ogoéle nie ma dla kogo tworzyTh A réwnocze$nie»sfoo-
te6zenstwo wecale tej luki nie> odczuwa, nie martwi -sie tym sta-nem
rzeczy, szukajac wyladowania swych potrzeb artystycznych badz
w dawnych arcydzietach, badz (te co jest niestety o wiele czestszym
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zjawiskiem, w tak zw. sztuce rpzrywkowej, gdzie nawet pewne no-
watorstwa (np. w muzyce jazzowej) sa tatwo asymilowane i prze-
trawiane, jate ktdrej brakuje tego zasadniczego elementu przezycia,
artystycznego, jakim jest wspoéttworczos¢ (por. str. 80 i 97).*%)

* $ *

Jak juz wykazalismy (por. str. 96—103) ~Mys"dlpraca* pomie-
dzy twdlrca a odbioreg jest zasadniczy®! warunkiem zdrowego
rozwoju sztuki. Stan petnego rozdzwieku, jaki sie wytworzyt w po-
czatkach XX-go wieku, grozi wreo sztucd katastrofalnym upadkiem™
uduszeniem sie jej w impasie, w jaki niebacznie zabrneta. W osta-
tnich latach groza tej sytuacji staje sie coraz wyrazniejsza dla
wszystkich, zaczeto w pospiechu jszukae-tSrodkéw zaradczych i nm
brak oznak, ze kryzys ifen zaczyna mija¢,, mozna wiec hjie¢ pewnej
optyhiistj*Czne nadzieje, iz stoimy przed -epokg o zdrowszych warun-
kach zycia sztuki. Zanim jednak nad tymi pomysS$iniejszymi per-
spektywami sie zastanowimy, sprébujmy zbada¢, jakie byty przy
czy-py "Stanu dotyehczasowfego i kto za to ppnosi odpowiedzialng™!#
artysci czy:spoteczenstwo.

Wina znajduje sie poniekgad po obu stronach. Sztuka w zyciu
odbiorcy wspotczesnego odgrywa roleszupetnie odmienng od tej, jaka,
miata yMZyciu odbiorcy dawnego. Ziucie wspotczesne przez ogromny
rozrost i zréznicowanie swoich elementéw przestato by¢ uchwytnym:
w swej catosci dla poszczegélnych jednostek. Wytworzyta, sie ko-
niecznogg ppdzialu pracy, spfebjalizagji; kazda jednostka spoteczna
ogranicza sie tylko do swego odcinka uwazajgc inne, dziedziny za
<oSw swym wiasnym zyciu dodatkowego, .co$, mm*o mozna poswiecic ,
jedynie wywczasy.“Afnawet gdyrzaehodzi potm~a tgczenia pewnych
funkfcyj w jednej osobie, funkcje 'te,nie spajaja Hm w organiczng
catos¢, sa wykonywiane3 ob ok siebie. ,Zycie nasze ulega podzia-
towi: stajemy siex.osobno obywatelami i 'osobno jesteSmy cztonkami
rodziny i znowu jako$ osobno doswiadczamy .pr~eiyé.tetigijnych;
innym, razbm JesteSmy estetami a znowu;'iinnym pracownikami.
W-ten sposdb wchodzimy w niegasnacy pozar konfliktdw- Niezawsze,
postepujac jako udzeni, dziatamy odpowiednio jako obywatele," mio-
zawsae zyjac jako obywatele, j*em a jako wilferni wyznawcy Ko-
dciota, niezawsze, stuchajac zaleoen'religijnych," mozemy braé¢ udziat

* Przytaczane w tekscie strony odnoszg -sie do ,Kwartalnika Muz.""
Nr. 21—22, 1948
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w czynnosciach gospodarczych. | .tak na kazdym kroku dokony-
wamy wCigz kompromisow, z czfe#)§ rezygnujemy, co$ osiagamy,
'ledng strona nasSCT osobowosci przezywamypeo$ innego niz dih]st
i rzadko kiedg mozemy co$ przezy¢ calym soba**6- Wytworzyto
to przekonanie, iz pewnych dziedzin zycia nie mozna uprawiac¢ bez
szkody dla innych dziedzin, ze nie mozna by¢ np. czynnym mito$ni-
kiem szfuki bez szkod”cjla swoich intereséw zawodowych, tib-gorsza,
iz nawet w dziedzinie kultuty musimy ogranicza¢ sie i Wybierac.
Naukowiec ,nie ma -czasull na sztuke, artysta njie moze trwonic
energii na zainteresowania naukowe.

_,~oraz hardziej oddalamy sie od gleckiegk), a zywego- jeszcze
w epdee Renasans-u ideatu jednostki, ogniskujgcej w spbltE pclhie
zainteresowan epaki.' 'Przy tym coraz hardziej utrwala sie prze-
Swiadczeiii”™ iz jedynie to, co dotyczy zabezpiscznnnt sobfd bytu eko-
nomicznego, organizacji sil gospodarczych, utrwalenia stanowiska
spotecznego lub poliTMznhgo, jest zyciem realtny™u” Sala reszta',-jest
pewnym, luksusem, dodatkiem, na kt6i'$* nawet jesSli mozna sobie
pozwoli¢, to po osiggnieciu i zapewnieniu sobie tamty.ch elementéw-
ifldzi za$ poswiecajacych cale zycie tym ,niezyciowymZ sprawom,
rrwazg sie w cichosci za pasorzytéw' spoteeznyeh”Sjbo wrnajlepszym
razie za dostarczycieli luksusu.

Wytwarza sie nieznany dawniejszym czasom* podziat na 8 p tf
praktyczne i niepraktyczne, podziat akceptowany nie tyl™o przijs
szarego czlowieka. wyraznie faworyzujgcego sprawy iftrfaktyczne*1
ale uayyet przbz specjati-sfow' od dziedzin ,luksusowych**: ludzi od-
dajacych sjyj czystej nauce lub artystéw? "Gjlostatni -az nazbyt, czesto,
zwihaszog™ V XIX-ym wieku, ulegali ztudzeniu, iz niep*raktycznos$'c
jest nieodtgczng ¢jéchg i€Ti dziatalnosci, znajdowmti upodobanie
V?, swej ,niezaradnosci zyciowej**.- 'Jezeli nawet artysci posrednio
podkreslali ten podziat;-b6z w tyirfriziwStego, iz sztuka, ktéra w swo-
im czasie bylg;', spi%wa powszechngi.nie mniej doniostg od spraw reli-
gijnych, staje”ie teraz dla przecietnego odbiorcy jedynie- prywatny m
sposobem spedzania wolnego czasu. W Greefri, w Srednioiwdeé™n;
jeszcze w dobje Odrodzenia, sztuka ni¢ byta ani zabawag, ani odpo-
czynkiem, ani luksusowym dodstfkrem. Przepajala cale zycie;-Tiie-
odlgoznie to\y”zyszyia, wszystkim ebdziennyhi”~zajeeionl7 W epoce
Odrodzenia dla wyfzszych sfer byta bezposrednim ;wyrazem ich z;P

<) Bogdan Suchodolski, Wielko$é sztdkii i odrodzenia! kultury, Zycie.
Sztuki, IX 1935, str. 5.

71



jnteresowan, religii, nauki, walki, milo~-~ rywalizacji, a roéwniez
i wstdd nSjszych sfer, o ile tylko nie znajdowatly sie one, na po-
ziomie zwierzecej wegetacji, sztuka stanowita skiadnik zycia co-
dziempego. Mieszkania, meble; 'stroja narzedzia prajejs, koscdotw lub
miejsca zgromadzen publicznych nosity pietno artyzmu- Artyzm
Jan byt potrzmn Iludu w nabozenstwie, widowiskach, obchodach,
uroczystosciach, uzewnetrzniat sie przy -kazdej okazji.

Czasy obecne dawno zapomniaty-..0 pieknie. Z zycia praktyez-
negOv..zawodowego, piekno zostato wyeliminowane jako element ja-
koby nie odgrywaffikey roli w kalkulacji, gospodarczej. W paszym
«(doczepili codziennym panuje pyaktyeznosé, se.ryjnoso,' tanios¢, sztuka
za$ zostaje na Swiet* jest dla jednych wypoczynkiem i rozrywika,
fjla innych, bardziej marzycielsko usposobionych, kontemplacja
i wyrazem teskn,oty do lepgzego. niecodziennego zycia, na. ktére so-
bie jednak mojpa ppzwoliS- jedynie wr wyjatkowyoh chwilach.
Zresztg ,zwmlennicy tego ostatniego pogladu Slgnowifc wnjrpd od-
biorcow wspoledesnych szczuptg garstke. Wiekszosé, znajduje sie
wr petni pod sugestig ppmaklyczno™ei” i ,5yeiow'Oj(iei”, dazy do racjo-
nalnego gospodarowania swijg energig zyciowg,, unika, trwonienia
jej na .(nieproduktywniedl przezybla i szuka w sztuce jedynie roz-
rywki. Stad ten charakterystyczny dla naszych czaséw podziat na
sztuke jiowazng i lekka-, .nieznany -epokom dawniiejszyin i..datujacy
Jsie naprawde dopiero od potowy XIX-go wdeku. Sztuka lekka, nRjfl
sowo produkow'ana i ustuznie podsuwana odbiorcom przez spryt-
nych i ,praktycznych”, umiejacych na tym doskonale zarobi¢ do-
staw’,cowr; moze bjjé- k®-gsumowrana bez zadnego wSitku. niemal bez
udziatulOdbiorcy, poprosili .rozpraszanego nude. natomiast-' sztuka
powazna jest ,trudna“, wymaga od odbiorcy postawy czynnej, zinu-
gza go do pomnozjenia jego fuinkcyj zyciowych o jeszcze jedng ko-
morkepwr dodatku jest funkcjg catkowicie sie nie ,optacajgcag".

Sztuka prawdziwa w pewnym sensie musi bycé~trndna:* gdy;i
wymaga od odbiorcy wBpottwidrczo&ei. Ale czy musi byS tak trudna,
jak nia. jest sztuka wspotczesna — to jfest juz inny problem. Sztuka
dzisiejsza niewmtpliwa,c? wymaga od odbiorcy znacznie intensywmiej-
sSrego napiecia”™ energii niz wr eaasach dawmiejszych, nieraz nawef,
wymaga od niego rzeczy naprawnle niemozliwych. Ale odpowuedz.ial-
npscig za to juz nie mozng obarcza¢ wytgcznie -odbioro6w. Dziatajg
tu przypzyny glebsze, wewnetrzno-artystyczne.*

* * *
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Przyczyhy rozdzwibku pomiedzy, ~ztukg a spoteczenstwem, roz-
patrywana od stroby warunkdéw dzisiejszego zycia zbiorowego,*
uwzgledniliSmy raczej pobieznie, gdyz problem ten byt juz niejedno-
krotnie i w znacznie szerszym-zakresie analizowany 7). Wiecej uwagi
eyoswieam-y odpowiedzi na pytanie, dlaczego sztuka wspétczesna
jest za trudna dla przecietnego odbiorcy i dlaczego naw® te jed-
nostki, kior§p*, pomimo anomalii zycia ws$poétczesnegp' zdotaty zacho-
waé w sobie te.sknote do piekna, i odczuwajg zywa, potrzebe sztuki,
tak rzadko ,)&najdiija zaspokojenie™ w sztuce dzisiejszej i wolg ra-
czej kierowaé swe .zamitowania artysty,czne .kn arcydzielom epok
minionych.

ZaznaczyliSmy wyzej-, iz tragedia sztuki wspoiczesnej pplega
nie tylko na jej odosobnieniu, lecz roéwniez na jej wewnetrznym
sktoceniu. Sb to dnia oblicza tegbh samego zjawisJiSa. Izolacje sztuki
wspotczesnej wywotujg nic tylko wspomniane anomalie spoteczne,
lecz réwniez fakt, iz sama sztuka nie zdotata jeszcze siebie uporzad-
kowaé, iz propagatorzy tej sztuki nie mogar-uzgodni¢ ze sobg™ co
majg propagowaé, teoretycy za$ natrafiajg na nieprzezwyciezone
trndnostii, gdy chcg, ustali¢ jaka$ og6lng charakterystyke, pashjgog
cte wszystkich zjawisk zaliczanych do sztuki wspéiczesne;.

: Jest tylko jednag.byétia wspdlna wszystkim odtamom nowoczesnej
twdrczosci artystycznej — cechg czysto negaty wna: tworczosé ta,
niezaleznie od nieskonczonjfbli réznic pomiedzy styljami, pradami,
zamierzeniami i realizacjami, niezaleznie od jej poziomu i od talentu
artystow, wywotuje w jprzecietiirm odbiorcy Szo k, paniczng nie-
mal potrzebe przeciwstawienia sie tej sztucje? Nigdy w wiekszjuu
stopniu niz teraz nie zarzucano artystom intencyj ztosliwych, nigdy
jeszcze sztuka itSe wywotywata takiego oburzenia. Sam fakt, iz takie
dziatanie na odbiorce wystepuje przy wszystkich odmianach sztuki
wspotczesnej,, nasuwa przypuszczenie, iz nie jest to zjawisko przy-,
padkowe, zwykla niezrozumiato$¢ sztuki wyprzedzajgcej swojg epo-
ke — fakt znany i naturalny (por. str. 9SA100) —lecz iz tkwig tu
jakie$ glebsze przyczyny, iz jest to jakas specjalna ,obco$¢l sztuki
nowoczesnej, objaw wystepujacy w dziejach sztuki po raz p.i&rwszy,
anomalia, w ktérej nie mozna, wini¢ wytgcznie odbiorce, lecz pewfig
odpowiedzialnoscig za ten stan rzeczy nalezy rowniez obcigzy¢
artystow

«7) Por. chociazby cytowanejjuz studium Suchodolskiego: Wielkos$¢ sztuki

i odrodzenie kultury. W poprzednich rozwazaniach w duzym stopniu opieratem
msie na tym studium.



Wina, ktofa. tu ponoszg artysci* nie jest jednak ich wing stul
procentowa.'ManiiPtu raezb.j nieuchronny >wytnik zbiegu c¢alego sze-
regu Czynnikow,' ktorej skoK) nie zostaly w pore zahamowane, do-
prowadzity z fatalng konieoznoseig artystow do impasu, w jakim siel
znajduja. Taki zbieg czynnikéw wystepuje w dziejach sztuki po raz-
pierwszy, zastuguje™ wiec na to, by go .doktadniej zanalizowad,
zwilaszczi zdffprzy tej okffejj, nie tylko zp”~dzieihy odpowiedZ na
Peanie, -,co ddprowadzito sztuke wspo6tezSng jjio jej obecnego -s.tann,
aje roéwniez bedziemy mogli wyodrebni¢ najistotniejsze eechy”dzi-
siejszej tworczosci. artysfyicjuiej.

Wobec tego, iz zbiegajg sietu czynniki bardzo réznorodne
irbwnolegte, nie bedziemymogli umkng¢ pewnych powtarzali,
gdyz niektore procesy itrzejia bedzie n,aswietla¢ kilkakrotnie z roéz-
nych stron. "Np. tak(Veharaktea-y,styczny dla 'sztuki wsp6ickfesneflc po-
stuldfi oryginalnosci byt -wywotany przez niezalezne od siebie przy-
czyny, zaréwiko przezl.czynniki zewnetrzne, koniunkturalne, jak przez
gteboko w 4™ y«hike wspoéiczesng siegajgcy proces Swiatopogladowy.

'Za-nalizujm-j, najpierw przyczyny zewnetrzne, ktére sztuee wspot-
czesnej .nadaty oblicfze réznigee*jg od wszystkich ~poprzednich epok
ar,ty.s,tyczipych. Znajdziemy tu w pierwszym rzedzie dwa momenty
pieznaite epokom poprzednim: ,rozmnozenie sie“ artystow oraz tem-
poztfcia -wspétczesnego*, m r' -

W dawnych epokach artysci zawodowi stanowili stpsunknWe
nieliczne grona fachowcow, zwigzanych wspdlna, tradycjg i wypra-
cowujacych w ljardzo wolnym tempie nowe;; srodki..,prowadzace do
zmiany tej tradycji-. Byli faezej rzemieslnikami, postugujacymi sie
ustalonymi metodami pracy; zmiany dotyczytV« raczej udoskona-
lenia .rzemiosta'1 i hyly stale konfrontowane z pewnymi nieza-
chwianymi, obowigzujgcymi wszystkich kryteriami. Kazdy artysta
miatl Wys~arczkjacetpole™do dziatania, nie musial wkraczaé¢ h&Sifcaren
Sytego wspotzawodnika, nikomu fakt istnienia tycTiig! wspo6tzawodni-
kéw nie przeszkadzat, jak réwnie# nikogo nje razito, ze' w. rézigydh
osrodkach pracuj# rozni artysci taly sago. Zmiany motywdcyj
artyst®jsjai~“ch. trafity stosunkowo waskga amplitude odchylen, S$pro
-w.adzaiy sieldo sporéw rabzej lokalnych, do kontrowersji niezbyt
hst&in~¢h 9).

8) Oczywiscie nie nalezy przesadza¢ w sielankowej idealizacji dawnych
czaséw. Michat W alic kii- lw artykule Z dziejéw pewnej legendy, Nike, 1939,
Zeszyt 11, str. 105—127 podaje bardzo interesujgcy materiat dotyczacy niedo’i
plastykéw w dawnych epokach. Jezeli jednak i wtedy wystepowat moment
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A nawet, gdy poczgwszy od czaséw romantycznych indywidftal-
nés¢ i odrebnos¢ zaczety nabieraé Coraz wiekszej ceny, ilds¢' na
prawde indywidualnych artystdw bym stosunkowo niewielka. Wy-
wotywali oni natychmiast fale nasladownictwa, i wtasnie ci artasci
drugiego rzedu, zadawalajgcy- sie kontynuacjg wzordw, wytworzo-
nych przez jednostki najwybitniejsze, stawali sie posrednikami po-
miedzy tymi ostatnimi a szerokimi rzeszami spoteczenstwa.

Dopiero' od potowy XIX-go wieku twoércze up-raduanie sztulu
staje $le nagminne. Nie tylko W~ krajacli przodujgoych kulturze
artystycznej ilos¢ artystow wzrasta w zastraszajgcym toficipie, ale
do glosu zaczynajg dochodzi¢ kraje, ktére przedtem zadawalaly sie
sztukg,obcg. Skandynaw ia, Kosja, Wegry, Batkany, Ameryka Po6t-
nocna i potudniowa,,”ostatnio nawet kraje egzotyezne zaczynajg za-
petniaé¢ Swiatowy ryaeRj swoimi artystami. Witasnie™przez to wy-
twarza sie ,rynek", konkurencja na wzor konkurencji ekonomicznej.
Dla tak wielkiej iHaszy {Slo-SuccWceS™ sztuki zaczysia liralcHj Ipola
do dziatania, wspo6tzawodnik staje sie przeszkoda dla [wilasnej dzia-
talnosci. Zaczyna by¢ wdizny moment ,wybiega Sie‘'- Artysci-, miast
tacz™ sie w izrzeSzenia o jednolitych idéfflacn, daza do wyodrebnie
nia $S od swoich ,konkurentow" za wszelkg cene. Dotgcza sie do
lego wspditczesna psyfehoza reklamy, przekonanie, iz |l>ez reklamy nie
zdota sie zwrdod¢ niczyjej uwagi. W miejsce, wiec dawftegfc* indywi-
dualizmu, kté™y byt niejako koi{§fekwencjg geniuszu twdrczego, po-
jawia -sie postulat oryginalnos¢”™ za wszelka Odrebnosci styli-
styczne nie whkuikajg spontanicznie z samdgo ustroju jednostki
twarczej, Ib¢z stajg, sie celem same wTsobie, (jatem do ktdrego dazy
kazdy nie.zaleSiie od lega, czy ma w sobie zarodki tej oryginalnosci
diey nie. Oczywiscie nie brak i teraz epigonéw7— nie Kazdy umie czy

rywalizacji w ubieganiu sie o wzgledy ,mecenasa Ilub konkurencji pomiedzy
cechami malarzy — mialo to charakter badZ intryg osobistych, badZz ogélnych
proceséw ekonomicznych, dotyczgcych artystéw w tej samej mierze, ¢o w ogole
rzemie$lnikéw. Walki, pomiedzy ceghami artystycznymi dotyczyty kolportazu
dziet sztuki, wysitkéw w celu rozszerze&ia rynkéw zbytu i w wyjatkowych tylko
wypadkach wywieraty wptyw na uksztattowanie sie nowych styléw artystycz-
nych. Zwraca réwniez uwage Walicki, w tym samym artykule, na rozmnozenie
sig artysté'w plastykéw w Niderlandach w epéce rozJrwiitii malarstwa fla-
ajandzko-holenderskiego (w 1560 roku Antwerpia liczyta 300 malarzy, rzezbia-
rzy i grafikébw, majac réwnoczes$nie tylko 169 piekarzy i 78 rzeznikéw). Ale
i w tym wypadku sytuacja byta odmienna nwz dzis. Szczegélny rozfost plastv>
kéw w Niderlandach byt wywotany przez wyjgtkowo pomysing koniunkture
dla mabatstwa przez fakt, iz obraz uwazano za najlepsza lokate kapitatu
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chee zdobnie sie, na oryginalfnose?) — z drugiej strony — podkle-
itam to z naciskiem — absurdem bytoby sprowadzaé tworczosé
wszystkich wielkich nowatoréw do tak ptytkiego bodzca, jakur jest
konkurencja- Ale nig-chodzi nam narazie o wykrycie Zzrodpj na-
tc.hn-ienia-twen wielkich twércow, tylko o znalezienie przyczyn, ktére
wytworzyly ,tgka a nie inng .-atmosfere artsafcfczna.
¥* £ K

Ogromny wirg,st ilosci ludzi zajmujgcych sie dang dziedzing
~oraz atmosfera konkurencji gwaltowune przyspieszyty w sztuce —
j>odobnie: jak we rksz\\Wsjk:ich innych dziedzinafih zycia w”d6teze-
Jgnegbi,— tempo zmian. Ewo-lucja artyetycziia, bedaca sama wro-
bie rz™zg naturalng, konhiczug i cenng, zaczetg sie odbywaé z fak
zawrotng szybkoscig i w tak réznorodnych .kierunkach (wobec tegfo,
iz bvift uprawiana sv wielu osrodkaoh réwnoczesnie), ze' spoteczen-
stwo, ktdrego zdolnosSci recepcyjne niewiele wWosly od czaséw7 daw-
niejszych, z trudnoscia moze nadazy¢ za zmieniajgcymi sie z kalej-
doskopowy cbyzoSfeig pradami, hastan”™f i kierunkami. Zaledwie zda-
zyto Maiauczy6“, sie rozumienia nowego stylu, kiedy styl ten stawat
sie nieaktualny, przestarzaty. Wltasnie wbbee tego gorgczkowego
tloczenia sie do wysuniecia sie na czoto, jakie pociaga za sobg mo-
ment konkurencji, okrésleni&hhmzestarzaty4l nabrato znaczenia dys-
kwalifikujgcego, jakiego przedtem nie miato. B.oethoyen nie Byt
przestarzaly dla Wagnera, tak jak nie~byt.nim Bach dla Chopina.
Teraz juz DebusstS jest przestarzaly dla Milhaudg, ¢impresjonisci
dla kubistow? fiuAfysci dla surréalistow? niergz wystarcza pare lat,
h& okrzycze¢ jakis prad zag nieakjtupluy. Wytw#arza to dziwne para-
doks”, gdyz prady i kierunki juz sie nie pokrywajg zposzczegbélnymi
pokoleniami. Minety juz te czas#, kiedy twoérej-, nowych drdg spo-
tykalijsie przez cate zyjcie z brakiem zrozumienia i dopiero'po Siniergj
zdobyw@ali uznanie. Teraz — jesli za odbiorcéw7 bedziemy uwazali
nie Sirokie rzesze, wf ogélje wobec wspotczesnej sztuki obojetne, lecz
selste groiio znawcéw7i milgsnikéw — okresyjaniezrozuuiienia danego,
artysty, jegb triumfy i jego deaktualizacjajsg tak krotkie, naste-
puja Po sobie t'ak azybkl#' zp nie, wypeiniaja npwa?*£jtifcgo zycia
arty&cy- O ile nie potrafi orf br«ni¢ sie przez ustawiczng zmiaire
wiasnegq,#tylu — jakjnp. Sii;awi,hski lub Picas-so — jesli talent jego

9 Konserwatyzm jest czesto pod$wiadoma reakcjg przeciw manii orygi-

nalnosci, jakze czesto jednak wiasnie ten reakcjonizm na tle ogélnego nowa-,
téfstwa' ma jako pobudke -che¢ wyodrebnienia sie.
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gSS\Mfest zbyt jednorodny, by podlega¢ wszystkim fluktuacjom go-raczko-
wego tempa wspodiczesnego, Ostaje sie za zycia konserwatystg, atako-
wanym iirzoiz takich samyeh mudernistéw, jakim byl jeszc”™ sam
niedawno. Powstaje nowy zupetuje typ konserwatysty nie z zami-
towania, lecz z konib$zno£ci, typ .'koaiserwatysty — bytego rewolu-
cjonisty. Stwarza to pewne zahamowanie, psychiczne w dzialalnosei
takiego artysty, gdyz nie beHac tradycjonalista z usposobienia, nie
bardzo umie sie ,znajezc* w swej nieoczekiwanej;, sytuacji i, o ile nie
potrafi wznifcs¢ sie ponad zgietk przemijajgcych haset, o ile mie ma
gtebokiego przekonania o stuszno$ci wiasntej drogi, ulega pewnej
nieSmiatosci i badz rezygnuje z twdrczosci, badZz rzeczywisci”™ dajre
w pozniejszymi Okresie dzieta stabsze. Tak byto w muzyce wspot-
czesnej z Ryszardem Strauss”™fh a czeSciowo roybliiez z Ravetem.
O ile za$ artysta taki z upor-em broni wilasnego stanowiska, po-
wieksza jedyafie ilos¢ réwnocze$nie' dziatajgcych sprzecznych pra-
doéw i przyczynia sie m gt jeszcze bardziej do niestychanego nagro-
madzenia antynomij, o jakim juz wspominaliSmy (str. 78) 10.
Ogromne? przy$pieszenie tempa wspo6iczesnego zjkpa aiiyistycz-
“nago nie Jest jedynie skutkiem masowos$ci, produkcji w,.”sztucgj[fWy-
nika réwniez z poddania sie-rytmowi epoki, ktorej nadajg tempo

10) w wypadkach raczej wyjatkowych w sztuce dzisiejszej, kiedy twor-
czo$¢ danego artysty znajdzie wresaoi”“mznanie szerokich rzesz odbiorcéw, pow-
staje jeszcze jedna antynomia: dzieje sie to przewaznie w okresie kiedy wsrod
Scidlejszego grona odbiorcéw, wséréd ..znawcow", tworczos¢ ta juz wiasnie traci
swojg aktualnosé, stad rozdzwiek pomiedzy ,laikami" a znawcami, ktéry osta-
tecznie dezorientuje szerokg publiczno$¢. Bo oto, gdy przecietnemu odbiorcy
zdaje sie, ze wzniést sie w odczuwaniu artystycznym o pewien szczebel, ze
wreszcie zrozumiat ,te nowa sztuke", znawcy mu oswiadczaja, ze to wcale
nie jest nowa sztuka, iz nie potrzeba byto sie trudzi¢ nad zrozumieniem tej
przebrzmiatej juz twdrczodci-, Tak jest teraz wiasnie z muzyka Straussa czy
Ravela, z malarstwem impresjonistycznym itd. W zasadzie n-iewspdtmilernosé
chronologiczna pomiedzy znawcami a szerokimi rzeszami odbiorcéw istniala
zawsze, ale przy wolniejszym tempie przemian, rozpietos¢ czasowa byta wigksza,
moment, w ktérym twdrczo$¢ ,nowatora” stawata sie wilasnoscig ogétu na-
stepowat po tak diugim okresie, iz znawcy w tym momencie juz mieli histo-
ryczng perspektywe wobec danej twoérczosci, perspektywe pozwalajgcg im na
objektywng ocene tej tworczosci, w rezultacie wiec ustosunkowanie sie do tej
sztuki byto i u jednych i u drug-cb zgodne. Obecnie za$ szybko$¢ rozwoju
sprawia, liz ewentualny moment uznania przez spoteczenstwo przypada na chwile,
kiedy znawcy jeszcze nie zdobyla- objektywnej perspektywy i znajdujg sie
jeszcze w peini pod sugestia nowych wynalazkéw i wobec sztuki bezposrednio
poprzedzajacej majg nastawienie raczej niechetne +tub lekcewazace. Stad
rozdzwiek.

77



sauiocndd i e=samolot, epoki, ktora kalkulnjeJjezas na wzor wartosci
gospodarczych, powolnos¢, traktuje: jako efektywng, strate i wu
wszystkich swoich poczynanigck idzie za hastem ,jAk najszybciej,
Z jak najmniejszalstratg czasu“. Jest to jestzcae jeden z paradokséw'
doby dzisiejszej, iz sztuka zawdziecza swojg, izotacig w zyciu wspot-
eczesriym miedzy innymi wiasnie temu, iz dotrzymuj® kroku tempu
lego zycia. Szybko$¢ zmian .przéstata 1%5 posrednim skutkiem teg<]
lul) innego splot.u 'warunkéw? stata EKJteffim saina w sobie-. Szyty-
kog¢ — vetotita —byta'naczelnym hastem futuryzmu wioskiego.
Jak powiada Przybcts, ,,byli tacy, ktérzy obliczali 2\>di: poematu na
U4 godziny4 Godziny te skracap sie. bedg w miarg- wzrastajgcego
tempa twdérczosci, w miare Ifitjncspi twoérczej futurystow (a tudzono
sigjze twbuczos¢ upodobni sielpod wragledem produkcji do szybkosci
nfaezyno-wej). Wobec tego coraz szybciej, coraz szybciej, twoérzmy no-
we dzieta, w,niczym niepodobne do dawnych (to jgs.t antyk z przed
"24godzin!) NowalJtorstwo tak pojete przestatoby byc¢jakimkolwiek
kierunkiem artystycznym, futiiryzmeni, czy innym jakims$ ,izm,em",
ale stalo by sie jakas jbiggle czynng fafbry k g"8izm 6 w“ij).

Fntiiityzni jako mzkota przeminagt bez trwalszego $ladu, sam
ifeobie kopigc grob przez Swira postulat szybko$ci i zmiennosci, alaP
liczne jego hasta AVs$feisjnet™w formie mniej lub wiecej ukrytej dtu-
gotrwale pietno na sztilfefe wspotczesnej. Miedzy innymi wiasnie
hasto szybkosci. Ze sportu przeniesiono do sztuki manie reflo r dn,
manie:;, ktéra V samym sporciepjitljlnowita wspdtczesne ggfegatiiffifeAie
dbat™$og o rozwdj fizyczna spowodowane wpwwadzenibtn do sportu
momentu zracjonalizowanej wediCSu wzoréw ekonomicznych konku-
rencji. W sztuce zaczeto dazy¢ nie tylko do rekordéw7 pomystéwcfeci,
nowosci i oryginalnosci, lecz rowniez do rekordu tempa.

n % X

PodaliSmy narazie czysto izewngtrzne ppwhbdy," ktore-, spaczyty
zdrowy., rozwojlfeatiiki w dobie dzisiejszej. Ale byty by to niewatpli-
wie powodybniewystarczajg.ce do wywotania tak giebokiego kryzysu,
jaki przezywamy obe£nj.£,DiaStego, by zrozumie¢ w jaki sposéb nlj-'
=wybitniejsi nawet artysci zabrneli w/ impas, z ktérego gorgczkowo
mSzukajg obecnie wijjpcia, musimy .siegngé do przyozyn znacznie gieb-
szwedi, wewhQtrznych. Za takie przyczyny uwazam przede' wszystkim

u) Julian Przybo$, Cele i trafy awangardy. Zycie Sztuki, 1V, 1939,

str, 36.



intelektualiza-ege sztuki, rozpoczynajgaca sio od potowy XIX-go wie-
"ku oraz wielki kryzys umystowy, jalci cywilizacja nasza Ipmpcfelodzt
we pszystkich dziedzinach w ostatnich 153 latach. Dopiero réwnocze-
sne dziatanip tych przyczyn wyjkshia nam oblicze sztuki dzisiejszej.

Wielkim przewrotem estetycznym, dokonanym przez kantysto.w
i mniej lub wiecej Swiadomie zaleznych od nich romantykéw nie-
mifeekieir, byto odkrycie.j,swbbody i niezaleznosci twoérczosci arty-
stycznej. Kant w swej ,,Krytyce wiadzy sadzenia" uwolnit sztuke od
wszelkich warunkéw obiektywnych, nadat jej celowo$¢ wla-
sn a Wedtug Bichtego jazni Ije kreuje nic procz praw diatfdjlyki
rozumu. .wchelling pofegedt jeszcze dalej i podstawit jazni czyste.i
tvlko jeden atrybut: moc tworcza i tylko jedno pfawo: jej nasycenie
w dziele, Najpetniej wieC wyrazata, sie wedtug niego jazn w szjju®.

Dostawiwszy art-ystyezng madc twdrcza. ponad relig™f i filozofie, i

idealizm nilndecki nie dat jej zadnego przewodnika w tym bea-
litjesie mozliwosci. ¢,0 razpierwszy uwolniono sztuke z pod tyr$mii
jakichkolwiek dpléwe zewnetrznych jak nasladownictwo, utylitaryzm
obiektywna, prawda (w koitéepcjj. Boileau i pseudoklasSykéw fran-
cuskich), nie tylko wzniesiono artyste pa zgajBotnC wyzyny duchowe,
z ktérych mogt uragac¢ sprzeciwom filistrow, glg rdwniez *3;warto po.-
le do nieograniczonych raform estetycznych”™gdyz uznano, iz w dzie-
dzinie sztuki .rfszy&.ko wolno". Nie potrzebéwano wi™é, tak jat:
byto konieczne w epokach dawmiejszych, ,itspraw-iedliwiabA no-
wych. motywacyj artystycznych, uzasadnia¢ je pyzez odwotanip sio
do pewnych ogdlnie obowigzujacych kryteriow'. Teraz ddchodzg o
glosu ideaty autonomiczne, kiadgce napisk przede mwszystkim na
spontaniczno$¢ twdérczosci. Zasadniczyjm jednak grzechem, estetyki
romantycznej hylo utozsamianie tej nowm zdohyiej wolnosci z zu-
petnag anarchia.

Najradykalniej uzewuietrzjiity sie te poglady w dziedzinie y&te-
t>ki muzycznej, gdyz w.nyuzyce ze wigledu na specyficzne ,ee:
ucliy jej tworzywa, dawne ideaty nasladownictwa, prawdy czy ule-,
ganie prawom natury, nigdy nie dawaty.sie zastosowac¢ bez pOiynege-
naciggania. Byta to sztuka z samej natury liajbardzien; autono
miczna, rzadzgca siJ wdasnymi prawdami, dla ktorych odpowiedniki
poza muzyka nse byty tatwe do znajfezjguia. To tez wi koScejfflach
romantykéw' nnizyka zostata umiejscowiona Hat seczyoie higjjachii
sztuk, czynigc btyskawiczng kariere od niejako dodatkowej, rozryw-
kowej sztuki stosowniej, za,'jaka uwezano jg jeszcze wf XVII I-yie
wieku, do godnosci potegi zdolnfejj bezposrednio wyrazgc absolut-
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Do tego wywyzlzenia muzylei, w wiekszym stopniu niz kantyscil?),
przyczynit sie'.Schopenhauer (wediug ktoregolmuzyka jest jedyna
sztukaJd zdolng do siegniecia ponad obrazami (Swiatal zmystowego
i ponad pojeciami rozumowymi do czystej woli czyli zasady istnie-
nia) i romantyczni pisarze nidmrelby: Fryderyk Sclilegel, E. T. A.
Hoffmann (,muzyka wyraza czysta zasada zycia, wolng od wszyst-
kiego realnego w przyrodzie i cztowieku'd, Novalis (,muzyka jest
uajwyzszym objawientdtn matematyki, jej idealizmem twdérczym'),
Wackenroder (,jedynie muzyka moze od(Se cala nieskonczong roz-
maito$¢ wszechbytu*), Tieck i 'nir
« Nalezy, jednak z'catym naciskiem podkreslid, iz ta romantyezna
rewolucjiswiatopoglagdowa w znacznie wiekszym stopnui dotyczyta
teorii niz praktyki. Nowe hasta byty zbyt Smiate, za raptownie siej
pojawity, aby artysci umieli od razu za nimi hfwjazy”™, Najpredzej
jbszcze pogMdy te zostaly wprowadzone w praktyke w literaturze,
gdzie najtatwiej mozna byto przentfes¢ catg strone koncepcyjna no-
wych Swiatopoglagddéw, co w szybkim czasie wywarto rowniez istotny
Wptyw na strone formalng. W literaturze romantycznej- w pierw-
szym rzedzie obs«erwiijemy rozbicie form klasycznych i kraucowosci
.,modapnistypzne“, ktérych by sie nie powstydzili nawet dzisiejsi
'surrealisci (wystafczy chociazby zacytowaé¢ E. T. A Hoffmanna.
Edgara lloe lub niektore ,petersburskie"” opowiadania Gogola).;
W innych sztukach sprawa nie poszta tak tatwo. Plastyka, nie wie-
dziata po prosfyi, co,.pocza¢ z nowa ideologig; pomimo najbardziej
krancowych teorji estetycznych nie wyszta, nadal z ideatu nasla-
downictwa i to nasmdownictw*a drugiego rzedu, bo nie bezposrednio
natury, lecz nasladownictwa dawnych stylow. Nie tylko nie stwo-
rzyta*-romantycznej arcfiitoktury, malarstwa*czy rzezby, lecz wrecz
przeciwnie.— Caly/ojtros panowania idealdw romantptzliych cechuje
w plastyce niespotykany przedtem eklektyzm i epigonizm.
C6 ciekawsze nawet, muzySta, najwyzsza sztuka romantykow,
w praktyce fbynajmniej nie odrazu poszta rewolucyjnymi torami.’
Najradykalniejsi propagatorzy nowych praddw esftftyczno-muzycz-
nych powotywali sie na wzory, ktére dla na*s w zadnym razie nie
ka typowe dla rewolucji romantycznej 13- Wobec poteznej i praw-

12) Sam Kant stawiat jeszcze muzyke w hierarchii sztuk na szczeblu najniz-
szymi, gdyz nie przemawia ona przy pomocy poje¢. Ale juz Schelifng uwazat
formy muzyczne za realny refleks rzeczy wiecznych, za przedstawianie nieskon-
czonosci w formach skoriczonych.

13) Por. rozdz. I. uw. 25.
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dziwie rewolucyjnej, pierwszej w muzy.ne romantycznej indywi-
dualnosci Beethovena zachowywali oni bewng rezerwa, znacznie
szybciej zgadzajgc sig na jedynie powierzchownie romantyczng, ate
jesli chodzi o esencjg* muzyczna o wiele konserwatywniejszg twor-
czos$¢ ii]), takiego Webera. Dopiero w latach -30-tyeh ubiegtego stu-
lecia praktyka muzyczna zaczyna sia rewolucjonizowaé. Praktycy
nie zwatpili jednak tak”~zybko jak teoyetj/e-jf w prawdziwos¢ za-
sad, ustalonych przez tradycjg, uwazali je nadal za co$ danego
z ze natrz prébowali wprawdzie je rozwija¢, wyzyskiwac
'V spos6b dotychczas nie praktykowany, ale nie mysleli jmasefc o za-
sadniczym i Swiadomym obaleniu tych zasad- To tez jesli fehodzi
o fakturg, wysubtehyienie melodyki, harmoniki czy rytmiki, mam:/
rozwéj i to nawet dosy¢ szybki lale. ewolucyjny, iloscrow-y.
Radykalniejsza rewolucja estetyczna, dla ktorej posiew dat juz
Romantyzm, praktycznie zrealizowana zostata dopiero w znaczniej
pozniejszej, epoce, kiedy w miejsce ogdélnikowych tez estetycznych
romantyzmu, przyszedt okres pozytywistycznyph, naukowyeb
Swiatopogladdw estetycznych. Ten pozorny paradoks, iz prawdziwe
rozprzezenie nastgpito dopiero z chwila, kiedy tworcy zaeagli swe
zatozenia artystyczno opiera¢ na mniej tub wiecej ~cistych prze-
stankach naukoiwyoh, daje sig tatwo wyjasnié¢. R-ozwoj nauki o sztuce
w drugiej potowie XIX-go wieku, poszedt w kierunku tak zw.
obiekt7wizmal/historycznego'd Ogromny rozrost badan historyczno-
etnograficznych ostonit inne niz dotychczas perspektywy, wylia-
zal odmiennos$¢ sztuki dawnej lub rozwijajacej sig»w iymjaeh, znaj-
dujacych sia. po™a zasiggihin cywilizacji europejskiej, tym samyrn
podkopat zaufanie do iedynos$ci.i absolutnej prawdziwosci dotych-,
czas.'obowigzujgcych zasad. Wobec wielojfiei .poznanych nowych fak-
téw przyjeto postawe zupetnie ~dmienna od tej, jakg mieli teoretycy,
sztuki w dawnych ozasach. W miejsce fanatyzmu artystéw z okresu
xvi—xvm -g0 wieku, wielbigcych antyk i konsekwentnie potepia
jacych gotyk, lub nie mniej nietolelancyjnego romantyzmu, odwraca-
jacego sig od klasycyzmu w iiaiie ideadéw spontanicznosci i nie skre-
powanego, uczucia, przyszto hasto ,réwnouprawnienia stylow4t
Zacheto’,gustowa¢ wiasnie w tej réznorodnosci wytworow”™ ducha
ludzkiego, wyzbyto sie ,barbarzyniskiego¥ zaslepienia ludzi daw-
nych-sepok, hieuznajgoych nic poza wiasnym credo estetycznym
lecz réwnocze$nie stracono twoérczg pasje tych ludzi, pasja, dajacag
im pewmos¢j krooaenia- stuszng drogg- Zamiast walgzeniag o wiasno
ideat:ri wihasny styl, zaczeto z naukowym smakoszostwem ,kotekcjo-
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ncmraBj wszystkie spjft,nie IfISr&Sgs sigurzetopi¢ je w jakie$ jedno-
lite nowe" widzenie piekna, I~z wiasnie, jal3przestoi badaczom,
zwracano nwajp; przede wsz”Bkita na ich odrebnos$¢ i jednostko-
kose. Sztuka- przestata by¢é pasjonujgca, stata .interesu-
j tHta. Zaciekawienie to nie miato zadnych ograniczen. Gdy sztuka
dawniejsza, czy egzotyczna nie wystarczata, zaczeto dla zaspokojenia
"'rozbudzonej ciekawosci zagtebiaé”sie w niezbadane j>rzedtem dzie-
dzin.yffsztuki dzikich sztfcepéw, twoérczosci artystycznej amatoréw,
edzieci, wSriatow, kalek1). Wobec tych wszystkich objawow nie
stosowano zadnej skali hierarchiezno-poréwnawczej, przeciwnie,
w kazdej z tjs¢ji dziedzin szukano podniet dla wiasnej twdrczosci,
wzgle,dnie usprawiedliwienia najSmielszych wilasnych eksperymen-
tow artystycznych. Znany jest np. ogromny wptyw, jaki itg, malar-
stwo europejskie w swoim czasie wiwrarta wystawa sztuki murzyn-
skiej w Paryzu.

Jesli chodzi o muzyke, do powstania Swiadomie atonalnyeh
kierunkéwl w wiotszym stopniu od praktycznego zatrgcania tonacji
w c%rornatyzmie przyczynity sie badania muzykologéw’, wykazuja-
cych Rouwencjonalnosict, systenili dnr-moll, systemu obowigzujgcego
jedynie przez. krotki okres 300 lat wr Europie i nieznanego ani daw-
nym epokom, ani ludom pozaeuropejskim, ani nawret europejskiej
muzyce ludowej tam, gdzie zachowata sie ona w pierwotnej czy-
Latosei.

p~Bopieeo potgczenie Wzekonania (dziedziczonego po romanty-
kach) o wBzefinvolnostai emgitj™atbw z moznoscig ,,naukowEgo"
<w sonsier pozytywist~Oznj m) oparcia sie na faktach dato artystom
odwuigejbprzeprowadzenia reform estetycznych az do konca.
Dopiero kiedy wiare w ,nieztomne prawa“ artystyczne mozna. byto
obali¢ przez fakty i aparat naukowy, uzyskiwal artysta sankcje
na najbardziej krai“cowre rewolucje estetyczne, sankcje; bronigce
go przed tym-Jby go uzinano za obigkanego.

Nie ttumaczyto by to jeszcze wrl petni roznolitdsoi upwycli kie-
runkéw’- Tu nalezy wzigp pod rrwage przede wszystkim wielki kry-
zys jaki, zwiaszcza po wy®jpnieciu doby pozytywistycznej, zaczety
przechodzi¢ wiasnie same koncepcje naukowe, na ktérych usitowali
sie opiera¢ artys(fi. ’

14) W swoim czasie w Pradze Czeskiej wzbudzata wielkie "zainteresowanie
wystawa obrazéw S$lepego artysty.

82



Zaufanie do jaldehkolwiek autorytetéw zostato poderwane juz
przez pozytywizm. Wprawdzie wkroétce sie okazato, iz opieranie sic
na samych ,realnych faktach4 j¢st jeszcze bardziej zwodnicze, als<
po straceniu faktu narfkowego z piedestatu, na ktéry go wywindo-
wat pozytywizm, na tym piedo.stale nic nie umieszczono, albo ra-
czej kazdy zaczat umieszczaé to, c«j chciat. Rozpoczeta sde epoka nie-
bywatego w dziejach rewizjonizmu w kagzdej dziedzinie. W filozoiji
obok czystego konwencjonalizmu (majgcego bardzo daleko idace-
reperkurgje w metodologii nauk $cistych oraz w koncepcjach este-
tycznych) pojawity sie najsprzeczniejsze kiarhnki od pseudofilozo-
fjczny”™h, bardziej literackich niz naukowych (ale przez to tym
wiekszy wpltyw wywierajacych) koneepcyj typu Nietzschego lub
.Ed. Hartmanna do S$oislejszych, bule' nie daja«cyeh sie sprowadzi¢ do
wspdlnego mianownika szkdét empiriokrytyeystow, fenomenologow,
-iiSokantystéw, pragmatystéw, intuiejonistéw itd. Wyrazem osta-
tecznej rezygnacji ze zdobycia jednolitego Swiatopoglagdu byt Dil-
theyowski historycyz.m.

Najskrupulatniejsze badania metodologiczne, teoriopoznawcsfci,
lub logiczne; majgce ha.lcelu mozliwie najsubtelniejsze sprecyzo-
wanie kryteriow prawdy, okazaly sie fbrzez swoéj? zasklepienig”sie
w formalistyce (jak np. logistyka) catkowicie!nie]bodne -z punktu
wldzenia Swiatopoglgdowego:. Minety juz te czasy;* kiedy wielkie
systemy racjonalistyczne Kanta,' Schellinga, Hegla tworzyty pod-
stawy Swiatopogladéw artystycznych. Teraz wystgpito raczej znie-
checanie wobflfc racjonalizmu. Znacznie wieksze powodzenie miat
Bergson, ktdérego koncepcje antyintelektualistyezne nie wymagaty
wyszkolenia umystowego, tatwo mogly sie staé wiasnoscig niewy-
trenowanego ifilozoficznie og6tu. Dla niektérych jednali Bergson
byt jeszcze za trudny. W tym momencie, jak® doskonalg pozywka
lla rozproszonej, nie lubigcej sie gleboko zastanawiaé, a lecacej na
lep efektownyfh nowosci inteligencji wspotczesnej, pojawita sie psy-
choanaliza. Freudyzm stal sie namiastkg metafizyki, i namiastka
ta w dyletanckim njacin wywarta na niektére aw iaardowe kre-
ninki sztuki dzisiejszej gteboki wpij w

Z drugiej strony nawet przyrodoznawstwo Soiste, bedgce-
w XIX-ym wieku gtdwnym szahcem pozytywizmu, zaczeto przecho-
dzi¢ okres radykalnego rewizjonizmu, ktéry gruntownie zmienit
oblicze fizyki wspotczesnej. Nowe koncmxcje fizyczne byty tak re-
wolucyjne, iz przedostaly sae poza granice .laboratoriéw i spowodo-
waty, nawet pewien renesans zainteresowan naukami Scistymi, Katy

-
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sie dla wi™lu ludzi podstawag Swiatopogladu, nowa metafizykga nau-
kowg. A ze koncepcje te poznawano z prac popylaTysjgtorskieh,
z koniecznosci rezygnujacych Be «&Cistegp aparatu matematyczno-
naukowego, wbrew najlepszym -intencjom popularyzatoréw zasad-
nicze tezj fizyki wspotczesnej, iJa przetamaniu sie w umystowosci
laikow, sprowadzity. sie do kilku efektownych i pewnym sensie
znieksztatconych sloganéw, a wiec: in”pterminizm i wzglednos¢
Nie zastanawiano sie nad calg subtelnoscig problemu indetermi-
uizmu w przyrodoznawstwie wspotczesnym, nad jego zakregejn i zna-,
czeniegm, po prostu okrzyczano: skoro nawet w martwej przygodzie,,
w Stefie elektronéw i protonéw nie ma determinizmu, tym bar-
dziej dowolne jest wszystko w naszym $wiecie ludzkim. Jeszcze bar-
dziej sptycono teorie wzglednosci, ktadac nacisk na samo stowko
.Wzglednos$¢Z a przewaznie w ogéle nie wiedzace, o co chodzito Kin
~mteimfowi, gdyz rzeczywiscie catego senjgu jego teorii nie mozna wy-
tlumaczy¢ baz aparatu, matematycznego. W ten sposéb ei, ktorym
nie odpowiadat freudySan, znalezli swojg metafizykg-w merozumia-
nej przfez nich fizyce wspotczesnej, ktora witasnie w momencie, kiedy
rzeczywiscie w zdumiewajgcy sposob r-ozszerzyla »}, pogtebita swoj
obraz Swiata, catkiem bez winy stata sie podstawa ,przekonania,
0 powszechnym irracjonalizmie 15.
| jeszezetjeden bozek wspo6iczesnosci: socjologia. Z jednej strony
dogmatyzm szkoty - Durkheima i Kdvy-Bruhla, z drugiej strony T
reakcja w postaci indywidualizmu spotecznego, powotujgcego agk?
na Nietzschego i SorellatGdde, Peguy, Suares). Wytworzyto to pomie’-

J5)' Zwracatem niegdy$ uwage na uderzajacg zbiezno$¢ chronologiczng
pomiedzy przetomowymi datami w fizyce i muzyce. Newton, twdérca klasycznej
mechaniki, zyt w okresie definitywnego ustalenia sie systemu dur-mu’t. Jednag
z przelomowych dat w fizyce wspodtczesnej jest rok 1911, data podstawuwej
pracy Einsteina o t zw. ,wzglednosci rozszerzonej", data pierwszych rewolu-
cyjnych publikacji Nielsa Bohra. Jest to réwnoczesnie rok powstania ,Swieta

sPietruszki" Strawinskiego a zwlaszcza rok pierwszych utworéw

Wiosny" i
zbiezno$¢ ta

Schoenberga, catkowicie zrywajacych z lonalnoscig. Oczywiscie
jes't przypadkowa, wspomniani muzycy w owym czasie z wszelka pewnoscia
rtic nie wiedzieli o tezach Einsteina czy Bohra, a gdyby nawet wiedzieli, tezy te
wcale nie musialy by doprowadzi¢ ach do takich czy innych reform muzycznych.
Chodzi jedynie o zwrécenie uwagi na paralelizm zmian nastawiern umystowych’,
nawet w catkowicie obcych sobie dziedzinach Na analogie pomiedzy muzyka
vz ogdle a teorig wzglednosci zwracal uwage juz w 19z3 roku muzykolog ro-
syjski Glebow w artyku'e p. t ,Cenno$¢ muzyki" (w zbiorku ,D e m u-
sica", Leningrad 1923). Teoretycy'-szkoly schoenbergowskiej klada duzy na-
cisk na analogie miedzy technika 12-tonowg a koncepcjg Einsteina.
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mszanie pop&i ogromnie wzmagajace podatnos$¢ na najbardziej irra-
cjonalne wspoiczesne hasta spoteczne, bezkrytyczne poddanie. sie
msugestiom ¢Oiypih pradéw’ politycznych, ktére wiasnie w naszych
czasach nabraty niespotykanego przedtem rozmacha i niemal re-
ligijnego fanatyzmu.

A wigc ten ihtelektualizin, na ktéry sztuka ,postawita® prz:/
koricu XIX-go wieku," w krdotkim czasie sam zachwiat wiasnymi
podstawami. Nie tylko nie d.at nowsym koncepcjom estetycznym
trwatych Kkryteriéw, lecz przeciwni?— wiasnie na drodze naukowej
usitowat wykazywaé, wzglednos¢ wszelkich kryteriow. Nie tylko
nie, dal wyzwolonej przez romantykéw sztuce przewodnika, o’ ozym
‘zapomnieli kantysSei, lecz wykazat, ze jedynego, ,przewodnikal
w ogdle nio ma, naukowo usankcjonowat wzglednos¢, i wielos¢ ,przc-
wodnikéwl, stworzyt tak paradoksalny Swiatopoglad jalf*Swiadomy
irracjonalizmll

Przede wszystkim w .rezultacie tych wszystkich przemian nmy-
isTowych nie zdotata*' sztuka znalez¢ zast&pcy dla przewodnika, ktory
prowadzit jg przez tyle stuleci, a od ktérego zaczeta sie odwracac
przy SbSacuHSTII-go wieku: — religii.bRomantyzm postawit sztuke
ponad religie, ale pic wykreslit jeszcze*tej ostatniej z posrod na-
czelnych motywacyj artysty&znyoh. "Dokonat tego dopiero nowo-
czesny intdieUtualizm i relatywizm, odbierajgc sztuce ostatnig
ucieczke, ostatni trwaty i 'niezknicnny jeel, do ktérego by, mogta da-
azy¢. W zannian za to nie dal nawet filozofii, ograniczajac sie je-
dynie do nie majacych wspoélnego mianownika doktryn jak rela-
tywizm fizyczny, psyehdfnializa, marksizfn lub catkowicie irracjo-
nalne, w zasadzie Rypjej wykluczajgce wszelka bezwzglednosé
i rozumowoted narkotyki faszystowskie lub rasistowskie.

Jako namiastka reljgii -pojawity sie w XIX-ym wieku jeszcze
"nowoczesne mistycyzmy wr postaci tak zwc naulc okultystycznych
od naiwnego spirytyzmu péczawszfj*'dvV> ruchéw o pretensjach 8wia-
Lopogladowwch, jak teozofia. lub Steinerowiska antropozofia. Nie
wspominalibySmy tu o tych karykaturach (iifigii, gdyby nie to, iz
niektérzy artysci, i to nawdt. wybitni, tu wlasnie prébowali szukac
idei przewodnich dla swojej twdrczosci.

Sztuka znalazta sie. wdee wr impasie Swuatopogdadoweym, z kto-
rego juz nie mogta wyjs¢ przez proste cofniecie”ie do rajskiego
stanu niewinnosci, w jakiej znajdowata sie przed fomatdétyzmem.
Na tym polbga fatalizm doby dzisiejszej, ze zawr6ci¢ z tej pochy-
tosci, po ktdrej toczymy sie wr nieznang przysztos¢, juz sie nie da.
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Artysta juz sie nis wyzbadzig przekonania o witasnej wszeckm<jgy
i bezkarnosci twoérczej, tak samo jak nie oduczy sie intelektuaii
zowania, mimo iz tak bardzo go ipuo zawiodto. Ratunku moze szukac
tylko przed soba., nie zasS w nawrocie wstecz. Zan: m zastanowimy
sie, czy na tej drodze $wutti wyjscie z impasu, lozwazmy szczegdtowo,
jook sie obecny Kkryzys S$wiatopoglgdowy odbit na gnpszczegélnyah
aspektach sztuki, biorac za wzor schemat podany przez nas ani
str. 94.

Nakreslony przez nas' powyzej pobiezny obraz wspdtczesnego-
kryzysu umystowego, bigkania sie ludzkosci dzisiejszej na manow-
cach sprzecznosci Swiatopogladowych bez zadnej busoli stanowi
element, ktéry zdefiniowaliSmy jako dyspozycje psychiczne epoki —
tworzywo wewhnetrzne. Sztuka dzisiejsza hardziej niz Kie-
dykolwiek ulega duchowi czasu,-.a raczej sprzecznyfg .sobie ,dusz-
kom czasn“. Znamy okresy, w ktorych sztuka miata ambicje prze-
zwyciezenia swojej epoki, dzwigniecia sie ponad nia, objecia nad
nig 'przewodnictwa. Teraz odwrotnie. Artysci wzorem metody psy
choanalityoznej szukajg roztadowania kompletéw wspo6iczesnych
przez catkowite -zanurzenie sie w nich. Ambicja, artysty wspétcze- -
snegni jest nie przezwyciezenie epoki, nie postawienie na czele
£70kajac.tnh wyjscia z impasu, tylko najpeiniejsza wyrazenie tej
epioki, znalezienie”jstodkow, ktdére jak najsngestywniejl wyrazity by
caty dzisiejszy niepokoj, catg niegamowitos¢ kryzysu wspotczesnego.

Wiasnie niesaniowitosé. mjfiektdray estetycy wspotczuli jak
St. Ign. Witkiewicz, jak tak od niego w innych zalozeniach od-
mienni surtealisci™-gidwne Zrodito natchnienia artystycznego widza
w dziwndésci istnienia, postawa ta .EZ najjaskrawszym
objaiwem wnikliwosci dzisiejszych artystowA réwnoczes$nie ic]i nie-
mocy rozumowej- Zwatpienie W/ mozliwrs,4riajeeia rzee-z~ wristolci wrja-
kim$ ogdlnie przyjetym aysjtemie metafizycznym :ezy religijnym
pozestawia artyscae, jako obdarzonemu subtelniejszg wrazliwoscia,
jedynie moznos¢ pelnego przezycia tej pustki, jaka b”ak takiej pod
stawy SwiatopogladowEj W miejsee«systemu toznmowo'
metafizycznego przychodzi uczucie .atetafizyc-zne, termin
Witkiewicza, oznaczatoby witasnie jak najpetniejsze bezppsliednie od-
czucie ,dziwnosci istnieniall Artysta potrafi siegng¢ az do samej isto-
ty tego uczuoi.g, wykazad. iz niehhddzi tu juz o zewnetrzne mmikiania
zycia dzisiejszego, le.cz o tajemniczo$¢ i irrac onamo$¢ samej 0so
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bflwosci ludzkiej, izolowanej w swej samotnosci od 'wszystkich in-
nych jednostek. Gakialne intnicje Eh't"?stow siegajg naKej drodze do
najwiekszej gtebi, pdto by stwierdzié, iz na te najosfatniejsze i naj-
rozpaczliwsze ,dlaczego nie znajdujg odpowiedzi.

I wda™nie w w4l pograzaniu sie w niezrozumiato$e znajduje
artysta wspdtczesny swwoisig rozkosz. Artystom dawmych epok ulc-
obetebylo poczucie tajemniczosci nieogarnionego Srviatai jeszcze bar-
dziej niezgtebionych zagadek wdasnej osobowos$ci. Wsparci jednak
o wdare lub zAvafcty SAvi~topoglad, wi praw®ziwosé ktérego nie wat-
pili, dazyli wiasnie do rozwigzannia tych zagadek na drodze intuicji
artystycznej, do powdgzauia wdelcsci rozproszonych elementow?7 w oy-
.gailiczna jednie, starali sin”~ztukg swiojg przezw¥®ciezy¢ lek meta-
iizycznk', opanowmc dziwniosh- istnienia, wgtlumaczye te tajemnico
jesli ni©! rozumowo, to .moca, poteznej sugestii pietna, opartego na
wszystko jednoczgcej formie.

Natomiast artysta dzisiejszy ,w yseudotworczpsci $wiadonjego
irracjonalizmu, ocjeyajac sie .0 , Tajemirae 'Istnienia**, doznaje, W/ ze-
tknieciu z nig lubieznych wstrzaséw?7 grozy’, zaczyna sie nig ekSy-
tow/a¢, jak morfinista dawkami narkotyku, aby rylko wyw®olac
w”/swyck pJjzytepionwch nerwach nowfpczesnggo Sybaryt”~przyjemne
Sansacae zeglow#@nia po absurdzie. Stad ,nierzad wyobrazni**..- wy-
olbrzymienie funkcyj wgobrazni kosztegt rozumu, pierwszy stopien
rozpadu osobowosci... W jazni genialnej, reagujacej czyrinie i twor-
czo, ,ucdhicie-metafizyczne** zamienia s", w dazenia do jednos$ci
w/ wielosci, do objecia nieobepnowralnego. U -wiekszosci zas
artystow7 wspotczesnych odwrotnie, wgtwarza sie tendencja do roz-
proszenia jednos$ci w wielos$ci, to zn, do rozkopy do-
zna-wanki Arielosciw jednosci £WojeS) =jal 1

WykazaliSmy w7l rozdziale, ze tw7rcz6$¢ artystyczna poleg$ na
wyrazwnin nieskohczonos$ci w skohezono$éce na uorgani7oaya-
niu wlaAmej potencji tworczej. Artysta wspobiczesny, zwa-tpiwsz?/
w mozno$¢ opanowania niteskondézonosSi przez sztuke, zajmuje wo-
bcCTiiej postaAYe W-bizofreniczng: nie tylko nie organizuje nieskon-
czonosdci, lecz Traci poczuci?? jednos$ci swojego ,ja“. Wplyw Avig<?
dzisiejszego ducha czasu Aryraza sie w sztucb w braku jednolitego
celu pfzewbdniego, av braku poczucia nmé£E. t>rz/ jedlibcrbsnym pd-
cjzmciu braku widezéw7 a Aviec av jakiejs ,bezsilnej**g.narchii“, w w# -
padkacb za$ krancowych — tam gdzie artysta catkiem wbernie pod-
daje sie samemu tworzyAVu wewnetrznemu — ay ,nierzadzie wg*

obrazni**,
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Nie,,'bez wptywu na oblicze sztnki wspo6tczesnej pozostaje tez
tworzywo zewnetrzne czyli material. Tu ezyrmikieni istotnym jest
niezwykty rozrost techniki wspotczesnej, poszerzajgcy ogjtomnie
mozliwosci realizacyjne w sztuce. Nowe* materiaty budowlane po-
zwalajg architektom na praktyczne realizowanie najfantastyczniej-
szych pomijfstpw, formy,ffoparte na ,celowosci fizycznejjak ksztatt
kolumn w sztuce greckiej., pjSgeset i sklepien w gotyku, koputy re-
nesansowej, trhcg swy>jg koniecznos$¢ przy 'stecjhnict? zelbetonowe;.
Muzytpy~doktaja do rozporzadzenia instrumenty.o mozliwdésbisrch co-
raz szerszych i bardziej zréznicowanych, powstajg instrumenty
eloktrydzne Tei*emina,yTrautweina, ,bfewofo§T' Magera, tale Marte-
not'‘a itd., ktore pozwalajg ©sjgga¢ najdrobniejsze utamki tonoéw,,
i majag witasciwie nieograniczong skale* dzwiekowa. Instrumenty
ltiedhaniczne jafc nowocz”sne pianolc pozwalajg liielieajré sie z ogra-
niczony technikga wirtuozowska..Po raz pierwszy od niepamietnych
czasOw' powstajg iiowe zupeinie'dziedziny sztuki: fotografia arty-
styczna, film, radio. Ten niestychany rozw0j techniczny ma réw-
niez sitoje zle strony: przeniesienie punktu eiezko.tei .zaintcreso
wan artysly na strone zewnetrzno-materialowg, przy réwnoczesnym
uwolnieniu go od obowigzkéw samoograniczania sie (moment dla
wszelkiej twdrczosci bardzo niebezpieczny, prowadzacy pu wolnosci
do chaotycznej angjfcthii) oraz pewdng nowoczesng standartyzheje
produkcji artystycznej. 8tanaaftyzacja techniki prowadzi w pew-
nym S$top.niu do paradoksalnego faktu, iz przy lepszych mozliwo-
Sciach produkcji, artysci otrzymujg do rozporzadzenia narzedzia
wiasciwie gprsro od dawmie-iszyeh.

Znane sgmtyskiwania malarzy na nietiwalo$e farb dzisiejszych,
produkowanych fabrycznie, masowo i przeznaczonych na dtugie
lezenie na Skladach przed uzyciem. Domieszki przeciwgpilne, kon-
serwujace joyprzad uzyciem, przyczyniajg sie do ich psucia sie po'
uzyciu. Trudnosci tych nie znali dawni malariiktorzy Sami "0.bi2
przyrzadzali farby. Nie nalezy zapomina/:;, ze tandeta jest dopiero
produktem techniki fabrycznej. Dzisiejszym masowym producentom
instrumentéw muzyoznych,pie znany jet pietyzm, z jakim twiorzyii
instrumenty taki Straciivarius lub Amati, tak samo jak architek-
lom dzisi(vjszym,.'zw'azajac.ym na kalkulacje koaztéw, nie przyojiodzi
do gltowy, pomimo rozporzadzania o wiele doskonalszym aparatem
~technicznym, wynoszenie budowli tak niezniszczalnych jak piramidy
egipskia
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O\ pHarakterystEjezny dla'catej naszej zmechanizowanej kulkiry
objaw, iz rozw¢j techniki wypacza i thimi inicjatywe tworcza,
wprowadzajgc do niej.osaablon, seryjnos¢ i kalkulatorstwo,"odbija
«ie w dziedzinie sztuki nie. tylko na samej twdrczosci i na ,stande-
einum*® narzedzi artystycznych, l«cz réwniez ma poziomie kultural-
nym odbiorcéw. j3™atwoké rozpowszechniania tandetnej, ,optacalnej"
sztuki przy pomocy takich nowoczesnych udogodniffi jak oleodruk,
iotografial film, radio, patefon itd. ogromnie OlSnizyta zaintereso-
wanie przecietnego odbiorcy, ktd.hy.takg sztuke z tatwoscia moze
.,naby¢“ dla siebie w donne Hd&e ja konsumowac nie krepujac sie,
ezy to podczas spozywania po"SHfft, ozy tez gry w karty, podczas
8dy kontakt ze satukag prawdziwg, wymaga z jego strony jie-wnego
wysitku, [pewnego skrepowania 'sie wewnetrznego. S$Niey/atpliwie
nie mozna odpowiedzialnosci za ten stan tfzecz™ zrzucac; wytgcznie
na rozw0j techniki. Film, rhdio, patefon czy tez fagprodukdja tttfe'
ehaniczna mogty by hyé wspanialtym narzedziem upowszechnienia
j?rawdz;wej i wielkiej"-sztuki wsrod najSijSrssych warstw spoleczed-
stwa, i czeSciowp ro*e te juz spetniaja. O tym jednak, iz pozyteczna
ta ich dziatalno$¢ jegt znikoma, w stosunku do masowo produko-
wanej tandety, decyduje! fakt, iz tu niestety ciagle 'jeszozfe najwyz-
szym Kryterium jSp problem optacalnosci, kalkulacja, ktora, przez
zwigzanie sztuki z technika zostata zywcom przeniesiona do dzia-
talnosei kulturalnej z dziedziny techniczno-gospodarczej.

* * *

Sytuacji wytworzonej przez warunki zewpetrzne bynajmniej
itie probujg artysci ratowac¢ w.dziedzinie, w ktorej sg najhardziej
eczynni: Wi dziedzinie mofywacyj avPystycznyc¢h Prze-
ciwnie — tu kryzys wspdélczagsny wyraza sie jeszcze dobitniej wiasnie
Wob<€e omdwionego juz przez nas<wy-zej braku kryte-ridw.
W sztuce mamy wieksze niz w jakiejkolwiek innefj dziedzinie
umystowej mozliwosci wprowadzenia zamieszania. Najbardziej na-
wet rewolucyjna teza naukowa wymaga, uzasadnienia. Np. w fizycy
wspodtczesnej, pomimo balkon itego przewartos$oiovcania zasadniczych
zatozen, nowa koncepcja, ktérej nie mozna udowodni¢ matemaiycz-
liie lub poprze¢ eksperyunentem, odpada automatycznie i nie moze
by(?I>vaua w ogdle pod uwage. Natoiiipi™t przy' tezach i hastach e"sle-
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tycznych udowodnienie nie jest wcale wymagane le). W tej dzie-
dzinie wystajrety wy my $1i6 nowag koncepcje;, a im bardziej
bodzie odbiegata od powszechnie spotykanych teofji, im bardziej
bodzie krancowa — powiedzmy bez ogrédek — absurdalna, tym
wieksze ma szanse powodzenia, u pewnego odtamu snobdéw, bedzie
uwazana za tym oryginalniejsza, bardziej twdrcza.

Zachodzi tu specyficzna dla naszej epoki przewartosciowanie
pojecia.,tworczyll Wielu artystdw zamiast spontanicznego szukania
natchnienia w najistotniejszej gtebi swojej osobowosci, co samo
przez sie jest gwarancjg oryginalnosci, bierze wynik za punkt wyj-
dcia i dazy do oryginalnosci z pominieciem tych wszystkich czyn-
nikéw, ktére sg uwarunkowaniem oryginalnosci prawdziwek ]\ie
tylko nie martwia sie tym, z6 sztuka ich jest niezrozumiata, lecz
celowo do tego dazg- Stajg sie wedtug lapidarnego wyrazenia lIrzy-
kowskiego ,twércami nowych niemozliwoscill Najdobitniej ilustruje
to zmiane postawy znana, w swoim czasie teza Przybosia, iz poezja
ma ,wyrazac¢" wyrazg]ne w sposob niewyrazalnyll Jest to radykalne
odwrdcenie zasadniczego zadania sztuki, ktdrym jest obejmowani”®
nioobg-jmowaliingo wyrazanie ,njewyrazaljtego w sposéb wyrazalnyIl

U artystéw tego pokroju motywacje ptz~t-aja. by¢ rozumowag
konkretyzacjg nieskonczonej potencji twdérczej, powstajg samoistnie,
niejako poza marginesem ffej potencji. Wobec tego, iz dzieta praw-
dziw-ych geniuszéw tez nia odrazu bywajg zroztnniale, wytwarza sic
Domieszanie wartosci, roznica miedzy oryginalnoscig jako wynikiem
osobistej, najgtebszej szczerosci a wymyslong psoudooryginal-
nosoig zaeuera sie, "co bardzfo utrudnia orientacje przynajmniej
w perspektywie najblizszej. -Jednostkom pozbawionym prawdziwie
twdérczych dyspozrycyj wystarcza wymyS$li 4, jakas nowa kon-
cepcje artystyczng, chociazby nawet gbsurdalna, byle niezwykig,
by pod jej ptaszczykiem ukraje swojg, niemjoe twdrczg i zdobyc¢
w opinii sjiobow ,markell artystéw wzbogacajgcych sztuke o 110we-
wart-osch '

le) Dotyczy to oczywiscie haset wysuwanych i realizowanych przez arty-
stow, nie za$ teorii naukowej estetyki. Estetyka badawcza, jako nauka, nie
moze sobie pozwoli¢ na zupetng dowolnos¢ i tu spotykamy sie z mniejsza roz-
bieznoscig i krancowoscig sadéw. Ale artysci tworzacy nowe prady i kierunki
przewaznie zupetnie nie licza sie z zalozeniami estetyki naukowej, wydoby-
wajac z niej najwyzej tezy, ktére utatwiajg im zerwanie z tradycyjnymi Kry-
teiiami.
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Do sztuki nie stiSuje sie prawo omdwione pr-zez nas na
str. 98—99. Sztuka ta, nie wynikajgca z siegniecia przez artyste do
gtebi swego czilowieczenistwa, gtebi w zasadzi* u wszystkich jedna-
kowej, lec™ celowo uciekajaca od tego, co wszystkim ludziom
wspblne nigdy nie"t>vzestanie by¢ niezYozumialg. Czas okaze sie dla
takiej sztuki nielitosciwy. NartWiie jednak, dopoki brak fiewnej per-
spektywy czasu, sztuka ta bedzie odrzucang jrrzez szerokie spote-
czenstwo nat 6wni z dzietami geniuszéw7 twdrczych, przez grono
zaA snobdéw7 i estfSitow/ bedzie stawdana na réwnym poziomie z praw-
dziwde wielka sztuka.

Wobec rozdzwieku miedzy artystami wspoétczesnymi a szerokim
spoteczCTstwem — jedymrmi, ze sie tak wyraz!® natychmiastowymi
odbiorcami tej sztuki s™ajg sie snobi i e~eei. Wedtug definicji
Muller-Freicnfersa 17) eeleci sSa to luflzieP, ktor£$* nief wiedzg co ro-
bi¢ ze sztuka i dlatego szukajg surogatéw intelektualnych, gdb
z proznosci, z eiekawdsei albo z innych wzgledéw ule8hg pokusie
zajecia sie sztukg". Wikt nie przyJizjmit®ie wiecej od nich do roz-
plenienia sie blagi intelektualnej wi sztuce wspotczesnej, nikt rpe
> od. nich lepszg’ pozywka dla pseudooryginalnych artystow?

Nawet najradjntalrijejSs~S' nastawienie tych artystbw na witasng
niezrozumiato$¢ jest mimo Wszystko pewng poz-g; ktoéra by takjemu
psendotwdrcy szybko sie zfiiidzria (zwilaszcza iz Wi nagszezWrszynj
»sani na sani" nie znajduj on pMwiSrdzenia jedynoésci i s-lusznosfei
swej drogi, przekonania, ktdére jdst ostoja prawdziwie tworezytrfi
geninszéV), gdyby nie spotykat sie on z adoracjg szczuptego grona
t. 2wl ,,znawcow".-Stusznie powiada Adolf WeisSmann 18, iz w dobie
dzisiejszej Mrfe ma juz zapoznanych geniuszéw? jest natomiast wiele
»Zrobionych" geniuszéwd4.

i Tragizm Sytuacji polega na tym, ze rozr6znienie pomiedzy
prawdziwymi zflawcami a est-etyzujgeymi snobami nie Tjlst taisive
tatwe w7 czasach dzisiejszych, gdyz i prawdziwi zngwey stajg wobec
braku kryteriow7 Jfesli odrzucimy Kkryterium nowosci i oryginale
nosci, jako najbardziej zawodne i bemro? gtéwnie domeng snobow7
jakie inne kryteria pozostaja znawmofm? Jedynie tak zw7 talent
i rzemiosto.

-Talentyzm" jept bardzo zwmdniczym kamieniem probierczym.
Taje-nt jest to dyspozycja duchowa czy psyohwzna, mozli wos¢ bez

I-) Dile Psychologie der Kunst, 1912, 1|, str. 78.
18 Die Musik m der Weltkrise, Stutgart 1925.
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ograniczen, bedaca wjEytoscia sama dla siebie, bez wzgledu na to,
w jakim kieftinkualife sie wyzy¢. Ciekawa analogia z XIX-wLeoznj m
pgje.Ciem inteligencji", jako bystrosci i ruchliwosci umystu, ktdra
pozwaltyby¢é wszystkim i niczym, daje prawo do krytykowania, i pa-
tent na wszelkie stanowiska. Talent bynajmniej nie .jsest gepial-
noecift w mniejszym wydaniu. Moze b~¢ zasadniczym przeciwien-
stwm geliiuszu twdérczego. Mozna mie¢ talent do tworzenia zlej
sztuki. Potgczén,ie talentu z geniuszem spotyka, sie rzadko — 1L p:
u takiego Mozarta lub Jdhoping. Sg twoércy genialni z matym talen-
tem a czesSciej pojawiajg agee artysci z wielkim talentem, pozbawieni
geniuszu, n. p. Mendelssohn. Uznawanie' talentu za jedyne Kkryte-
rium oceny twoérczosci artystycznej prowadzi do bardzo niebezpiecz-
nych wynikéw, wprowadza ,ma rynek" zgrabnie zrobiong tandete.
Pozostaje kryterium ,fzemibsla", ,techniki”, kryterium w pew-
nym stopniu zblizone do talentyzmu (gdyz doskonale opanowanie
rzemiosta jast wiasnie*oprawa talentu), ale hardziej od togo ostat-
niego sprecyzowane | jednoznaczna. Kryterium to pozostato bodaj
ze, jedynym-sprawdzianem wartosci dzieta muzycznego dla kryty-
kéw. Niu mam tu na mysli ani zmnetrzew.iatycb w swoim dogipa-
tyzmie krytykdéw konsorwatr wnych, ktorzy widzac lepiej lub gorzej
bolgczki Sztuki wspoétczesnej, sg na tyle naiwni, iz wierzg w mozli-
wos¢ powrotu dp stanu bezpro,blemal>yeznej niewinnoslg artystycz-
nej dawnych epok i upatrujg w tym ppwrocie jedyny ratunbk —
ani lekkomys$linych i powierzchownych chwalcow wsiSoikciesiiolbi, nie
usitujacych zgtebi¢ calej zawitosci dzisiejszej problematyki arty-
.styeznejf lecz wierzacych w postep z takg samg naiwnos$cig i zacie
trzewieniero jak konserwatysci w tradycje. Chodzi mi o krytykow
ria'prawde rzetelnych i odpownedzialnaph. Taka krytyka przechodzi
w naszych czgsagh dokyé znamienng ewolucje.- Powszechny jeszcze
do niedawna typ krytj ki — impresji literackiej nie mogt sie ostaé
wobec sztuki wspdjczesiinj przew.az,nic pozbawionej podkiadu lito-
Tajpkiego i nawet’ w poezji unikajgcej elemen-ipwT ti*escjow-o-fabulaf-
nych i ldadacej gtdwny nacisk na sofina formalng- Wytworzyt sie
wijge typ nowy, gdzie krytyk zwraca, cala uwage na ajializojLitworu,
w obawie za$ rowniftiecia sie z objektywizmem naukowym bacla
przecie wszystkim czy realizacja utworu odpowiada jego zatozeniom,
wstrzymujac 'Sie z wartosciujgcg oceng samych zatozen. Interesuje
go stosunek formy do. motywacji, same. zas motywacje uwaza za pry-
watng sprawe .tworcy, znajdujgca sie poza kompetencjami krytyka. -
Jest', to niewatpliwie znaczny postep i uscislenie wobec dawnego
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typu krytyki, polegajgcej lia literackim fantazjowaniu z okazji utwo-
ru, ale w tym zbytnim obiektywizmie wobec motywaeyj, w'tej po-
stawie jaka- na wstfepie okresliliSmy terminemrflkonweiicj<malizm®lezy
niebezpieczenstwo spotegowania eelatywizmu wspotczesnych moty-
wacji artystycznych. Jednoczes$nie posrednim wynikiem catej dzia-
talnosci tej krytyki jeJt rozpowszechnienie! zabdjczego dla zdrowego
funkcjonowania sztuki przekonania, iz poto by przezywaé sztuke,
trzeba by¢ fachowemu i specjalMg. Ujemne skutki tej postawyUda-
dzg sie z tatwoscig skonstatowaé¢ zwilaszcza w osrodkach, gdzie kon-
takt miedzy artystami a operujgcymi wielkim aparatem feoretycz-
Wni krytykami jest bardzo zywyl jak to bylo n. p. w Niemczech
i Austrii w latach 1li1)—1930. Tam tez moze najostrzej wystgpito
zjawisko zupetnego- zagubienia, sie kryryki w przeintelektnalizowa-
nym konwencjonalizmie i calkowitego relatywizmu motyWaeji
artystycznych, wystepujacych obok siebie najsprzeczniejszych
i przewazcie krancowo doktryjaahiych haset.

* * *

Nietrudno przewidzieé, ze wobec nieograniczonej dowolnosci,
cechujgcej tworzywo, a zupetnego rejlafywjjzmu motywacji? forma
sztuki rbespbiczeSHijej, znajdujaca sie poShodku, nie zna zadnego ha-
mulca, ani zadnc%o ograniczenia. W ciagu niewielkiego okresu 00
lat wyprébowano wszelkie mozliwe fTomybty formalne, odwazono sie
na najzuohwal&”™eksperyanenty. przenicowano w kazde* sztu¢mcaty
jtii dotychczasowy jezyk formalny, wytwarzajac w tejf dziedzinie
miedzy jezykiem awangardy a jezykiem szerokich rzesz przepasc
jeszsze glebsza i szersza, niz w dziedzinie motywaeyj. MotywSfeje
chociazby najbardziej absurdalne mozna wobebbspoéledzeitstwa od-
biorcow w ten lub inny spos6b zareklgSnowa¢, jesti nie~tisprawied-
tinjjfe, to przynajmniej zainteresowa¢ nim odbiorce. Ale zadna re-
klama. ani namowa n.ie uczyni dla niego zrozumialymi”~rodki for-
malne, jesli 011 sam nie nauczy sie icli zrozumie¢. O de proWs',ucze-
nia sie“ prz&z odbiorce nowych $rodkéw formalnych w dawnych
czasach wymagat pewrtego pzasu, teraz wobec nie-proporcjonahtie
szybszego lempa zmian tych S$rodkéw sytuacja staje sie prawie
beznadziejna.

Przy tym sprawy bynajmniej nie mozna sprowadzaé¢ do samego
monmntu eksperyniento”ania. Daleki jesteih od powierzchown&goé
pogladu na. te sprawcy przeciwnikow sztuki wspotczesnej, ktorzy
wszystkim nowmtorom zarzucajg poprd&tu bezmysine leksperymen-
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towariie dla™aipego eksperymentu. Owszeip, objaw ten jp,;st w sztuce
dzisiejgzej dos¢ powszechny, wigze sie Sciste z kultem oryginalnosci,
omoéwionym przez nas wyzej, ale jftAeft gjffiMwych przemian for-
malnych ma uzasadnienie znacznie glebsze. Przeciez artysci wspot-
cze$ni nig skladajac-sig gfsamych kuglarzy i efekeiarzy, sztuka wspot-
czesna jsfeo catos¢ jest mimo wszystkie swe anomalie dzielem jed-
nostek tworczych i odpowiedzialnych. Dlaczego ci artysSci nie prze-
ciwstawig sie temu pedowi dla zagTzebywania sztuki w jezyku for-
malnym zrozumiatlym jedynie dla szczuptego grona znawcéw?
Bfzyz, gdyby dla zwolnienia .tempa przemian formalnych wystar-
czytoby przecawstawiJMie doktrynerskiej manii eksperymentowania,
nie uczyniliby oni pierwszego kroku! A tymczasem sami swojg
twdrczoscig przyspieszajg jeszcze to tempo.

Bo tez .mamy tu proces, ktoryj/g¢ly sie raz rozpoczat, rozuija
sie z fatalng koniecznoscia i juz nie jesst do zatrzymania. Zuzywanie
sie srodkou formalnych bedace ich zasadni tzgicgtdig, (poréwnaj
:str. otf), wskutek niespotykanego w upoka&h poprzednich rozmno-
zenia sie artystdw i przyspieszenia tempa przemian, wzmogto sini
w. takim stopniu, ze zaczeto graniczy¢ ze zjawiskiem, ktére Stylgn.
Witkiewicz nazjwa ,perwerwg artystyczngll Nje <”iodzi nawet o .to
mjakoby cztowiek wspoétczesny miat szczegoOlnie zblazowane nerwy,
wymagajgce specjalnie ostrych bodzcow19; moim zdaniem wj~tar-
iCz~\Jtlla wyttumaczen]adhgo zjawiska sam fakt masowego uzywania
t®JE ferm, co tez ogromnie przyczynia] sie do ich zuzycia. Srodki
formailne, mieszczace sje w kategorigah tradycyjnego jezyka artyB
stycznego, n.legly tak szybkiemu starciu, ze stracimy niemal catko-
wicie swojg zzdolno$¢? wywotywania pewnych tragéei wewnetrznych-
Zjawita sie potrzeba; $™odltéu o wiele silniejszych, dziatajacych jako
pewien szok, wstrzgsajgcy wiasnie swojg niezwykloscig, a
wzmagajacy sie réwnoczSénie relatyynzm Kkryteridw niczego nie
zabranial, zaczeto swigdomig uzyway t. zw. ,deformacjil, zjawiska
powstatego na gruncie [ilastyki i oznaczajgcego Swiadome znieksztat-
cenie przez artystg obrazu S$wiata widzialnego. Beformacja byta
uzasadniana w ‘najrozmaitsze sposoby: jako zaakcentowanie autono-
miczncgtd artysty, tworzgcego swdj Swiat form niezaleznie od ele-
ntentéw danych mu w naturze, badz tez jako jedyna mozliwosé
formalnego skomponowania obrazu, mozliwos$s ktérej jakoby nic
daje niewolnicze trzymania-sie natury, badZ tez jako wydobycie

IS Tak witasnie uzasadnia zjawisko ..perwersjji artystycznej" Witkiewicz.
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wihasnie przez celowe, nienaturalne wyolbrzymienie i podkreslenie
"peunyeh cecli najistotniejszej tmsci in-odclu (eksprasjomzm), badz
jako sugestia ,dziwujo&u istnienial (surrealizm), badz poprostu...
lako jedyne ,prawdziwe"4widzenie Swiata (futuryzm). Sg to wszyst-
ko jednak uzasadnienia expost. Dawni artysci potrafili zaréwno
tworzy¢ nieskazitelne kompozycie formalne, jak"-znmykaé¢ w *woicJi
dzie.lach ,najdziwniejsze" tresci, najgtebsze tajemnice wewn”rzne
bez uciekania sie do deformacji. Ale rozporzadzali zasobem S$rodkdéw
formalnych jeszcze niezuzytycli, zawierajgcych jeszcze petnie mozli-
wosci ewokaeyjnycli. Artysta dzisiejszy, chcac osiggna¢ te same
cele, ni¢ moze postugiwac sie tymi samymi Srodkami, bo sa one
~puste™ i ,nieme™, pMusi wiec sLegng¢ po Srodki gwaltowniejsze,
dziatajgce przez samg swojg odmiennos¢ od wszystkiego, do czego
sie dotychczasowy odbiorca przyzwyczait. W plastyce problem de-
formacji jest'prostszy niz w literaturze lub muzyce, gdyz w tyci.
dwu dziedzinach nie mamy moznosci jednoznacznego i dokiadnego
..przedstawienia™ rzeczywistosci zewnetrznej. W tymi dziedzinach
twoérczosci artystjmznej dotyczy wiec- deformacja rz<eezyw'.stpsci
nie tyfe -zewnetrznej™ ile wewnetrznej. Wyraza sie jako pogwai-
oeniemraw psychologii, logiki lub wreszcie gramaty™ (przede
wszystkim skiadni) w literaturze, i analogiczne zerwanie w mu-
zyce z dotychczasowymi kategoriami ,ruysle&ia muzycznego",
tradycyjnemi tonacjami, harmonika, batlz tez w znieksztatG*
niu samego manferiatlu dzZzwie;kowego (czy to przez podziat pét-
tonu na drobniejsze utamki, czy tez przez =zacieranie roznic po-
miedzy tonami a szmerami luli hatasami w t. zw. ,hruityzmie™).

Obiektywnie bioiffc mamy wibc tu zjawisko szersze od Scisle
plastycznej deformacji, zjawisko ¢eloAej przemiany dofyéliczasowego
jezyka formalnago, zjawisko, ktére w tyfri samym ujbeiu réwniez na
gruncie plastyki nie ogranicza sie¢ do znieksztalcania przedmiotu,
lecz dotyczytoby praw konstrukcji przestrzennej, przewartosciowania
dawnych kanonéw syraetri i rownowagi ksztattow, Tgmawienia
barw i t. d. Jesli chodzi jednali o wewndtrzile uzasadnienie, pdbudki
sg tu te same: niewystarczalnos¢ i zuzycie sie srodkéw dotychczaso-
wych, poszukiwania-nowych ,feokéw"™ formalnych. Skoro sie jednak
juz raz na te droge weszto, procls potoczyt sif'dalej 'z zawrdtng
szybkoscig. PrzyréwnaliSmy juz raz dziatanie srodkéw formalnych
do dziatania narkotykéw. Im gwattowniejszych uzywa sie narko-
tykow tym szybciej sie cztowiek przyzwyczai i traci wrazliwosc.
Dawki nalezy dozowa¢ w postepie geometrycznym i takie dozowanie
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coraz gwattowniejszych i ostrzejszych w dziataniuPSrodkéw formai-
nych przedstawia sztuka dzisiejsza.

ChciaSbym tu jeszcze zwrdci¢' uwage na to, jakie- zamieszanie
w Trgj dzieeteirire wywotujelzazebienie sie fortny i motywacyj arty-
stycznych. Wrazliwo$¢ na pewne $rodki formalne przytepia 'sie#
a rozny¢h ludzi w niejednakowym tempie*. To, co dla jednego jest.
bodzcem, na ktéry dopiero zaczyna reagowa¢, dla innego jest jeszczej
srodkiem za mocnym, nie tylko niezrozumiatym, ale wybitnie p.tzy-'
krym. | nieraz zdarzafsie, iz nietyte oswaja sie z tym nowym $rod-
kiem w isfensie reagowania'na niego wrsposbb zamierzony przez
tworce, ile oswaja sie z myslg, ze pewni artysci celowo dazg do
wfwotania swojg s$fttukg wrazen pifeykrych i przerazliwych W ten
Sposéb deformacja z dziedzirfy'rozwoju formalnego zostaje niejako
przypadkowo przeniesiona do dziedziny motywacyj artystjcznych;
zostajg usankcjonowane jako elementy' tres¢inwo-emocjonalne sztuki,
brzydota, potworno* i perwersja. | petvn'i artyscrbelowo zaczynajg
dazy¢ do wywotania swojg sztukg wiasnie takich wrazen, mimo iz
ich wlasno zblazowanie formalne bynajmniej nie wymaga, od nieb
tak gwattownych s$rodkéw. Zamiast naturalnego chociaz nidno cho-
robliwego procesu foritialnego, otrzymujemy zasadniczo bledne
w swych zatozeniach hasto doktrynerslde. A w rezultacie jeszcze
jedno,pdmiaszanie wiegcej.

» StrescilibySmy dotychczasowe wywody w spos6b nastepujacy:
cecbaitii wyro6zniajagcymi sztuke ostatniego 50-le¢ia od sztuki wszyst-
kich, poprzednich epok sa: w dziagdzinie tworzywa materialnego
nieograniczony rozrost mozliwosci technicznych, pozwalajgcy arty-
stom poraz-pierwszy nie liczy¢ sie z t zw. wymogami maierialu
i stwarzajgcy pokuse ,nieograniczonej anarchii”*, ktéra jest antyteza
twdrczosci. RoOwnoczesnie niebezpieczenstwo tandety materiatowej
wynikajgce z masowosci i sejyjno&ci produkcji oraz wprowadzenie
do produkcji artystycznej kalkulacyjnej postawy ekonomiki kapita-
listycznej. W dziedzinie tworzywa wewnetrznego — kryzys Swiato-
pogladowy religijny i umystowy- Swiata wspétczesnegof,prowadzacy
do Swiadomego irracjonalizmuy ktoérego artysci nie probujg prze-
zwyciezyé¢, lecz ktéremu wiecej niz kiedykolwiek sie poddajg, co
w wypadkach krancowych-:prowadzi do ,nierzgdu'Wyobrazni'*;
w dziedzinie motywacyj artystycznych — relatywizm kryteriow
0 niespotykanym dotad natezeniu, co powodujh niet-ylko niestychang
ré6znorodnos$¢ sprzecznych ze sobg kierunkow, lecz réwniez w kran-
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cowych wypadkach ,kult®iseudooryginalnosci”, netowe dazenig cto
uiezrozumiatosci.

Pozostaje jeszcze jeden element twdrczosci artystycznej: poten-
cjonalnp”™ tworcza. Ta jako w istocie swej niezmienna, jest dzisiaj;
taka sama jak kiedy indziej, tyle ze dzi§ wiecej niz kiedy indziej
arty$ci zapominaja, iz to jest jedyne Zrédio prawdziwej twdrczosci
i nazbyt czfisto prébujg uprawiaé¢ sztuke z zupelnym- pominieciem
;ego  kobrecznego elementu. Stad tak czesta w sztilfe dzisiejszej
jatowoséjjrodukHi artystyczf~p |

N N Jk

Powyzszy obraz chorobliwych objawéw ainyswcznybh naszej
epoki nie powinien jednak wywolywh¢ w czytelniku wrazHiia, iz
mamy tak ujsinn* sgd o catej sztuce wspoiczesnej, jakobysmy
uwazali okres ten za jaki$ zupetnie jatowy ,Sturip und Drang - Ps-
ri‘ode”, oparty na samych pomytkach i pozbawiony 'ele.in(hitéw twor-
czych. Bytoby to zasadniczym nieporozumieniem. ZaakcentowaliSmy
to, co w sztucfe dzisiejszej ma charakter patologiczny, by plastj™iz-
nie przedstawi¢ Calg niezwjddos¢ i jedynos¢ epoki, by wykazwd,

jak trudnych warunkach musi dzial®? prawdziwie twdrczy artysta
wspoétczesny, by wyttumaczydlaczego przy tej speoyfioznA cmiio-
sferzg nawet ,najzdrowszy" geniusz skazany .fest na petna izolae-je
w spoteczenstwiol Witasnie wrzawa i reklama, jaka otarczajg sie
wszelkie nowe szkoty, bezkrytyczne zachwyty zblazowanych snobéw
nad wsz~t.liim, co tylko nowe i nieszablonowe, sugestia przeciwni-
kéw tej sztuki, rownie bezkrytycznie odrzucajgeylch w czambut
wszystko, co nosi znamiona nowatorstwa i niepréjmjacych przepro-
wadzenia jakiejkolwiek gradacji w swoim potepieniu, wreszcie t. zw.
obiektywizm rzetelnych krytykow i tepr-etykéw, ,naukowo" stawia-
jacych wszystkie objawy satuk-i wspoétczesnej na jednym poziomie
i obawiajgcych sie jakiegokolwiek wartosciowania — wszystko to
zaciera ten prosty a naturalny fakt, iz w epoce dzisiejszej obok thiy
mow artystycznych blagi-eréw istnieje i dziata wprawdzie znac”iiio
szczuplejsze, ale tym nieipniej dosy¢ liczne grono jednostek na-
prawde twdlozpcli, ktére badz stojg poza wszelkimi ,izmami" i idg
wilasnag droga, eo bynajmniej nie znaczy, iz sg tradycjonalistami
i konserwatystami, bgadz tez nawet sa S$cisle zwigzane ze stworzo-
nymi przez siebie szkotami i doktrynami. Z faktu, iz w epoce dzi-
siejszej panuje zupetna dowolnos¢ kryteriow i bezkarnos¢ ekspe-
rymentéw, nie wynika bynajmniej, iz epoka ta-nie zna wogdle pra-
dow zdrowych i ptodnych, ktérych radykalizm i nowatorstwo wyiri-
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kaja z samego prawa wiecznego odmiadzania sJ9 sztuki, o ktdrym
szeroko mowiliSmy w | rozdz. Nalezy tylko przeprowadzi¢ selekcje
i wytuskaé, to co tworcze z posrod tego, co przypadkowe i ko-
niunkturalne.

Nasuwa, sio tu pytanid, czy zadaniem historyka tego jednego
z najdziwniejszych w dziejach sztuki okresu nie jest witasnie wydo-
- jbycie z niego tylko tego, co zdrowe i twdrcze, a zupelne pominiecie
tego', co patologiczne i nieprodukcyjne. Sadze, ze nie. O 'le, co do
pewnych pradoéwT i kierunkoéw, sad historii juz sie wypowiedziat
dosy¢ zdecydowanie, o tyle, wobec innych elementéw tego okmsu
nie mamy jeszcze wystarczajgcej perspektywy. Wprawdzie i o tych
faktach nalezy wydawac sad wartcfsciujgcyteby przez zbytek ostroz-
,posci nie wpds¢ w czestokro¢ prroz nafe potepiany konwencjonalizm
jjaukowy, ale sad ten z koniecznosci bedzie zhy¥» subiektywny, by
usprawiedliwiat catkowite pominiecie ujemnie ocenianych faktow.
Ponadto nawet wyfjadki bezspornie ujemne, stanowia jednak pewien
fakt historyczny, charakteryzujacy epoke, sg ttem, bez ktdrego twor-
czo$¢ nawet najwiekszych artystow, stojgcych ponad ,izmayii“, nie
da sie w p'elni wyjasniG Znajdowanie sie ponad ,izmami“ polega
na tym, iz artysta nie ulega potulnie i pedantycznie kanonom danej
doktryny estetycznej, nie znaczy jednak bynajmniej, ze dany twdrca
nie przetrawia w swojej twaorczosci tych lub innych zdobyczy swoich
poprzednikéw' lub wspdiczesnych. Nalefcy wi”e jednak poznac te
zdobycze. Przy catej patologicznosci okresu obecnego zbicwoiya pracg
mwszystkich szkot i kierunkéw' posunieto ogromnie naprzod ewolucje
formalng, przy czym bitedem jest werawane czestokro¢ przekonanie
jakoby przez tak ,rabunkowa gospodarke- wyczerpano juz i wyja-
towiono wszystkie $rodki. Jest to ztudzenie perspektj wiczne. W pew-
nym stopniu wylczerpano wszelkie mozliwe sepsowme i Ip”~zSensowne
hasta i ideaty estetycznej ogromnie utrudniajace zadanie kazdemu
artyscie, ktéry nadal hotdujac omdwionej wyzej pokusi* pseudo-
oryginalnosci, chciatby koniecznie wynalez¢ jakis nowy- kieru-
nek. Ale nie jest to objawieni niebezpiecznwn. Nawwoty”motywmcyj
og6lnych w sztuee sprawg normalng i nigdy nie .bywaty warun-
kiem ~astoju. NaJdomiast jezeli chodzi o srodki formalne, "wAasnie
gorgczkowa tempo poszukiwan coraz nowrszych i mocniejszych szo-
kow, nie dawato artystom wcale moznosci petnego wyzyskiwania
otrzymywanych pizez siebie Srodkéw i ,racjonalnej gospodarki*'

98



w tej dziedzinie. To tez nie tylko nie zuzyto i nie wyjatowiono wszyst-
kich s$rodkéw, lecz wrecz przeciwnie, nagromadzono zapas 0 nie-
spotykanym bogactwie. Zagadnienie deformacji pozostato w pefvL
IfynjO zakresie problemem jeszcze tylko w plastyce,' gdzie
istnieje  mozno$¢ konfrontacji z obiektywnym obrazem Swiata
zewftetrznego. W innych jednak sztukach, gdzie deformacja polegata
na odchyleniach od pewnego tradycyjnego uzusu, av wielu wypad?
kach wtasnie srodki ,zdeformowane" juz sie stalty uzusem. Zwtaszéza
w muzyce, gilzie deformacje dotyczg nie zadnych pozamuzyeznych
elementéw obiektywnych, lecz wytacznie ,jezyka formalnego”, gdzie
pienia nawet takiego pozaartystycznego momentu odniesienia jakim
dla literatury jest logika czy psychologia, problem deformacji stra-
ci! znaczenie- Mamy niefl|®>11rwie prawo upatrywali? tu zmiane ,je-
zyka artystycznego" ‘(por. str. 92). To, ze dotychczasowy jezyk
formalny sie skonczyt nie ulega watpliwosci. Problemem jest tylko
mczy W jego miejsce wytworzyt, sie juz nowy -jezyk, .czy AS mamy
narazie Ariele nowych jezvkOAv pryAAmatnych. W kazdym razie
uksztaltowranie tego ogromnie wzbogaconego zasobu $Srodkéw & jed-
nolity organizm jest Avdzieeznym --za,daniem dla prawdziwie tAYOr-
czych artystéw7 Konieczne dlatego jest jednak pewne uspokojenie
tgie, zZAvolnienie tempa przemian, wyzbycie sie natogu pseudooryginal-
nosei i uzdrowienie AiTazliwosci artystycznej, by nauczac¢ jg reago-
ewa¢ nie na same arodki formalne jako takie, lecz na ich kon-
strukcje i organizacje. W tej dziedzinie, nawet juz bez
siegania po now¢ $rodki,pole do praAvdziAvie tAvoxczych i praAvdziA' ie
indywidualnych osiggnieafjest nieograniczone. I w ten sposéb da
sie rozirigza¢ antynomia oryginalnosci a poAVSzec.kn.ej zrozumia-
tosci. O ilu przy tym nastgpia reformy Spoteczno-kulturalne, ktore
by z pow rotem uczynity sztuke jedng z giowhych potrzeb zycia
ludzkiego (a dazenia najnowszych pradéw7 spotecznych idg w7 tym
kierunku), spoteczenstwo bedzie mogto wTeszcie wejs¢ z tg sztuka
al kontakt i — (0l wazniejsza — afciggu dosyé diugiego czasu, ktére-
go by ;i,t\?c,i pofrzdboAvali na zorgan'izoA\&nie luwrego jezyka arty-
stycznego z juz istniejagcych Srodkéw formalnych bez nierozumnej
pogoni za absolutnie mAA¥mi Srodkami, spoleczenstwa miatoby
weszdie czas na nauczenie sie tych juz istniejgcych g; dla niego
ciagle jeszcze niezrozumiatych $rodkOAV.
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O ile sztukg*wspdtgzesna nie ma udusié¢ sie w impasu?, do kto-
rego zabrneta, mn-gj z okresp modernizacji samych $Srodkéw przejsc-
do ich syntezy. 1z nie jest to utopia, Swiadczg nietylko przyktady
(wprawdzie o wiele yiniej drastyczne) z liistorji sztuki), ale juz
nawet pewne objawy wsp6ip&egiie. liozwazanig powyzsze pisatem
w pierwszych latach wojny, w okresie zupelnej izolacji od S$>yiata,
w ktorym sztuka rozwijajg sie swobodnie. Obecnie — po siedmiu
labach — moge stwierdzi¢ z radoscig, iz w wjelu dziedzinach — naj-
wyrazniej moze)w muzyce — to, co byto dla mnie pimn deMaffihlm,
stato sie juz faktem, byto juz faktem wtenczas, dfijr o tym pisatem,
hic jesEgze o tych .faktach nie wiedzac?.' Najyeybitniejsi kompozy-t
torzy wspolczfesni — nawet echoenbergisci — dazg znacznie bardziej
do syntez”™ niz do n'ow<”e? za wszelkg cene- I daja w rezultacie
dzieta o wiele siyiezszft i oryginalniejsze niz najzuchwalsze ich
wilasne eksperymenty.

Nie znaczy *to bynajmniej,1z¢ kryzys juz zostat przezwyciezony.
Pigtego potrzeba nietylko radykalnej reformy spotecznej stawia-
jacej kulture na naleznym je'i stanowisku, ale réuniez istnienia
artystow o naprawde poteznym geniuszu. Potrzeba réwniez, by
artysci pai:]ieteii, ze nieskonczone bogactwo $Srodkoéw, jakie dostajag
do reki, obowigzuje* ze zadanie ich przez to nie staje sie tatwiejsze*

przeciwnie o wiele trudniejsze i odpowiednialniejsze. Mocy do
dokonania tego dzuda”ifie bedg mieli, o ile nie bedg pamietali, ze-
nio*|vae,)e wewiietrzpe ich twdrczosci nie moga by¢, przypadkowe
i dowolne, iz muszg by¢ najuczciwsza i najszczerszg konkretyzacjg
tkwiacej w nich potencji twoérczej. Nie dokonujg tego, o ile nie zro-
zumieja, ze. zadaniem artysty nest nie uleganie duchowi czasu, lecz
sublimacja tego ducha czasu, nie przezwyciezg kryzysu, o ile nie
przywrdéca sztuce jej wielkosci.

Jesli sie doczekamy petnego odrodzenia sztuki, nie zapominaj-'
my, ze swojg role w nim odegrali réwniez ci, ktérych rmjbardziej
potepiamy, wiasnie liczne”™Pzasze dzisiejszych pseudotworcé?v. 3>

\Jlj Np. ,,Sturm und Drang Periode" w niemieckiej literaturze, bedacy nie-
watpliwile pewnym wynaturzeniem artystycznym doprowadzit jednak do twoér-
czosci Goethego i Schillera. Bez tego przygotowania, osiggniecia artystyczne-
tych wielkich poetéw nie byty mozliwe. Dokonali oni niejako roztadowania
komplekséw, oczyszczenia pewnych tendencyj swoich poprzednikéw i uorgani-
zowania tego wszystkiego, co u tych poprzednikéw byto plodne i zdoine do
rozwoju.
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konali oni 'bowiem istotnie psychoanalitycznego ,roztadowania
kompleksowll 0 ile traktowanie wilasnej twdrczosci jedynie mako
roztadowanie wtasnych komplekséw nie jest wlasciwie zadnag
twdrczoscig i prowadzi czestokro¢ do nieodpowiedzialnego maja-
czenia, o tya? w aspekcie fealosciowym sztuki takie Samobdjstwa
artystycznelluzy/skujg pmyia wartoséjiozytywna, gdyz roztadowujag
-frefchk rznosSoczyszczajg atmosferer Zrealizowanie w sztuce
wspoétczesni najwiekszyeh nonsenséw-i potwornosci odebrato wtasnie
tymi elementem ich urok i atrakcyjnosé. Nie macg one juz perspeK-
tywy tym, co dazg do twdrczej symtezy.
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DR JOZEF MICHAL CHOMINSKI (Warszawa)

STUDIA NAD TWORCZOSCIA K. SZYMANOWSKIEGDO
Czes¢ druga

Zagadnienia konstrukcyjne w sonataeh fortepianowych

(Dokonczenie)

W sferze pdznego romantyzmu

Zanim Szymanowski przystgpit do napisania drugiej sonaty
fortepianowej, op. 21, mineto lat sze$¢. Przez 'tfen przeciag czasu
zaszty znaczne zmiany w. jego tworczosci, wyciskajagc swe pietno na
wszystkich wspétczynnikach formy. Dawny czteroustepowy ukiad
sonaty stracit juz dla niego site przybiggajaca. Z jednej strony nie-
widziat juz w nim .wlasciwego ujscia dla wzbierajgcej coraz bar-
dziej na sitach swej indywidualnosci, z drugiej za$ uwazat za sto-
sowne wybraé¢ taki ukigd formalny, ktérego przynajmniej ogol-
ne zayysy bytyby dogbdne dla urzeczywistnienia dazen centra-
listycznych na tle 6wfczesne™ do ostatnich granic rozbudowani;!,,
harmoniki funkcyjnej. Stad wiec wytonita Be u Szymanowskiego
komiepcja dwuustepowej sonaty, gdzie juz z naiury rzeczy obydwa,
ustepy musiaty znalezé sie na identycznej podstawie tonalnej (A)
i gdzie struktura ustepow- miata udowodnié, ze ton, spotykany jn$
dawniej, ale nalezycie nie doceniany uktad kryje w sobie przebo-
gate mozliwosci konstrukcyjne, wykraczajace daleko poza dotyeh
czasowe poczynania w tym wzgledzie. Stosujac sie do ustalonych
zasad, przyjmuje dla pierwszego ustepu (a-moll = oczywisSeie-
bardzo swobodne, pojate w sensie ,tonalnosci rozszerzonejallegro
assai) sonaty forme sonatowg. Ze -wzgledu na o6wczesny styl
harmoniczny Szymanowskiego, objawiajgcy sie we wzmozonej fluk-
tuacji przebiegdw funkcyjnych, operujagcych skomplikowanymi
-wyznacznikami, powstaje od razu do rozstrzygniecia trudny pro-
blem, dotyczacy "wykorzystania dla formy sonatowej tych no"wych
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zdobyczy harmonicznych. Pierwsza trudnos¢ .gania sie tn juz przy
budowie tematu; spotegowana czestotliwos¢ kunsztownych na-
stepstw harmonicznych nie dozwala na umiejscowienie sige tona-
cyjne linii Tematycznej, wubec czego musiat kompozytor siegnac po
takie $rodki, ktéreby staty sie ekwiwalentem dawnego ujednostaj-
nienia i zapewnialy logiczne rozprzestrzenienie sie tematu. Naj-
blizszym wiec celem naszych rozpatrywali bedzie poznaé¢ te Srodki,
gdyz przez wkroczen le w strukture harmoniczngl) tematu ulatwi-
my sobie droge do zrozumienia jjego og6lnej budoiyy.

Juz przez zbadanie pjerwszej frazy.tematu (t. 1—3) wchodzimy
w samo sedno Kryjacych sietam zatozen:

X1l PRZYKEAD t i—25..

Allegro assai. (Molto appassUmato))

1) Nadal bedziemy postugiwaé¢ sie systemem Erpfa W toku naszych
rozpatrywa¢ dozna on pewnego rozbudowania w kierunku badania czgstkowe;
tred« odniesien funkcyjnych.
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Wprawdzie topika w postaci zasadniczej nie wysteifSjjte tam nigdzie,
jednakze wyrazistos¢ nastepstwa te”6 jest jasna. Inna rzecz, ze
owej wyrazistoisci *ia Imozna poréwnywaé z podobnymi cechami
™ okresu poprzedniego, gdyz wchodzg tu juz w gre bardziej ztozone
kategorie funkeyjnnsci. Dlatego tez dla zrozumienia samego'prze-
biegu nie wystarczajanym byloibjjj-Ograni¢zsaie sie tylko do zew-
netrznych, powiedzmy, catosciowych cech; musimy siegng¢ giebiej,
badaja<~gzast,koY?e stoSinlti i wiasciwosci funkcyj. Ogoélnie juz
z gory konstatujemy postgp, zaczynajacy sie i konczacy na domi-
nancie gornej. Wewmatrz za$ :zauwazamy akordy, ktére mogtyby
by¢ interpretowane-:

D<ID, P,

A jednak wyszczegélnienie to w zaden sposébinie rozwigzuje jeszcze
{Saftiego zagadnienia; co wiecej, zachodza, pewne watpliwosci co do
oznaczen

°*T t Di*

'Sprawa ta nabiera tym wiekszfcgo znabzehia, skoro sio zwazy,
ze chodzi nam o wykrycie tych zwigzkéw funkcyjnych, jakie bedg
stuzy¢ jako podstawa dla techniki rozprzestrzenienia tematu. Zba-
danie istk>tn$f tf$sci funkcyj, znajdujacych sie pomiedztfjdomigiaiitsi
gérng, zezwoli na tatwiejsze zrozumienie logiki koénstrikoji tematu
w catej jego rozciggtoscigaflbowiejn w tym odcinku zawarte juz sg
prawie wszystkie sity, ktdre nastepnie wykorzysta kompozytor.
W tym wzgledzie nadzwyczaj wazne okazujg sie nastepstwa akor-
déw 2, 3 i 4. Rozpatrujac' jid<oddzielnie, tzn. bez zwracania uwagi
na ich zwigzek z catoksztattem odcinka, zauwazamy, ,j» nastepstwo
(gA-h-\-d-\-f) < (fis-{-cis) <(fis-\-d) tworzy zwrpt

(T DYyD>*
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Gdybysmy ograniczyli sie tylko do dwdcb pierwszych dzwiekow, to
i wowczas obraz funkcyjny w zajdzie nie zmienitby sie. Ze drugi
-akctfd moze by¢é wziety jako punkt wyjsciowy do rozpjurywaii,
Swiadczw o tym_struktura poprzedzajgcego akordu, bedaeegofriztero-
dzwiekiem prowadzagcym. W tym przypadku okazuje, sie on nam

jako SzO*(fis +cis) Stwierdzenie to jest dla nas pomocne przy ba-

daniu wdasciwbiei funkcyjnych dwoch ostatnich potaczen odcinka.
Whprawdzie z punktu widzenia odniesienia tonihalnego postep (FA- f)
< (c-"gis-\--h-\-d) moze by¢ interpretowany jako nastepstwu) domi-
nanty dolnej i gérnej, to w rzeczywistosci odczuwamy tu dziatanie
akordu prowadzgcego. llo takiego ujecia sprawy iirzyerynia sio
w wielktej mierze przejscie (fis+d) < (F-\-f), ktére -wykracza juz
poza pojecie ,akordow7 rodzimych“. Pj'zy samej klasyfikacji wani-
lia tu juz pewna trudnos$¢ z powodu niekompletnego ksztattu oby-
riw-6ch akordow? wskntek czego chodzitoby o rozstrzygniecie, o jaka
tu chodzi .réznioe, i czy w ogdle mozliwe jest wyznaczenie tej réz-
nicy, t. zn. umiejscowienie i przydzielenie w§znacznika dla intere-
sujacych nas akordowy Biorgc pod uwagg niekoéiuplmny ksztatt
wspomnianymi akordéw7 zauw&zamy, ze pieiwszy waha. sie pomiedzy

D#0 a D+ , dSugi za$™p-omiedz®. Dt *a Do .Prsfez to wyznaczenie

oh;, dwbcli dzwnekéw?7 z osobna nie rozwigzaliSmy jeszcze zagadnie-
nia, a jttlynie tylko StwierdziliSmy, ze istnieje tu wspélna w-ytyezna
w przebiegu funkcyjnym, t. zn. ze odbyw# sie on na! tej slimej linii
odniesien, mianowicie odiiiesien paralelnycbh. W kazdym razie za-
chodzgca tu réznica wystepuje w7 posiaoil odniesienia paraleinsgo,
ktorh to posta¢ z racji ogdlnego nastawienia funkcyjnego nie jest
az na tyie witym p.rzypadidt decydujaca, zeby mogta -wptyw-a¢ na
zmiane istotnego stosunku. A jednak z tego jeszoze nip wynika,
abysmy mogli zrezygnowac¢ z doktadnosci w rozpatryw-anin i przy-
ja¢ zatozenia dowolne. Na pytanie, ktéry z wyznacznikéw pi“ -whzre-
go dzwieki! ma ra™-K"Bytu* dadzg nam odpowiedz juz nasze poprzed-
nie rozpatrywania. Skoro widzieliSmy tam nastepstw-o: czte.ro-
dzwiek prowradzacy toniki na dominante. gorilg, to mimo niekom-
pletnego ksztattu akordu nastepnego nie moz”j byé -watpliwosci eo
do jego jednoznacznej fizjpgnomii funkcyjnej, poniew#dz dzwigjd
-poprzedzajace go jasno to okreslajg. Drugi akord jest trudniej
funkcyjnie okresli¢, Pomocng moze okazac¢ sie tu zasada analegii,
dzieki ozemu otrzymujemy zestawienie dwnch akordéw?7 paralel nych,

105



mianowicie par. dolnej dominanty durowej i mollowej. Przyjecie
paraleli dolnej dominanty foliowej jest w'tylu pfzypadku udogod-
nione wiasnie sarng niekompletnoscig, dozwralajagcg na przyjecie
dzwigkew brakujgcych,, jako tercji i kwinty tréjdZzwneku. Skad bio-
rg sie w nim cafehy akordu prowmdzgécjaio, na ktoro* powyzej wska-
zaliSmy, mozna zupetnie latw® ‘wyjasni¢: skoro (F-A-f), jako nie-
kompletny trojdzwiek (7+Q-\c), odniesiemy do D +, wdwczas
motrzymamy

Powyzszo nasze rozpatrywania wgkazujg, ze w pierwszym od-
cinkurteinatujspecjalng role odgrywa uzycie:

1. akordéw prowadzacych,

2.hlcordéw niekompletnych, ktoérych zastosow#@&nie dowodzi

o przfenikaniu sie odpowiednikéw7 i zmiennikéw?

3. najdalszych wychylen, tzn. trytonowych.

Supremacja akorddéw prowadzacych jest wynikiem stosow@ania
postepdw? chromatycznych. Dowmdzi o tym juz sama linia basu na-
szego ode,inka postepujgca od tercji dominanty goritej do jej pry-
my. Postepy chromatyczne basu sg statym zjawiskiem przy roz-
przestrzenieniu sie tematu niniejszej sonaty. Stad wiec wynika
wspolnosé zasady konstrukcyjnej w7 nastepnym jego oderiku (t. 3--5
w przykt. XI1).

Pozornie niejasne nastepstwa zyskujg tam na wyrazistosci, gd”
ujmiemy je w sensie: (gis-\-dis+h) < (g h egF f Ljjjsj > (/is+c/1.
Po wyeliminowaniu tonu ,gis“ w7 drugim akordzie, zauw&azamy*
dzialanie akordu prowadzgcego, poniewaz pierwszy akord Staje sie

f?+ |, drugi za$ w stosunku do trzeciego .A wiec jesteSmy znowu

zmuszeni uciec sie do czgstkowego rozpatryw@ania funkcyjnych od-
niesien. Wyptywa to oczywiscie juz z samych zatozen harmoniki
peznoromantycznej, igdzie gtéwng role odgrywajH odniesienia opar-
te na zwigzkffch tancuchowych. W zwiazku z tym nalezy zastano-
wic¢ sie mul jedng bardzo wazng sprawg. Juz w7 drugim odcinku
moze wgclawafe“sle, ze nie powinny zachodzi¢ zbyt wielkie trudnosci
przy wyzZnkfezeniu ~entralizacyjnym jego caldsci; mozna jg bowiem
przedstawi¢ jako
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Tymezasetn nastepstwo to jest w swym wyrazie tak dalekie od od-
czuwania go w sensie ~fientralizacyjnym (oczywiscie do zq
ostatni akord zjawia sies, jako obcy element w rodzimej konstelacji
dzwiekowej. A przeciez jeM rzeczg zupetnie zrozumiatg, ze akord
ten przy odniesieniu do ,,A“ moze bys?-zupetnie dobrze odczuwany
jako funkcja dolnodominantowa. Me tworzy ona jednak odprezenia,
przeciwnie: spotegowanie. Tu rowniez kryja sie pewhe cechy zasad-
nicze harmoniki p6znoromantycznej, gdzie funkcje dolno-dominan-
towe tracg na swym dawnym znaczeniu, pokrywajac sie niejedno-
krotnie w swym dziataniu z funkcjami goérno-dominantowyini.
Wspotbrzmienie fis-~d traci swoje pierwotne dziatanie dolno-domi-
uantowe nawet w wypadku, *gdyby byto uzyte bezposrednio po
akordzie yis+h-j-dis; nikt bowiem nie jest w stanie przeczué, ze
po itykn wspo6tbrzmieniu ma nastgpi¢ dominanta gorna lub tonika;
przeciwnie, zauwazamy tu spotegowanie sity ruchowej, wskazujgce
raczej na niewyczerpanie sie jej; natezenia i domagajgce sie jeszcze
dalszych nastepstw. Jego fizjognomia mogtaby otrzymac jasniejszy
Wyraz tylko retrospektywnie, t. zn. woéwczas, gdyby rzeczywiscie
po nim»nastgpit akord e+gis+h (co w tym miejscu nie zachodzi).
Skomplikowany akord drugi poteguje site ruchowg (fis-\-d) i wska-
zuje ponad wszelkg watpliwos¢ na zapowiedz dalszych nastepstw,
majgcych rozprzestrzeni¢ sie na ptaszczyznie szerszej. Akord

mozna uzasadni¢ w dwojaki sposébl. horyzontalny, 2. wertykalny.
W pierwszym przypadku do uzasadnienia przyczynia s.ie linia me-
lodyczna, ktofa dowodzi, ze kompozytorowi chodzito o utrzymanie
sie ng poziomie fmikcji goérno-dominantowej:

XIM PRZYKLAD

YcéobeeAego dzwiek ,gis“ staje sie sktadowg czescia wyznacznika
gorno-dominantowego i jako tgki zost-aje oparty na odmiennej juz-
barmanii. Jagko kompleks wert~alny “nozna go wytlumaczy¢ za
pomoca .zjawisk* prowadzacej do prowadzacej. JShitimowieie ,gis¥
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w swej zamianie enharnnmicznej okazuje sie prowadzgcg do ,g“.
to zas jest prowadzgca do kwinty Dfo:

n~rf-hlis

A
|

g

i

as

Powstaty w ten sposéb akord jest rozszerzonym czterodZzwiekiem
prowadzacym, bedacym odnie-siteniem nawiasowym do trdjdZzwieku
paralelnego durowej dominanty dolnej.

Sumujac nasze dociekania nad drugim odcinkiem tematu,
stwierdzamy, ze rozwdj jego idzie w kierunku potegowania napiec
przy pomocy: 1 przois/oczenia wyjgzu funkeyj dolno-dominanto-
wycli, 2. wprowadzenia n-owych pod wzgledem konstrukcyjnym
akordpw prowadz<iev];h. Obraz harmoniczny w odcinku trzecim
(t. 5—7 w przykl. XZr) komplikuje sie. jeszcze bardziej. Rozszerzanie
zakresu centralnych odniesien jest zupetnie zdecydowane wskutek
uzycia postepow" usamodzielniajaeycli nawet te. funkcje, ktdre, mo-
-gtybS byé uwazane za odniesienia bezposrednie.

Mamy na mysli -akord bedacy W,jgstosunku do ,A"
akordem prowadzgcym mollowej dominanty dolnej; on to przez
zastosowanie nawiasowych odniesien traci na wyrazie swej bezpo-
sredniosci. W wiekszym jestze stopniu godzg w ten wyraz dalsza
nastepstwa, prowadzace do akordu (des-\-f-\-as), ktéry moge byc
uwazany7: 1. za funkcje wyzszego rzedu dominanty gérnej (D*')
Sj za skomplikowang forme akordu prowadzacego toniki (%T)
Interpretacja to, operujgca dwoma odmiennyiM. kategoriami funk-
cji liannonie;znej, pozornie moze wydawacé sie paradoksalna., jednak
tego rodzaju ujmowanie ma swe uzasadnienie swtego powodu, ze
przy uzyciu funkeyj wyzszego fzedu stale zachodzi- spotegowanie
napiecia bez wzgledu ni? to, doi jakiego rodzaju wyznacznikéw zali-
<0zymy dane odniesieniom, Zwitaszcza p-rzy akordach prowadzrath,
nawet gdy zachodzi mozliwo.sc wyznaczenia icli przez symbol T,
nigdy nie mamy" poczucia odprezenia, przeciwnie wyznaczniki takie
tworzg dogodng podstawe dla stwigrdzehia, jak daleko odnosny
dzwiek oddalit sie od wiasciwej toniki. Dotychczasowe nasze spo-
mrzezenia nie wyczdfpuja jeszczfe wszystkich dziatan akordéw
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prowadzacych. Akord fa4-.cis+<y-dfc poprzedzajagcy akord (des-{-
f-\-as), pozostaje do iil$™ w stosunku czterodZzwieku prowadzgcego

(= *)- (des4-/4-'as)

Poza tym, iitostepujgei wstecz, stwierdzamy,|ze (bA-d.A-f) tworzy po-
dobny stosunek (do etfrcis e-}— -

A skoro i przy odniesieniach nawiasowych (do b-j-rf-p/) znajduje sie
réwniez funkcja togo rodzaju

widzimy, w jak wielkiln , stopniu jest .przenikniety caty odcinek"
akordami prowadzacygii.

Jakkolwiek w dalszym przebiegu tematu (t. 8—10 w przykt
X11) mamy do czynienia®/ dalekimi wj*chyleniami (w strone D? 0),
to jednak wyrazistos¢ funkcyjna jest tu nadzwyczaj jasna. Jedynie
tylko w zakonczeniu fraz\B(t. 10 w przykt. XI1) zauwazamy wspot-
brzmienie oddalajgce sie od samego toku przebiegu. Weditug daw-
nej praktyki, uawelj gdy zachodzito skomplikowanie potaczen,
kompozytorowie starali sie je tagodzi¢ w zakonczeniu fraz przez
rzycie postepdw, bedacydh badz powrotem do ujecia pierwotnego,
badz tworzacych proste stosunki. W przypadku za$ niniejszym
jesteSmy Syciadkami wrecz odmiennego postepowania. Akord, wy-
stepujacy w zakonczeniu frazy, bynajmniej nie przyczynia sie do
.stabilizacja, lecz jest wyrazem dazen ruchowych w dalszym Kkie-
runku. Ze wzgledéw tektonicznych ma to oczywiscie wielkie zna-
czenie, gdyz w zdecydowany sposob podkresla cechy ewolucyjne
tematu. Okresji¢ fuukcyjuie niniejszy dzwiek wprawdzie nie jest
wykluczone, jednak wysuwajg sie tu trudnosci ug punkcie jedno-
znacznego wyznaczenia funkcyjnego. Mozna go interpretowaé, ba-
dajac jego zwiazek z catoscig frazy, lub ograniczy¢ sie tylko do
analizy stosunku, jaki tworzy z poprzedzajagcym go akordem.
W pierwszym przypadku, gdybysmy uzupeinili jego eliptyczny
ksztatt w sensie es4 g (-\-b), woéwczas w odniesieniu do (f-{-as-{-c)
bytby J5(+ . Ze taka interpretacja budzi powazne watpliwosci,
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wskazuje przede wszystkim samo jego dziatanie. Sprébujmy wiec
przekona¢ sie, czy stosunek jego z poprzedzajacym go akordem
nie kryje w sobie bardziej pozytywnych wartosci:

(eR-g+ b+cles) <(es-\-g-\-b)

Wobec tego, ze pierwszy akord nie jest tréjdzwiekiem nalezatoby
go dla utatwienia sprowadzi¢ do formy tréjdzwiekowej. Jakkol-
wiek dzieki zaleznosci, jakg on tworzy z (f*as-\-G), moznaby bjlo
to przeprowadzi*1jednak réwnoczesnie nAsuwajg sie wielkie zastrze-
zenia co do stusznosci takiego postepowania, albowiem nie stawia-
libySmy zbytnich ogfanileken przeciwko wdzieraniu sie juz subiek-
tywnych ujmowan do naszych rozpatrywani Sadzimy, ze nie po-
petnimy btedu, gdjy akord (e-\-g-\-b-frttes) bedzielny uwazaé za jed-
nolity twor, nie wymagajacy jakichkolwiek przeksztatcen. Stad
wiec (esJ-fZ+hj w stosunku do ((0g-\-b-i-des) okazuje sie jako ,roz-
wigzanie", przy czym bardzo przekonywujace jest tu samo na-
stepstwo linij,

X1V PRZYKLAD

ktére sprowadzone na jednag plasaazyzne dajg obraz zupetnie pla-
styczny:

XV PRZYKLAD

Przy tej okazji zostaje rowniez wyttumaczona rola dzwieku ,eis‘s(enh.
»das“), jego znadzenle niefunkcyjne, lecz Czysto brzmieniowi. Dla-
tego jest on tworem zawidszonym, sain decydujacy o swyCh ru-
chagli. Otrzymanie niniejszej prostej formy jest pomocne dla wy-
krycia dziatan prowadzgcej, a tym samym dla okrl$lenia zamzno-
sci harmonicznej akordéw, ktéra opiera sie na stosunku akordu
zasadniczego do jego akordu prowadzacego, uzyskanego przez
gorng prowadzacg do prymy trojuzwieku durowego.
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Przy rozpatrywaniu odcinku nastepnego (t. 10—12 w przykl,
XI11) zauwazamy, ze jego linia melodyczna wykazuje poznanag juz
posta¢ gorno-dominantowa, ktéra miataby prowadzi¢ do harmonii
,D“., Wpitawdzie przy badaniu dshfeego odcinka, natrafiamy
na skojarzenie pochodne z ,D ‘, mianowicie jego czterodzwiek pro-
wadzacy (b-\-gis-* d-~f), to jednak sama struktura harmoniczna
interesujagcego nas obecnie odcinka, nie wykazuje cech wtaSinych
z linia melodgjgng. X;P przeszkodzie ku tomu stoi postep chroma-
tyczny basu gis — g — fis, powodujacy powstawanie akordéow me
objetych wiasciwosciami linii. Najbardziej charakterystycznym
w tym wzgledzig*okazuje sie akord konczacy fraze, tworzacy z po-
jpfpzedzajagcym go akordem potgczenie:

Sraj' f-g': < (fis-\-b)

mGdy jednak przypatrzymy sie mu blizej, stwierdzimy pokrewien-
stwo z zakonczeniem frazy poprzedniej; ,p“ przechodzi bowiem na
Lfisl, ,b“ pozostaje na mie-j.scn, ,,e'" zas jest traktowane swobodnie.

Jak juz powyzej stwierdziliSmy, zachodzgce przy rozprzestrze-
nieniu g tematu ztozone wspoéiczynniki systemu, sg wynikiem
ppstepéw chromatyezn”ch. Jakkolwiek przyczyniajg' sie one do
zamglenia zewnetrznej wyrazistosci odniesien funkcyjnych, nie
hraiiej posiadajg cechy hozytjn lic, jednoczac ze sol® .poszczegodlne
odcinki tematu. Pomiedzy jego frazami powstaja zwiazki wpraw-
dzie skomplikowane, a jednak silne, co dla rozwoju tematu posiada
szczegdlng wage. Przejawy te ukazujg v$i,i w dalszym toku te-
matu, gdzie pnagresja, wystepujgca w kolejnym odcinku (t. 12—14
w przykl. XI1), z jednej, strony rozluznia zwigzek, z drugiej zas
spaja ze sobg- frazy tematu. Spojenie to jest przede wszystkim
natury melodycznej, gdyz drugi czton progresji posiada juz nieco
odmiennag posta¢ harmoniczng, zwlaszcza ustosunkowanie sie do-
minanty gérnej do nastepujacego po niej akordu jest juz inne.
Zachodzi tu bowiem zjawisko przesunigecia-, wobec czego po domi-
nancie gornej zamiast rozwigzania wi}asciwego wystepuje troj-
dzwiek potozony o p6l tonu nizej. Réwniez i nastepna fraza czerpie
.swg site z toku progresyjnego, przechodzac w koncu w budowe
drobnoustrojowa, opartag na motywie, ktérego struktura interwatob
wa wykorzystuje jSrstawienu® dwdch dzZzwiekéw, pozostajacych
wzgledem siebie przewaznie w stosunku péttonowym. Wobec po-
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znanego powyzej znaezenia akordow prowadzacych, szczegét ten.
jest bardzo cliar.~kt&ryMyezny; dowodzi on bowiem o integralnosci
i ciggtose* w rozprzestrzenieniu sie tematu. Dlatego tez zrozu-
miang jest rzecza, ze z chwili przetamania gyanic tematu z tym
wiekszg sitg musiata przejawic¢ sie chromatyka jako dalszy tok
dziatania energii w nim zawartych 2:

§Mu PRZYKLAD t. 19—21 (mhemat).

L viSE. _F— 3
. B | Wt % y,_%_.4 . .
M9y Tp r.Jgtirrfrj_ i
s _
TR

—~1-

Wyniki powyzszych rozTpatrywan rzucaja roéwniez pewne
Swiatlo i nat strukture melodyczng tematu. Dotychczasowy nasz
spogbb traktowania zagadnien, polegajacy na oddzielnym omawia-
niu poszczegdlnych odcinkéw "tematu, nie jsst wydacznie tylko
utatwieniem metodycznym, lecz “wyptywa z jego dyspozycji for

,2] Gdy uzmystowimy tok linii melodycznej, jaki tu zachodzi.

XVII PRZYKELAO

JWierii, **a

zauwazamy, ze droga prowadzgca do stosowania postepéw chromatycznych,
opartych na przeniesieniach oktawowych, jest juz zupelnie wyrazna, poniewaz;
w chwile opuszczenia dzwiekéw wyznaczonych przez szesnastki! otrzymujemy:

XVIIT PRZYKLAD

fr*+.1iDijti

3 \%

Szymanowski hotdujgc naturalnym prawom muzycznym, chociaz poznat drogi,
prowadzace w kradne eksperymentéw, to jednak nigdy z nich me skorzystat.
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malnej. Punktem wyjscia dla jego sftmktury melodycznej j&st
jedna, stale powracajgca fraza, ktéra w swym przebiegu, wskutek
konieczndskd potegowania swych sit, ulega ustawicznym zmianomr
nie idgcym jednak tak daleko,, zeby zwigzek z pierwowzorem magt
byé zachwiany. Z powyzszego wiec wynika, ze temat niniejszej
sonaty réwniez i pod wzgledem -Inelodycznym stanowi wielki kon-
trast eto tematu sonaty popr&edniej. Nie ma tu wiec am S$ladu
z- charakterystycznych jeszcze dla tematu pierwszej sonaty dazen
do okresowosci, ani tez* nie wykazuje on skionnosci do upostacio-
wania siebie w narzuconej z goéry formje (np. tiyyczes<p\owej),
a opierajgojsie na wiasnych sitach, skoncentrowanych w podstawie
tematycznej, reprezentowanej przez pierwRa* odcinek, rozwija je
staleygi pogtebia. Przyczyna tego rodzaju poczyna3( tkwi prjzeefe
wakzyslkim w samej podstawie tematycznej, ktéra rowniez wyka-
zuje inng budowa niz jej imiennik w temacie sonaty {jpierwsze;j.
Podczas gdy tam byta ona tworem przeciwstawnym, to obecnie
piizybiera, posta¢ zgpetnie jednolitg: wszystkie sity dziataja w tym.
samym Kkierunku, mianowicie w kierunku ujawniepig ( jak naj-
wiekszej koncentracji, co nuato ten skutek, ze droga rozprzestrze-
nienia sie tematu nie doznata zadnych zalaman, stajgc sie. prostg
wznoszaca sie linig, OKa stale potegujaca sie koncentracja dopro-
wadzita w ostatniej fazie rozprzestrzenienia sie tematu do pewnych
ograniczen wzgl. Sciesnien zaréwno w harmonice, jak i melodyce-
Réwnoczesnie napiecie doszto do punktu kulminacyjnego, wskutek
ezego skiebione na jednym miejscu sity przetamaly ramy zamy-
kajgce przestrzen tematu, znajdujrm ujscie w postepach chroma
tycznych, (I>tére otworzyty droge dla dalszych wspotczynnikow eks-
pozycji, tzn. dla twordéw funkcyjnych tematu.

Pozornie mogtoby Sie w~thiwBcj ze przez przecinanie granie
zwartej ptaszczyzny7tematu — i tym samym przez rozluznienie pier-
wotnych .wiezbw — nastgpi obecnije iswdbodna nieskkepowuna gra
srodkéw, ktpra odbierze tworom funkcyjnym tematu cli
pierwotne znaczenie i oddali je od wdasciwogo celu. Przwgju
szczenig takie mogtyby powitaé¢ tylko wowczas, gdybysmy w poéz-
noromantycznej harnHSce widzieli tylko same cectty destrukcyj
ne, a nie chcieli doszukiw®¢ sie wdasciwosoi pozytywnych w tynt
najwspanialszym gmachu funkcyjnosci,* zbudowanym na objawio-
nych juz dawniej prawnch logiki harmonicanej. W takim to wy-
padku sami spowodowaliby$§my trudnosci, jakie-by powstaty wsku-
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tek tego rodzajulzapatrywan i zboczylibySmy z drogi objektyw-
llyeh dociekan, nie dochodzgc do poznania istoty rzeczy. A prze-
ciez, jak juz przekonaliSmy sieME toku naszych rozpatrywali struk-
tury harmonicznej tematu, Srodki harmoniki pdznoromantycznej
lipogg odda¢ wielkie przystugi w ksztattowaniu sie wspétczynnikéw
formy, albowiem nie zniweczyta ona-tycji zatozen, z ktérych wy-
rosta forma sonatowa, tzn. funkcyjnosci, lecz tylko na miegjsce
dawnych, zuzytych juz, bezposrednich odniesien wprowadzita inne,
réwiez Sciste i spoiste odniesienia. Dlatego to i na gruncie roz-
przestrzenienia sie tworéw funkcyjnych tematu nie moze powstaé
przypuszczalne niebezpieczeistwo swobodnego traktowania ich
budowy, poniewaz znajdg sie tu Srodki zaradcze pizeciwko temu.
A wolMc t®o, te pomiedzy nimi a tematem muszg istnie¢ jakie$
zwigzki (Scislejsze lub luZniejsze), sprawa staje sie bardzo utat-
wiong. Zwiaszcza w rozpatrywanej sonaitic* spotykamy sie z uksztal-
towani4ih, ktére dowodzi, ze na funkcji# tematu zwro6cit kompo-
zytor szczegélnie baczng uwage, do czego skionit go specyficzny
rozktad sit w zakoriczeniu tematu oraz rola jaka w 'zwigzku
%tym rozklademlImiaty odegra¢- w catoksztatcie formy sonato-
wej. ' Rozluznienie' Sie pierwotnych wiezdw, spowodowane prze-
tamaniem granic tematu, stworzyto fSytuacjt)l przypominajaca
poczgtek przetworzenia; uwolnione ze swego jarzma sity okazaty
bowiem momentalniensktonnos¢ do rozbicia sie na czgstkowe prze-
biegi rozwojowe. Zauwazamy to zara-z na poczatku mysli pobocznej
< 22), gdzie pierwotne postepy chromatyczne, wynikte z odpowied-
nich pnlaczen, zdotatly juz do tego stopnia wezbrac¢ na Slte, ze wpty-
nety na strukture melodyczng pojawiajacej sie tam podstaWy tema-
tycznej, zamieniajac ja w koncu (t. 24—26) w linie chromatyczna.
Wynikta wskutek tegp chwiejno$s¢ harmoniczna potegowataby sie
jeszcze bardziej, gdyby w nastepnym odcinku (eon passionef nie
przeciwstawity sie jej postepy, biorgce $wa tresp harmoniczna po-
Srednio z tematu | oto okazuje sie, ze przeflhe na teren czastko-
wgch przebiegdw rozwojowych wywiera skutek pozadany, gdyz
rozwdéj ten idzie w odwrotnym Kkierunku niz w temacie, dzieki
czepu zjawiajg sie potgczenia o prostych stosunkach dominanto-
wych (t. 28/29, 32—35), ktére doprowadzajg do ponownego wystg-
pienia linii tematycznej, tym razem uwolnionej juz od bezwzgled-
nej supremacji chromatyki. Caty ten przebieg staje sie¢ wtedy zro-
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zumiaty, gdy sie Zwazy, jakie zadani# majg spetni¢ funkcje (tematu
jako ogniwo posredniczace pomiedzy tematem zasadniczym la prze-
ci wstawnym. Ze wzgledu na to, ze Szymanowski nie mdgt pozosta-
wi¢ na uboczu tali waznej sprawy jak przygotowanie przejscia, har-
montjgzneg-0' do tematu pr2eciwstawnego, musiat tak pokierowac
rozwojem sit w mysli pobocznej, aby réwnocze$nie zuzytkowaé go
jako srodek tego przejscia. Przygotowanie to po-legato poczatkowo
na przywréceniu wyrazistosci funkcyjnej, by nastepnie przejs¢ do
pracy nad ipodkrep™niem niezbednych stosulnkéow. Wystepujace
j. kolei stosunki sag zupetnie jasne; opierajgc sie nar odniesieniach
gorno-donrinantowych, mysl poboczna konczy sie akordem (ais-\-cisis
jako dominantg gorna akordu, bedEjcego poczatkiem czefflu
ruchowej (es-A-g”b)-; zakorniozenie za$ czeSod ruchowej spoczywa
na fos-"Q-r]-cs4-"esJ, t.zn. na dominancie gornej tonacji Df~dnr,

ktora jest punktem wyjsciowym dla tematu przeciwstawnego'.
Jest rzeczg <zupetnie zrozumialg, ze temat przeciw-
iSta wnwiz racji swej roli jako néjkkeji przeciwko tematowi pierw
szemu powinien pBapbrf® takg posta¢, zeby juz zewnetrzne jego
leechift” byty tego dowodem. Jak ,Juz zauwazaliSiny, przy analizie
damatu przec-i'wstaw.nego pierwszej sonaty, Szymanowski stara sie
w takich 'wypadkach dobrze zaakcentowaé charakter przeciwstaw-
:nosci,'ippfzywotujac do wspoétdziatania rézne czynniki. | w drugiej
jego sonacie nie jest inaczej. Od razu wpada nam w oczy -zniffiana
tena/pa., rytmiki, melodyki, harmoniki, a kuwet i ujtecia formalnego.
Tempoi zostato bowiem zwolnione (quasi andante), wr rytmice frajr-
oszio osta.bi#nie mchu trielowsego., oraz przejawito sie wieksza zroz-
nicowanie, w melodyce za$, w odréznieniu do wznoszgcych sie linij
tematu pierwszego, pojawitlly sie linie opadajgce. Harmonikalprzez
uzycie tonacji Des-dur dla poszlakowego odcinka tematu przyczy-
nia sie wprawdzie roéwniez do uwidocznieni;) kontrastu, jednak
szczegOt ten nie jest jectynym zjawiskiem, kté~l w tym kierunku
na jej grunci6 oddzialywuje. Nie jest i nie moze by¢ jedynym
chociazby dlatego, ze w pdznym okresie romantycznym zwarto$é
tonacy.jna przestata by¢ nieodzownym s$rodkiem dla harmonicznego
wyznaczenia-~tematu. Stad wiec pojaw iajg sie i inne Srodki, biorgce
na siebie trudne zadanie nasilania przeciwstaw nosci w miejscach,
joilzie potencja tonacji stabnie lub zostata przezwyciezona. Jak wy-

Ikazuje juz pieiwwsza cze$¢ przestrzeni tematu,
g*
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Xm PRZYKLAD t. 54—66.

Quasi andante.

molto espress.
AN
AL 34
Lo 1 ¥ r
* N -
. e

tonacja Des-clur wys»t8puje wyraznie tylko na jej poczatku 3 i kon-
cu, jyosrodku za$ zachodza nastepstwa, bedace: zaprzeczeniem jej
istnienia. W nastepstwach tych, wspotdziatajgcych wilasnie w pod-
kreslaniu kontra.stu tektonicznego, spotykamy sie z nowymi $rod-
fjumiL harmonipznymi, nie. uzywanymi przy, temacie pierwszym.
Srodkami tymi sa: 1..skojarzenia parafunkcyjne, 2. pt>ralelizm akor-
dowy. Skojarzenia pagraifunkcyjpe sa, to twory harmoniczne, ktoére
powstalty na fle rozbudéw# - wtérnych zjawisk harmonicznych,
W pozn~n okresie romantyzmu zjawiska te doszt/ do takiego zna-r
ozenia, ze powodowaly- powstawanie specyficzuy.ch nastepstw har- (
monicznych, dajgacych sie nawet funkcyjnie okresla¢,, Wskutek tego

3 Pozornie niejasny akord na trzeciej czesci t 55 jest dzwiekiem pochod-

nym paraleliz durowej dominanty dolnej, w Kktorej zamiast tercji kwinty wy-’
stapity ich gdérne prowadzace.
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na og6lnym poditozu przebiegéw funkcyjayeh pojawiajg sie prze-
biegi boczne, przyczyniajgce sie zazwyczaj do zaciemnienia istot-
mego stosunku poniiedzy nastepstwami akordéw. Zaciemnienie takie
nie moze by¢ jednak catkowite, poniewaz warunkiem powstania
skojarzenia" parafunkcyjjiego jest istnienie witasciwego, gtéownego
przebiegu funkcyjnego. W temacie przedaws.tawnym omawianej
sonaty skojarzenie paafunkcyjne zachodzi w t. 58. Zeby zrozumie¢
prawidtowosé jego konstrukcji nalezy wyjs¢ od zawartosci harmo-
nicznej taktu poprzedniego, gdyz ona tworzy punkt wyjsciowy dla
catego skojarzenia. Wystepujacy tam po dolnej dominancie mollo-
wej akord (ges-~b-"fes) jest funkcjg gérno-domingutowa, ktérej roz
wigzanie w kierunku prostym powinnoby nastgpi¢ na akordzie
(ces-\-es-\-ges). Rozwigzanie takie, jakkolwiek bytoby logicznym, sa-
mym w sobie, budzi watpliwosci ze wzgledu na czas powstania
sonaty, a zwilaszcza na jej styl harmoniczny, sklaniajgc nas do
wysuniecia na .plan pierwszy rozwigzania zwodniczego i to daza-
cego do znaczniejszych wychylenr. Dlatego to nalezy raczej przy-
jaé, ze przypuszczalnym rozwigzaniem powinien tu byt: "ak-ord
fg-\-h-\-d) jako a nie (cesA-es-f-geg"), +T, tzn. trojdZzwiek pro-
wadzacy toniki mollowej, a nie tonika durowa. Zachodzace po
akordzie (gmsA-bA-fes) nastepstwa zdajg sie wprawdzie nie potwier-
dza¢ na pierwszy rzut oka naszego przypuszczenia,l jdfinak przy
blizszym rozpatrzeniu, sprawy okazuje sie, ze zasadniczy praebieg
funkcyjny niniejszych polgczeh opiera sie rzeczywiscie na wskaza-
nym odniesieniu zasadniczym. Dowodzi tego pojawiajgcy sie na
trzeciej czesSci taktu 58 akord (g+hA-d-f-fi$), oraz antycypacja jego
prymy na pierwszej czesci tego taktu. Roznica, jaka zachodzi po-
miedzy przypuszczalnym akordem a jego faktyczng postacig, nie
zmienia istoty rzeczy, gdyz nie dotyczy ona tresci odniesieniowej
samego stosunku, lecz tylko jegoi low'ny; zamiast tréjdzwieku wy-
stepuje tu bowiem czterodzwiek prowadzacy. Okreslony w ten spo-
sOb stosunek, bedacy zasadniczo podstawag odniesieniowg odcinka,
utatwia od razu zrozumienie nastepstyy pojawiajgcych sie bezpo-
Srednio po akordzie (ges-\-b -\-fes). Nastepstwa te tyorza odniesienie
nawiasowe do akordu (g-\-h-\-d) -i fis
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i sg réwnoznaczne ze skojarzeniem parafunkcyjnym4, tzn. z ta-
kim tworem funkcyjiiym, ktory pddziaiywuje obok zasadniczego
stosunku, reprezentowanego przez akordy (b”-ges-~fes) i (g-\-h

d - jnk). Mimo oalej komplikacji struktury harmonicznej nasta-
ivraie centralne M) omawianego odcinka nie doznalo szwanku, po-
niewaz jako przeciwstawienie do dalekiego wychylenia, reprezen-
towanego jjrzez akord (g~hA-d+fis), pojawiajg sie bezposrednio
po nim postny nawiagzujgce Scisty koiitakt z centrum. Postepy te
ffiies+c-l-es+osj < (fN\-bJPp~™Hras), przedstawiajg czesto spofflpkny
w péznym okresie?" romantycznym rodzaj kadencji zwodniczej,
wpfowadz&jacdj ,po dominancie goérnej ozterodzwiekowg analogie
toniki (nj~T). Obok swego znaczenia harmonicznego kadSnc¢ja tbgo-
rodzaju nie pozostaje fetiz Avplywta na rozcztonkowanie formalne,
przyczyniajac sie do lo~iczhego zaokraglenia pierwszego odcinka
tematu. W odcinku nastepnym (t. przychodzi do znaczenia
drugi $rédek przeoiwstawnoshi, mianowicie paralelizm akordowy”
Nieljest to jednakg pairalelizm czyfflyd .CharaktertRtyczny dla impre-
sjonizmu, lecZf'-,znieksztatconyll przy pomocy opdznieri i nut przej-
sciowych. Jego nieimprresjonistyczny charakter objawia sie jeszcze-
w tym, ze podstawg do rnchu paralelnego #6Bt akord ztozony z ter-
cji wielkiej, kwinty czystej i septymy maltej, ktdry w epoce roman-
tycznej ‘'(od- Chopina) byt czesto uzywany przy postepach paralel-
Uych. Techniczne przeprowadzenie* paralelizmu opiera sie na opa-
dajacym ruchu péttonowym, przy czym postepy paralelne powo-
duja poAvtarzgnwe tych samyctu Jthjgtgpstw melodycznych na ré6z-
nych stopniach, wobec cz&go w ninierisagn 'o,dcinku tematu przy-
'cbodzi do znagzenia, progresja.

*) Wobec tego, ze skojarzenia parafunkcyjne wyrosty na grunefe wtOi-
.ny¢h zjawisk harmonicznych, oraz ze przy ich wystepowaniu nasuwataby sio1
moztiwnsé interpretacji w sensie opé6znien, nut bocznych itp.,, moglibySmy na-
razi¢ sie na zarzut, iz niepotrzebnie wprowadzamy nowe okreslenie, ozna-
czajgce znane juz rodzaje zjawisk harmonicznych. Zarzut taki bytby jednak
wielkim nieporozumieniem z tego powodu, ze przy skojarzeniach parafunkcyj-
nych mamy do czynienia z rzeczywistymi nowotwor ami funkcyjnymi,
a nie ze skojarzeniami nie wptywajacymi na zmiane funkcyjnego ujeba, jak
np. przy opéznieniach itp., czego najlepszym dowodem jest struktura akordéw
wyznaczonych funkcyjnie, ktére w stosunku do stopliwosci akordéw powodu-
jacych skojarzenia parafunkcyjne nie wykazujg .istotnych rézme.

5 Przezwyciezeije tonacji nie musi byéuw harmonice funkcyjnej zawsze
réwnoznaczne z przezwyciezeniem nastawienia centralnego.
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W odréznieniu od jednolitosci materiatlu melodycznego te-
matu piei’svszeg'oj temati przeciwstawny, oporuje dwoma réz-
nymi liniami melodycznymi, rozwnjajanymi sie réwnorzednie
z czynnikami harmonicznymi. Ta wzajemna odpowiednio$¢ wska-
zuje wymownie réwniez? i na istnienie kontrastu -formalnego,
uzyskanego przez .potgczenie w jedng catosci czesci o rdznej
tresci  melodyczne? harmonicznej. Potgczenie ta, przybierajace
juz w pierwszej fazie tangtu (por. przykladj* posta¢ budowy
trzyczesciowej, stanowi linie wytyczna dla upostaciowania formal-
nego tematu w calym jego przebiegu. Gata przestrzen tematyczna
sktada sie wiec z trzfeeh cafeci. Bferwsza z nich byta juz przedmio-
tem naszych rozpatrywali, druga nalezy do kategorii twordw epi-
zodycznych, trzbcia za$ jest niekompletnym powtdrzeniem czesci

* piierwsz6jl Przejawiajace sie w ostatnkteij czeSci spotegowanie napie-
cia, z czym jako czynnik wspétdziatajacy Wysypuje rozbudowanie
masywu akordowego faktury fortepianowej, nadaje”tej czesci zna-
czenia celu ostatecznego, do ktdrego prowadzg poprzedzajgce "jg
przethegi. Gdéwifa role w tym wzgledzie-spetniajg twory, epizodycz-
ne tematu, bedace witasnie terenem stalej gradacji. W zwigzku
z tym zadaniem pozostaje wybor Srodka technicznego stuzgcego
jako podstawa ich nksztattowania. Srodkiem tym jest progresja,
przenikajgca prawie w Catosci sSrodkowg czes$c4 przestrzeni tematyok-
aej. Wskutek tegd rozpadia sie ona ma-szereg odcinkéw progresyj-
uyeh, Wykazujgcych przewaznie dwucztonowg budowe. Odcinki to,
opierajgce sie na pokrewienstwie materiatu melodycznego i-cfc-
sciowo haribonicznego, pozbstajg 9e sobg w fcislej zaleznosci, ktora
mwykazuje, ze réwnocze$nie z przejawami CzynnosSci progrdsjejnej
odhywdjTsie tu stata ewolucja wyjs.ciowej tresci tfielodyczno-harmo-
nicznej, doprowadzajgca juz znatury rzeczyTlo’ statych zmian wpo-
ssmzfcgélnych odcinkach progres™jnych. Powlyz*sze zmiany," id!S8i-
tyczne z przejawami gradacji, okresSlajg jasno jakosci progresji
jako tworu dynamicznego. Skutki tego natezenia dynamicznego
siegaja gilepako w tektonike osminiej fazy ekspoz”ji, przejawiajac
sie bezposrednio w wielkim spotegowaniu najjieeia w ostatniej cze®
sei przestrzeni tematycznej, posrednio zas w kodzie ekspozjidji.
Rdéwnoczesnie w tym jedynym miejscu zauwazamy pewne punkty
styczne z przeja-wami energetycznymi tematu pierwszego. Wielkie
bowiem napiecie w zakonczeniu tematu przeciwstawnego nie mogto
postuzyé do spokojnego potoczystego rozwoju sit w kodzwSf ekspo-
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Bycji, lecz stato sie przyczyng gwattownego icli rozpylenia sige, co
objawito sie pod postacig szybkiej figuracji i bezwzglednej supre-
macji chromatyki. Jest to ,\yiec identyczne zjawisko jak przy przej-
eciu z tematu pierwszego do jego tworéw funkcyjnych. A jednak
nie mozna mu odmowi¢ racji bytu; podobnie jak tam, staje sie
ono i ta ogniwem§@), posredniczagcym pomiedzy zwartg ptaszczyzng
tematyczng a czgstkowym rozwojem sit, ktére ma obe-enie nastgpic
W przetworzeniu.

Moznaby przypuszcza¢, ze Jmiany, ktore zaszty w upostacio-
waniu tematéow w <<;:ispozycji, spowodujg trudnosci w ksztattowa-
niu sie. przetworzenia. Bytoby 'to mozliwe tylko kbwczas,
gdyby zmiany te spowodowaly istotne przeobrazenia w tektonioe
ekspozycji i staly w sprzecznosci z logika jej budowy. Tymczasem
przekonalismy. mie, ze forma ekspozycji bynajmniej nie doznata
zadnych IEszkodzgnh, oraz Jbj zalozenia pozostaty bez zmian. Na-
tomiast roznitfg, jakie wykazuje rozpatrywana sonata w stosunku
do sonat dawniejszych, dotyczg przewaSgiie zewnetrznego uposta-
ciowaniu' wspoétczynnikéw ekspozycji, to zas nie mogto oeiywiscie
wptynaé w ujemnym stopniu na budowe ~catos¢!. Z tych powodéw
i przetworzenie, jako wyktadnik projekcji sil zawartych w ekspo-
zycji — a wiec juz jako twor pochodny, nie moze tym bardziej ulec
zasadniczej przemianie, ktéraby nie odpowiadata jege roli, jaka
ono spetnia w formie sonatowej. Wojiec tego, ze przetworzenie jest
tworem pochodnyjn, wyznacy.cn loku jego rozprzusllyenicliia nio
moze by¢ absolutnie autonomiczne, lecz musi pozostawa¢ w pewnej
zaleznosci od rozwoju sit w ekspozycji. Specjalnie w niniejszej so-
nacie natrafiamy wprost na klasyczny przykiad takiej zaleznosci.
‘Najgtéwniejszym mometentem przy budowie przetworzenia jest
wyboér materiatu, bedacego podstawg czastkowlych przejawdéw ewo-
lucyjnych. Jak wiadomo, mogg w tym wzgledzie zachodzi¢ ré6zn*
mozliwosci, ktérych szeroka skala siega od wykorzystania catego
materiatu ekspozycji az do ograniczenia sie do jednego tematu.
W sonatach wielkich kompozytoréw przejawy takie maja zawsze
gteboka, podstawe w architektpnice formy, a zwitaszcza w strukturze
ekspozycji, a nie nalezg do rzedu dowolnosci kompozytorskich. Po-
dobnie jest i u Szymanowskiego. Przejawiajgca sie iv przetworze-

e) Takie ujecie umozliwia wilasnie niepowtarzanie ekspozycji, co jest
charakterystyczne dla sonat Szymanowsktego i w ogéle dla wielu sonat ro-
mantycznych.
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niu bezwzgledna supremacja tematu pierwszego wynika przede
wszystkim z jego specyficznej lbudowy, utatwiajgcej w wielkim
.stopniu prace tematyczng, do czego przyczynia sie sama podstawa
tematyczna, bedaca stosunkowo krdtkim odcinkiem o skondensowa
nej i bogatej tresci melodycznej i harmonicznej, a majgca, jak to
juz wykazuje ptaszczyzna tematu, wielkie skionnosci ewolucyjne.
Supremacja tematu pierwszego wptyneta réwnoczesnie na budowo
samego przetworzenia, poniewaz brak aktywnosci materiatu tematu
przeciwstawnego, ktory zeszedt, tam do roli czynnika drugorzedne-
go, doprowadzili do podziatu przetworzenia na szereg ptaszczyzn,
bedacych tere-pem przejawow ewolucyjnych tematu pierwszego.
Powstaty wskutek drugor~dnosci materiatu ‘tematu przeciwstaw-
nego brak przeciwstawnosci sprawia, ze ptaszczyzny te nie wyka-
zujg pod wzgledem swego -energetycznego' nasilenia krarncowych réz-
nic, lecz ograniczajg sie do ujawnienia réznic w ustosunkowaniu sie
ich potencji konstrukcyjnej, wobeo”czego catos¢ rozwoju ipyzetworze-
uja wykazuje linie-falistg, a nie, jak w son*cie pierwszej) paraboliczna.
Wszystkie .-~“szczegoly', dotyczgce podstaw budowy przetworze-
nia, mogtyby rownie dobrze znalezé sie i w sonacie dawniejszej.
Z chwalglgdy wstepujemy na teren Struktury harmonicznej sprawni
ule-ga o tyle zmianie, ze w realizacji jej biorg udziat-powsze $rodki,
aczkolwiek i dawniejsspe nife stracity jeszcze swego znaczenia.
Ze wzgledu na skomplikowang hu-rmonijf®tepiatu w ekspozycji na-
suwa sie od-razu interesujgce peanie, w jaki sposob dokonuje sie
rozw6j na tym podtozu? dDawniej szedt on po linii rozbudowywania
sieci modulacyjnej, byto réwnoznaczne z komplikowaniem sie-*
tworzywa- harmonicznego. W péznym okresie scomantycznym pjszel-
ka dalsza komplikacja bytaby w przetworzeniu z racji logicznych
zatozen formy7 nieuzasadniong, poniewaz prowadzitaby do przezwy?
ciezenia funkc.y.j*iosci, wskutek czego na gruncie tej samej formyn.j
znatazly'by sie .czesci, nie majgcejna tak waznym odcinku, jak har-
monika, punktéw stycznych, a to dla celowosci przetworzenia, jako
tworu pochodnego, czerpigcego uzasadnienie swego istnienia z in-
nych wspétczynnikéow formy7 sonatowej, bydoby7 wprost™ grozne?).
Stad to wysnuwanie wnioskéw z treSci harmonicznej tematu, opie-

7 Dlatego nowsi kompozytorowie raczej rezygnujg z przetworzenia, niz
mieliby narazi¢ sie na pogwatcenie praw logiki tektonicznej; np. sonata na
wio'onczete Debussy'ego z roku 1915 por. A. Honeggera sonate na
altébwke i fortepian z roku 1920 (Willy Tappolet. Artur Honegger, Zurych
i Lipsk 1933, str. 63).
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rajacej sie na prawach logiki funkcyjnej, nie moze is¢ po linii za-
przeczania t*yeh praw; przeciwnie, struktura harmoniczna przetwo-
rzenia musi be¢ tak ujeta, by stata sie dowodem, ze tak bogata tres¢
stanowi wielkie mozliwosci dla pracy tematycznej wiasnie na grun-
cie systemu funkcyjnego. W drugiej sonacie Szymanowskiego moz-
liwosci te sprowhdzajg sie do trzech zasadniczych- punktéw:
i. rozbudowanie pierwotnego* tworzywa harmonicznego piazez do-
danie nowego skiadnika do gotowego juz tworu; *2. oparcie prze-
biegu harmonicznego na jednorodzajowych odniesieniach, uzyska-
nych drogg segregacji z harmoniki tematu, 3. wykorzj~stanie tycli
zwigzkow, ktére w toku ewolucyjnego stawania sie prowadzg do
opanowywania wiekszych odcinkéw przez odniesienia bezposrednie.
W pierwszym przypadku spotykamy sie z zastosowaniem nuty
statej, na ktorej opiera kompozytor gitéwny schemat harmoniczny
podstawy tematycznej. Bardziej kunsztownie natomiast wygladajg
potaczenia zuzytkownjac jednorodzajowe odniesienia, opierajgce sie
ia bezwzglednej supremacji akordéw prowadzacych, ktorn, jak wia-
domo, odegraty wielkg role. w strukturze harmonicznej tematu. Dla
ominiecia trudnosci technicznych, jakie* powstaly przy wyznacza-
niu Srodkowi temu absolutnej przewagi, siegngt kompozytor po
pomoc do progresji. Jej zastosowanie nie ostabia aktywnosci samych
stosunkow, gdyz przy potaczeniach na odniesieniach jednorodzajo*
wych przychodzg *do znaczenia zwigzki ‘tancuchowe, charaktery-
styczne wiasnie "dla stosunkéw zachodzgcych pomiedzy ogniwami
progresji. Prze® -wzglad, ze struktura tematu opiera sie na prawach
harmoniki funkcyjnej, oraz ze wystepujg tam nie tylko skompli-
kowane wyznaczniki, lecz zaolfodzg i stosunki* dominantowa — i to
naw®& f)fferwszego stopnia, z ohwitg mwkroczenia na droge czastko-
wych przebiegéw ewolucyjnych stworzyty sie mozliwosci w kie*
runku wykorzystania tych ostatnich. Dzieki ltemu pojawdajg sie
w przetworzeniu dluzsze odcinki respektujgce odniesienia, bliskie.
A gdy obok siebie znajdg-sie dwa takie odfeinki (t. 128—144) kon-
trastujgc tonacyjnie, wowozas wytania sie przed nami**! przebiGg
moduthteyjny -w dawnym znaczeniu. Sz”maaowEki, zdajgc sobie
sprawe’ ze znaczenia, jakie ma -modulacja w przetworzeniu, prze-
ciwstawit tam sobie dwsaodcinki- o jasnych zarysach tonacyjnycli —
b-mdll i A-dur — nie zapomrfihjac flrzy t*m o przestrzeganiu logiki
~aScmonicznej, wynikajacej ze zatozen harmonicznych tematu. Ze
istotnie o tym nie zapomniat, dowodzi stosunek zachodzacy pomie-
dzy powyzszymi tonacjami; b-moll w odniefeaenu do A-dur jest bo-
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wiem KiemamTowskim wariantem akordu prowadzgcego molloifej
dominanty dolnej, a wiadomo przelez, czym jest w ogole al-ktrd
prowadzacy w temaciki piei-wszym allegra.

Specyficzny rozkitad sit w ekspo”eji, Scislej méwigc'w temacio
pierwszym i w tworach funkcyjnych tdmatu, wywotat daldtio id;uw
nastepstwa zaréwno w ksztattowaniu sic 'przetworzenia, jak i re-
~pryzy. Przetamanie granic tematu, a co najwazniejsze, rozpylenie
sit i wejscie ich na droge czgstkowych przebiegéw -ewolucyjnych
juz na tetPhie tworow funkcyjnych tempu, stworzyto trudno”ji
dopiero w chwili, gdy kompozytor stanat ujprogu repryzy. Przy
powierzchownymi 'pogladzie na iiiniej,s«<g* sprawe mogtoby sie wy-
dawag, *ze istniaty tu tylko dyvie mozliwosci: albo dokonanie daleko
idacej przebudowy, zakonczenia technik i jego funkcyj, albo w ogdéf®
ith usuniecie. SzynKuowski jednak, majgc na uwadze nil], tylko
ow rozklad sil, ale réwniez i mozliwosci wynikajgce z wiasciwosci
harmonicznych ekspozycji, rozwigzat ten trudny problem w ten
sposob, nie pptrzeboAvat rozpoczynac¢ pracy nad przebudowsg two-
row tematycznych lub rezygnowaé z, tych. sktadnikéw formy* uwa-
zal za bardziej celowe wyjscie z tej sytuacji w o wiole prostszy
sposob, co w swych skutkach okazato, sse. bardziej odpowiadajgce
logice formalnego ujecia allegra, niz tamto. Wobec tego, ze w funk-
cjach tematu piefwszogo wystepujg czastkowe przafriegi ewoiu-
cyjn>e> ktére doprowadzajg w koricu do ponownego zjednoh”nia sil
pod postacig wystgpienia linii tematycznej, dotgczyt do przetwo
rzenia funkcje tematu,, ~.ransponujgc ja»p tercje wielkg w dét. To-
przedsiewziecie byto nadzwyczaj trafne z nastepujgcych powo-
dom 1. pray kprnicu przetworzenia objawito sie dazenie do zjedno-
czenia pierwotnie -roztgczonych sit i w korou do tego zjednoczenia
doprowadzito, 2. przez ograniczenie sie¢ do wystgpienia tematu
pierwszego na terenie tworéw funkcyjnych omingt kompozytor nie-
bezpieczehstwa znacznej jego przewagi w catym allegrze,” co gro-
zito wskutek tego, ze przetwo-rzepie byto prawie w catosci przez nie-
go Hopanowane”, 3. bez dokonywania znaczniejszych zmian w two-
rach funktfejnych mégt* ojmenie nastgpi¢ powro6t tehiatu przeciw-
sfeiwnego na zasadnihzej podstawie tonalnej. Tego rodzaju uksztat-
towanie, (jakkolwiek posiada same dobre strony, nadaje repryzie
cech niekompletnosé”™ gd&z z jednej strony brakuje tu wiasciwej
ptaszczyzny tematu plerw-stego (tzn. tej, ktéra wyst&puje przed
pojawieniem sie jego funlccyj), z drugiej za$ funkcje #ematu przez
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dotgczenie ich do przetworzenia stajg sie niejako $&go dalszym to-
kiem. Ni,ekompletno$4”™ta ma jednak mato wspdlnego z niekomplet-
nymi repryzami spotykanymi dawniej, poniewaz mimo braku wia-
Sciwej ptaszczyzny ten”atu pierwszego, rola jego w zjednoczeniu
roztgczonych pierwotnie sit nie zostata zniwelowana. Przyczyny
powstania niekonipletnosci nic tkwig n Szymanowskiego wytgcznie
tylko w supremacji tematu pierwszego w przetworzeniu, lecz pozo-
stajg réwniez w zwiazku ze strukturg harmoniczng tematéw. Skom-
plikowana harmonika tematu pierwszego, kladgca nacisk przede
wszystkim na kopcentracje wewnetrzng, nie tworzyta dogodnej pod-
stawy dla budowy repryzyHra, wzor dawniejszy, gdzie nieodzow-
nym postulatem byt powro6t tonacji zasadniczej. Temat pierwszy,
respektujgc wytacznie tylko zatozenia funkcyjne harmoniki, nie
wykazujesjasnosci tonacyjnej w znaczeniu dawniejszyfnPi dlatego
nie mogt stae sie nalezytym wyktadnikiem powrotu tonacji zasad-
niczej w repryzie. Inaczej natomiast ma sie sprawa z tematem
przeciwstawnym. Dzieki jasnos$pi tonacyjnej jego pierwszego od-
cinka, przypada mu rola mvyznaczenia tonacyjnego .repryzy i tym
samym mocnego ugruntowania /centralnej bazy tonalnej. W tym
tez kierunku toczy sie caty koricowy przebieg allegra. Trzyczescio-
Ava budowa tematu przeciwstawnego!, polegajaca na powrocie .pierw-
szego odcinka tematu jako czeSci trzeciej, powoduje rdwnoczesnie
ponowny powrét poczgtkowego ujecia harmonicznego. Ze wzgledu
na zwartosé¢ tej budowy koda allegra rezygnuje z tematycznych po-
czynan, zwracajgc cala uwage na wspoétdziatanie w umacnianiu
podstawy tonalnej.

Ustep pierwszy drugiej sonaty Szymanowskiego udowodnit, ze
péznoromant$e.zne Srodki harmoniczne bynajmniej .*nie godzg w lo-
gike budowy formy”~sonatowej,-skoro ich uzycie nie staje sie celem
samym w sobie”leéz ma na uwadze wykorzystanie tych mozliwoscj
konstrukcyjnych, ktére otwierajg sie. przed forma sonatowg w zwig-
zku z rozbudowanym isystemem funkcyjnym* Poezynania indywi-
dualne' Szymanowskiego miaty wiec na celu uzgodnienie podsta-
wowych zatozen formy z nowymi Srodkami i dlatego tez pewne
zmiany, z jakimi spotkaliSmy sie w ustepie pierwszym sonaty, do-
tyega jedynie szczegdétéw, a nie jego architektoniki. Wielka sita
twdrcza mistrza nie chciata jednak zadowoli¢ sie tyimpieknym re-
zultatem i zapragneta osiggnagé¢ peitny swdéj wyraz w dalszym toku
sonaty. O ile chodzi o trudnosci techniczne, wywotane przez nowe
Srodki, to nie ulega watpliwosci, ze najjaskrawiej mogty one wy-
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stapi¢ w formie sonatowej jako uksztattowaniu wymownie skom-
plikowanym. Z chwilg pokonania tych trudnosci, sgdzi¢ by mozna,
otw-orzyta sie przed kompozytorem juz prosta’ droga do dalszego
upostaciowania utwofu, albowiem migt przed soba bogate, a co naj-
wazniejsze, wyprobowane wzory w tym kierunku. A jednak Szyma-
nowski nie poszedt po linii najmniejszego oporu i nie wykorzystaé
najczesciej spotykanego ukladu cyklicznego, a biorgc za podstawe
dla budowy swej drugiej sonaty ukiad dwuus-tepowy scentralizowat-
catos¢ na jednej podstawie tonalnej i rdéwnoczesnie stworzyt dla
siebie nowe mozliwosci ksztattowania. Jakkolwiek sam ten ukiad
nie byt nowoscig, pomimo to otwierat znaczne mozliwosci konstruk-
cyjne, gdyz nie byt do tego stopnia ,zuzyty“ niz inne ukitady. Przy
tego rodzaju nastawieniu wzgledem ukitadu dwuustepowego jestes”™
my skionni do przypuszczenia, ze Szymanowskiemu chodzito zapew-
ne o .stworzenie dla drugiego ustepu5sonaty jakiej$ nowej formy.
Tymczasem sprawa nie jest tak prosta, jakby to sie mogto wydawac
na podstawie tyetr naszych przypuszczen. Nie byto bowiem intencjg
Szymanowskiego wttaczanie do sonaty nowych, dotychczas niezna-
nych jednostek formalnych, poniewaz rozumiat dobrze, ze mogtoby,
itwmie¢ charakter wiecej lub mniej udatnegéHeksperymentu, a row-
nocze$nie staloby sie zaprzeczepiem praw objawionych nrzez jego
poprzednikdéw, wielkich kompozytoréw sonat, ktérych zdobycze dla
architektonoki sonaty nie zdolaly- sie przeciez szybko wyczerpac.
Zastosowal wiec -spotykang forme przy sonatach dwuustepo-
wych8, mianowicie forme wariacyjng. Il'oto w tej dopiero
chwili powstat' wielki problem, tgczacy zjawisko wariacji z orga-
nicznym ksztattowaniem i rzucajacy te cato$¢ przez pryzmat cza-
sowej rzeczywisto&ui. Wyb6i* formy wariacyjnej zadecydowat tu
wiasnie o sposobie ksztattowania sie dalszego toku sonaty w od-
miennym Kierunku’, nizby to byto mozliwe w epoce klasycznej przy
zastosowaniu tej samej formy. Pozostaje to oczywiscie w zwigzku
ze zmianami, ktore zaszty w formie wariacyjnej w epoce roman-
tycznej. W odréznieniu od wariacji klasycznej, gdzie indywidual-
no$¢ twdrcza oddawata sie tylko na ustugi tematu i gdzie kompo-
zytor, siegajac niejako do wnetrza jego tresci, szukal wytacznie
tylko w niej sit do tworzenia nowych postaci, wariacja romantycz-
na przetamuje szranki tematu jako nierozerwalnej jednosci, a mno-
goSe przez niego wywotanych sit konstrukcyjnych przekracza wy-

8) np. Beethoven, sonata op. 111.
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miary jego faktycznej tresci, spychajgc go do roli czynnika pobn
czajacego9. Tak pojeta forma wariacyjna, doprowadzajgca do
powstania uksztattowali, ktérych wspétczynniki stajg sie miejscem
.nieskrepowanego wytadowania sil twoérczych w kierunku tworzenia
zamknietych w sobie i samodzielnych jednostek, nabiera w naszym
przypadku szczeg6lnego znaczenia, poniewtt6; dozwala na pomie-
szczenie w swym obrebie wszystkich dalszych czysci sktadowych
sonaty,, zapewniajgc im réwnoc.ze$nie spoistos¢ organiczng o spote-
gowanej —e=juz sitg samego faktu, jako Wywodzacych sie z jednego
"zrédia, t. zn. tematu — zwartosci substancjalnej. Zeby osiggnaé row-
nowaznikwozmiarowyJdo pierwszego ustepu sonaty, cala przestrzen
'‘przebiegu wariacyjnego musiata by¢ oparta na gruftowym ujeciu
cyklu wariacyjnego, gdziejppeszczegdlne czesdr sonaty sa reprezen-
towane przez odpowiednie grupy. Stosownie do ogdélnego podziatu
=dalszego przebiegu Sonaty na czesci -Srodkowe i finat, rowniej i ca-
tos¢* grup .wariacyjnych wykazuje 'podobng dyspozycje. Taka dys-
pozycja jesi wprost konieczna, gdyz przyczynia sie do uzewnetrz-
ii.bnita zachodzacej na terenie cyklu gry sl Podstawowe prze-
jawylenergetyczne, na ktore juz zwrdciliSmy uwage przy omawia-
niu pierwszej sonaty, dziatajg w dalszym ciggu; sga one bowiem wa-
runkmfti utrzyn?3iria gtéwnych wspdtczynnikow formy w nalezytej
rbwnowadze i wyznaczajg zarazem linie wytyczng dla dalszego
rozwoju utworu. Dziatania esfergetyczne, bedace niejako odpowied-
nikiem ustroju nerwowego w organizmie~czlowieka, nie sg bynaj-
mniej czym$ abstrakcyjnym; przenikajg one ,caly utwor w jogo
catosciowym i g”gstfcowym ujeyiu, siegajac w gtab zagadnien struki
turalnjjeh iiawet juz na gruncie forjny stosowanej, jako czesci. skia-
dowej wiekszego utworu. Jest to wiasnie zupeinie widoczne w prze-
biegu wariacyjnym niniejszej sonaty, gdzie pierwsze dwie grupy,
reprezentujgce czesm, sSrodkowe sonaty, staty sie stosownie do wy-
stepujacyoh tam dziatan odsrodkwoych terenem przezwyciezenia
dazen centralistycznych. Chociaz samo techniczne przeprowadzenie
tego zadania byto znacznie utatwione ze wzgledu na forme waria-
cyjna, gdzie oddalanie sie od pierwowzoru tematu jest rdéwno-
znaczne z przezwyciezaniem jego centralnego znaczenia, to jednak
réwnoczes$nie przyczynito sie do skomplikowania samych przeja-

9) Por. Martin Friedland, Zeitstil und Personlichkeitstil in den Varia-
tionenwerken der musikalischen Romantik, Lipsk 1930, str. 17 i nast.
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wow energetycznych, doprowadzajagc do pewnego rodzaju ich na-
warstwienia. Przy powierzchownym pogladzie na sprawe mogtoby
wydawac sie, zg zachodzg tu dwa\ réwnorzedne przebiegi eTierge®
tydzi-rf:: jeden, ujawniajacy sie przez przeciwstawienie, jakie spel-
nia temat do wariacji w stosunku do allegra, drugi, bedacy wyra-
jem sil od$rodkowych, wystepujacych juz na gruncie samej formy
jbraria#jnej. Taid rozkiad sit grozitby ich wzajemna niwelacja,
gdyby sity te byly istotnie zjawiskami roéwnorzednymi. W rze-
czywistosci drugi przebieg,energetyczny nalezy do kategorii prze-
jawow wtorn*yeh i dlatego nie moze spowodowaé niwelacji pierw-
szego. Rzecz inna, ze i te wtdérne przejawy energetyczne spetlniaja
wazne zadanie w stawaniu sie utworu; zadanie to jest jednak po-
mocnicze; dotyczy'raczej szczegétow upostaciowania;' '

Jako pierwsze zagadnienie, zwigzane z omawianiem Szczegotow
iiposymiowania, wysuwa sie sprawa budowy pierwszej grupy wa-
riacyjnej, wystepujgcej w zastepstwie drugiego ustepu son&ty.
-Grupa'ta obejmuje temat (allegretto trangmllo, A-dw-,J) i 4 wa-
riacje. Forma tematu, opierajgc sie na rozcztonkowaniu 4+4J 4+4,
wskazuje na przestrzeganie tych zasad,, ktorymi Kkierujg sie kom-
pozytorom ig. przy bucSwit uiin.~u do wariacji. Rowniez i wzajemue
ustosunkowanie ,'sie poszczegdlnych .czesei tematu podkresla jgsnosc
Rudowy jo $wiadomym dazeniu do«'iograniczenia, mnogosci mate-
riatlu: a alb a-.

XX PRZtEIAJ) Temat.

TEMA.



W korfsekwencji tego ograniczenia pojawity, sie juz w temacie skion-
nosci do stosowania zmian piw powracajacych jego czesSciach, co
oczywiscie nie moze by.e uwazane ujemna, strone tematu, gdyz-
ono przyczynia sie do poglebienia jego tiesci. O ile chodzitoby
0 wskazanie gtéwnych elementéw tematu, ktére w toku przebiegu
wariacyjnego odegraja wybitng role/l to nalezaloby wymienié:
1. w zakresie struktury-melodycznej: a) skojarzenie, wystepujgce
na samym poclafkii tematu, a jednoczgoe w sobie dwa motywy, je-
den, oparty na wychyleniu tercjowym w goére z nastepujacym z ko-
lei powrotem sekundowym do miejsca wyjsciowego, drugi sktada-
jacy sie z dwoch szesnastek i wartosci wiekszej, b) opadajgcy chro-
matycznie motyw dwutonowy, c) opadajacy i wznoszacy He motyw

trzytonowy (t. 2, 6, 14), d) rytm jtj e)fopadajacy postep

ehromatyiSmy. zakonhczony krokiem sekstowym w goére (t. 9—10,
31—12); 2. w zakresie'harmoniki: a) wzmozona dziatalnos¢ wtérnych
2jawisk harmonicznych, b) przesuniecie po6ttonowe; 3. w zakresie
formy: wykorzystanie powtérz”iia (zmiennego) jako $rodka , for-
umlno-konstrukcyjnego. Oddziatywanie: tych elementéw na prze-
strzeni' catego przebiegu wariacyjnego jesj; rozne. Rzadziej wyste-
puja one razem, poniewaz takiemu traktowaniu formy sprzeciwia
sie uoworomantyczna technika wariacyjna; w wiekszosci natomiast
wypadkow zaohodzi wybor z posrdd tych elementéw, w nastepstwie
czego zmienia sie kolejno ich rola tektoniczna.

Proces ksztaltowania sie przebiegu wariacyjnego w jego
pierwszej grupie odbywa sie zgodnie z poruszonym powyzej

)
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rozktadem kij. Wtdérne przejawy energetyczne, ktorych zadaniem
jest przeciwstawianie sie sile dosrodkowej tematu, dziatajg tu stop-
niowo, co ma ten skutek, ze oddalanie sie¢ od pierwowzoru tematu
odbywa sie zwolna, tak iz przez jaki$ czas dziata tu jeszcze temat
w catosci. Jest to widoczne w pierwszych dwoch wariacjach (l. poco
phi vivcice,'Il. poco meno, andanthio tranauillo), gdzie (wszystkie
sktadowe czesci tematu dajg sie stosunkowo tatwo rozpoznaé. Srod-
kami wariacyjnymifsg tu dodane glosy uzupetniajgce lub rozwija-
jace gtébwny watek linii tematycznej, przesuniecia metryczne, od-
mienne os$wietlenie kolorystyczne jtematu, uskutecznione przez prze-
niesienie go do gtosé6w Srodkowych, oraz rozbudowania tworzywa
harmonicznego w kierunku wykorzystania bardziej, kunsztownych
odniesieni i powiktan wtérno-harmonicznych. Znaczniejsze zmiany
zachodza dopiero w wariacji trzeciej (l'istesso tempo), objawiajgc
sie w melodyce skionnosciami do zdobn'ctwa, w rytmice w zmianie
taktu ), W harmonice przez zmiane tohacji (F't&ur, jakkolwiek
wyrazistosé jej jest staba), w' formie zas znacznym jej skondenso-
waniem, do czego dochodzi ponadto ostabienie integralnosci tematu
aa korzys¢ jego poszczegdlnych skiadnikéow. Ten ojtatni szczego6t
posiada szczeg6lng wage; otwiera on bowiem droge do dalszych
poczynan wariacyjnych, wysuwajacych na pierwsze miejsce prze-
wage pojedynczych skiadnikéw tematu nad jogo gffoscag. Zjawisko
to wystepuje juz w eatej petni w ostatniej wariacji pierwszej grupy
(AllegreHo scherzando e capriccioso, —), gdzie gtdwnag role odgry

ffa charakterystyczny rytm tematu m JTT Co sie za$ tyczy

innych skiadnikéw tematu, te,.ich dziatanie w ppréwnaniu z powyz-
szym rytmem jest nieznaczne. Najhardziej zaznacza .si¢ tu jeszcze
dziatanie czynnika powtérzenia, chociaz i ono jest 1'é6wniez dowodem
przestrzegania tylko czesciowych wilasciwosci tematu. Budowa wa-
riacji w sensie a a' w odniesieniu do catoksztattu tematu (a alb a2
przedstawia Jti.vor niekompletny, powitaty z powiekszenia rozmia-
row dwoéch jego czesci B™-4): (16-]-1d). Ze wzgledu na rytm i cha-
rakter niniejszej wariacji (schetza-ndo) mogtoby sie wydawa-ie, ze
nalezatoby* ja raczej przydzieli¢ do grupy nastepnej, wystepujacejl
na miejscu trzeciego ustepu sonaty. Takie ujecie nie bytoby jednak
zgodne z intencja kompozytora, ktéry w pierwszych czterech waria-
cjach chciat widzie¢ nierozerwalng catos¢. W tym celu powigzat on
poszczegbélne wariacje za pomocg wspdélnych kadencyj, przy czym
9
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wielkSfe ustugi oddato tu ustosunkowanie sic; harmoniczne wariacyj
(A-dur — A-dur — E-dur — B-Aud)i To pozornie problematyczne
zakonczenie grupy zyskuje na uzasadnieniu, skoro sjte zwazy, ze
stosunek harmoniczny, jaki tworzg wariacjg skrajne (A-dur —
B-dur), jest stosunkiem tonitci do akordu prowadzacego dolnej do-
minanty mollowej, co, wobec roli jakg odegraty akordy prowadzace
w ustgpie pierwszym sonaty, nalezy uwaza¢ za dgzenie w Kkierunku
podkreslenia jej organicznosci. Powyzsze stwierdzenie, efho¢ do-
tyczy waznego momentu, nie rozwigzuje”™ jeszcze catosci zagad-
nienia, poniewaz brak identycznej podstawy tonalnej w czesSciach
skrajnych grupy moze sta¢ sig powaznym argumentem przeciwko
celowosci uzycia takiego, a nie innego, Srodka (mogt przeciez kom-
pozytor wybrac inny), stuzacego dla wzmocnienia organicznosci.
Argument taki bytby tylko wowczas stuszny, gdyby poza wskaza.-
nym powodemenie istniaty juz zadne inne przyczyny tego rodzaju
postepowaniu, i-gdyby ograniczaty sig one do czysto zewmetrznych
cech. Jhzy wgladnigciu jednak do przejawéw energetycznych utwo-
ru, okazuje sig, ze oddalanie snPod poczatkowego puriktu harmo-
nicznego- posiada tn gteboka racja, wynikajagcg ze specyficznego
rozktadu sil. Wtérne przejawly energetyczne, bedace wyktadnikiem
prz¢eiwstawieni.a sie centralpemu znaczeniu tematu, musiaty pro-
wadzi¢ do statych odchytek!) a wskutek trwania ich procesu nie
magt nastgpic jeszcze powrot do poczatkowej podstawy tonalnej. Bio-
ragc pod uwagg obydwa nasze spostrzezenia, ni.eszbozna wprost pow-
strzymac sig od podziwu wobec tego mistrzowskiego zjednoczenia
dziatan konstrukcyjnych, ktére aczkotlwiiek posiadajg rézne cele,
wzajemnie sig uzupeiniaja.

Przy zapoznaniu sie z budowg drugiej grupy wariacyjnej,
wystepujgcej w zastepstwie trzeciego ustepu sonaty, ogarnia nas
poczatkowo nie mate zdziwienie z puwodu zachodzacych tam ele-
mentow?7 suitowrych. Grupa ta sklada sie z dwoéch wariacji, z czego
pierwsza. wjAtepuje pod posthcia sarabandy (tempo'.di sara-
banda, fis-moh), druga za$ jako me.nuet bez tria (tempo di mi-
nuetto eon moto, E-dur), traktowany zresztg dos¢ swobodnie. Wpro-
wadzenie sarabandy do sonaty wymaga przede wszystkim wysSwde-
tlenia, czy ta skladowa czes$¢ suity nie godzi czasem w architekto-
nike sonaty, w jej podstawy ksztattowania cyklicznego, opartego
na organicznosci, a nie jedynie na uszeregowaniu, jak to zachodzi
zazwyczaj w suicie. Powmdenn ze organicznos¢ nie zostata bynajmniej
ostabiona, jest to, »z wylonita sie ona z formy wariacyjnej i fofSt
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fthitn samym gsubstaiidjajnie ' Wyrosnieta w catoksztatt utworu, oraz
ze mozna jg uwazac za rodzaj wstepu do wystepujgcego z kolfei me-
jjjijeta, wskutek czego nie zyskuj* ona znaczenia rdwnorzednego
z drugg czescig sktadowag grupy. Na mozliwosé niesamodzielnego
'traktowania sarabandy wskazuje czesciowo etosunek jej rozmiaréw
do objetosci menueta, Wyrazajacy sie w relacji: t. 36:59. Ponadto
.nie bez znaczenia jest wprowadzenie pomiedzy nig a menuetem
krétkiej ,cadenzy" (quasn caden&a), ktorg stosuje Szymanowski
zazwyczaj, jak to juz przekonaliSmy sie przy omawianiu finatu
sonaty pierwszej, po introdukcjach. Jako podstawa dla pracy- wa-
riacyjnej stuzg tylko czesci skladowe tematu. W sgrabandzie zostat
wykorzystany w daleko idacej parafrazie pierwszy zwrot melo-
dyczny tematu w postaci niekompletnej oraz wznoszacy sie trzy-
tonowy motyw. Menuet postuguje sie natomiast bardziej obficie
materiatem tematu. Daja sie tu skonstatowaé¢ prawie wszystkie jego
fiktadnikHjednak bez zachowania kolejnosci charakterystycznej dla
tematu. Jedynie tylko dyspozycja obydwdch wariacyj podkresla
doktadniej budowe tematu, podkreslajgc powrot czesci pierwszej
w jej ostatniej fazie rozprzestrzeniania sie.

Druga grupa cyklu wariacyjnego nie ogranicza k1Q tylko do
zastepstwa trzeciego ustepu sonaty, lecz ma réwniez zH zadanie do-
konania glacMu&feo przejscia do grnpw reprezentujgcej final sonaity.
Zgodnie z przyjetynji zasadami harmonicznymi dla finatu, w gru-
pie ostatni ejptfistepuje powrdt do tonacji zasadniczej (A-dur),
wobec czego gtdwny prizfebieg liarmoniczn”™'g;rupy poprzedniej, objtfj
wiajacy sie w nastepstwie fbs-rnoll (sarabanda™) — E-dhr (menuet)
jest nader wymoéwmy i nie potrzebuje juz chyba zadnych objasnien.
Powrdt zasadniczej podstawytytonalnej wskazuje wpaawdzie na od-
mienny*- kierunek obecnego rozwoju utworu, jednak z uwagi na
specyficzny rozkiad ™1, wywotany zastopowaniem formy waria-
cyjnej jako gtownego czynnika strukturalnego dla wszystkich Cze-
Sci sonaty z wyjatkiem ustepu pierwszego, nioznaby' przypuszczac,
ze nadal beda tn czynnie wspomniane powyzej przejawy *energe-
tyczuty Gdyby ~stotnu3rnawet tak byto, nie szkodzitoby' to affllii-
tektonice sonaty, gdy’'z z jednej strony przeciwstawnos$¢ Jest pod-
stawg cyklicznego ksztattowanial), z drugiej zas zwartos¢ sonaty
nie bydaby ostabiona z powodu wypetnienia przez forme, waria-
cyjng wiekszej czesci jej przestrzeni (ok. 2a). Dlatego Szymuuiowski

10) Dowodzi 0 tym geneza suity.
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nuMt nie trQszezy¢ sie o dalszy rozwd¢j sonaty i i$¢ zdecydowanie-
w obranym kierunku. Postepowanie takie miatoby jedynie ten
skutek, ze sonata jego pod wzgledem rozkitadu sit zblizytaby si”™t do
znanych sonat dwiiusiepowych, Wykorzystujacych forme waria-
cyjna dia drugiego”™ swego ustepu. '‘Niepowstrzymana sita twdrcza
Szymanowskiego, skianiajgba go do coraz to nowych poszukiwan,.,
i w tj m wypadku nie dozwolita mu ograniczy¢ sie do dorobku twor-
czego kompozytordw dawniejszych. Mozemy nawet Smiato twier-
dzi¢, ze wilasnie teraz, w najwazniejszym miejscu utworu, nie mo-
gta mu ha to zezwoli¢, by nie musiat iiezygnowa¢ z dalszych poszuki

zapoczatkowanych w poprzednich grupach wariacyjnych. Do-
prowadzajac do konca rozpoczeta prace, wpadt na nadzwyczaj
Smiaty pomyst wykorzystania; dla budowy gnuby fiinalo-
wej ukladu oddpwiadajgtego kompletnej sona-
cie, na ktéorym to poditozu nie brakio ponadto miejsca dla syn-
tezy materialu tematycznego sonaty. Wynikiem powyzszego*
przedsiewziecia byta modyfikacja, wzglednie dalsza rozbudowa
syth.eiiTi energetycznego sonaty albowiem wskutek zastosowania,
uktadu sonatowego dokonat sie tu w catosci proces, odpowiadajgcy
w gtéwnych zarysach przejawom, wystepujgcym na gruncie sonaty
czteroustepowej. Stan ten charaktenyzirje wiasnig nastep-
stwo czesSci (wariacjej) sktadajacych sie na grupe: 1. allegro molto
impetuoso eon gran forza, I™jjlargo, 3. rnoderato,, 4.. fuga — allegro
rnoderato. Wobec znaczenia, jakie posiada grupa koricowa w cato-
ksztalcie sonaty sanmiupostaciowanie jej czesci nie mogto doko-
nywacé sie zupetnie niezaleznie. Stad wiec?! allegro nie stosuje formy
sonatowej, a wysuwajgc na pierwsze miejscy* pierwiastek ruchowy,,
posiada charakter tokkatowy. Pozostaje to w zwigzku z tym, ze dla
finatu najodpowiedniejsza jest uzycie elementéw ruchowych, ktore
przyczyniajg sie do ~potegowania napiecia. Szczegdlnie w finatach
i .syntetycznych, dgzacych do objecia materiatu catej sonaty, proces
potegowania napiecia odgrywa wielka role, gdyzlnhplastycznia po-
nowne pojawienie sie tematéw z innych ustepéw. W tym celu
bardzo trafnie wykorzystat Szymanowski na tle spotegowanego ru-
chu postepy oparte na przesunioeiacli Chromatycznych, ktére dopro-
wadzajg w koricu do wystapienia pierwszego tematu z pierwszego
ustepu sonaty. Przez wprowadzenie materiatlu obcego na gruncie
formy wariacyjnej zostata wprawdzie przerwana ciggto$¢ toku wa-
riacyjnego, aie rownocze$nie wyszedt tu na jaw nowy szczegot,
dowodzacy pojednania sie sit przeciwstawnych sonaty. Rowniez-.
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i w largo jost widoczne wspoétdziatanie w tym kierunku, gdzie dla
materiatu z ustepu pierwszego wyznaczyt kompozytor miejsce J-eri-
lralne. Jego czesci opieraja sie bowiem na chromatycznych przesu-
nieciach tematu wariacyjnego, podczas gdy czes¢ Srodkowa Vj~ko-
rzystuje ej™-nsenty tematu przeciwstawnego. Moderato zas, Kktére
-ma by¢ wykonaufe ,smtpre acceleramlot e crescend.o* (wazn”oi jest
tu ograniczenie sid, do poczatkowego motywu tematu wariacyjnego

oraz rytmu m m ), okazuje sie ngiejseem szybkiego potegowa-

nia sie sit konstrukcyjnych, uwiericzeniem czego miata stac sie: fugf,-'
sprowadzajaca sonate do zakonczenia.

Nasza uwaga o potegowaniu sie sit konstrukcyjnych moze wy-
dac¢ sie mato przekonywujgca tak z powodu zastosowanla.samej for-
my wariacyjnej, jak i zmian zasztych w jej ostatniej grupie.;.Gdy jed-
nak glebio™-zastanowimy sie nad tg sprawg, zauwazymy;, ze nie'jest
ona pozbawiona podstaw. Struktura cyklu wariacyjnego niniejszej
emsonaty, opierajgca sie na zasadabli pdznoromant~cznej formy waria-
cyjnej, wywola-la specyficzny rozkiad sit, wjmikiem czego byto od-
dalenie sie, od pierwowzoru tematu stuzgcego do Wariacji. Naj-
wieksze nasilenie" tego procesu wystgpito w catej swej okazatosci
w ostatniej grupie, kiedy to do formy wariacyjnej wkroczyty obce
dla niej'elementy pod pastaciag materialu tematycznego z ustepu,
pierwszego. Jakkolwiek dla architektoniki sonaty szczegét ten po-
siada odliczenie zasadnicze, 'to jednak réwnoczesnie wptywa destruk-
cyjnie na forme wspoétczynnikéw samej sonaty. Szymanowski, nie
-chcac dopusci¢ do zuchwidnia réwnowagi w utworze, postarat sie
W przywrocenie potencji tematu wariacyjnego, a przy tym o dalsze
jednoczenie maiterialu catej sonaty. W ten sposob nie odstgpit od
mchara-kterystycznej dla siebie zasady zamykania caloksztattu sonaty
finatem synte.tycznym. Temat fugi, jednoczgc wszystkie
czesci “ktadowe tematu wariacyjnego, wykazuje zupaglnie jasno, ze
nastgpita tu reakcja prsfegiwko SEn pierwotnemu rozluznieniu:
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Ze wzgledu na zazwyczaj krotkg pr-zestrzen ‘tematu, fugi, musiata-
ta nhstap,i dalekoidgca \kondensafeja materialu tematu wariacyjne-
go, co Onzywiscie T«St strong dodatnia, poniewaz przyczynia sie do
jego zwartosci. Na tle Scistej zaleznosci pomiedzy obydwoma tema-
tami nabiegajg specyficznego wyrazu zachodzgce tu pewne cechy
regerowskie, ktore zostaly Jtzepuszczone przS'z filtr tematyki
formy wariacyjnej. Np. czesto u Tlegeri”~spotykany postep primw
zmniejszonej na”Saptyme zmniejszong w dét1D) jest w naszym pizy-
padku wynikiem Zastosowania odwrécenia, i ruchu wstecznego przy
uzyciu motywu- sktadajgcego sie z seksty wielkiej i opadajacej na-
stepnie sekundy* malej. ROwniez regdrowskie. przesuniecia chroma-

tyEjpnE? oraz rytm m m 13 maja swe zrodto w temacie waria-

cyjnym. Jakkolwiek tergeeh-y n& -terenie sgmego tematu fugi mozna
traktowaé¢ jako mniejsze 'Slady wpkiwu.feger a-to wewnatrz
fugi wptyw ten staje sje o wiele wyrazniejszy.

Budowa fugi -tylko w ogélnych zary&ach kroczy po tej linii wy-
tycznej, z ktorg zapoznaliSmy sietjw7 sonacie poprzedniej. Chociaz-
jej czterogtosowa, struktura wskazuje dyspozycje dwuczesSciowg
z dalszg partymkula¢jg dwudzielng, swych czesci gldwhyth i odpo-
wiada tym samym rozcztonkow@niu fugi poprzedniej, to w szczeg6-
tach zachodzg tu znaczne roznice., Sg one w'yw'otane przez pdézno-
lomantyczne $rodki harmoniczne, odw'racajat$j.Isie, jak wiadomo, od!
jogigetrzeaania Scistosci tonacyfnej, natomiast rozbudowuijgoe do
ostatnigh granic sie¢ funkcyjna, Podczas gdy7 rozbudowg ta bynaj-
mniej nie_szkodzita datyfeliczas normalnemu przebiejgpwd soJaafy, to
w'jej kancgypyjm. Radium mogtaby wywota¢ skutek ujemny, gdyj*
siata fluktuacji przebiegéw?7 funkcHjnEdh mogtaby staé sie prze-
szkodg w ujawTieiiiu przewagi centrum nad innymi whkpotczynni-
kami harmonicznyimi. Szymanow&ki ujgt jednak calosd w ton spo-
sob, ze nie,powzebow'al rezygnowci¢ ze Srodkéw nowych, by jasno
wykazit? znaczenie 'zasadnicze centrum. Rozwd¢j fugi dokonuje sie
bowiem w kierunku stopniowego osiggania centripn az do bez-
wzgEettnej jogo supremacji. Do tego celu prowadza ogdlne zatozenia
harmoniczne fugi dajace sie stresci¢, w nastepstwde D+— bT, kto-

n) Por. tematy fug Regera z ,.Variationen und Fuge iiber sin Thema von
J. S. Bach"; op. 81 oraz z ,Aus meinem Tagebuch" op, 82, cze$¢ IV Nr -2

12) Por. temat fugi Regera w ,Symphonische Fantasie und Fuge", op. 57.

t3) Por. wyzejlcytowane dzieto Regera oraz temat fugi w ,Introduktion,.
Passacaglia und Fuge", op. 127.
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reimi odpowiada jw-lasnie gtéwna jej dyspozycja formalna. A wiec:
z,eby punkt centralny zyskat na w;yrazistosci, wprowadza Szyma-
nowski najj~irw dominhhte gorng, po ktdérej jako naturalne nastep-
stwo okazuje sie tonika. Piefwsza f-fca pierwszej czesci fugi obej-
muje, dwa przeprpwad”enia i jeden epizod. Pierwsze z nich, oparte
na dominancie gornej (temat na ,E“, odpowiedZ na ,,H“) jest two-
rem kompletnym, drugie za$, zbaczajace do paraleli dominanty
gériic.L (temat na ,<ns“ odpdéwiedz na ,Jks“), ogranicza sie do uzycia
liraj tematycznej tylko w. dwéch gjoeach. Epizod wykazuje budowe
nadzwyczaj zwartg ograniczajgc sie wytgcznie do matetiaiu z re?
niatu, opdrujac zwitaszcza jego motywem Czolowym, oraz opadajag-
cym zwrotem chromatycznym, wykorzyjsmnym przewaznie 'jako
kontrapunkt. Pod wzgledem harmonicznym natomiast -“epizod jest’
bardzo skomplikowany, stosujgc na diuzszej nucie statej (,Cis“j
bardzo dalekie odniesienia, ktére doprowadzajg'wkoricu do ponow-
nego wystapienia dominanty gornej, co jest rdéwnoznaczne z po-
czatkiem drugiej fazy rozwoju fugi. W odréznieniu od .fazy pierw-
szej wykazuje oaia bardziej kunsztowne $rodki poliioniezner jak od-
wrécenie i zwezenie, ograniczajgc przy. tym jIGRE .wystgpien tematu
w catosci na korzysé jego czesci skiadowych. Ostatni szczegét nie
Jest czyms$ obcym naJgruncie fugi p6znoromapfycziSej; mozna go za-
liczy¢ nawet do eecli stylistycznych tego okresu. Powoduje on wpraw-
dzie pewna, trudno$¢ w dokonywaniu rozgranle~ehia pomiedzy prze-
prowadzeniami a epizodami, jednak rownocz”hiep.dsiada dobrg stro-
nel przyczyniajaé sie do wielkiej zwieztosci formy.'Przy przejsciu na
strone tomki w drugiej czesci fugi nie zapomnial Szymanowski
0 jednym waznym, Srodka, mianowicie o poprzedzeuiit go wystgpie-,
nieip-tenmtn na dominancie dolnej. Ten pupkt zwrotny™w Kkierunku
spotegowania czynnika centralistycznego uplastycznit ponadto przyj
pomocy powiekszenia, w ktérym wystepuje temat zaréwno na do-
minancie dolnej, Jak i na tonioe. Ostatnia faza fugi jest z punktu
widzenia architektoniki sonaty najwazniejszg; tu zachodzi synteza
materiatu catej sonaty t. zitlréwnocze$nie z tematem fugi pojawia
sie temat ustepu pierwszego. Do tego dotgcza sie jeszcze uzycie
dwoch nut pedatowych, pierwszej na dominancie gdérnej, -drugiej
na tonice, ktéra doprowadza w konhcu sonate w poteznym crescendo
do zakonczenia.

Druga sonata fortepianowa Szymanowskiego
nalezy. nie tylko do n'agjwybitniejszych dziet po-
chodzgc yiih z pierwszego okresu jego twdrczosci,
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alewogdle zajmuje jedno'z czolowyc iBmgejsc w p6z
noromantyc znej literaturze forfcflpianowej. W niej
rozwigzat Szymanowski trndny probltem uzgodnienia nowych zdo-
byczy z podstawowymi zatozeniami formy. Wszak dzi$ zdajemy
sobiJ”sprawe, na jak wielki wysitek twdérczy trzeba byto sie zdobydj
by wyjs¢ obronna? reka z tych niebezpieczenstw, jakie czyhaty pra-
wie na kazdym kroku w tym okresie. A jest to tym bardziej godne
uwagi, ze, sity destrukcyjne dziataty tu niejako z ukrycia pod pozo-
rem tworzenia nowych srodkéw wyrazuScp niejednokrotnie prowa-
dzito kompozytoréw do poswiecenia na rzecz tych nowych Srodkéw
tawet logiki architektonicznej. 1 Szymanowski nie zrezygnowat
z n-ich, a wspdtpracujac wydatnie nad ich krzewieniem, roéwno-
czesSnie wujarzmiat je, dowodzac* ze nie sg one wytgcznym* celem,
lecz drogg prowadzacg do celu, t. zn. do napetnienia dawnej
formy nowag trescig. Na tej wiec drodze rozwarty sie przgd
nim s$zeSoko wrota dla nowych poczynan konstrukcyjnych, umozli-
wiajgc mu dla celéw architektonicznych wykorzystrae zdobycze wa-
liacji nowoiomantycznej, ktéra zezwolita mu na stworzenie z dwa-
ustepowej sonaty nowego dzi.feta, przerastajgcego swa genialng
koncepcjg wszystkie"dotychczasowe utwory tego rodzaju.

11
W obliczu nowych 'katozeri tonalnych

Dotychczasowe sonaty fortepianowe Szymanowskiego wykdzu-
ja; ze wszelkie nowe poczynania na tym poln sg tylko dalszg konse*
kWentipP rozbudowg t™ch ‘wspoétczynnikéw "form;?, ktére wyrosty
i wyksztatcity sie na gruncie systemu dtir-hioli, O tym przekona-
liSmy sie przecie* -wszystkim przy rozpatrywaniu formy sonatowej,
ktéra nawet przy wykorzystaniu kunsztownych péznoroipantycz-
1ych S$rodkéw harmonicznych nie sttacila niczego ze swych pod-
stawowych zatozeri. Byto to mozliwie dlatego, ze iiowr<3Pzdobycze pdz-
nego okresu romantycznego nie staly wlasnie w sprzecznosci z obja
wionymi dawniej prawami, a istotna praca twolrcza przejawiata sie
w dazeniach do wysnuwrania ostatnich konsekwencji z tych praw'
Sytuacja ulegta zmianie dopihro w chwBi, gdy Szymanowski, two-
rzagc swBr zecig sonate op.-36, porzucit system dawny i zerwat
ostatecznie z funkcyjnym sposobem ujmowania zjawisk harmonicz-
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nych. Woéwczas zabrakto tej podpory, ktéra byta ostojg dla najwaz-
niejszego wspoétczynnika sonaty, mianowicie dla formy sonato-
wre jJSystem funkcyjny decydowat bowifefn o zybiowycb cechach
for.lity sonatowej; przy pomocy jego Srodkéow wychodzit na jaw
jej dynamiczny charakter. | oto przejawiajgca sie obecnie reakcja
przeciwko dynamizmowi muzyki uderzyta w najistotniejszg strone
formwlsonatowej, powodujac wielkie jej przeobrazenie. JjSsi
rzecza zrozumiatg, ze trzecia sonata Szymanowskiego nie mogta
réwniez uchroni¢ sie przed nastepstwami tego stanu rzeczy. Jed-
nakze, o jednym nalefcy tu pamietaé: odstepstwa, z jak’mi sie spo.t-
kamy, bedg dotyczyt® przede wszystkim upostaciowania jej czesci
-sktadowych, w ag'6lnej za$ budowie pozostaniao:n wierny nadal
zalozeniom dawnym, t. zn organicznemu ksztattowaniu, opartemu
0 wspblno&B substancjalng uatepéw. Chociaz przeznaczona jest W|
wykonania od poczatku do korica bez przerwy, nie ma jednak nic
wspolnego z sondtg jednoczesciowg, wykazujgc podziat na cztery
ustepy: .1 presjo, 2. adagio,-3. scluerdzando— nssai mvace, 4. fuga —
allegro moderato.

Trzecia sonata pochodzi z drugiego 14 okresu tworczosci Szy-
manowskiego, w ktdérym kompozytor, odwracajgc sie od muzyki
niemiecki‘j, przeszedt njg strongim pHesjonizmu. To wyzna-
czenie stylistyczne,; jakkolwiek stuszne',, nie'moze pr“ rczynié sie do
uzyskania witasciwego 'wyohrSizenia o jego musyée w tym canaito.
Jego impresjonizmu odchylit sie juz znacznie od piei'wbtip?go sta-
dium, jakie ciggnat w twé<rczo.sci DebuSsy esfeo 13 i reprezentuje juz
ostatnig faze rozwojowa tego kierunku, na co wskazuje przedostania
sie na-‘jego grunt nowoczesnych $rodkéw’ ftalmouieznyph. Ostatni
szczeg6t posiada przeto wielkie znaczenie. Z rnvagi na niemozliwb.s#
postugiwania sie pojeciami dawnymi musimy zw-doS¢ sie o po-
£uoc do poje¢ nowych, ktére wskazg nam droge, do poznania
mstruktury dzieta. -Go sie za$ tyczy ich teoretycznego sformu-
towania, to wr tym wezgledzie odwotujemy sie do pierwszej czysSci
naszy.ch ®$»a|dé'w“, gdzie przy sposobnosci o6lhgwiania problemu
tonalnego wr ,Stomewmiach" wskazaliSmy na gtowne- wsifc3:c Mfi-
niki nowrego systemu. W trzeciej sonacie nie wystepujg' one wp”~awr-

14 J. M. Chominski, Fortepianowa twoéfrczos¢ K. Szymanowskiego,
.Muzyka Polska", Warszawa 1936, zeszyt V.
15 J. M. Chominski, K. Szymanowski a Strawinski i Schoénbepp

,,Muzyka Polska", Watszawa 1937, zeszyt V.
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dzie w tak ezystej postaci jak w ,Stopiewniach”, nie mniej jednak
dziatanie ich jest 'silne do tego stopnia, ze wptywajg na upo-
staciowanie czesci skladowych jej ustepébw. Najwazniejszym pro-
blemem, ktéry nas obecnie najbardziej interesuje — to sprawag roz-
ktadu sit na tle dazen, przeciwstawiajacych sie pierwotnemu dyna-
mizmowi formy songtowoj. Dgzenia te staty sie réwnoczes$nie "reak-
cja przecier jej menhaniee energetycznej, objawiajgcej sie w pow-
staniu konfliktu, jego Potegowaniu i zazegnaniu. Tego rodzaju
przebieg. eRergefw<iz” stracit na swmtym “ngczeniu, co odbito sie mo-
mentalnie na samej formie. Dlatego tez struktura ustepu pierwsze-
go, ktéra wgtonila sie, z formy sonatowoj, musiata odchyli¢, sie od
pjeiwotnega swego rozcztonkowania, a majgc na celu paralizowanie
dynamizmu formy, starata, ~ie przeobrazi¢ go w twdér statyczny.
Wielkie ustugi w, tym kierunku oddaly wiasnie nowo zatozenia to-
nalne, opierajgce sie na pfzeciwdegltych systemowa funkcyjnemu
przejawach energetycznych. Przez zamanifestow#@nie statyki har-
monicznej na diuzszych odcinkach nastgpita partykulacja formy
na szereg pjtaszca”™n, bedacych wgrazem spotegowanego zesrodko-
wania energii, W/ nastepstwrie czego przeciwko dawnemu dynami-
zmowi powstaje dynamika nowa. Jakkoiwdek m oi wydawaé sie
niewtasciw®m szukanie na tle statyki prrafcjawdéw/ dynamicznych, to
w/ odno$nyip przepadku takie ujmow@nie nie j"est pozbawdone pod-
staw z tego powodu, ze nowo dynamika w odr6znieniu od ekspan-
sywnego charakteiu dynamiki dawniejszej powstaje przez oddzia-
tywanie na pewnej przestrzeni oporu, jaki stawda zesSrodkowany
material czynnikom, starajgcym sie go przelamaé. Przychoduje
w Jtgn sposéb do znaczenia dw#a gtowutej wspotczynniki nowego sy-
stemu, dynamika opora i momenty transwersalne, stajg sie podsta-
wy dla uposta.cipwahia formy zaréwno w jej Japzegdtach jak i ogol-
nym ujeciu. Wptyw7 na ogélna budowe prowadzi do bardzo kun-
sztownych skojarzen, do czego w niematym stopniu przyczyniajg
sie wdeksze rozmiary utwmru. Przy badaniu tylko zewnetrznych
cach pierwszego imepu sonaty -rriogloltyfl okazaflsio, ze pierwotne
przejaw#® energetyczne, charakterystyczne dla dawniejszej form™
sonatowrej, nie stracity na swym znaczeniu., lecz ulegty jedynie pew-
nemu zdeformownniu. Podwazytoby to slusznosq pow¥zszych na-
szych rozw@azan tylko wtedy, gdyby zewnetrzne cachy utworu byty
wytgcznym wskaznikiem--jego prawdéziwego oblicza. Na szczescie
nauka nasza wyszta juz z tego stadiurng rozwhbjowkgo, Kkiedy to
ograniczano sie tylko do rejestracji cech zewnetrznych, z czego na-
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stgpnie w-yj>rowad?ajio nid zawsze stuszne wnioski. Dzi$ niestrudzona
sita poznania przetamuje juz zapore, utrudfiiajjgag 'dostep do wi»-
trza utworu, a przgg pr-aestostanie sny na jego teren zostaje"-rozsze-
rzony zasigg objektywnych dociekan w kiejunkn uwzgledniania
wszystkich cech, zn. 'zewnetrznych i wewnetrznych. W dalszym
toku niniejszej pracy przekonamy sie wiasnie, ,ze wtasciwosci, wska-
zujgce pozornie' na istnienie dawnych przej-awdéw energetycznych
sg wykladnikiem odmiennego rozktadu sit, ~powodowanego przez
nowj?' system tonalny.

Z pomiedzy probleméw zwigzanych z budowg pierwszego uste-
pu sonaty na pierwsze miejscef wyeuwa sie sprawa tematu. Juz
pierwszy jego odoinek (t. 1—11) wskaizuje na diametralnie rézne na-
stawienie wzgledem engrgat”ki tematjucznej sonaty itbprzednfej-.

XX PItzYKLEffb i. 1—23.

RGRQ (g roc dteanane
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O tym przekonywujemy sie juz na iPdspi\vic pobieznych. spostrze-j
zen dotyczacych jego- ogdlnego charakter™. Drobnoustrojowa struk-
tura o wibrujgcych nastepstwach motywicznych, tempo (presto),

dynamika (ppp), oraz wykonanie (leggiero e ctelicatamenie) dowo-
dzi, *22 mamy tu do czynienia z czysto impresjonistycznym

oddynamizowaniem tematu. Niawet przejawy stopniowa-
nia uwidocznione w zastosowaniu progresji "(t. 6/7, 7/8) i czeSciowe-
go nasilenia dynamicznego nie zmieniajg postaci rzecBy, poniewaz

rzostajg sparalizowane w zakonczeniu odcinka przez opadajacy chro-
matycznie zwrot mefodycznf i ,AmmMenclo Powyzsze spo-
strzezenia, jakkolwiek’ dotyczg waznych z punktu widzenia styli-
stycznego szczegdétdéw, nie sg jednak w stanie wyjasni¢ prawidtowo-
J;¢a budowy* niniejszego odcinka. Decydujaca role w tym wzgKjdzie
odgrywajg dopiero wspotczynniki nowego systemu, t. zn. dynamika
-oporu i momenty, transwersalne, Co sie tyczy wzajemnego ich usto-
sunkowania, to jia. przestrzeni odcinka tworzg one do$¢ skompliko-
wany przebieg energetyczny, bedacy jakby formag wstgpng dwu-

dymensj onalny'cch skojarzeit Przy badaniu zawartosci

dwoch pierwszych tgktéw tematu jesteSmy skionni do skwalifiko-
wania skojarzenia wystepujacego w takcie drugim jako wyznacz-
nika momentdéw transwersalnych. W rzeczywistosci jednak wy-
znacznik ten nalezy do kategorii czgstkowych przejawéw energe-
tycznych, poniewaz dalszy tok tematu wskazuje na momentalng
transformacje wskazanego wyznacznika na przeciwny ekefgetycz-
uy twor. Wskutek trzykrotnego bowiem powtdrzenia materiatu
dwdch pierwszych taktéw zostaje on zeSrodkowany na tej samej

ptaszczyznie, przy czym w zasiag czynnikéw centratizujgcydh wcho-
dzi tu réwniez wspomniane skojarzenie drugiego taktu. O cechach®
dwudymensjonalnych $wiadczy tu wilasnie owa transformacja wy-
znacznikéw. O ile chodzi o twory wielodyfciensjonalne, to zazwy-
czaj wystepujg one w formach wiekszych i bardziej skomplikowa-
nych, gdyz jednodymensjonalne konstrukcje prowradzg do zbytniego
ujednostajnienia utwbru i nie dajg tyle _mozliwbsci konstrukcyj-
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nycli, co tamte 16). Dobrg strong wielodymensjonatnosci jest to,
dozwala ona na zwiekszenie natezenia momentéw transwersalnych,
dzieki czemu ich wyznaczniki nie muszg ogranicza¢ sie tylko do
momentalnych oddziatywan, lecz moga rozprzestrzeniaé sie nawet
na dtuzsze odcinki. "Przy tworach jednodymencjonatnych takie sko-
jarzenia bytyby nie do pomyslenia, albowiem wytgczne dziatanie
czynnikow odsrodkowych na wiekszej przestrzeni statoby sie row-
noznaczne z rozluznieniem systemu. W dwudymensjonainej kon-
strukcji, ktdrej zasadniczg cechg sa momenty transwersalne, za-
chodzg jako czgstkowe piSejawy czynniki zesrodkowujace. Zauwa-
zamy to wiasnie w t. 8—11 Cprzykt. XXII11). W stosunku do nasile-
nia centralistycznego poprzedzajacej je przestrzeni 6-taktowej sa.
one terenem dziatania momentéw transwersalnych,oia co wskazuje
opadajgca chromatycznie linia, jednaki réwnoczesnie z tymi pod-
stawowymi przejawaini odsrodkowymi wystepujg przejawy do-
srodkowe' statego dziatania dzwiekow e3 e2 %d-. Obok tych zasad-
niczych cech strukturalnych niniejszego odcinka nalezy nadmieni¢,,
ze dzwiekowe jego upostaciowanie .Opiera ffe na swobodnej trans-
pozycji wyjsciowego skojarzenia harmoniczrfeigo. Szczegdt ten, ma-
jacy swe zrodto w paralelnejrakordyce, jest o tyle wa.zny, ze wska-
zuje na pewne impresjonistyczne witasciwosci techniczne. -

Na podstawie powyzszych naszych lozpatrywaii dochodzimy do
wniosku, ze rozcztonkowanie pierwszego odcinka tematu jest Scisle
zwigzane z umiejscowieniem wyznacznikéw nowego systemu* to-
nalnego, przy 'ezym kolejnos¢ ich dowodzi o nieekspansywnym je”o
charakterze. Jast on bowiem pod wzgledem rozkiadu sit zamknie-
tym w sobie tworem o niejako samowystarczalnym procesie rozwo-
jowym. Dlatego drugi z kolei odcinek (t. 12—23, przykl. XXII1), by
pobudzi¢ temat do dalszego stawania sigj, zaczyna sk$ sprezystym
pasazem, dobrani bodZzcem'w tym kierunku, 'Wywotujgcym silng
wibracje dzwiekéw o ISnigcych barwach. Chociaz zewnetrznie rozni
sie drugi odcinek (szczegélnie w swej pierwszej czesci, t. 12—17) od
poprzedniego, to na wewnatrz wykazuje identyczny rozkiad sit
z odcinkiem pierwszym, gdzie w pierwszej jego czesci' gidwnym
motorem byta dynamika oporu w drugiej za§ momenty transwer-
salne. Wiasciwosci te wskazujg zupetnie jasno, z¢ staAvanie sie-

16) Skojarzenie wdelodymensjonalne w formach wiekszych nie, nalezy
uwaza¢ za norme. Czesto w wypadkach, gdy kompozytorowi chodzi o nasla-
downictwo prymitywéw ludowych stosowane sa skojarzenia jednodymensjonal-
ne, o czym $wiadczg wieksze dzieta Strawinskiego i Bartoka.
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lematu nie .kroczy tu, jak w muzyce klasycznej i roipantyczmyj pa
estale wznoszaaaj sie linii, lecz dokonuje sig przy pomocy szeregowa-
nia zamknietych av siebie odcinkow. Szeregowanie tp nie jes+jjednak
ziipalnie ideiityczne z dotychczasowymi prz&jasvami tego rodzaju,
ale wskazuje na. specyficzne, wynikte z zatozerh impresjonistycznych,
wzajemne" ustosunkowanie 8ie skladowjtdh czesSci tematu, fildyby
pliodzito o oki>e”lenie|stosunku, w jakim pozostaje odcinek drugi do
pierwszego, to w tym wypadku najodpowiedniejszym okresleniem
wydaj-*s nam sie nazwa refleks. Dla powstania dwdch obrazéw’
istnieje tu w zasadzie tylko jedna dzialajgca przyezyna pod posta-
cig idRitycznego rozkiadu sil. Odbicie przynosi bowiem tylko znie-
ksztatcanie konturéw, a wiec cph zewnetrznych, jpodpzas gdy dzia-
taja tu nadal heUsity. ktor&jbyty podstawag jego zrédial/, Zja
wisko refleksu jest w toku rozprzestrzenienia sjy tematu, dwo-
jakiego rodzaju: bezposrednie i posrednie. Z pierwszym rodza-
jem,spotkalismy wihasaiH wr drugim odcinku tematu, drugi rodzaj
natomiast reprezentuje odcinek nastepny, gdzie o posrednioséi re-
fleksu Swiadczy rzueenie go przez pryzinat kunsztowmych Srodkow"
technicznych.

XXI1l PRZYKLAD t. 24—35. X] |



Pierwszym zadaniem #ztzjT i'ozpatrywaniu niniejszs™S odeinka
bedzie przede wszystkim zbadanie, ‘czy jego energetyki:nakrywa sit;
z przejawami energetycznymi odcinkéw poprzednich. Przestrzen
od t. 24—29, jakkolwiek nie wykazuje moiywicznegé umiejscowie-
nia i staje sie niejako odpowiednikiem do progresji prowadzacej
na teren momentéw transwersalnycdi vw odcinku pierwszym,
to jednak w rzeczywsjstogm posiada wlaspiwosei iPiitralistycz-
ne z powodu silnego, oddziatywania nuty statej Ci*\-C jako wy-
znacznika dymamiki oporu. Wystepujacy nastepnie opadajgcy mo-
ty wrehroiuatycziiy, mimo swego oparcia o nutestatg ,d“, wnlTsi ze
sobg tyle energii odsrodkowej, ze gtdbwng jego rolg staje sie wy-
znaczenie momentoéw transwersalnych (nie bgz znaczenia jest po-
nadto fakt jego rozptyniecia sie w szybki rufeh jiasazowy). Niniej-
sze nasze spostrzezenia dowodzg o istnieniu poczatkowych przeja-
wow energetycznych nie tylko w ich ogmriych zarysach, die nawet
i w szczeg6tach. Wystgpienie dazehn odsrodkowych, jako czastko-
wych przejawéw na gruncie dynamiki oporu <Mz oddziatywaniél
tej samej kategorii czynnika centralistycznego przy momentach
transwersalnych wskazuje ponad ws®lka watpliwos¢, ze mamy tu
do czynienia z takim samym tworem dwudymensjonahiom, jak
w odc¢tjiku pierwszym. Skor¢' cSchy wewne”~zhb, a wiec z tekto-
nmz.nggo punktu widzenia najwazniejsze, sg tu wspdlnel mbgloby
sie wyilawac, -'Ce kompozytor nie musiat juz tb&szczy¢ sie o wzu-
.jemng odpowiednos$¢ odcinkéw. Szymanowski jednak, nie rezygnu-
jac nigdy z nasuwajacych sie mozliwosci w kierunku kunsztownych
poczynan kon”ozyForskich, i tym razem nie pominat takiej spo-
sobnosci. A sposobno$¢ ta byta tym bardziej pociggajgca, poniewaz
mogt wykazac, jak to' pyzy refleksie zacieraja sie zewnetrzne kon-
towy. Gdy S$ledzimy za tokiem melodycznym pierwszej czesci po-
wyS”~ego przyktadu (do t. 29), Zauwazamy nastepujaca linie wyni-
kajaca ze skomplikowanego tworu:

XX1IV PRZYKLAD

143



Linig la wskazuj, ze gtéwna substancja dzwiekowa pierwszego od
,tanka tematu stanowi n ad al podstawe dla pracy kompozytorskiej.
Zostata ona jedynie w odmienny sposéb przedstawiona zgodnie
v wetknietym celem, ktéry nakazywat Szymanowskiemu przesta-
nia¢ pierwotne kontury budowy dawniejszej. Czynnosci w/ tym
wzgledzie p*e»jepuja*w dwbch kierunkach: 1. w/ rozluznieniu pier-
wotnej spoistosci, 2. w/ kondensacji niektorych skiadnikéw dawnego-
Iworu. O rozluZnianiu $wiadozy przede wszystkim zastosowBnie
progresji, wyzwuilajgeej linie z jej uporczywej stagnacji i rowno-
czeSnie nadajacej ljej wyrazu ptynnosci. Ponadto znaczng role od
grywa wibruj.gce nastepstwo dzwiekéw? na stabych czesciach taktow,
bedace jakby odpowiednikiem do efektu migocgcego Swiatta. Kon-
densacja za$ skiadnikoéw?7 objawia sig w/ zastosowBuiu wspoétbrzmie-
nia septymy wielkiej, w/ ktorym odbija”ie *stosunek pierwszego-
dzwieku towdarzyszenia do pierwszego dzwieku motywu wyjsciowe-
go odcinka tematu. Chociaz powyzsze czynnosci sg pod -wzMtem
swego dziatania diametralnie rozne, to jednak prow#aza do jednego
celu, mianowicie do przestoniecia konturéw dawnych. Jeszcze
w wiekszym stopniu wychodzi to na jaw7 w dajszyni toku odcinka
trzecieg'0, gdzie chromatycznie opadajaca; linia doznata bardzo
znacznego pomniejszenia, swych Wartosci rytmicznych, wbhec cze-
go powstata sposobno$¢ powtdjzenig'.tuku chromatycznego. Leoci
na,tym nie konczg "sie¢ jeszcze wszystkie czynndsci konstrukcyjne.
Kozluznione, wiezy skianiajg kompozytora do stosowmnia dalszych
zmian, *co w tyjg przypadku jest tym bardziej uzasadnione, ze znaj-
dujemy siegng terenie dziatan momentéw?7 transwersalnych. Wystg-
pienie z kolei motywu piejwszej czeSci odcinka moze wywotaé nie
matg konsternacje ze wzgledu na tektonike odcinka wyptywajaca
z nowych zatozen tonalnych. Zastrzezenia eo do takiego postepo-
wania bytyby tylko wbwbzas -nie pozbawione padstaw, gdyby ono
stato sprzecznosci z rozktadem juz zaistnialych sit. Tymczasem
powyz$ze czynnosci nie tylko nie godza w poczgtkowa zatozenia,
(pergetyczne, ale naw#t przyczyniajg sie do ich uplastycznienia.
Wspomniany motyw posiada bowiem znaczenie impulsu pogieLik-
jac dziatania ekstensywne momentéw transwersalnych, dowodem
czego jest to, ze on nie umiejscowig sie, lecz przechodzi w ruch
.pasazowy.
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Datychczasowe nasze rozwazania nie obejmuja jeszcze catego
procesu rozprzestrzenienia sie tematu. Narazie zapoznali®*nw sie
tylko z dwoma przejawami w tym wzgledzie,, mianowicie z demon-
stmcjegi wiasciwego watka tematycznego, oraz ze zjawiskiem refiej
ksu, bedgcym dotychczas gtéwng podstawg jego rozprzestrzenie],'a
sie poza poczgtkowy twér strukturalny. Dziatanie refleksu na dluzs
szej przestrzeni nie byloby przeciez pozadane, gdyz mimo swej kun -
sztownosci zaciemnia on stale pierwotne Kksztalty, co w dalszej
konsekwencji mogtoby doprowadzi¢ do istotnego rozluznienia, albo-
wiGits zmiany z zewnatrz mogtyby przedosta¢ sie do_wnetrza. Szy-
jnanowski, aby uchroni¢ sie przed tego rodzaju nastepstwem,powrg;
caldoi poczgtkowego tworu tematy$?nego, nadajac mu tylko od-
mienne os$wietlenie (t. 3g—49). Gzyuiiikieni fljpoweylujftcym. zmiane
-o$wietlenia jest tryl jako nuta stata, oraz odmienne natezenie dy-
namiczne a(z ppp na f). Podczasugdy dynamika posiada wytacznie
znaczenie kolorystyczne, nuta stata oddzialywuje. réwniez na ener-
getyke odcinka, .przyczyniajac $la. do .spotegowania dynamiki opo-
ru w. jego pierwszej czesci. Wskutek tego musial kompozytor dla
réow nowagi naisili¢ dziatanie momentéw transwersalnych, czego tez
dokonat przy-spdmocy”paralelnej akordyki i progresji. | nastepny
odcitiek (poco sostenuto) nie da sie inaczej skwalifikowa© jak tylko
jako wytwoér odmiennego os$wietlenia wyjsciowego, twiflj tema-
tycznego, ktofy w odréznieniu od poprzedniego przybjf» barwe
cjpfemng (przez uzycie dzwiekdw7 niskich Gsf Bis -itd.). Ostatnie sta-
dium rozpostrajenienia sie tematu reprezentuje ptaszczyzna, bedaca
znowu Refleksem. Jest rzeazg zrozumialg, ze wzgledu na, odmienne
oSwietlenie postaci zasadniczej tematu refleks jej musiat odchylié
sie znheznie od swego pierwowzoru. Pozostaje to oczywiscie Wi zwig-
zku z impresjonistycznymi zalozenia-mi dzieta, gdzie stawanie jsie-
tematu opiera, sie na statej fluktuacji jego konturéw. W tym miej-
scu nastawienie impresjonistyczne wychodzi tym bardziej na jaw,
ze wibracyjny pochéd dzwiekéw opart kompozytor na akordyce
paraletnej.

Na podstawie 'powyzszej aualizj?_nie trudno zorientowac sie, ¥&F
proces stawania sie tematu odbywa, sie inaczej niz poprzednio. Prze-
de wszystkim zachodzi tu oTtmienny rozkiad sit, ktdry skionit nas
do Bpukania odmiennych kryteridw przy rozpatrywaniu jogo struk-
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tury, albowiem gdybySmy usitowali podciagna¢ ja pod pojecia
dawniejsze*- wowczas wymknetaby sie nam rzecz najwazniejsza,
mianowicie poznanie podstawowych tektoniczny.eh zatozenn tematu,
a w zwigzku z tym i calego ustepu. W dawniejszej formie sonato-
wej, na przestrzeni siegajacej az do wystapienia tematu przeciw-
stawnego, a rozpadajacej sie na dwie czesci,- na wiasciwg ptaszczy-
znptematu i jego twory funkcyjne, odbywat sie specyficzny proces
rozwoju sit, ktéory byt wyrazem icb statego potegowania. Stosownie
do dyspozycji formalnejupotegowanie odbywato sie tam w dwdcb
fazacb, z czego pierwsza byta réwnoznaczna z ich narastgniem,
druga za$, pozostajgc do pierwszej w stosunku skutku do przy-
czyny, stawala sie terenem projekcji sit tematu, prowadzacej ao
ich dalszego rozwoju. W przeciwienstwie do takiego ekspansywnego
charakteru tematu dawnego, temat interesujgcej nas sonaty po-
siada na catej swej przestrzeni jednakowe natezenie energetyczne
bez daznosci do jego potegowania. Ma to bardzo wielkie znaczenie
dla struktury catego pierwszego ustepu sonaty. Jnz nastepny temat
nie zjawia sie jako rzeczywiste energetyczne przeciwstawienie, lecz
jako twor uszeregowany obok tematu pierwszego. Jest on wiec
prawdziwym tematem drugim, a nie tematem przeciw-
stawii-ym. Nie jest bowiem jeg6é zadaniem powodowanie kon-
fliktu, jako czes¢ sktadowa _ . .epu jest czynnikiem energetycznie
rownorzednym z tematem pierwszym. Z teg-o powodu mechanika
energetyczna tematu drugiego moze by¢ identyczna z mechanika
tematu pierwszego, a réznice, wystepujgce pomiedzy nimi moga
ogranicza¢ sie do cech zewnetrznych.

XXV PBZYKLAD t 80—91,
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Dla niewtajemnfczego w arkana nowych zatozen tonalnych powyz-
szy odcinek tematu drugiego okazalby sie rzeczywistym pizCciw-
«tawieniem t-ematu pierwszbgo, poniewaz wdaseiy\io §pi zar6wno jego
melodyki jak i akordyki sa 'tu rézne. Ta rdéznica wskazuje jedynie
na zmiane formy wyznacznikdéw toualnyc-h, a nie dotyczy zupeinie
samego rozkiladu oit Caly odcinek nozpada sie bowiem, podobnm
jak poprzednio, na dwie czegsci, z czego w pierwszej ji.w.ychodzi do
znaczenia dynamika oporu, w drugiej zas momenty transwersalne-.
W przeciwienstwie do ijojSrz~dnic.k. form zesrodkowania wprowadza
.Kompozytor wyzmi*zenie tonacyjne (des-moll) linii melodycznej,
ktéra w potgczeniu z nutg statg (H) tworzy wyznacznik centrali-
styczny. Odnos$nie do czynnikéw odsrodkowych nie mozna powie-
dzie¢, zeby forma ich byta zupetnie nowa; spotkalishTy sie juz "-po-
przednio z takimi $rodkatni jjal™ akordyKkii. paralelna i progresja.
Wzajfefnna mafdpowiednio$¢ przejawow ehergetyVzti<jk<sh dotyczy réw-
niez ich wiasciwosci czastkowych, $wiadczacych o superpozycji
wyznacznikow energetycznych, eharaMerystycznej dla tworu dwu-
dymeusjona.lnego. Wyrazem oddziatywania czgstkowych dziatali
odsrodkowych na terenie dynamiki oporu jest opadajgca fraza w sy-
stemie Srodkowym (szczeg6lnie jej zakonczenie), za$' elemefcty cen-
tralistyczne przy momentaélk*transwersalnych wystepuja w zakon-
czeniu drugiej c”s$¢i odcinka, gdzie na przestrzeni trzech taktéw
dziata dzwiek 1

Skoro podstawa tematu drugiego posiada identyczny rozkiad
sit z tg satég czesScig sktadowg tematu pierwszego, to nic dziwnego,
-ze kompozytor nie'dniat powodu siega¢ przy dalszym rozprzaktrze-
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Dienin tematu do innych metod konstrukcyjnych niz te, z ktdrymi
zapoznaliSmy sie dotychczas. Awyiec bedziemy tn mieli znowu do
czynienia ze zjawiskiem refleksu i odmiennym oswietleniem tema
tu. Z pos$réd zmian zewnetrznych wywotanych przftz refleks na wy-
szczegoblnienie zastuguje skojarzenie bitonalne wzglednie polito-
nalne (t. 100—101), uzyte jako Srodek zesSrodkowujacy o wiasciwo-
dciach dwu- wzglednie wielodymensjonalnycli. Nig wptywa ono
zatem zupeinie na zmiane pierwotnego rozkiadu sit, bedac jedynie
d-yijazem tych mozliwosci, ktére nastrecza, tongoyjnie wyznaczona
linia melodyczna. Odmienne os$wietlenie podstawy tematu zacho-
dzgce w ostatniej fazie jego rozprzestrzenia sie jest obok swego-
znaczenia jako Srodka stawania sie jas-zcze z tego powodu wazne*
ze materiat motywiczny, towarzyszacy linii melodycznej wspo6t-
dziatajgcej z akordryka w kierunku odmiennego kolorystycznego-
ujecia tematu drugiego, twea-zy nastepnie podstawe melodyczna,
dla' wystepujgcej z kolei czesci ustepu, ktora jest odpowiednikiem
mysli kodalnej dawniejszej ekspozycji, na co wskazuje wy-
mownie uzycie \wjej zakonczaniu materialu motywicznego
ztematupierwszego.

W omowionym przebiegu pierwszego ustepu sonaty nie trudno-
jest doszukaé sie przynajmniej w ogolnych zarysach wspoétczynni-
kéw ekspozycji, miajiowieie pla”~zczj zn obydwo6ch tematéw oraz
mys$li kodalnej. A jednak gdybysmy byli w toku naszych rozpatry-
wali -ograniczyli sie wytgcznie Iftjiko do skonstatowania tych cech*
ipe wchedzac, gtebiej w mechanike epe~getySzng formyAj.ne tylko
nie zdotalibysmy wykazaé- isfptnAeh roéznic pomiedzy dawnymi
a nowyhii zatozeniami tektonicznymi, aie przede wszystkim nie- mo-
glibySmy nalejyoie oceni¢ dalszego -przebiegu ustépu, albowiem
droga prowadzaca do poznania zwigzkéw przyczynowych, zacho-
dzacych w zakresie poczynan strukturalnych pomiedzy czescig
poprzednig a nastepnag, bylaby przed nami zamknieta. Ze wzgledu
na to, ze wskazane tematy nie majg na celu powodowania konfliktu,
bedgc energetycznie réwnorzednymi ws-pélczynnikjuni formy, zmie-
nia sie oblicze, dalszego toku formy sonatmvej. Koniecznos¢
wprowadzenia repryzy”~byta dawniej, wynikiem .rozkltadu sit w eks-
pozycji, polegajacego na spowodpwaniu tam konfliktu; zadaniem
repryzy byto boyiem pojednanie wzajemnie $cierajgcych sie sil
i ostateczny zazegpanie tego konfliktu. W chwili gdy stracit on na
swej aktualnosci i stat sie w ogoélaf.bezprzedmiotowym, odpadta ko-
niecznos¢ sitowania pauyzy w dawnym* znaczeniu. W naszej so-
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nacie miato to ten skutek, 'ze po czesSci rfeprezentujgcej dawniejszg
ekspozycje nastgpito tylko przetworzenie zako-rifczone nowym oswie-
tleniem kolorystycznym tematu dAigiego i mysla kodalng. O ile
chodzitoby o wskazanie, jak na tle zmienionych stosunkdéw ksztat-
tuje sie przetworzenie, to nalezatoby wymieni¢ nastepujgce Srodki
prafey t.eihatycznej: 1, nowe upostaciowanie linij tematycznych,
9 czesciowa modyfikacja tych linij przy pomocy zwezen, rozszerzen
oraz pewnych zmian interwatowych-,' 3. symuttatywna kombinacja
materiatu tematycznego. nPrzaprowadzenie tych wszystkich czynno-
Sci obraca sie oczywiscie w granicach tych mozliwosci, jakie daje
nowy system tonalny i dlatego w kazdym, miejscu przetworzenia
daja sie dokiadnie stwierdzi¢ wspoétczynniki tego systemu. W po-
rowmandu z ekspozycjg zauwazamy tu nieco wiekszg komplikacje
harmoniczng objawiajacg sie we wzmozonej zmiennosci nastepstw
0 silnym oddziatywaniu momentéw transwersalnych. Wzmozenie
dziatan morgpntéw? transwersalnych sprawia, ze, wystepujacy w za-
koriczeniu przetworzenia i tym samym w koricowym stadium nnjgi
temat, drugi, jss™$Smy sklonni interpretowaé¢ w sensie rsajecji. Nie
.est to jednak reakcja charakterystyczna dla dawnej repryzy po-
niewaz z jednej strony, nie moz»a tu stworzy¢ odprezenia tonikai-
nego, z drugiej strony temat "ten ulega pcw/iyiFi,niodyfikaejom (ryt-
micznym i dzwiekowym) wywotaj™ag przez odmienne jego osSwie-
tlenie koldry.styczne. Z tego tez powodu wystgpienie tematu a.ie-
moze bytw tym samym stopniu reakcyjne jak dawniej, a raczej
okazuje sje ono dalszym ciggiem przetworzenia. Dopiero mysl ko-
dalna, nawigzujac do swej pierwotnej postaci, posiada charakter
repryzossy. Ona jednak, bedac peryferychnym wspoétczynnikiem
formalnym” nfe jest w stanie przyczyni¢ sig, do zmiany sytuacji.

Mimo zwigkszenia dziatalnosci momentéw transwersalnych
W przetworzeniu, nie zostato ostabione nastawienie centralistyczne
pierwszego ustepu sonaty; przetworzenie posiada bowiem miPejsze
rozmiary -od innych jego czesci sktadowych. Dazno*i centralistycz-
nie ustepu pierwszego nie pozostajg boz wpltywu na dalszy tok so-
naty; od nich uzalezniony jest kierunek rozprzestrzenienia sie uste-
pow Srodkowych. Jest rzecza zupetnie zrozumiatlg, ze skoro ustep
pierwszy podkreslat daznos$.ci centralistyczne, to ustepy po nim
nastepujgca bedga wykazywac kierunek ‘odwrotny, a wiec od$rodko-
wy. Na przestrzeni obydwo6ch  ustepow? Srodkowych, w adagiu
1 scherzu, zauwmzamy stopniowe potegowanie sie tego rodzaju prze-
jawow: wr/ adagiu zost-aj* najpidfw odwrocony pierwotny stosunek
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sit dosrodkowych do odsrodkowych, podczas gdy w scherzu czynniki
odsrodkowe opanowujg wytgcznie sytuacje. Odwrdéceniu stosunku
sprzyja, w wielkim stopniu trzyczesSciowa forma adagia, ktérej cze-
Sci skrajne wykazujg wieksze natezenie dziatan momentéw trans-
wersalnych niz cze$é¢ .Srodkowa. Réwnolegle z tym zachodzi nader-
charakterystyczny .rozktad materiatu, .majacy dla architektoniki
sonaty znaczeniej™asadnicze. Oto w czeSciach o zwiekszonej dzia-
talnosci momentdw transwersalnych wystepuje nowy materiat, pod-
czas gdyhezes¢ srodkowa opiera sie-w catosci na nm-teriale pierw-
szego tematu ustepu poprzedniego. Powyzszy szczegdt wjskazuje-.-
z jednej strony na potegowanie sie zwartosci substancjalnej w cyklu
sonatowym, z drugiej zan jest niezaprzeczalnym dowodem, zo ve-
akcja spowodowana przez Ustgp powolny dokonuje sie w odmienny
fUpos6b niz w dawnym ukladzie czteroustepowym. Reakcja ustepu
drugiego wj”ierwszej sonaeie pozostaje w zwigteku z dazeniem do
ialdego prz”~ci wstawienia, jaki tworzy tematlprzeciwstawmy w eks-
pozycji formy sonatowej. W trzeciej sdnaoie, wobec zmienionego
rozktadu sit w jej pierwszym ustepie, dokonanie takiego wzajem-
nego ustosunkowania sie ustepow jest wykluczone i dlatego dazno-
Sci odsrodkowe adagia nie mogag by¢ odpowiednikiem wigsciwot™n
energetycznych drugiego tematu jej ustepu pierwszego. W sprawie-
szczeg6tdw budowy adagia zaznaczy¢ nalezy, ze jego trzyczeSciowa
fornfet polega na powrocie skrcTcéonej' czeSei pieiwszej jako trzeciej.
Skrécenie to je?t znaczne, gd-yz. z poczatkowych trzech wspdiczyn-
pikow tej czesci, tworzgcego ukiad a b al, wprowadzony jest na
k,oicu adagia tylko piemvsay (ze zmiang). Cze$¢ Srodkowa adagia,
przepi owedzajgca -V glosach S$rodkowych gidwmy motyw pierw-
szego tematu, wprowadza jako towarzyszenie taki materiat niotyr
wiczasy, ktdry moznaby -wyprowadza¢ z wspomnianego motywm te-
matu zmodyfikowanego przy pomocjr odwwdcenia.

Ten pochodny materiat motywdczny zastuguje jeszcze z tego
powodu na uwage, ze postuguje sie nim kompozytor i w scherzu,
dzieki czemu wspdlnos¢ substancjalna przenosi lie. i na trzeci ustep
sonaty”™ Nie jest to jednak jedyny wskaznik writyrn Kkierunku, bo-
obok rzeczonego materiatu odnajdujemy tam roéwniez opadajgcy
motyw chromatyC~njr, dowmdzgdy dziatania momentéwr transwersal-
nych. Istotnie, scherzo-manowujg dgzenia od$srodkowe prawie w ca-
tosci, a w zwigzku z tym forma jégo przedstawia dwa wlgieefcg
tukowe (a al), z czego tuk drugi pogtebia dziatania zapoczgtkowane-

150



przez tuk pierwszy. Brak koncentracji -harmonicznej wyréwnuje
koncentracja rytmiczna, ogniskujgca sic; przewaznie 'w rytmie

wystepujgcym stale w réznyck kombinacjach metrycz-

nych. Wysuniecie na plan pHfwszy czynnika rytmiczno-metrycz-
nogo odpowiada w zupetnosci samemu charakterowi scherza, jak
rowniez zupeinie dobrze harmonizuje Ze stalym potegowraniem sie
sit odsrodkowych.

Przewadze dziatan odsrodkowych kiadzie kres ostatni ustep
sonajtat. wystepujgcy”pod postacig fugi. Juz sam temat lug? do-
wodzi, ze Szymanowskiemu chodzito o przeciw/tfewitmie sie poprzéd
nim przejawom energetycznym:

1 \t{/ PRZYKLAD t. 15

ruga.
Allegro moderato. Schcraando e buffo

Struktura jego drugiego i trzeciegoi taktu, obracajac sie stale koto
dzwieku ,gis“, zyskuje centralne znaczenie zar6éwno przez swe powo-
zenie, 4ak i przez zachodzace tu powtdrzenie, przyczyniajgce sie
wiasnie do -wysuniecia ich tresci na plan pierwszy. Jest to moment
szczeg6lnej wagi dla ksztattowania sie fugi, gdyz powyzsza tresc
tematu przy kazdorazowym swymfpowrocie staje- sie wyrazicielem
dazen zekrodkowujaeyeh. A wobec tego, ze w fudze mamy do czy-
nienia ze statym powrotem tematu, to tym samym i dgzenia te mo-
ga tu by¢ dobrze widoczne. Ta centralna cz”s¢ tepiatu fugi wska-
zuje na pokrewienstwo z pierwszym tematem pierwszego ustepu.
Nie nalezy ono wprawdzie do kategorii zapozyczania bezposSrednie-
go, nie mniej jednak sam kogciec wychyleri interwmioweych tematu
pierwszego ustepu jest jeszcze rozpoznawalny:
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Dla uogdlnienia zagSuimenia, dotyczgcego wspolnosci substancjal-
nej pomiedzy ustepami, ‘fcaanaczy.¢ nalezy, ze pierwszy takt tematu

fugi miS6ci w sobie rytm J Jj  wjSjgpgl®”™ w ostatnim rafleksig

tematu pierwszego*, oraz skojarzenie motywiczne z adagia i Scherza.
Jak menika z ponfwzszych szczeg6tow, temat*fugi urasta ze Slsladnj-
kéw ustepéw poprzednich i juz sam wskazuje ua synteze materiatu
sonaty wPjej ostatnim ustepie. Szymanowski jednak nie zadowolili!
sie czynnosciami, gdyz syntezy dokonatl w sposob bardziej
bezposredni, mianowicie przez uzycie dawnych tematéw w ich po-
staci zasadnie®j.,

W rozcztonkowaniu formalnym przestrzega Szymaifowski si]ej
dawnej zasady, stosujgc dla fugi budowe dwuczeSciowg. Odnosi sie
ona jednak tylko do og6lnego,przebiegu jej formy; w szczegoétach
zas zauwazymy pewne odchylenia od dawniejszej budowy. ‘arty-
kulacja gtéwnych czaspi sktadowych fugi nie dokonuje sie tu tak
symetrycznie jak w fugach dawniejszych; ponadto, Synteza mate-
riatlu sonaty nie wjSepuje jak poprzednio, dopiero w ostatniej cze-
$ci fugi, 4%Jz juz w czesci pierwszej. Pierwsza .gtbwna cze$¢ fugi
rozprzestrzenia sie w trze"ch etapach. Etap pierwszy wbejmnje dwa
przeprowadzenia i epizod. Zaraz na poczatku pierwszego przepro-
wadzenia spotjdtamy sie z typowo impresjonistycznyfn. kontrapun-
ktem o iksach kolorystyoznoKlzn igkowych. Wystepujgca tam rezy-
gnacja z dawnej glosowosci, jest zapowiedzig, ze na przestrzeni
utworu nie-bedziemy mieli do czynienia ze Scistym przestrzeganiem
jednostajnego ujecia gtosowej. Minio to sg wyrazne poszlaki,
$rskazujac<Pna czterogtos, jako linie wytyczng przy upostaciowaniu
fugi. Na tej podstawie mozemy mowi¢ o przeprowadzeniu pie#wr
szym jako tworz% kompletnym, w odréznianiu od przeprowadzenia
drugiego, ktdére ograuicza ilos¢ wystgpien tematu. Ksztattowanie
opffodu idzie po linii "dawniejszej, t. zn. zuzytkowuje materiat kum#
tyczny. Podobnie jak w sonacie pdprzedniej ma to wptyw na ilos¢
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wystgpien tematu w catosci w dalszych przeprowadzeniach. W zwig-
zku z tym w dnfgim etapie fugi temat wy.sfrKwP juz dwukrotnie,
okazujac sie w odwrdceniu, w tfzecim”~SB pojawia sie tylko jeden
raz. Np zakonczenie pierwszej czgss* fugi wpirowadzorfy jest Kilka-
krotni”™ drugi temat pierwaffigo ifstepu sonaty, kontrapunktowany
przez motyw czotowy tematu fnfei. Cze$¢ druga fugi,|rozwijajalif&s?e
w dwddh* etapach, rozpoczyna sie czesScig c-entralng tematu, ktoéra
otrzymuje w tym miejSbu Silne akcenty rytmiczne w duchu Strg-
winskiego. Odcinek ten prowadzi do ponownego kompletnego prze-
prowadzenia zakoriczonego krétkim efuzodeib, opartym na nucje
startej, W ostatnim etapie rozwoju fii™i zjawia sie znowu drugi te-
mat pierwszego ujstepu, wystepujac na zmiane, z tematem fugi,
'ktéry w szjibkim i energicznym zwkjzaiiiu doprowadza son&te do
.zakoiiezehia.

v

Czynniki stylistyppie w swym przekrojg rozwojowym

Pozostajgca stale w wielkim natezeniu ewolucyjna*, sita twor-
czoj indywidualnosci Karola Szymanowskiego sprawita, z8 kazda
z jego sonat fortepianowych tworzy dla siebie stylistyoznie-zaokra-
glony okres w rozwoju tej formy u niego. Nic przeto dziwndgw,
ze, pomimo iiewnj ch -wspdlnych zatozern wrTich architektonice, spot-
kaliSmy na grunoie wspoétczynnikdw jego sonat stale przejawiajgce
sie zmiany. One to wlasnie -méwiadczg, 0 niepowstrzymanym pedzie
rozwojowym, skilaniajgcym Mistrza do ciggtych poszukiwan za no-
wypciii  zdobyczami. Przestrzel rozwojowa sonat fortepianowych
Szymanowcskiago jest wprawdzie tylko wycinkiem 2z przebytej
przez niego drogi Inwolucyjnej, okazuje sie jednak wr swych wyni-
kach bardzo rzadko spotykanym w dziejach tworczo$¢ muzycznej
okazem poteznego nasilenia tworczego, ktoro] pozwplito 'mu dan
w trseeh tylko sonatach skrét rozwoju najbardziej kunsztownej
formy instrumentalnej-, jaka jdsfr son<#ta. Wyszedt on bowiem od
klasycznego typit*Sonaty i dotart &z do nowoczesnego jej upostacio-
wania, przywotujgc kazdorazowo do wspdtdziatania takie mSrodki
techni]czne, jakie wr danym momendie *najbardz.iej--odpowiadaty'sty-
listycznemu wyznaczeniu fonemy.

Tematy ka formy sonatowet wflhodzi u SzyinanowEkiego
z kresowej budowy z wybitnymi sklonnosciami do upoéstadiowrania
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sie w zwartym trzyczesciowym ukiadzie formalnym o jasnych wm-
ijhiwosciach tongcyjnyc™h, oe- pozostaje w zwdazjui z 6wczesnymi kla-
sycznymi jego zapatrywaniami. £ chwilg, gcly wkroczyt ua teren
péznego romantyzmu, ksztaltowanie si™ tematyki musiato pojsc
mna drogg. Znika budowa okresowa, & harmonika wykorzystuje
skomplikowane $rpdki rozbudowanego systemu funkcyjnego, ktdre
zaciemniaja, albo nawet znoszg pierwotng jasnos¢ tonacyjng. Ten
ostatni szczeg6t nie" pozostaje bez znaczenia /przy preigyzowaniu
p.rzeciwnosei pomiedzy tematami ekspozycji, poniewaz nie wszyst-
kie tematy w jednakowej mierze zrywaja ze strukturg tonaeyjna.
W drugiej sonacie temat pierwszy, daza”™ do koncentracji harmo-
nicznej przy pomocy skomplikowanych S$rodkéw hafmyiiiki .funk-
cyjnej, rezygnuje z jasnego wkznaczen’'a tonacyjnego, co dato kom-
pozytorowi sposobno$¢ do wykorzystania jasniejszych konturéw to-
naeyjnych przy 'temacie przeciwstawnym w cotu podkreslenia kon-
trastu. Obok rzeczonego S$rodka przeciwstawno$™k ‘w-prow-adzane sa
jeszcze inne, z pomiedzy ktorych z historyczlnegoi pfinktn wbdzenia
zastuguja na uwage skdjarzenia.isatafunkcyjne i sktonnosci do pa-
ralelizmu akordowego. Podczas- gdy tematyka dwdch pierwszych
sonat nie pow'odov/ata zasadniczych zmian w rozktadzie sit ekspo-
zycji, to w sonacie trzeciej stwderdziliSmy odmienne ustosunkow-a-
nietsje energetyczne obydw-6cli tematéw. Tam nimajag one juz
zadania powodowania konfliktu, gdyz, jak udowodniliSmy, sa ener-
getycznie rdéwnorzednymi* wspotczynnikami formy. I'ozéstajaato
W zwigzku z tym, ze rozprzestrzenianie sie¢ tematu nie odbywa -Sle-
po linii potegow-ania sit zawrartych w podstawie tematycznej; dalsze
Lowdejn odcinki tematu pozostajg badz to w stosunku refleksu do
jego podstawy, badz przyczyniaja sie tylko do jej odmiennego
oSwietlenia kolorystycznego nakryw-ajac sie z nig zupeinie pod
wzgledem energetyki.

O tw-oraeh funkcyjnych tematu mozna méwie tylko
na podtozu rozwoju sonaty pierw-szej i drugiej, bo wr trzeciej sona-
cie one znikajg; '.statyczny bowdem charakter tematéw- tej sonaty
nie dozwala na projekcje ich sit, wobeemzego w-prowadzenie funkeyj
tepiatu staje sie tam juz z gory hazprzedjniotow-e. W pierwszej so-
nacie twory funkcyjne tematu maja przede wszystkim zadanie
twwzenia ptynnego przejscia do tematu przeciwstaw-nego, co po-
siada gteboka racje w strukturze allegra sonatowego, opartego na
zasadach klasycznych, 'gdzie harmonika ekspozycji wymaga w-pro-
wadzenia pomiedzy tematami przebiegu modnlacyjnego. Funkcje
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tematu drugiej sonaty wychodzg juz poza zasieg ich lokalnego
znaczenia. Jjib moga one ogranicza¢ sie wytacznie tylko do posred-
niczacej roli, poniewaz poéZnowomantyczne sSrodki harmoniczne sg
w staniedprzyczyni¢ sie do szybszego niz dawniej wystgpienia te-
matéw obok siebie. Szersze rozbudowanie tego wspoétczynnika formy
sonatowej wynika tam bezposrednio z nadmiaru ekspansji wim a -
cie pierwszym, wskutek'Czego, po przetamaniu jego granic, sity
uwalniaja sie z pierwotnych wiezéw i przechodzg stadium czgst-
kowych przejawéw ewolucyjnych. W nastepstwie tego juz na tere-
nie funkcji tematu musiat* znowu pojawi¢ sie temat, by zjednoczy¢
rozpylone sity. Jak wykazalismy, taki rozktad sil nie pozostat bez
wptywu na ksztattowanie sie dalszego toku allegra sonatowego.
Podczas naszycli rozpatrywali nad struktura przetwérzo-
nia poznaliSmy staty rozw6j i na tycm podiozu. Poczgtkow® prze-
tworzenie jest tworem parabolicznym, obejmujgacym trzy zabiegi
kompozycyjne: stopniowe potegowanie sie czynnika konstruktyw-
niego, punkt kulminacyjny konstruktywizmu, oraz dziatanie sit
dekompozi~Syjnych, prowadzacych do ponownego rozluznienia.
W dalszym rozwoju przyjmuje ono postac¢ linii falistej, uwarunko-
wanej przez jego dyspozycje formalna rozpadajgcag sie na szereg
ptaszczyzn, ktére pod wizgledem swoégo nasilenia energetycznego nie
wykazuja znaczniejszych réznic, a jedynie ograiiioznflg sie do kon-
trastowana pomiedzy $obg pod wzgledem koitstruk&yjnym, zaleznie
od uzycia S$rodkdw technicznych. Dazenie- do energetycznego ujed-
liostajnienia w przetworzeniu zostaje uwiericzone petnym wynikiem
dopiero wr ostatniej fazie rozwoju sonaty, do czego przyczynito sie
zrownowazenie energetyczne tematu pierwszego i drugiego, wywo-
tujac ponadto dalsze skutki w tektonice pierwszego ustepu sonaty.
Od upalonej w -epoce klasycznej struktury repryzy odwraca
sie Szynnanowski w7 drugiej sonacie, gdzie stwierdzilisny istnienie
repiyzy niekompletnej. Niekompletno$¢ ta ma jednak mato wspdl-
nego z dawmiejszymi zjawiskami tego rodzaju. Jej powstanie jest
uwarunkowane nie tylko budowlg przetworzenia, ate przede wszyst-
kim pozostaje w7 wigzku z ksztattowaniem sie ekspozycji, mianowi-
cie struktury harmonicznej tematéw, oraz ich funkcyj; albowiem
z jednej strony temat pierwszy, ktadacy nacisk na koncentracje
uzyskang przy7 pomocy skomplikowanych osrodkéw funkcyjnych,
nie tworzyt dogodnej podstawy dla budowy repryzy7 na. wzér daw-
niejszy, z drugiej za$ strony twory funkcyjne tematu sprawity,.
pomimo braku wilasciw®j ptaszczyzny tematu pierwszego w repry-
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zie, rolayego w zjedncSftnin roztgczonych pierwotnie sil nie zostata
zniesiona. W sonacie trzeciej woboc specyficznego rozkiadu sit, wy-
kluczajagcego dawny konflikt pomiedzy tematami, repryza okazata
sie zbedna.

Uf?tepy, nastepujgce po sonatowym allegrze, przedstawiajg pro-
jekcje sit zawartych w formie sonatowej, realizujgca sie wiek-
szych wymia™STcli, reprezentowanych wilasnie przez te ustepy. Jest
to typowy przebieg elumgetyezny dl;» sonat o uktadzie klasycznym
i dlatego to w pierwszej sonacie Szymanowskiego, bedacej ndérmal
nym twofelh cztcroustepowym, AYystepuje on zupetnie wyraznie.
Tam adagio staje s.ie in-zeciwstawieniem dla allegra, a menuet, jako
ttzefri ustep sonaty, cechuje reakcja podwdéjna, zuwoeona zaréwno
przeciw allegru, jak i adagiu™ przy czym jest on zarazem tleni przy-
.gotowawczym dla finatu, Kktdéry, przybierajgc stale w sonatach
fortepianowych Szymanowskiego postaé fugi, staje sie miejscem
rozwigzania konfliktu. Tnaozej natomiast Przedstawia sie sprawa
w dwimstepowej sonacie drugiej. Z powodu zastosowania formy
wariacy jnai dla-jej drugiego ustepu, jednoczgcej w sobie
i rozbudowujgcej dalszemzesei~sldndowe dawniejszej sonaty, spot-
kaliSmy sie tam z wszejawami nawarstwienia energetycznego, albo-
wiem ~réwnoczesnie obok przeciwstawnos$ei, wywotanej przez temat
wariacyjny, wystepuje drugi przebieg, wynikajgcy z wlaseiwosei
dektonicyny-eih formy stosowanej. I)la znigsienia nawarstwienia
m eanstriiowmt .Szymanowski kunszjtowmy finat, w ktérym, znalazt siq
proces energetyczny, odpowiadajacy przebiegowi catej sonaty i zar
razem dokonato sie, pojednanie sil przeciwstawnych. W ostatnim
stadium rozwoju sonaty rozkiad _gil,architektonicznych zostat zu-
dziatan dosrodkowych, zas dla ustepéw Srodkowyoli — dziatan od-
srodkowych.

W architektonioe sonat fortepianowych Szymanowskiego wiel-
ka role odgrywatyponadto wspot nos8'sukstancjalna uste-
p mw Zaleznie od typu strukturalnego sonaty natezenie czynnika
ifiubstancjalnego jester6zne. W czteroustepow ym typie klasycznym
wychodzi ona dobrze na jaw7 przede wazystkim w7 finale. Dwuuste-
powry ukiad, ktéry wytonit sie u Szymanowskiego w7 jego pézno-
romantycznym okreHi? musi by¢ nwazany ze wzgleddéw architekto-
nicznych za wiraz dalszego potegowania dsiatan czynnika substan-
cjalnego, albowiem kunsztowmy ustdpl drugi przez zastosowanie,
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fori“y wariacyjnej rozszerza dziatanie jednej substancji do 2/3 roz-
miaréw dzieta. A gdy do tego jeszcze dodamy, ze w zakoriczeniu
sonaty znalazt sie rowniez materiat tematyczny z ustepu pierwsze-
go, wowczas staje sie ziAielnie jasnym, Zze dazeniem kompozytora
byto osiggniecie jak najwiekszej zwar.tosci formy
przy pomocy zawartego w nie materiatu. Trzecia
sonata, przenoszac zwiekszong dziatalnosé substancji na wszystkie
swe cztery ustegA, staitwlIfii zarazem dowdd, ze Szymanowski, nnmo
dokonania wielkich zmian w jej wnetrzu, pozostat wierny
swej podistawowej zasgdzi& architfktonicznej.

157



MGR JAN fkusinak (Warszawa)

Z DZIEJOW SZKOLNICTWA MUZYCZNEGO W POLSCE
i
Nauczanie muzyki w okresie Komisji i lzby Edukacyjnej ¥

Dwudziestoletnie istnienie wiekopomnej Komisji Edukacji Narodowej
(1773—1794) — to jeden z najwspanialszych okreséw w dziejach naszego szkol-
nictwa. Zashtugi tej instytucji oSwiatowej przemawiaja do nas tym plastyczniej
i wymowniej, je$li uswiadomimy sobie fatalny stan szkolnictwa polskiego
sprzed okresu Komisji Edukacyjnej.

Komisja Edukacji Narodowej wnosi do systemu wychowania A nauczania
nowe pojecia i metody, nowa organizacje, duchem catkowicie pokrewna wspoi
czesnemu aparatowi oswiatowemu. Wnosi tak niezmiernie cenng w pracach
edukacyjtsych: autopsje i doswiadczenie, zbierajgc nieustannie z ponidca usta-
nowionych wizytatoréw odpowiednSe ,materialy terenowe", projekty, spostrze-
Zenia. opinje.

Komisja Edukacji Narodowej zasiggiem swej wielostronnej dziatalnosci
objeta takze dziedzine wychowania muzycznego, stanowigcg wiasnie
temat niniejszego rozdziatu.

Juz w dwa lata po powstamiiu Komisji zostaje zatozone w W i lniiwpierw-
sze w Rzeczypospolitej Seminarium Nauczycie'strie. Otwiera je 1 kwietnia
1775 r. biskup Massalska, przewodniczacy owej Komisji. Semna~um, do ktg*
rego uczeszcza okoto 30 wychowankoéw, ksztatci miodziez, pochodzaca z réz-
nych sfer. Program przedmiotéw, wyktadanymi w Seminarium, obejmuje m. in.
wzorowe czytanie i pisanlie, rachunki, nauke moralng oraz $piew choéralny
i gre na klawikordzIS Tych ostatnich przedmiotéw uczy sie wychowa-
nek seminarium w tym celu, by po skonczeniu kursu i objeciu stanowiska nau-
czyciela parafialnego mogt petni¢ zarazem funkcje organisty.

Gdy po p eciu latach Seminarium Wileriskie upada, rekrutujacy sie sposrod
uczniow nElzszych klas szkoly $redniej nauczyciele parafialni obowigzani sag
uzupetni¢ swe podstawowe wiadomosci i umiejetnosci z zakresu muzyki pry-
watnie — u ,metra" - fachowca.

* Praca niniejsza jest jednym z rozdziatdbw ksigzki autora p. t ,Dziele
szkolnictwa muzycznego w Polsce'.
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Po zamknieciu nauczycielskiej szkoty w Wilnie prezes Komisji Eduldi-
cyjnej, biskup krakowski Poniatowski, powotuje do zycia z wiasnych fundu-
széw identyczne seminaria w dwdch swoich diecezjach: w Kielcach (dla
krakowskiej) i w Lowiczu (dla gnieznieriskiej). Podobnie jak w seminarium
Wilenskim wychowankowie szkoly kieleckiej i towickiej obowigzkowo uczag
sie gry na organach oraz $piewu chéralnego.

Ze Komisja Edukacji Narodowej w zwigzku z obowigzkowymi lekcjami
$piewu i gry na klawikordzie czy na organach w zaktadanych j dozorowanych
przez" S'feise uczelniach zaopatrywata te szkoly takze w odpowiiednie instru-
menty, Swiadczy wymownie nastepujacy zapisek protokélarny z jej posiedzenia,
odbytego dnia 5 stycznia 1778 r.:

LZ Uy zi. 2000 wyeksersonarg) ra fdanikordy i1 pozytywy.. nie sa  oddafie
obrachunki..." ).

Po uprzednim, prébnym wprowacte&aiu w zycie szeregu przepiséw dla
réznych typéw szkét rofSanych na terenie Rzeczypospolitej, po stwierdzeniu
réznych typoéw szkét, rozsianych na tereriite Rzeczypospolitej, po stwierdzeniu
(na podstawie relacji specjalnych wizytatoréw), iz przepisy te odpowiada ig
catkowicie potrzebom i warunkom naszego szkolnictwa, Komisjla Edukacyjna
ogtasza w r. 1783 stynne swe \ktanwy da Saru Akssemickiego i na szkoly w kra
jach Rzeczypospolitej przepisarel.

W ,Ustawach" tych nie ma wprawdzie wyraznych pouczeh f polecen
w *bdniesieniu  do lekcyj muzyki w szkotach poszczeg6lnych rodzajow,
niemniej znajduja sie w mich pewne instrukcje — natury wprawdzie og6lne],
pozwalajgce wnioskowac- Nz cztonkow&e Konfiisji Edukacyjnej nie ignorowali
bynajmniej wychowawczego znaczenia muzyki.

W ,Ustawach" czytamy przede wszystkim polecenie tresoi nastepujace;j.

»,Co rolo przy otwarciu szkoét odprawih¢ sie bedzie msza uroczysta, przy
$oienaniu hynmu \Veni Qedlar. Podobniez przy” zakoricieniu szkolnego roku na mszy
urczyst&j $pienare by¢ ma Te Deum.." (rozdziat XI).

W rozktadzie za$ lekcyj, odnoszacych sie do poszczegélnych Kklas, ,Usta-
wy" kilkakrotnie wspominajg o historii ik i kuszt®w'm  Paragraf ten nieio
szerzej omawia program szkdét podwydziatowych?2) stanu akademickiego, w kto-
rym iteytSmy,' liz miodziez ma pozna¢ ..wiadomosci o naflkfich, kunsztach
i rzemiostach, znajomos$é, jako MK | SUKi na $wiecie*gie Zaczely, jak rospP/,
upaealy i wskrzeszone bywaty" (,Uwagi o nowym instrukcji publicznej
uktadzi-e"

Ze w ramach poiecobej do nauki przez Komisje Eduackyjng ,historii sztuk
i kunsztéw" uwzgledniono réwniez przedmiot muzykaj dowodzg ,Raporty Ge-
neralnych Wizytatoréw" z r. 1786: Waleriana Bogdanowicza i Bonifacego Gd-
ryckiego. Ot6z w rubryce: ,Szkoly pcdwydziatlowe Ptockie 'stanu akadeirric-

t) Por. ,Protokéty posiedzen Kdrarjsji Edukacji Narodowej 1778—1780", ze-
nity,t 38, str. 7, wyd. przez Teodora Wierzbowskiego, Warszawa 1913.

2 Komisja Edukacyjna ustanawiata w szkolnictwie naszym nastepujaca
hierarchie: dwie szkoty Gtéwne (Uniwersytety) — w Wilnie i Krakowie, srkoty
wydziatowe (Srednie), bedace' pod zwierzchnictwem Szkoly Giéwnej i szkoty
pcdwydziatowe; nadzér za$ nad szkotami nizszymi, parafialnymi j prywatnymi
pensjami poweerzony byt rektorom i prorektorom.
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kiegg", znajdujgcej sie w wspomnianych raportach, figuruje relacja z wizy-
tacji tej tresci:

.Z historii sztuki, kunsztéw wydat kwestie o aptekarstwie., Z rmzykt
jak struny moga odmienia¢ gtosy, kiedy byt wynalazek tancéw, jaka réznosé
uzysta dzisiejSych tancéow od dawniejszych, wielorakie byly u dawnych
tance?..." 3).

W innym za$ paragrafie ,Ustaw" Komisji umieszczono nastepujace po-
ftanowiepie:

.MetroWje jezyka francuskiego, rysunku i innych tym podobnych nauk,
kosztem publicznym po samych tylko pryncypalnych prowincyj miastach,
a maonde p Shkotach Goanych  urzymmeni bedd. W postanowieniu
tym me uzyto wprawdzie stdw: ,metr.owje muzyka", ale niewatpliwie stowa te
zostaly przez Komisje wypowiedziane implicite — w owym wiasnie zawoalo-
wanym, niedopowiedzianym zdaniu: ..i imych tym podobnych radk.  Sama
zresztg rz&zywisto$ra potwierdza* catkowice nasz domyst. Wszakze w Wilen-
skiej Szkole Giéwnéi (na Uniwersytecie).trwa¢ beda wyktady muzyki od raku
1802 az poA'ok 1827; prowadzi¢ je beda: Jan Dawid Holland j] Jan Renner.

Muzyka wyktadana réwniez bedzie przez Kkilka lat na Uniwersytecie War-
szawskim (wyktadowca prof. Jbézef Elsner). Zapewne, jest to okres, w ktoérym
KomSteja Edukacii Narodowej juz nie istnrejffe — ale. istniejg siostrzane jej
wiadze, w postaci badz Izby Edukacyjnej, badZz ustanowionej w roku 1816 Ko-
irvsji Rzadowej Wyznan Religijnych i Oswie~t”pia Publicznego pod przewodni-
ctwem Stanistawa Kostki Potockiego. Witadze te, przejmujac niejako w testa-
mencie duchowym caloksztatt prac i zamierzen Komisji Edukacyjnej, dziata¢
bedg w mysl jej wskazan wychowawczych, pedagogicznych i orggnizacyjnych,
zawartych wiasnie w ..Ustawach" z roku 1783.

| jeszcze jedng wzmianke o muzyce zawierajn aUJstawy" Komisji Edu-
kacyjnej. Tym Razeni ma ona charakter niejako poufny. Jest ona pouczeniem
dla tych, ktérym powierzona zostata piecza nad umystowym rozwojem dziecka
Uwagf ia brzmi nastepujgco:

....Rektor i prorektor, owszem .osoby itszjBfljie edukacji poswiecone..:
radami i przestrogami wspierge majg rodzicow okoto powierzenia dzieci' tym,
ktejyy sie ich ¢éwiczenia i uczenia podejmuja w spoteczenstwie stolu i miesz-
kania* so pensjami i konwiktami zowig. Otworzg szczerze rodzicom lub opie-
kunom chcacym panienki oddawaé mistrzom lub mistrzyniom na pensje: jak
ciezko jestiz-datne do tak waznej sprawy, jakipjest edukacjaf,' osnby znaleZ¢...
jako przez brakrtiense dobrych metréow jezykdéw obcych, tanca, rruzykl etc.,
Smiesznemi wychowanice swoje cjynig, mmeposcrzegajacych radzicow i krew-
nych tudza.." (rozdziat VIII, par. 22).

Duch analogicznego pouczenia patronowaé¢ bedzie ,Regulaminowi dla pen-
syj i szkot pici zenskiej", opublikowanemu 9. Ill. 1810 r. — wiiec juz w okre-
sie lIzby Edukacyjnej — przez Stan. Potockiego i J. Lipifiskiego, sekr. gen. owej
instytucji: ,Poniewaz nKe wszystkie osoby maja wrodzong zdolno$¢ do rruzyki-
a rodzice zadajg*., aby sie uczyly i osobno optacajg od tego metréw, guwer-
nantka, jezeli w jakiej osobia, pomimo jej aplikacji, nie upatruje talentu,
obowigzang jest, za poradg znajacych sfe os6b, ostrzec o tym rodzicéow, aby

3) ,Komisja Edukacji Narodowej", zeszyt 29, Warszawa 1914 r.

160



daremnie panna czasu nie tracita na ijabycie nauki, ktéras wkrétce zapomni
i zaniedba, a rodzice kosztu nieuzytecznie tozonegol 4).

W cztery lata po opublikowaniu ,Ustaw" Komisji Edukacyjnej ukazuje
sie w druku (1787) niewielkie rozmiarami dzietko p. t ,Powinnosci: nauczy-
ciela... w szkotach parafialnychl piéra ks. Grzegorza Piramowicza. Autor, se-
kretarz Komisji Edukacyjnej, jej fitor, umystowos¢ wybitna j pierwszorzedny
pedagog, zamyka w swej pionierskiej i wrecz rewelacyjnej na 'owe czasy pracy
wskazania, dotyczace ronwniez zagedhienia reuczania muzyki w sdolniciwie.  Zwiaszeza
poruszony przezen problem nauki $piewu w szkotach elementarnych
ludowych, budzi szczegélne zainteresowanie, zwiazywszy, iz Piramowicz w tej
dziedzinie .affiei miat poprzednikéw (znakomite dzieto pedagogiczne Pestalozzi‘ego
p. t ,Wie Oertrud ihre Kinder tehrt"5), ukazuje sie dopierow 1801,a wiec:
w roku, gdy Piramowicz umiera).

W ,Powinnosciach nauczyciela" istnieje juz wyraznie sformutowany pro-
gram nauki $piewu w szkolnictwie, podkreslona zostaje — przez gtéwng oso-
bistoé¢ Komisji Edukacyjp?>t— wybitna warto$¢ ii znaczeniiie wychowawcze
piesni. Pie$ni1 — zrédta radosdt, piesni — jako towarzyska twérczych i szla-
chetnych inspiracji, i jako czynmilka, rozwijajacego dwie tak przeciez cennH
wiasciwosci psychiczne jednostki ludzkiej: indywidualizm oraz poczucie #tacz-
nosci ze zblorowosmq Stad akcentowanie przez Pliiramowilcza koniecznosci rozwu&
nia w uzniu nie tylko zanlonania cb spienu solonegp, ale | gromedregp —  wskazanie,
ktéremu hotduje w catej rozciagtosci szkolnictwo dzisiejsze. Niepodobna tedy
nie przytoczy¢ bodaj kilku fragmentéw z tej wnikliwie i mgdrze napisanej
ksigzeczki:

.. Dzfieci nie mogg by¢ zdrowe bez wesoto$¢!* bez rozrywek. Szkodzitby
dyrektor na zdrowiu powierzonym swojej opiece daiecigm, gdyby ich chciat
posepno trzymaé... Niech wesoto z nimi méwi, chodzi z nimi na przechadzki.
gy riae wmgla  nich zadeca A tak wszystkiego dokaze i predzej, niz
ci posepni bakalarze zawsze smutni sami i nie Iubiqcy, aby dzieci wesoty-
mi byty... pormoze cb Wesolosa zwwyezay spe/\ma Niech g przystojre a wesole piesn.
niech zasem pojedynczo, zesem w kopie WypiewJa,.  Tym  sposobem, to jest przez
piesni, mozna wpaja¢ w nich poboznos$¢, mitos¢ blizniego, che¢ do pracy, rézne
cnoty, obrzydza¢ wystepki, préznowanie i tym podobne" 6).

Komisja Edukacji Narodowej przez usta Piramowicza zapowiada takze
wydawanie $oiewniku szolnego, goraconarego wedhg stonia riaorodnych prec czondeka,
jego zanodowych zainteresonsn W, Powinnoéciach... ' pisal wszakze Piramowicz:

4) Dr Zygmunt Kukulski: ,Zrédla do dziejow wychowanip i szkolni-
ctwa w Polsce z doby lzby Edukacji Publicznej 1807—1817", Lublin 1931, str. 513.

5 Pestalokzi — jak Wiiadomo — w programach, uktadanych dla szkét lu-
dowych, nie pomija $piewu i muzyki. Z jego wskazan korzystat z naszych orga-
nizatoréw szkolnictwa muzycznego m. in. Jézef Elsner.

6) W wywodach tych uderza wybitnie wspdiczesna nuta, pedagogii mu-
zycznej, stosowanej w odniesieniu do d)ieci, pedagogii akcentujacej m. in.
czynnik zabawy, atrakcyjnej rozrywki, radosci — w mys$l stusznego pogladu,,
tz wychowawczo-ksztatcacej pracy' nad elementem miodocianym winna przy-
Swieca¢ dewiza: przez serca do moézgéw dzieci (a nie odwrotnie).
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L0008 wyeotonere piedn, tyczape sie raznych it gospodarskich, potrzeb i powinnosa
czAowieka’, ).

A stowa te sg zarazem jak gdyby zapowiedzia pfzysziych polskich prac
folklorystycznych, zwiastunem etnografii polskiej, ktérej pierwszy ramowy pro-
gram opublikuje w r. 1802 Hugo KoHataj. s).

W rozdziale za$ ,o0 zatozeniu Szkoty czyli Seminarii Nauczyoieléw PaAti-
fialnych" akcentuje Piramowicz koniecznosé zgpronadzenie U irstytugach, ksztal-
cacych nauczycieli, dooniazkonych lekeyj grid orgarong | §oienu koscielmegp. Nauczyciel
bowiem umiejacy gra¢ na organach i znajacy S$piew koscielny, przy-
czynit sie zarazem w duzym stopniu do rozwoju szkét parafialnych. ,Bo
pasterze (lud wiejski), biorgc do kosSciotéw swoich organistéw, bez Kktd-
rych sie obej$t nie moga, juz za jednym razem znajdg czlowieka zdatnego
na dyrektora (to zn. kierownika szkolty — przyp. moéj), jakiego bra¢ osobno
nie kazdy zdota: a takowy organista albo zastanie przy kosciele fundusz na
szkotke, albo za umowg z mieszkaricami wsi i miasteczek lub z pasterzem lub
panem otworzy szkétke i dzieci uczy¢ bedzie".

10 kwietnia 1794 roku odbywa siie ostatn'ife*Poslig]i zeilie Komisji Edukacji
Narodowej — na skutek 6&wczesnych wypadkéw politycznych owo pierwsze
w Europie Ministerstwo Os$wiaty przestaje istnie®* Ale pozostajg jej wspo6ipra-
cownicy, ktérzy kontynuowaé¢ bedg koz~glte i nieSmiertelne prace Komisji,
prace, ogarniajace caloksztalt naszgj oSwiaty i wielorakie dziedziny rodzimej
kultury artystycznej.

Jednym z owych niezmiernie aktywnych wspétpracownikéw byt wspom-
niany wyzej Hugo KoHataj, ktéry w roku 1804 pisze projekt sorganizacji szkSt
parafialnych. Projekt ten, zmieniony nieco przez wielkiego' patriote i wybit-
nego dziatacza o$wiatowego, Tadeusza Czackiego, otrzyma wkrdtce sankcje
prawng i ukaze sie pod nazwa: ,Ustawy dla szkét parafialnych". W mysl
odno$nych paragraféw tej ,Ustawy' wWeadze polecaly uczyC Spienu i munyld irstruman:
talngj zaroarp w szkotach mrigjskich, jak wigjskich

W tymze okresie powstaja w kraju dwa instytuty nauczycieli e’emen-
tarnych i organistéw, jeden W Pozeniu (183), drugi w towiczu (1806))
Nauczycielskie te seminaria z obowiazkowym nauczaniem muzyki sa wiec
niejako dalszymi ogniwami prac, rozpoczetych przez Komisje Edukacyjna.

Jak ksztattowato sie w tych instytutach owo nauczanie, jakae byty oso-
biste poglady dyrektoréw zatozonych seminariéw w odniesieniu do zagadnie-
nia muzyki jako przedmiotu szkolnego oraz jako czynnika wychowawczego —

7) W ostatnich "atach zycia pracowat Grzegorz Piramowicz nad zbiorkiem
pie$ni ludowych; miaty to by¢ ,Piosenki dla pociechy ludu".

8) Program ten brzmiat m. in. nastepujgco: ,Chcac szukaé¢ w obyczajach
naszych wiadomosci o tradycyjnych poczatkowych i, podobienstwa do dawnych
ludéw, trzeba nam poznaé¢ obyczaje pospélstwa we wszystkich prowincjach,
wojewodztwach i powiatach. Osobliwie zas: 1) réznice w ich mowie albo w dja-
fektach jednej mowy; 2) r6znice w ubiorze nile tylko co do kroju, ale nawet
co do koloru...; 3) kazdy ich obrzadek.:;; 4) o zabawach pospélstwa, stosownie
do czesci roku, o ich meye, o irstruretach nmugeznych. o pidniach wesolych,
pesterskich, Zalobnych . (podkr. moje).

9 Podobny instytut zatozony zostanie réwmiez W PUlanech w r. 1820.
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“dadza nam w tej mierze do$¢ plastyczna, odpowiedZz zachowane szczeSliwie
odpowiednie dokumeijty.

Zwréémy przede wszystkim uwage na SErinium Pomarskie,  ktérego
dyrektorem jest w tym czasie Jézef JzioOnSK. Lekcje Spli-ewu odbywajg sie
tam woéwczas w soboty od godz. 2—3 po potudniu. W ramach tej godziny
.Spiewaja dzieci i seminarzysci! piesn, wypisang na tablicy z Hoppenstaedla,
do ktoérej przygrywa rSJzykant Szlafke, przyjety od rektora & w ssmiifarium
umieszczony. Piosneczki Hoppenstaedta lepsze tlumaczg sie z niemieiU go
i Spiewaja takze i po polsku. Po $piewaniu nastepuje u dzifeoj, dla ¢wiczenia
pamieci, uczenie kile przespiewanej pierwszy raz pie$ni, a u seminarzystéw
deklamacja na pamie¢ roézniflh wyjatkéw, jeden tydzien po niemiecku przed
Jeziorowskim, drugi po polsku przed Gruszczynskim™ JO).

W okresie, gdy funkcje dyrektora Seminarium Poznarnskiego piastuje
'G’Lﬂtzyr‘ski, program uczelni w zakresietnauczania muzyki zostaje poszerzony
przez dodanie dwéch przedmioté®: gry orgaong I fpieau kofoielregp. Do
tej korzystnej inowacji przyczynia sie wizytator i kanonik Wolicki (p6zniejszy
oiskup), finansuje za$ jg lzba Edukacyjna, zarzadzeniem z dnia 1-go Sierpnia
1814 r. (ogélne roczn¢ wydatki, zwigzane z nauka muzylciii w owym Seminarium;
kupno nut, pensji i t p. wynosity 1200 guldendéw). Seminarium Poznarskie
"Otrzymuje sze$¢ kl&wtrkordéw; do nauki gry organowej i $piewu koscielnego
powotany zastaje kantor i organista katedry Poznanskiej StrZnyﬁSkl (w wy-
mflarze dwoéch godzin dziennie) n).

Krotko trwaly lekcje muzykii W Irstytucie towiddm bowiiem ,zdatnt
nauczyciel muzyki, ktérego rektor o swoim koSzgfe w seminarium zywlit — jak
donosi dyrektor Burgund w swym , Projekcie wzgledem urzadzepjjja seminarium
nauczyoielskliegp w towiczu" z dnia 27 lutego 1808 r. — umart niezbyt dawno",
dodajacy”,...Nif£ mozna wiiec teraz pomys$le¢ o tym przedmiocie, ktéry zostawia
sie na potem".

Ale w wymienionym ..Projekcie" znajduje sie szereg sugestji spostrze-
zen juwag, godnych podkreslenia. Oto co w ,Projekcie” tym dyrektor Semi-
narium towickiego, Burgund, pisze m. in.:

Moze niekiedy i splewme peﬂ’], przyjemne opowiadanie przeplataé¢
ich zatrudnienie, gdyz t0 aywia nieamigmie W pracy; lubo dzieci, nasze nie
majg podiug nuwt Spiewaé, ale tylko czasem wprawiaé5”"58i2). Mysli zas —
jak gdyby zywcem przeniesione z ,Powinnosci..." Ks. Piramowicza — wypowie
rektor Burgund w ,ldeach do miejskiej szkoty": ,...Niekiedy dla odmiany
moznaby pospiewaé jaka piesn piekna. Spienaniem retech drieci ooty cb raty,
jch umyst hedzie orzeaniony £ -i,

10) ,Doniesienie o niniejszym stanie seminarii szkolnego Poznanskiego,
podane dnia 4 wrzds$nia 1904 r! Kameize SkarlTbwo-Wojennej Poznarskiej przez
Jézefa Jeziorowskiego" — dokument ten opublikowat dr. Zygmunt Kukulski,
op. cit. str. 203.

1) F. Kempff: Geschichte des Lehrerbildungswesens in der Prowinz
Posen. Wroctaw 1917.

12) Dr. Zygmunt Kukulski — op. cit. str. 244

13) Z. Kukulski — op. cit. str. 325.
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W ,Projekcie" Burgunda znalazty sie wypowiedzi, $wiadczace istotnie*
0 rozumieniu znaczeniia muzyki przez ludzi, ktérym powierzone zostato na
przetomie XVIIl i XIX wieku wychowanie i oswiata narodu polskiego:
LTk Znecznie przewyzsza nmierare tylko szkolenie, o umyst czdowieka,
W tym wzgledzie maja by¢ (¢wiczenia muzyczne w seminarium ustanowione.
Jezeliby ktéry z seminarzystéw gral na jakim$ instrumencie, wiec godziny
wolne poswieci dalszemu éwiczeniu. \W5zyscy zas ngg Sie nauczyC muzyki wokalng),
w ktérejby jedynie na $piewaniu piesni przesta¢ nalezato..." A w wspomnianych
sldeach do miejskiej szkolty" podkreslit Burgund czynniik pierwszorzednego
znaczenia ze stanowiska dydaktyki muzycznej: konieczo& stosonenia  soljezu:
...powinny dzieci byé éwiczone w $piewaniu podig Nk, a najwiecej przez
wprawe. Celem tego jest, ze dzileci beda umiaty piesni podiug jej nuty Spiewac.
Wazakze pigkre pigdn, kiedy sie ich kto z miodosci nauczy, diugo w pamieci
jego trwaja i czestokro¢ za zbawienne wskazdéwki stuza'i14).

Ze cytowane wyzej, osobiste projekty, przeswiadczenia i wnioski co do
nauczania muzyki w szkolnictwie ogoélnopolskim byty istotnie wyrazem prze-
konan naszych wiladz edukacyjnych, $Swiadczg wymownie nastepujgce Jplnno-
tacje" do ,Planéw edukacji publicznej z 1810 roku'l

,,I\/Uzyka wdarg, co do $piewdéw religijnych, moralnych i narodowych,
z wielu wzgledéw bardro pozyteczna i potrzebna w szkolach, 2awaszcza poczationych
podwydziglonych, a irstrurentalna. e wezystkich'™.

Niestety chwalebne zamierzenia wiadz nije mogty by¢ realizowane w ca-
tej rozciagtosci, bowiem ,co do pierwszego gatunku muzyki nie masz jeszcze
usposobionych nauczydieléw, a co do drugiego funduszu wypadnie przeto Za*
trzymaé sie z jej przepisaniem na szkoly do dalszego czasu; a tymczasem do
seminarium nauczycieléw na szkoty poczatkowe wprowadzi¢ potrzeba przy-
najmniej wym(i;#h[ilia tu muzyke w-oka'ng". Tak brzmiat inny fragment ,Anno-
tacyj" Towarzystwa Elementarnego do Izby Edukacyjnej.

% # %

Kiedy Towarzystwo Elementarne przekazywato owo pismo Izbie Eduka-
cyjnej, na wschodnich i potudniowo-wschodnich rnifiezach Rzeczypospolite]
trwata juz od lat paru wzmozona pedagogiczna kiziatalnos¢ muzyczna. O$rod-
kami tymi byty: WIno i Liceum Krzemieniedkie.

Jezeli chodzi o o$rodek pierwszy — to tutaj ster wspomnianej akcji po-
wierzony zostaje Uniwersytetowi!, ktéry w owej dobie przezywa najpiekniejszy
okres swego rozwoju. W mys$l 6wczesnego programu Uniwersytetu Wilenskiego
miodziez ma rozwijaé w sobie — poza zainteresowaniami naukoY/ymi— takze za-
interesowania muzyczne. Tym tendencjom sprzyja duch panujacy w murach Wi-
lenskiej ,Alma Mater". O muzyce mowia przecietfjczesto w ramach swych wykita-
déw Euzebiusz Stowacki i ks, Filip Nereusz Golanski. profesorowie Uniwersytetu
Wilenskiego tych lat. Méwia w zwigzku z zagadnieniami prz;”z nich rozstrza-
sanymlii, zagadnieniami, dotyczacymi wprawdzie poetyki s poezji, ale organicz-
nie niejednokrotnie wigzacymi sie z muzyka. Wiec przy omawianiu poszczegdl-
nych rodzajéw poezji m. tn. dytyrambu wyktadowcy — podobnie jak i daw-

14) Dr. Z. Kukulski, op. cit: str: 326.
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"mriigjgi estetycy — podkres$lajg tacznosé ich ze $piewem akompaniamentem
muzycznym. A kiedy rozwazajg reguly i gatunki twoérczosci, wchodzace w za-
kres poetyki, sporo woéwczas miejsca poswiecajg operze lub operetce. Wspom-
niani profesorowie mowig tedy o rodzajach opery (,seiiia" i ,buffa”), o jej
iteorii ' t. p.

Zainteresowana owymi problemami miodziez z wydziatu literackiego (lite-
ratury i nauk wyzwolonych) roztrzagsa je réwniez w swym Scistym kolezen-
skim gronie. Tematéw do dyskusji nad zagadnieniami muzycznymi dostarczajg
'‘wychowankom 6éwczesnego Uniwersytetu Wilenskiego nie tylko profesorowie,
ale i wiasne prace. Wszak w roku 1819 na wniosek Adama Mickiewicza, stu-
denta tej uczelni. Filomaci ttémacza m. in. fragment z dzieta znanego estetyka
w. G. Sulzera (,.Encyklopedia sztuka pieknych"), poswiecony operze. A w owym
takze okresie, uniwersytecki kolega Mickiewicza, Czeczot, pisze libretto do
operetki p. t ,Matgorzata z Zebocina" 1*), ktére na posiedzeniu Filomatéw
wywotuje ozywiong dys'kusje.

Ale w krag fachowo juz prowadzonych wykitadéw o muzyce wprowadza
dopiero miodziez Wilenskiego Uafiwersytetu prof. Jan Dawid Holland

Do Polski przybywa on w roku 1782, wezwany przez Radziwita do rezy-
dencji w NisEwiiezu na stanowisko nauczyade’a muzyki. Jan Holland, Niemiec
z pochodzenia, szybko przyswaja sobie jezyk polski i rychto sie polonizuje.
Profesorem Uniwersytetu WileAskiego zostaje mianowany 1 maja 1802 roku.
W okresie tym wyktady mliewa trzy razy tygodniowo: w poniedziatki, $rody
i pigtk' od 2 do 31/2- W latach 1803—1805: we wtorki, czwartki i soboty od
godz. 9 do loi/21(). Na stanowisku wyktadowcy muzyki w Uniwersytecie Wi-
lenskim pozostanie Holland do roku 1826 Niezaleznie od obowigzkéw profe-
sorskich wspétpracuje z miodziezk, uzac jej munki, organizuja? chér j orkie-
stre studencka. Zespolty te bra¢ beda udziat w réznych wilenskich uroczy-
stosciach.

Kiedy profesor Holland opu$ai w r. 1826 uniwersytecka katedre muzyki,
powierzona ona zostanie Janowi Rennerowi 17). Utalentowany ten muzyk,
Swietny dmprowizator, kompozytor ii pianista, przed objeciem placéwki na Uni-
wersytecie pracuje jako nauczyciel muzyki w Minsku i Nowogrédku. Gdy
przybywa eto Wilna, poprzedzony pierwszorzedng reputacja, pozyskuje nieba-
wem licznych uczniéw. Rekrutujg sie oni badZz z miodziezy uniwersyteckiej,
higdZz ze sfer poza szkolnych. Uczennicg Rennera w tym czasiile jest m. in. ksiez-
niczka Maria Czetwertynska; uczy sie takze u niego muzyki Juliusz Stowacki.

15) Por. artykut Mieczystawa Smolarskiego p. t ,Mickiewicz a mu-
"zyka". druk na tamach ,Muzyki" w r. 1931 Nr. 2

18 Zob. zZrodtowa prace Jozefa Bilinskiego: Uniwersytet Wilenski
(1579--1831). Tom |I, str. 24—26.

17) Renner byt profesorem Uniwersytetu WileAskiego tylko jeden rok: od
1826 do 1827, wyktadajac muzyke ,teoretycznie i praktycznie" trzy razy ty-
godniowo (zob. cytowana prace Jo6zefa Bielinskiego, Tom Ill. str. 303). Czy po
roku 1827, az do zamkniecia Uniwersytetu w r. 1831, odbywaly sie wyklady
muzyki — nie wiadomo, raczej -nie, bowiem kroniki tej uczelni z lat 1827—31

przedmiot 6w pomijajg milczeniem.
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Renner — ,fenomenalny pedagog 18) — xiia3 wielkg liczbe ucznidw-
i uczennic w catej Litwie" — oto jak okreslit po latack jego dziatalno$¢ nauczy-
cielskg W”e”ech Sowinski 19).

W akcji nauczania muzyki ws$réd spoteczenstwa wilenskiego bierze
udziat nie tylko Uniwersytet, ale takze w duzej mierze Kuratorium,
zarzadzajace miejscowym szkolnictwem $rednim i sizszym. Swiadcza o tym
protokéty z odbytych wizytacyj. Dowiadujemy sie z ndich tedy, iz na pensji
Jana Germana udzielajg lekcyj muzyki w roku 1808: Holland, Unicki, Bieliko-
wicz i J. Fock, Na pensji Aleksandra bobowskiego odbywajg sie poza lekcjami
muzyki instrumentalnej, ktérych udzielaja: Jan Gfflerhard ¢ Stonski (dziadek poety
Edwarda Storiskiego) — takze lekcje $piewu; prowadza je: Hollandéwna i Eckert-

Ng innych pensjach wilenskich, by wymietpé m. in. stynng pensje Ksa-
werego Deybla — oproécz $pijewutnie zaniedbuje sie gry na hatfie i fortepianie.
Z irfetimuentéw, na:iktérych uczy' siie gimnazjalna miodziez wilefiska w okre-
sie 1800— 1830, fortepian jest fawéryzowany 20).

W szkolnictwie .nizszym okregu Wilenskiego — zgodnie z poleceniem
sadrzednych witadz oswiatowych — nauczano gtéwnie S$piewu, w szczegélnosci
za$ koscielnego.

Z kuratorium Wilenskim wspoétdziatato w tym czasie na polu nau-
czani3] muzyki miejscowe duchowferistwo. Niewatpliwie® w porozumien u
z owrymlikami  panstwowymi! (reprezentowanymi przez Kuratorium, ukazuje sie
w roku 1809 rozoorzadzenie konsystorza Wailenskiego, ,ustanawiajgce przy
.Gjown. Semin. J. Wil. Uniw- szole da spostbignch sie ma doowigzek  organistov
iz Nauczycieli Szkétek parafialnych podiug etatu tamze dotgczonego"21).

W kilkanascie lat p6zniej, w roku 1823, na pojedzeniu pratatéw, obradu-
ja: ych nad podniesieniem poziongu artystycznego p-rodukcyj wokalnych i instru-
mentalnych w Katedrze Wilenskiej, rozwazana jest m. Sn. sprawa kietgwnictwa
katedralng, szkolg muzyezng i powotania do zycia odpowiedniego zespotu orkie-
strowego. Ciekawe jest réwniez — 1z interesujgcego nas stanowiska dydak-
tycznego — polecenie-, jaknk zorganizowany na owym posiedzeniu specjalny
komitet muzyczny, skierowuje pod adresem muzykéw katedry Wilenskiej, aby
..tworzac jedno -Corpus coraz wieog sie dodordlili niie tylko exellencjg swegc:
talentu w katedralnym kosciele, lecz i w innych koSciotach..."

Kuratorem Uniwersytetu Wileriskiego :w omawianym okresie jest Adam
Czartoryski, Czlonek Komisji' Edukacyjnej; wspétpracownikami w dziedzinie
szkolnictwa $redniego i nizszego — ludzie przepojeni) duchem postepowych
wskazann tej awangardowej instytucji o$wiatowej. W$r6d nich wyréznia sie
niezwykta aktywnoscig pedagogiczng Tadkusz Czadk, twérca zatozonego w roku.
1805 Liceumn Krzemienieckiego

18) Tak go nazywa Antoni Miller; por. jego prace p. t ,Teatr poétfei
i muzyka ra Litwie". Wilno 1936, str. 172.

19) jgUownik muzykéw polskich", Paryz 1874, sir. 320.

(13) Arch. Okr. Wil. (Aich. Panstw, w Wilnie). Wizytacja z r. 1808 oraz.
prace A. Millera (op. cit.) str. 161—162.

L) Liber Encyclicarum. Rekop. Bdbl. U. S. B. Nr. 227. R. 1829 (wiadomoljh
te podaje Antoni Miller, op. cit. str. 162).
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W tejj imponujaco zorganizowanej i rozbudowanej ucze'ni o typie wyz-
szym ze szkola geometréw ii mechanikéw, 2z obserwatorium astronomicznym,
wspanialym ogrodem botanicznym, olbrzymiag bibliotekg (zawierajaca) okoto
500.000 dziet!) rauka munyki bia trakionana z calg ponegg | Zzczumieniem Profesoréw
do tych przedmiotébw angazuje sam Czacki, o czym $wiadcza dochowane
umowy. Wiec w roku 1808, 10 pazdziernika, podpisuje oPJkontrakt z profeso-
rem gry skrzypcowej, farem Lerwim  zatrudnionym poprzednio w doskonalej
orkiestrze ksiecia Jana Kajetana Ilinskiegp w Romanowie na Wotyniu.
Z tejze orkiestry, prowadzonej “ rzez pewien czas przez Ignacego Dobrzyn-
skiego i jego syna Ignacego Feliksa, przybywa réwniez do Liceum Krze-
mienieckiego na”stanowisko profesora gry na fleiSe, fan bayer. Osobistg urno-
we zawiera takze Czacki z innym nauczyci&lem muzyki, Wrmrtym I\/Bjerem 22),

Liceum posiada nie tylko metréw gry instrumentalnej. a'e i apatjal-
riy>h nauczycieli $pidWu. Z zestawienia rachunkéw szkolnych za rok 1810
(Rek. Muz. Czartor. 3445) wynika, iz w okresie tym profesorami $piewu w Li-
ceum KrzeinienSfieckim byli: ~ Jozef Wanianczek i Pokomy, udzielajacy $piewu
uczniom funduszowym 28).

W Ipcu 1811 roku przybywa do Krzemienca Komisja, wydelegowana przez
zwierzchniczy Uniwersytet Wilenski, w celu doktadnego labadania poziomu
i stanu nauki w tym os$rodku kresowym. Odnosnie do muzyki czytamy
w owych drobiazgowych raportach notatke tej tresci: ,.Muzyki udziela znaczny
ze swego talentu nauczyciel p. Lenzi — jest rowniez osobny, metr $piewu, ktalj/
¢wiczy chor z funduszowych przewazniie zltozon”. popisujgcy sie w kosciele
podczas nabozenstw studenckich..."24).

A te jWiasnie nabozehnstwa — w okresie istnienia Liceum Krzemienieckie-
go — posiadaly oprawe muzycznaKwyjatkowo atrakcyjng. Oprécz chéru brali
bowiem takze udziialt instrumentaliéci, rekrutujacy sie sposréd uczniéw i liceal-
nych profesoréow muzyki. Grywali wiec: Lenzi, Bayejy Wysocki, Bedziriscy,
Trentowski, Rusgnowski.iii in. Na organach grat zazwyczaj wspomniany Joézef
Wanianczek. Do utworéw wykonywanych podczas niedzielnych mszy studenc-
kich nalezata m. in. Msza DankowsMego 25).

Choryf i orkiestra licealne wystepowaly réwniez na kazdej dorocznej
uroczystosci szkolnej, jaka byly popisy publiczne wychowankéw uczelni.

Jezeli zwazymy, iz w tym wspaniatym os$rodku pracy intelektualno-wy-
chowawczej, jakim by¥ Krzemieniec w latach 1805—1831, UCZONO. Qgry forte-
plarn/\ej (profesorowie: Schejdt, br~la Bedzinscy, Grabowska Stanistaw, Ho-
doba), SKIZypoOwe] (kukasz Balinski, Jan Lenzi, F. J. Dobrzynski), gry ma flecie
(Balinski i Jan Barter), ofsz Splew,l, ze spos$réd ucznidéw liceum (w roku 1816

jp”2) Rek. Muz. Czartor.SjMii 3445.

23) Okoto r. 181~ $piewu uczy takze w Liceum Krzemienieckim Jan Roili.

24) Por. prace Michata Rollego p. t ,Ateny Wolynskie". Szkic z dzie-
jow oswiaty w Polsce. Wydanie drugie, 1923, str. 156.

25 W kronikach repertuaru muzycznego Liceum Krzemienieckiego z cza-
séow Tad. Czackiego figuruje takze ,Reguiem" Wactawa Rzewuskiego na chor
z tow. orkiesfry, wykonane w r. 1813. podczas '.Zalobnych uroczystoéci ku czci
twoércy Diiceum.
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liczyto ono 600!) duzy odsetek korzystat z udzielanych lekcyj muzyki, ze w ro-
ku 1823 powzieto projekt zalozenia w Krzemiencu Konserwatorium Muzycz-
nego (niestety niezrealizowany, mimo duzego finansowego poparcia miejsco-
wego spoteczeristwa) 20), ze Krzemieniec posiadat bogaty magazyn instrumen-

tow i muzykaljoyy; 2Zj — to obraz itego kresowego niSasta przeméwj do nas
z cata plastyka swych artystycznych i naukowych asgiracyj.
Liceum Krzemienieckie zatozone =zostalo — jak powiedziano wyzej —

przez Tadeusz!® Czackiego, wiszytatora szkét guberrdili wotynskiej i podolskiej —
ale zogenizonare wedhgy wskezonek Hupgoma Kolataja,  wspétpracownika Ko-
misji Edukacyjnej. Fakt ten posiada swg wymowe, pozwala mianowtoie dopa-
trywaé¢ sie duchowych zwigzkéw miedzy wzmozong akcjg nauczania muzyiti
w pobazylianiskich murach Liceum Krzemienieckiego a wytycznymi prac
AKomisji i lzby Edukacyjnej.

* * H

Po~w przepisow, uchwat j dinstrukcyj, wydawanych w odniesieniu do
muzyki kierownikom szkét przez Wiadze Komisji czy lzby Edukacyjnej, wydat
owoce. Dzieki bowiilem oficjalnej, rzadowej opiece, dzieki docenianiu przez
6wczesne nasze czSs*niiki edukacyjne wartosci nauczania muzyki, zaintereso-
wanie sztuka muzyczng stato sie u nas bardziej powszechne, obejmujac zasie-
giem swym zasadniczo Wszystkie warstwy spoleczerstwa.

Zapewne, nauczanie prywatne, jak i szkolnictwo prywatne w dziale
upowszechnienia kultury muzycznej w kraju na przelomii-e XVIII i XIX w.,
posiadaja réwniez swa pozycje wazka, jednak zastugi wiadz panstwowych sa
w tym wzgledzie wysoce donioste. IstnSeailiie..bowjfem u nas w tym okresie sze-
regu seminariéw nauczycielskich z obowigzkowa nauka muzyki, powota-
nie do zycia w Warszawie pierwszego polskiego konserwatorium muzycz-
nego, ozywiony pedagogiczny ruch muzyczny w Wiltnie, do czego w niematej
mierze przyczynita die ustanowiona na tamtejszym Unijyersytefte katedra mu-
zyki, utworzenie w Krzemiehcu wzorowej uczelni o rozbudowanym imponujgco
programie muzycznym — to fakty, wigzace sie bezposrednio z niezapomniang
dziatalnoscig naszych czynnikéw oswiatowych z tych lat.

26) Wiadomos$¢ te podaje A. Sowinski! (,Les musidians polonals”, Paryz
1857), dodajac, iz projekt zatozenia Konserwatorium Muzycznego w Krzemiericu
wysungt Ksigze Ryszczewski, wielki meloman, uczern Rodego.

Istniat réownlijez projekt wybudowania w tym czasie'Konserwatorium w Win-
nicy (na Podolu), powziety przez profesora muzyki lIgnacego Koziowskiego —
Niestety pomyst ten z przyczyny nieprzewidzianych trudnoscii nie zostat urze-
czywistniony.

27) Wiasdilcielem owego magazynu byt woéwczas Karol Magnus, muzyk
i kompozytor oraz wydawca muzyczny w Krzemiencu.
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BIBLIOGRAFIA ZA ROK 1942—1943%)

(z uwzglednieniem niektérych wydawnictw z lat poprzednich)

/. Bibliogrefie, katalogi, leksykony, rocniki i t-p.

Alltman,n, WiILlhelft: Kammer,musik - Katalog. (Seit 1841 bis zur Ge-
Henwart)d Wyd. nowe uzupetnione. Leipzigj Hofmeister, 1942, X, 359 str.

Bernet Kempers, K. Ph: Meesters der muzick. Levensbeschrijvin:j
van dertig der grootste componisten (etc.). Drugie, rozsz. wyd Rotterdam,
Brusse, 1942 260 stq, il.

Bibliographi'e des Musikschrifttums. Opraé. Georg Karstad (Staatl.
Inst. f. dt. Musikforschung). Rok 4, styczen- -grudzien 1939. Leipziig, Hofmeister,
1941. VIII.. 157 str.

Bruers, Antonio: Beethoyen. Catalogo storico -critico di tutte le
opere. Roma 1940.

Diinnebeil, Hans: C. M. von Weber, Verzeichnis seiner Komposi-
tionen. Berlin, Afas-Musikverlag, 1942. 36 str.

Gerson, R. A.: Musie in Philadelphia. Philadelphia'1940 (dyssert).

Grove's dictionary of musie and musicians. Ed. by H. C. Colles, Suppl.
vol. New York, Macmillan, 1940. XVI, ess str.

— wyd. czwarte przejrzane: H. C. Colles. X Tom 1—5. London 1940.

Howard, John Tasker: Our contemporary composers. American musie
in the 20-th century. With the ass. of A. Mendel. New York, Crowell, 1941.
XV, 447 str... 14 tabl.

Huts chenruy ter, Wilhelm: Eijdiage tot de bibliographie der muziek-
iteratur. Afl. 1—10. Leiden, Brill, 1942—43. 513 str.

Jahrbuflh der deutschen Musik. Wydat Heullmuth v. Haase. (II'
Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1943. 211 str.

Lettres de grands musiciens. Rameau, Bach, Gluck, Haydn, Mozart,
Beethoven, Weber, Schubert, Berlioz, Chopin, Schumann, Liszt, Wagner,
Brahms. (La musigue et les lettres). Paris, Correa, 1941. 299 str.

Lualdi, Adriano: Viaggio musicale nell' U. S. S. R Miilano, Rizzoli,
1941. 225 str.

* Powyzszg’ bibliografie sporzadzono na podstawie ,Acta Musicologica"
(Kopenhaga) z r. 1942 (vol. 14, fasc. 1—4 i 1943 (vol. 14, fasc. 1—4), uwzgle-
dniajac jedynie petycje najwazniejsze. Bibliografia za nastepne lata ukaze sie

dalszych numerach Kwartalnika.
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Moo ser, Robert Aloyst Vliolonistes - kompositeurs italientuen Russie
(au 18-e siécle). (2-me partie). Odbitka z Rivista musicale italiana.. 45 (1941) fase.

19 str.

Moser, 'Hans Joachim: Musiklexikon. Wydanie drugie,, zeaz 1—4.
Berlin, Hejse, 1042. 256 str.

Mo zlarf(- JahrbUCih Neues. Wyd. Erich Valentin. (Zentralinst. f.
Mpzartforschung, Salzburg) Rocznik 1, Regensburg, Bosse, 1941. 224 str. il., muz.

— rocznik 2, tamze, 1942. 265 str;, il.

Verzeijchnis der Neudrucke altef*(Musik. Opr. Walter Lott (Staatl.
inst. f. dt. Musikforschung). Roczn. S, 1940, Leiie>Zig, Hofmeieter 1941. 43 sti.

— Rocztnlk s, 1941. Tamze, 1943. 37 str.

2 Axstyka, fizjologia, psydolagia, estetyka, filozofia

Albersheim, Gerh.: Musikpsychologie. 1 Zur Psychologie der Ton- u.
Klangeigenschaften. (Unter Berucksichtigung d. ,Zweikomponenten - Theorie-
u. d. Yokalsystemgtik). Strastsburg, Heitz, 1.939. XV, 375 str.

Andreossy, Victor: L'esprit du chant. Essai sur la phiiosophie de
Tart du chant. GenSve, Perriet-Gantil, 1942. IV, 207 str.

Dufiout, Marcel Stanislas: La danse sonore, synthefjj? de la danse et de
la musigue. Parii\ unve'rsitaireslele France, 1940. 207 str., il.,, przykb muz;

Einstein, Alfred: Greatnesy in itthsic. Translated by Casar Saerchinget.
New York, London, Oxford Univ. Press, 1941. VII, 1, 288 str.

Jeans, Jame=: Va'ljud och mlissljud. Musikaliska ljudlarans grunder.
Till svenska av Ansgar Roth. Stockholm; I™atur & Kultur, 1942. 232 str. il, tabl.

K u tii Adalbert: Mustikgeschichte und Tonsystematik. Studien zur
Entwicklung der Musik in der Saadtkultur. Berhn Junker. &Diinnhaupt, 1943.
XXI11l, 606 str. (Neue. dt. Forschungen. Abt. Mirejkwissenschaft. Tom 11).

Metzger, Wolfgang: Das Raumliche der Hor- und Sehwelt bei der
Rundfunkiibertragungj, Berlin. v. Decker, 1942. 142 str.. il. (Schritften des Inst.
fur Rundfunkwissenschaft an der Univ. Freiburg i. Br. Nr 2).

N obb e Ernst: Die thematmche Eniwpioklung der Sonatenform. Im Sdnne
der Hegel~chen PhFosopMe betrachtet. Wiirzburg, Triltsch, 1941. 4, 96 str.
(Musik u. Nation. Tom 21 '

"sScheri*g, Arnold: Das Symbol jtg der Musik. Leipzig. Koehler & Ame-
lang, 1941. 199 str., tabl.

ToVey, Donald Francis: A musician talks. 1 The" integrity of music.
2. Musical ”~extuips. London, Oxford Univ. Preys, 1941. XV, 161, XV, 89 str.

3 Irsrureologia

Barb larf] Guglielmo: Musuche e strumenti delTAfrica orientale Italiana.
N'apoli, Ed. deila Triennale d Oltremare, 1941, 147, 1 str.

Hotteterre — le Romain Louis: Prindpes de la flute trayersiere ou
flute d'’AUemagne de la flute ;i bec flute douce et du haut-bois Tekst francuski
i niemiecki. Ttumaczenie niemieckie Hansa Joachima Hellwiga Kassel, Baren-
reiter, 1942, 46, 48 str., tabl., puzyki nutowe.

How es, Franek: Fuli orchestra. London, ;Secker & Warburg, 1942, VIII
176 str.
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Mirandol Widem: De violoncel. Haar bouw geschiedems en
ontwikkelingsgang. ‘s-Gravenshage, Kruseman, 1943. 142 str., il.

Nordllind, Tobias: Systematik der Saiteninstrumente. Musikhist. Mu-
seum, Stockholm. 4 Teile. 2. Geschicbte des Klatrtlers: Stockholm, C: E. Friteés
Hofbuchh., 1939. 244 szpalt, 148 il.

Pa ci, Renato: Flauto e flautisti. Roma, Palombi, 1941. 43 str.

Piroftz, Albert: Mechanische Muslikinstbumente. 'Kassel, Barenreiter,
1943. 106; 20 str., il., nuty. (Diss. Berlin, 1940: Beitrage zur Geschichte der
mechanischen Musifcinstrumente im 16. u. 17 Jh.)

Reiues$, Jules, en Jos van Rickstal: Handboeki van den klarinettist.
1 Antwerpen, Nederl. Boekh., 1942. 62 str., il, nuty.

Sachs, Curt: The history of musical Instruments. Nery York, Norton,
1940. 505 str., 22 tabl,, il

4. Teoria Mk

DdstWer, Hugo: Funktionelle Harmonielehre. Mit Bedh.: Losung samtlicher
Aufgaben. Kassel, Barenreiter, 1941. 71; 44 str.

Johannes de Grocheo: Der Musiktraktat De musuca. jke-kst thTSk
ski i niemiecki, wyd. przez Ernsta Rohioffa, Leipzig, Reinecke in Komm. 1943,
151 str. H ela Latinitas musica. II).

Kfenek, Ernst: Studies in counterpoint based on the twelvag-tone
technigue. New York 1940. IX, 37 str.

tliurat Federico: Teoria de lamusica. Barcelona, Editorial Culturn,
1941. 106 str,

Piston, Walter: Harmony. New York, 1941 s, 310 str.

Schenk Paul: Grundbegriffe der Musik. Ein tehrg. der Elementar-
musiktheorie in 3 Heften. Wolfenbuttel, Kallmeyer, 1941—43. ge; 102; 110 str.

5. Hstoria muzyki

Abbiati, Franco: Storia della musica. VqJ. 2—311 seicento. — Il sette-
cento. Milano, Garzantii, 1941. XVII, 470 str. tabl.;XIX, 537 str., tabl.

Angles, Hfigini: La musica en lacorie de los Re-”es (Stolicos. Madrid.
(1942). 328 str.

A njou, Sierre d': Histolire de ifla chapson franijaU'e du XVI-e siecle
a 1'Empire. Paris, La l.yre Chansonniere, 1941.

Apel', Willi: The notatilon of polyphonSc musie,-900— 1600. CambriidgsM
Mass., Mediaeval Academy of America, 1942. XXV, 443, 18 str. (The Mediaeval
Academy of America, Public. Nr 38).

A rvey, Verma: Choreographic musie. Musie for the dance. New York,
DulLton, 1941. 523 str.

Borren, Charles Van der: Etudes sur le XV-e sie¢le musical :La fin dn
Gothigue et les debuts de ZTecole neerlandaise. Anverj, NedeiS™ndsche Boek-
handel, 1941. 289 str.

Coeuroy, Andre: L'histoire geneeale du jazz. Paris. Dc.ioel, 1942.

Georgii, Walter: Klaviermusik. Geschichte der Musik fur Klavuer zu
2 Handien von ‘Cen Anfangen bis zur Gegenwart. 300 przyki, nutowych. Berlin—
Ziirich, At"antis-VerL, 1941. 487 str.
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Grimm; Heinrich: Meister der Renai&sancemusik an der Viadrina.
Quellenbeitrage zur Geisteskultur des Nordosten Deutschlands vor dem Dreissig-
jahr. Kriege. Frankfurt/Oder, Trowitzsch, 1942. 259 str., ii.

Handschlin, Jacaues: Geschichte der Musik in der Schweiz b'is zur
Wende des Mittelalters Odbitka z ,Schweizer Musikbuch”, Ziirich, Atlantisverl,
s. a, str. 11—53, il.t przykt. nut.

Hansemann, Marfisii: Der Klavier-Auszug von den Anfagen bis We-
ber. Borna, Meyen, 1942. IX, 124 str., 32 str. nut (dyss. Berlin).

Jeppesen, Knud: Die italienische Orgelmu.sik am Anfang des Cingue
cento. Die ,Recerchari, Motatti, Canzoni, Libro primo" des Marco Antonio
(Cavazzoni) da Bologna (1523) in Verbindung mit einer Auswahl aus dejf.
,Frottole intabulate da sonare organi” des Andrea Antico da Montona (1517)
Kbenhavn, Munjisgaard, 1943, 212 str.

Kin dem, Ingeborg Eckhoff: Den norske operas Mstorie. Oslo, Mortensen,
1941. 187 str.

Lan]g Paul Henry: Musie ir*western civiliization. London. Derfct, 1942.
XVI, 1107 str., 17(fabL, 3 mapy.

Ma nisc o, Franco: Sloria della musica dalForiigine (4000 anni a. C.) al

1940 — XVIII: Dizzionario dei princiipali musicisti iitalélani. Wyd. drugie
z il. Mi’ano, Ferrari. 1941, 40 str.
Pic (0 1i, Giuseppe: Il ,concert" perpianoforte e orchestra. Studio

della forma e della sua evoluzione (...) daMozart a Grieg. Wyd. drugie
Como, Cavaligjr,i: 1940. 222 str., 120 przykt. nut.

Resse, GustayaJ Musie in the midd.le ages. With an introduction on the
musie of anoient times. New Yirk 1940. VXII, 502 str. s tabl.

Rosenwald, Hans: Handbok of musiic history. Ouestions and answers.
Wyd. drugie. Chicago, lee Stern Pres, 1940, 127 str.

¢. Biografie, monogrefie i t p

Angeli, Andrea d: Benedetto Marcello. Vita e opere. ‘' Majtano, Bocca,
1940. 2, 286 str., tabl. (Biblioteca artistica. No 10).

Au er, Max: Anton Biuckner Sein Leben und Werk. Wyd. trzecie, prze-
robione. Leipzig, Musikwissenschaftliches Verlag, 1941. 469 str., il., przykt. muz.

Bac kers, Cor: Nederlandsche componisten van 1400 tot op onzen tid.
's-Gravenhage, Kruseman, 1942. 171 str. il., 2 mapy. (Beroemde musici, No 22).

Beethoven, Ludw. von: Konversationshefte. Wyd. Georg Schiinemanii
(Preuss. Staatsbibl.); (okoto 40 zeszytéw). Tom 1, zeszyty 1- 4 Berlin, Hesse.
1941. 320 str., 4 tabl.

— tom 2. zesz. 1—5. tamze. 1941—42. Muz. fasc.

Berlioz, Hector: La musica y los musicos.. Version de Jose Maria Bor-
riis. Barcelona, Edioiones Ave, 1941. 254 str.

Boetticher, Wolfgang: Robert Schumann. Einfiihrung in Persoénlichkeit
und Werk. Berlin, Hahnefeld, 1941, XV, ess str., przyki nut.

Borren, Charles van den: Roland de Lassus. Bruxelles. La Renaissance
du Livru, 1943. 117 str.

Botti, Ferruccio: Giuseppe Verdi. Roma-Alba, Pia Soc. San Paolo,
1941, 467 str. - u
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Bowen, Cathrine Drinker, et Barbara von Meck: Kami bien aime, histoire
de Tchaikowsky et de Nadejda von Meck (avec des extraits de leur corres-
pondance). Texte francais de Maurice Remon. Paris, Gallimard, 1940. 419 str.
przykl. nut.

Brandt Buys, Hans: Het Wohltempenierte Klavjiftr von Johann Seba-
stian Bach. Arnh., Van Loghum Staterus, 1942. XIl, 322 str., tabl.,, przyki nut.

Console, Maurizio: Federico Chopin. (1810—1849). Milano, Sonzogno,
1941. 127 str.

Ebert, Johannes: Joseph Haydn. Der Mann und das Werk. Mainz, M.
Griinewald, 1943. 135 str., it.

Fis chi. Viktor: Antonin Dvorak. His Achievement. By Gerald Abraham,
Mosco Carner, H. C. Colles, Harriet Cohen, Astra Desmond, Thomas Dunhill.
Edwin Evans, Ernest Walker, Juiius Harrison, Frank Howea. London, L. Drum-
mond, 1942. 297 str. (Zawiera chronologiczny spis dziet Dworzaka).

Furtwangler, Wilhelm: Johannes Brahms. Anton Bruckner. 2 Vortra-
ge. Leipzig, Reclam, 1942. 72 str.

Hoffmann, Hans: Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. 2 Ton-
sprachen und ihre Bedeutung fiir die Auffiihmngspraxis. Kassel, Barenreiter,
1940. 79, 7, 4, 2 str. Dodatek nutowy.

Holi, Karl: Verdi. Drugie wydanie rozszerz. Berlin, Werk-Verl. 19:18
445 str.

Hussey, Dyneley: Ved. London, New-York, Dent. 1940. XII, 355 str,
8 tabl. (The master musicians. New seijies ed. by Erie Blom).

Hutschenruyter, Wouter: De symphonieen van Beethoven. Geana-
liseerd en toegelicht. 2e dr. 's-Gravenhagd,_ Kruseman, 1943. 115 atr.

Jaspert Werner: Franz Schubert. Zeugnisse seines irdischen Daseins.
Frankfurt a. M. Socaetats-Vert. 1941. 557 sir., dl:

Jeri, A.: Mascagni. Ouindici opere, mille epdsodi. 2a ed. Milano, Garzanti
1940. 2, 176 atr., ii.

Kastner, Santiago: Contribucion al Estudio de la MuSica Espaniola
y Portuguesa. Lisboa, Ed. Atica, 1941. 405 str.

Krohn, Illmari: Der Formenaufbau in den Symphonien von Jean Sibelifflse
Annales Academiae Scientiarum Fennicae, B XLIX, 1 Helsinki, 1942 218 str.

La Rue, Pietre de: -Liber Misaarum. Premiifire transcription moderne par
le docteur Tiirabasai. 2e partie de la these: La mesure dans la notation propor-
tionnelle (pres. en 1924 a Bale) et Milano, Carisch, 1942. 221 str.

Martin, Bernhard: Untersuchungen zur Struktur der ,Kunst der Fugel
J. S. Bachs. Regensbhurg, Bosse, 1941. 154 atr. (Dyss.- Koln);

Mozart, Wolfang Amadeus: Briefe. Hrsg. von Erich Hermann Muller
Ton Asow (Zentralinst. fiir Mozartforschung in Salzburg). Tom 1 Tom 2—3.
Berlin, Metzner, 1942. XXII, 558, (nuty) 13 str.

— Brijefe und Aufzeichnungen. Hrsg. v. Erich Hermann Muller von Asow.
Tamze, 1942, 575 str.

Miiry, Albert: Die Instrumentalwerke Gaetano Pugnani's3gBasel, Kreba,
1941. VII, 109 str. (Dyss. Basej).

Newman, Ernest: The life of Richard Wagner. Tom 3. 1859—1866. Ne|w
York, Knopf, 1941, XVI, 569, XXXVI str., tabl.
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Pauchard, P. Anselm- Ein italienischer Musiktheoretiker: Pater Giam-
batftista Martini, Franziskaner-Konventual (1706—1784). Eine literarische Quellen-
unters'. zur ,Storia della musita". Lugano, Mazzuconi, 1941. XXIV, 182 sir.
(Dys$. Fryburg szw.).

Raabe, Peter: Wege zu Weber. Regensburg, EPsse, 1943. 260 str., il.
(Deutsche MusikbiicHerei. Bd 11)

Sams®i, J.. Palestrina ou la poesie de l'exactiltade. Geneve. Henn,
1940. 1V, 212 str!

Schaeffner, Georg: Claude Debussy und das Poetis'che (aus 1g®?
Papicren) Bekn. Francke 1943. IV. 421 str.

Schaeffner, Georg. Wolfgang Amadeus Mozart. (Aus Igors Papierenl.
Bern, Flrancke. 1941. 173 str.

Schering, Arnold: Ueber Kantaten Johann Sebastian Bachs. Leipzig,
Koehler & Amelang, 1942. 202 str.

Schneider, Charle$: Luther poete et musicien et les Enchiridien de
1524. Genive, Henn, 1942. 1V, 212 str.

Schumann. Robeit: Robert Scnumann inti”slilifen Schriften und Briefen.
tWerke, Ausz.) Opracowat Wolfgang Boetticher. Berlin. Hahnefeld, 1942. XVI,
516 str., il., pfzykt. nutowe.

Sourelt, Otokar: Thematische Einfuhrungen in symphonische Werke
von Antonin DvordJi. Thum. niemieikte'Ludwika Bohaceka, Leipz;g, Simrock 1941;
93 str.

Spiila Philipp: Johann Sebastian Bach. Gekiirzte Ausg. mit Anm. u.
Zusatzen von Wolfgang Schmieder. Wydanie drugie, poprawBone. Leipzig,
Breiitkopf & Hartel, 1941. XI, 388 str.

Spohr, Wilhelm: Mozart. Leben und Werk. Briefe, Zeitbericbte. Doku-
mente, Bilder. Ber'in, Wald. Hoffmann, 1941. 478 str., il.

StraWJnsky, Igor: Mit Livs Historie. (Overs'at, efter ,ChronigueS de
mu vie', 1—2, 1935. af Carl Johan Elmauist). Kobenhavn, Athenaeum, 1943. 202 str.

Takacs, Menyhert: Liszt Ferenc erzelmi vilaga. Die Gefiihlswelt Franz
Liszta. Musicologia Hungarica, 4. Leipzig, Harrassowlitz,, 1941. 234 str. (Z ni££
mieckim streszczeniem).

Therstappen, Hans Joach.: Joseph Haydns sinfonisches Vermachtnis.
Wolfenbiittel, Kallmeyer. 1941. XI. 275 str.

TornblomvPolke H: Grie®. Stockh Im, Bonnier, 1943. 265 str.

Tornbcm, Gosta Zdfterberg: Chopin. Stockholm, Bonniers, 1943. 168 str.

Ungel, Rob.: Die mehrchorige Auffiihrungspraxis bei Michae1 Praetorius
und die Feiergestaltung der Gegenwait. Wolfenbiittel, Kallmeyer, 1941. (232 str.

Vassenhove, Leon van: Anton Bruckner. Neuchafel, Ed. de la Bacon-
niere, 1942. IV. 259 str., il.

Wagner, Richard: Mes oeuvres. Avant-propos’ de Edmond Buchet,
Introduction et trad. de J. G. Prod'homme. Paris, Correa, i941. 319 str;

Wohlfahrt, Frank: Anton Bruckners sinfonisches Werk. Stil- und
Formenlauterungen. Leipzig, Musikwissenschaftlicner Verl., 1943. 194 str.

Z ava dliini, Gulido: Gaetano Donizetti. Vicende della sua vita artistica
e catalogo dede muaiche su documenhj inediti. Bergamo, Ist. italiano d'arti
gratiche, 1941, 2, 160, 1 str.
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7. Folklor, etnografia, etnologia muzyki

Bolte, Johannes: Alte flamiische Lieder. Im Urtext milt den Singweisen
hrsg, Leipzig, Insel-Ver'., 1941. 93 str., przykt. nut. (Insel-Biicherei, 290).

Coirault, P. Notre chansén folklorigue. Etude d‘information generale%
Paris, Picard, 1942, 467 str.. prayki. nut.

HOfc 1 Laura: Zing mee! Een keuze van 500 VIlaamsche lliederen (..!)
Brussel, Schott, 1942. (Ministerie van Openbaar Onderwijs, Commissie van itet
oude volksJed).

Kunst, J.: Musie m Flores. A study of thetyocal and instrumental musie
among the tribes living in Flores. English transl. by E van Loo. Leiden, BrilL
1942. XIl, 164 str., tabl, il., mapy, 200 przykt. nut.

Lachman n, Robert: Jewish cantillation and songin the isle of Djerba.
Jerusalem, Archives of oriental musie. The Hebrew Universefy, 1940. 2, 115 sfr.
(Zawiera bib’iografie prac R. Lachmanna).

Malssen. Alfons, Werner Wehrli: Canzuns della consolaziun. Geist-
liche Volkslieder aus romanischen Biinden. Bad&, Schwefcer. Ges. fiir Volks-
kunde, 1942. 1V, 106 str.

Musie, The, of the Mongols. Part 1 Eastern Mongolia. Preface by Sven
Hedin. On the trail of anciient Mongot tunes by Henning Haslund- Chrt-
stensen. Specimes of Mongolian poetry, transl. by K.,,G,ronbech. Pre'imi-
nary remarks on Mongolian musie and linetruments by Ernst Emsheimej.
Musie of Eastern Mongolia, coli. by H. Haslund -Chris tensen, noted
down by Ernst Emsheimer. Stockholm, 1943. 100. 97 str.,, 9 tabl. (The Sino-Swe-
dish expedition, Publication 21).

Pratella, Francesco Balilla: Le arti « le tradizioni popolari dTtaiia.
Primo documentario per la storia delLetnofonia m Italia. Voll, l-e Il. Udine,
ist. delle ed. accademdche, 1941. 562 str.

Romansky, Ljudomir: Die einfachen KoledO-Refrains der bu‘garischen
Weihnachtslieder. Sofia, St&atsdruckerei, 1942. 365 str. (Shorhfik d. bulgarischen
Akademie d. Wissenschafien u. Kiinste. Bd. 36, 4). Dyss. Berlin).

Tiren, Karl: Dde lappische yolksmusik. Aufzeichungen von Juoikos-
Melodien bei den schwed. Lappen. Hrsg. von Ernst Manker. (Aus dem schwed.
Manuskr. iibers. von Irmgard Leux-Henschen). Stockholm, Geber, -11)42 236 str.,
il. (Nordiska Museet: Acta Lapponica. 3).

8 Vaia

Bii1lerling, Willy: Der Kunstgesang. Leipzig 1942, 195 str.

Foote, Henry Wilder: 3 centuries of American Hymnody. Cambridge,"
Mass., Harvard Univeroity Press, 1940. 418 str.

Gabeaud, Aldica:. Guide pratigue d‘analyse musicale. 1-er vol. Paris,
Durand, 1940. 121 str.

Leschetlzky, Theodor H.: Anleitung zum Partiturlesen. Nowe wyda-
nie. Wien, Wiener Philharm. Verlag, 1941. 38 str., tabl.

Pugldatti, Salvatore: L'interpretazione musicale. Messina, .Secolo nost.ro,
1940. 143 str.
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Thomas, Kurt: Lehrbuch der Chorleitung. Wyd. czwarte rozszerzone.
Leipzig, Breitkopf u. Hartel, 1941. XI, 388 str. (Handbiicher der Musiklehre,

Bd. 14).
Winkler, Conrad; Meister und Werke Kkirchlicher Tonkunst mit

besond. Berucksiichtigung der Gegenwart. Bin kirchenmusikalisches Vademecum
fiir Geistlliche, Chorleiter, Kirchensanger und Freunde der Kirchenmusik. Schaan,,
Liechtenstein, Hilty, 1941. 1V, XII, 181 str.
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SPRAWOZDANIA

a) Ksigzki
Bronarski Ludwik: Etudes sur Chopin, Lozanna, Ediitions La Concorde,
t I 1944, Str. 179; t 1l, 1946. stron 175.

"p\’;Pierwszy tom niniejszych ,Studiéw','zostat wydany pod koniec wojny w na;-
szlachetniejszej intencji podtrzymania uwagi $wiata na Polsce, drugi natomiast
zjawit sie juz wojuie. Firma szwajcarska La Concorde zainicjowata publikcje
ksigzek poswieconych kulturze narodéw europejskich, tych w szczegélnosci,
ktorych kulture razem z zywymi ludZzmi starat sie zniszczy¢ brutalnie teutonski
najezdzca: Po akéw, Z. S.R. R, Francuzéw i in. Sympatie szwajcarskich wydaw-
cow zwrdcity sie przede wszystkim ku Polsce. Dr Bronarski odpowiedziat im
natychmiast z caig gotowos$cig gorgcego patrjoty, dostarczajgc do kolekcji
,Culfure-Bui opéenne_ swe studia o Chopinie, zaré6wno nowS jak i poprzednio
juz wydane w Polsce — wiec dla cudzoziemcéw niedostepne — oraz rozproszone
po pismach francuskich i niemieckich (szwajcarskich), Przyniosty one wiele,
nawet bardzo wiele czytelnikom obcym, mniej juz polskim, w szczeg6lnosci mu-
zykom i naukowcom. To tez mogg one by¢ oceniane gtéwnie pod katem ica
uzytecznosci dla zagranicy w niniejszym fachowym piSmie muzykologtczrnym,

Tom pierwszy zawpera nastepujace rozdziaty: Chopin a literatura;
Chopin a muzyka salonowa; Walc pozegnalny i jego dedykacja; Kobiecysc
w muzyce Chopina; Folklor w muzyce Chopina, Ostatni mazurek Chopina.

W rozprawie ,Chopin a literatura" wychodzi Bronarski od z