ETIUDA A-MOLL OP. 25 NR 11
ZYWIOE ROZPETANY I UJARZMIONY

Tym, co lgczy autora i odbiorce, jest przeZycie.
Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung, 1906

Dzielo sztuki coé nam mowi i jako takie zalicza sig do kategorii tego, co mariy zrozumiec.
Hans Georg Gadamer, Asthetik und Hermeneutik, 1967*

Na zaczecie owo podwoéjne motto. Pierwsze zostalo zaczerpnigte z pism Wilhel-
ma Diltheya, ktory przekonuje, iz energia przezy¢ stanowi podstawe twdrczosci.
Jak dowodzi, ,poezja pojawia sie pod naporem przezy¢, kidre chea by¢ wyrazone
w slowach?. [...] Towarzyszy temu silne wzruszenie, ktore udziela sie z kolei czytel-
nikowt, Ze stéw wyobraZnia czytelnika na nowo formutuje przezycia™. Diltheyowi
chodzilo tu o przezycie znaczace, ujawniajgce si¢ i otwierajgce, »nadajgce struktu-
re zyciu™, o przezycie petne, czyli takie, w ktérym pewne momenty istotne zostaja
iywo zachowane w pami¢ci, a pozostale — okryte mrokiem®.

' Por, Withelm Dilthey, Gesammelte Schriften, t. V1, Lipsk-Berlin 1924, 5. 191.

* Hans-Georg Gadamer, Esteipka { hermeneutyke, thum. Malgerzata tukasiewicz, w: tenze, Rozwm, slowo, dzieje. Szkice
wybrane, Warszawa 1979, 5, 122. :

* W odniesieniu do muzyki, oczywiscie: w dzwigkach.

1 W, Dilthey, Gesammeite Schriften, dz. cyt., s. 192: ,Die Dichtung entspringl, indem ein Erlebnis dringt, in Worten,
somach in einem Zeitverlauf ausgesprochen zu werden. [...] Dieser Vorgang ist von einer starken Erregung begleitet
und ruft eine solche im Hérer hervor, Aus den Worten bildet die Phantasie des Horers das Erlebnis nach [...17

> Tamie,s. 192.

Od czaséw Zygmunta Freuda okredla sig je jako traumatyczne.




Wojciech Weiss, szkic do obrazu Szopen

Drugie motto, znalezione w lekturze tekstu Gadamera, przynosi zapewnienie,
stuzace jako punkt wyjécia dla dalszych rozwazan, iz ,dziefo sztuki coé nam mdwi
i jako takie zalicza si¢ do kategorii tego, co mamy zrozumied [podkr. — M.T.]".
~Wihasciwym bytem dziela jest [bowiem] — dla Gadamera — to, co dzielo potra-
fi i moze powiedzied [podkr. — M.T.]”. W kadencji jego wywoddw trafiamy
na stwierdzenie: W dziele sztuki stykamy sie z czyms$ bliskim, a jednoczesnie to
zetknigcie w zagadkowy sposdb wstrzgsa nami i burzy zwyczajno$é. W radosnej
i strasznej grozie dzielo sztuki oznajmia: To jeste$ ty — ale méowi takze: Musisz
zmieni¢ swoje zycie™.

W pierwszej chwili stowa te wydajg si¢ dziwne i nieoczekiwane. Przestaja
brzmie¢ dziwnie w chwili, gdy przywola sic w pamieci antyczne pojecie kathar-
sis — jako momentu uprzytomniajacego, poruszajgcego i 0Czyszczajgcego zarazem.

7 H.G. Gadamer, Estetyka i hermencutyka, dz. cyt,, s. 122
" Tamze, 5. 120
® Tamze, s. 127.
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KONTEKST BIOGRAFICZNY: SWIADECTWA I ZNAKI ZAPYTANIA

Etiuda a-moll, przedostatnia (11) z opusu 25, nie posiada $cistej metryki swe-
go powstania. Z pewnoscig wiadomo jedynie, iz zostala, wraz z jedenastoma in-
nymi z tego opusu, wydana w roku 1837", w cztery lata po opublikowaniu etiud
opusu 10. Wedlug zrodzonego stad przypuszczenia skomponowanie etiudy, o ki6rej
mowa, wraz z pozostatymi utworami z opusu 25, umiejscawia sig¢ zazwyczaj mig-
dzy rokiem 1833 (1834) a 1837 (1836). Istnieje natomiast silnie rozgaleziona tra-
dycja ugruntowana wypowiedzig Roberta Schumanna, wedtug ktorej wigkszosc
Etiud opusu 25 zostata przez Chopina przywieziona do Paryza z Wiednia, jedli nie
w ksztalcie ostatecznym, to w kazdym razie w postaci szkicow.

Robert Schumann donosit w roku 1837 Karlowi Montagowi: ,Wlaénie otrzyma-
lem nowe Etiudy Choping; s3 one jednak skomponowane dawno temu. To smutne,
e w czasie tych siedmiu lat, jakie spedzit w Paryiu, nic prawie nie zrobil™. Po-
dobny sad wyrazil w swojej stynnej recenzji Etiud op. 25 zamieszczonej w ,Neue
Zeitschrift fir Musik™ ,Etiudy, ktére sie wlasnie ukazaly [op. 25], niemal wszyst-
kie powstaly razem z tymi wydanymi dawniej [op. 10] i zaledwie niektore, ktérym
mozna przypisaé wieksze mistrzostwo, jak pierwsza, w As-dur, i ostatnia, wspania-
ta, w c-moll — dopiero niedawno. To, e nasz przyjaciel w ogdle teraz malo tworzy,
a dziel wigkszego rozmiaru wcale — jest niestety réwniez prawds, a pewng wing
ponosié tu moze rozpraszajacy wpkyw Paryza™?

Nieco nowych informacji dostarcza Fryderyk Niecks, zbieracz wiadomosci mozli-
wie z pierwszej reki. Notuje np. wypowiedi Wojciecha Sowinskiego, cz¢Sciowo po-
twierdzajaca zdanie Schumanna dotyczace przedparyskiej proweniencji czgsci etiud.
Ponadto wspomina o jakim§$ niewymienionym z nazwiska polskim muzyku, ktory
przybywszy do Paryza, slyszal Chopina grajacego Etiudy op. 25 juz w roku 1834". Od
Marcelego Antoniego Szulca dowiadujemy sie, iz owym przybyszem byt ,pan W...,

10 Edycja ukazata sig w patdzierniku 1837, réwnoczeénie w Paryzu, Lipsku i Londynie.

Robert Schumann Briefe. Neue Folge, red. F. Gustav Jansen, Lipsk 1904, 5. 102: ,Eben erhalte ich die neuen Etiden
{Op. 25] von Chopin; sie sind aber schen vor langer Zeit komponiert. Es ist traurig, daff er in den 7 Jahren, die er in
Paris lebt, fast gar nichts gemacht’.

12 Robert Schumann, 12 Etiiden fiir Pianoforte von Friedrich Chopin, ,Neue Zeitschrift fir Musik” 7, ar 502 22 XI1 1837,
§.200: ,[...] diese jetzt erschienen ziemlich alle mit jenen zugleich enistanden und nur einzelne, denen man auch ibre
grifiere Meisterschaft ansieht, wie die erste in As und die letzte prachtvolle in C-Mall erst vor Kurzem. Dafd unser
Freund iiberhaupt aber jetzt wenig schafft und Werke griseren Umfangs gar nicht, ist leider auch wahr, und daran
mag woh] das spielende lockre Paris cinige Schuld haben’”.

Zob, Friedrich Niecks, Friedrich Chopin als Mensch und als Musiker, Lipsk 1890, 1, I1, s. 274. Thumaczenie polskie zob.
tenze, Pryderyk Chopin jake czlowiek i muzyk, w przekladzie Anteniego Buchners, pod redakejs Jerzege Michniewi-
cza, Warszawa 2011, 5. 456.
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poddwezas wygnaniec, dzi powszechnie ceniony metr muzyki w Poznanitr’, i ze Cho-
pin, juz wtedy, ,,zasiadl do fortepianu i wygrat wszystkie z rzedu (dwanascie) etind™",

Wracajac do Fryderyka Niecksa: jego zdaniem, utrwalonym przez paru poz-
niejszych monografistéw, »utwory, ktére Chopin skomponowat przed przyjazdem
do Paryia [...], to [...] wigkszo$¢ (jedli nie wszystkie} Etiudy z op. 10 i kilka Etiud
Z op. 25", James Huneker, ktéry poszedt jego Sladem, stwierdza -—
uproszczeniem — iz zeszyt Etiud Op. 25 zostal napisany
plerwszy”'®. Z kolei Ferdynand Hoesick, opierajgc sie
wezesniejszych, réwniez podtrzymat poglad Schumanna:
korski i Sowiniski, a za nimi Karasowski — pisze — utrzymujg na podstawie trady-
<ji, Ze Chopin, gdy w roku 1831 przybyt do Paryza, przywiézt z sobg procz 12 etiud
bierwszej serii jeszcze niektore z serii drugiej (op. 25"V, Stad tez konkluzja Zdzi-

stawa Jachimeckiego dotyczaca Etiud opusu 25 brzmi: »tworzone w latach 1830-
-1834, Wydane w r. 1837"1%,

juz z duzym
»W tym samym roku co
na paru wypowiedziach
»Zaréwno Kolberg, jak Si-

Do czasu objawienia sie jakich$ no
wstania Etiudy a-moll op. 25 nr 11 trzeba uznaé za wzglednie otwarts. Ostroznosé
nakazywataby przyjaé jedynie, jako ustalony, termin ad quem {1837); wicle prze-
mawia za tym, iz Etiuda istniata juz w roku 1834; wysokie prawdopodobieristwo
dotyczy daty a quo ( 1831-1832) jako terminu jej chocby szkicowego zaistnienia,

Tak wigc Etiuda a-moll zdaje si¢ dzielié los paru innych utworéw Chopina, takich
jak Scherzo h-moll, Preludium d-moll i Etiuda c-moll z op. 10, ktére tradycja — bez
jasnych dowodéw, a w sposéb uporezywy — wigze z okresem Zycia Chopina, ktory
mozna nazwac latami wedréwki ( Wanderjahre), gdy droga wiodta go z Warszawy
przez Wieden, Salzburg, Monachium i Stuttgart do Paryza. Wiaze zarazem z fazg -
tworczodci, ktéra moze byé nazwana fazg przetomu romantycznego'’.

To, co najbardziej istotnego wiadomo o tych latach, streszczg si¢ w paru zna-
czgcych tekstach pamigtnikarsko-epistolarnych samego Chopina: w jego wieden-
skiej reakcji na wybuch powstania w Polsce | — stuttgarckiej — na jego upadek.
W Wiedniu Chopin, jak wiadomo, daje si¢ odwies¢ od powrotu do Warszawy i od

wych a pewnych Zrédet sprawe czasu po-

" Marceli A?mnﬁzdc,?m)deryaopin i utwj’ﬁga muzyczne, Poznaf 1873, s. 154; wyd. nowe Krak;vl;%,TISI.
¥ E Niecks, Friedrich Chopir als Mensch..., dz, eyt, 1. 1, 5. 275. Polski przeldad wg: Fryderyk Chopin jaka cziowick
imuzyk, dz. cyt., 5. 216.

James Huneker,

i Chopin, Celowick i artysta, thum, Jerzy Bandrowski, Lwéw—Poznan 1922, 113.
Ferdynand Hoesick, Chopin. Zycie § tworezodc, Krakdw 1967-1968, 1. I, 5, 373.
Zdzistaw Jachimecki, Chopin. Rys zycia i twérczosci, Krakéw 1957, 5. 308.
Propozycje periodyzacii Zycia i tworczosel Chopina —
s. 213-230 niniejszego zbioru.

17

13

19

zob. mLin, M. Tomaszewski, Zycia twércy punkiy weztowe,
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wzigcia udzialu w powstaniu. Decyzje te¢ — jak przypuszcza }arosl'aw waaszllciewu’:z,
monografista szczegdlnie wrazliwy na psychologicznf rnotywaclje flszlan txgoré
czych Chopina — oplacit ,,peknieciem wewnetrznymy, ,rozdarciem’’, ktére o t;n
raz po raz rozbrzmiewad bedzie w jego twérczosci, poczawszy oc? Sf:herza h-moll®.
W Stuttgarcie — jak przypomina Stefan Jarociriski, jako auto?"‘f\ulrukhwego tekstu na
temat zaangazowania ideowego Chopina — ,gniew, nienawié¢ i rozpacz Rodykto—
waly mu po raz pierwszy i jedyny [...] bluZniercze pdtprzytomne s‘lowtva wl?lrsane do
notatnika: «O Boze, jeste$ Ty, jeste$ i nie mécisz sie. Czy jeszcze Ci mej dOS,C z.brod—
ni moskiewskich — albo — albo$ sam Moskal!l»”*, W wystanych z Wiednia hStiil;
pobrzmiewaja liczne warianty stale tego samego motm: wA .J,a”':: bezczynny K
~Czemuz nie moge by¢ z Wami™?, ,Czemu n;e moge chc;sc bebnié¢!™* lub ,w salonie
j kojnego, a wréciwszy piorunuje po fortepianie™. .
uiazgzsel:;)in; sigh-g i wyrazisto}s’/ép-— jako ekspresje uczul, kidre Chopir.l zamierzyl
wypowiedziel poprzez dZzwieki — posiada znany passus z'hstu do ]aknia
Matuszyniskiego, pisanego w Wiedniu 26 XII 1830: [] gdybym magt, wsz_yst be
bym tony poruszyl, jakie by mi tylko slepe, wiciekte, roz;usz_or’le' nastato czucie, al z
cho¢ w czgéei odgadnad te pieéni, ktorych rozbite echa gdzie$ jeszcze po brzegac
Dunaju biadzg, — co wojsko Jana [I1I] $piewalo™. . o
Odwolanie si¢ do az nazbyt dobrze znanych tekstéw ma swo?e usprawwdhwwme,
sw6j powod: warto ich ton — ton stownych wyp 0w1ed%1 kompo;yto%’a
wyjawiajacych intencje towarzyszace powstawaniu wlasn,ych utwordw llub'ro ZEElu
si¢ ich embrionalnych chocby postaci — skonfrontowaé z-t-onem, w jakim dc? o-
nuje si¢ w dziejach recepcji znaczna cze§¢ interpretacji werbalnych jego
muzyki. ' o .
Przyklad jeden z wielu — pare zdari Hugona Leicbtentntt?a 0tw1era}qc.ych- ’m‘ter—
pretacje Etiudy a-moll op. 25 nr 11 zawarty w drugim tomie I.dasycznej dzis Jeﬁo
pracy Analyse der Chopin’schen Klavierwerke: ,Wprowadzenie — Lento, cicho

* Jarostaw Iwaszkiewicz, Chopin, Krakdw 1984, 5. 126. . . . .
3Stefan jarocinski, Kilka uwag w preedmiocie zaangatowania ideowego Chopina, w: Pagine 4. Polsko-wloskie materiafy
muzycene, red. Michal Bristiger, Krakdw 1980, 5. 193194, ) . '
Z Aljl;mmu Pryderyka Chopina, Wieden, po 16 IX 1831, Korespondencja Fryderyka Choping, red..Bromslaw EdwarId
Sydow, Warszawa 1955 (dalej: KCh), t. I, 5. 186. Datowanie wg: Korespondencia Fryderyka Chopina, Fed. Zofia Hel-
man, Zbigniew Skowron, Hanna Wréblewska-Straus (dalej: KChN), t. I, Warszawa 2009.
# KCh,t. L s 168, . ‘ .
i ki ieden, 1 tamze, s. 170.

Fryderyk Chopin do Jana Matuszyniskiego, Wiedes, , . o
= Frideryk Chopin de Jana Matuszyniskiego, Wieden, 26 1 29 (7) XII 1830, tamze, s, 162, Datowanie wg: KChN, t. I,
5. 461, ) o _
KCh, t. 1, 5. 162. Notabene w pare miesigcy pdzniej Chopin trafit na wzgérze Kahlenberg ped Wiedniem, by kontem

o ) . . . _ . . 6 .
plowac pole zwycigskiej bitwy Jana I {list do rodziny z 25 VI 1831 — zab. tamze, 5. 176)
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i ostroinie zarazem -— wyprébowuje motyw marsza; zatrzymuje si¢ na moment
1’1% f.ermacie, by zaraz potem risoluto, z porazajacg szybkodcia rungc w wir 1 zamet
.dzme;kéw, ktére spadajgc z najwyiszej wysokoéci — osaczajg, huce, pokrzykujz
i oplz?tajq spizowy, puzonowy motyw lewej reki. Oélepiajace, blyszczace, huczatce’
szzllrche i gwizdigce dziatanic tej figury ma swe Zrédio w jej poteinym zasiqgu’
ktory pozwala na najglebszy upadek, na najdalszy rozmach tam i z powrotem przeta:
czajacych si¢ pasazy, na szybko$¢ fal brzmieniowych i $mialos¢ skokow..”.

SWIAT UTWORU W SWIETLE INTERPRETACJI SLOWNYCH

Wéréd niekompletnego oczywiscie, lecz dosy¢ obszernego zbioru (44) wypowiedzi
dotyczacych Etiudy a-moll op. 25 nr 11 znalezé mozna zaledwie trzy pelne analiz
utworu: Hugona Leichtentritta (1922), Heinricha Schenkera (1935) i Julija Kriemle}—’
wa (1960). Roznis sie miedzy sobg zasadniczo.

Leichtentritta zainteresowala strona formalno-harmoniczna utworu, widzia-
na w perspektywie systemu postriemannowskiego®. Uwagg szczegdlng z;vr(’)cil on
na konstytutywng rolg chromatyki, tak w figuracjach, jak i przy prowadzeniu basu
(np. t. 17-19), rozszyfrowal $miale i dalekie od schematyzmu ciggt sekwencyjno-
-r.noc_iulacyjne w partii utworu okreslonej jako przetworzenie {t. 41-69) D}(;J et-
nieniem jego analizy stata sie interpretacja strony ekspresywnej utworu; i;ra nfent
charakterystyki partii wstgpnej zostal wlasnie powyzej zacytowany. e

Dla Heinricha Schenkera® Efiuda a-moll stata sie jednym z przedmiotéw shuza-
cv,fch do egzemplifikacji wlasnego systemu. W Schenkerowskich antologiach przykli—
fiow muzycznych (Figurentafeln) pojawia sie szeéciokrotnie, z tego raz (36, nr 76/3)
jako pelna analiza warstwy glebokiej; pozostale dotycza fragmentow utwc;ru ijego
war_stw wyzszych (51, 53, 58, 88). Studiujgc rezultat finalny Schenkerowskiej arlai
zy linearnej, mozna sie zawaha¢ w osgdzie: czy to, co mamy pod soba:

P - -
Eugo i,e'lchtentnt.t, Analyse der Chopin'schen Klavierwerke, t. I1, Berlin 1922, 5. 194: ,Die Einleitung, Lento, pro
1?rt1g elchsafn 1.e1se und versichtig das Marschmotiv, halt auf einer Fermate eine Weile inne und stiir,zt sich,dinn
;clns; utos, mit elnerdras;nder Geschwindigieit in den Wirbel der Téne, die von der héchsten Hohe herab das eher
e Posaunenmotiv der linken Hand umziingeln, umbrausen, ums i j -
: , ) chmeicheln, umjauchze fli i
dende, glifiernde, saufende, pfei i ot i e sl
, , , pfeifende und rauschende Wirkung dieser Figur hat i
: : t ihre Herkunft von ih
tigen Umfang, der einen weiten Abstiirzt i ini  hel o
f gestattet, den Zickzacklinien, dem hellen K1 der hb
dem weiten Schwung der auf und ab roll , e niloen der Kb
enden P indigkeit i
g n Passagen, der Geschwindigkeit in den Tonfolgen, der Kiihnheit
* Zob. tamzie, 5, 194-198.
P oy
Heinrich Schenker, Newe musikalische Theorien und Phantasien, t. 111, Der Preie Satz, Wieder: 1935
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Przyktad 1. Etiuda a-mollop. 25nr 11w interpretacji Heinricha Schenl@ra

ukazuje nam Etiudg a-moll w jej dzietowe] niepowtarzalnoéci, czy tez raczej istotnie
stanowi¢ ma jeszcze jeden dowéd na trafnoéé ,uniwersalnego systemu analizy”.

W interpretacji Julija Kriemlewa dochodzi do glosu odmiana analizy Assafie-
wowskiej, operujacej pojeciami obrazu i intonacji. Poszczegblne partie utwort uzy-
skujg jednoznaczne charakterystyki ekspresywuo-semantyczne”. W sposob moze
nieco paradoksalny pojawia sic — w ksztalcie jeszcze dalekim od sformalizowania —-
zapowiedz systemu semantyki strukturalnej Greimasa—Tarastiego™.

Zaledwie paru badaczy zajely — nie na duzej zreszta niz na moment, na pare
zdan tekstu — jakie§ ewokowane przez Etiude problemy szczegolowe natury tzw.
czysto muzycznej. Stosunkowo najdokladniej interesowat sic utworem Ludwik
Bronarski; znalazt w nim wiele przyldadéw na rozwigzania w sferze tonalno-har-
monicznej, ktére mozna by nazwaé idiomatycznymi. Dotycza m.in. niepewnosci
tonalnej, pozornej konsonansowosci, stosowania nut i akordéw przejéciowych, sze-
regéw chromatycznych, »ideowych” put stalych itp.” Uwage Jozefa M. Chomin-
skiego®, Antoniego Prosnaka® i Teresy Dalili Turto™ przyciggnela Etiuda a-moll —
jako przyklad swoistych rozwigzan fakturalnych, szczegolnie tych zwigzanych
2 tzw. wtornymi zjawiskami harmonicznymi. Zofii Chechlinskiej* postuzyla jako
przyklad na specyficzne funkcjonowanie faktury monofonicznej, a Maciejowi

Golgbowi?” dla ukazania koegzystencji »zywiotu chromatycznego” 2 »iywiolem

-

% Julij Kriemlew, Frederik Szopen. Oezierk zizni | tworcziestwa, Leningrad-Moskwa 1971, 5. 436-438.

3 Por. Eero Tarasti, Pour une narratologie de Chopin, ,International Review of the Aesthetics and Sociology of Music
IRASM” 15, nr 1, Zagrzeb 1984,5.53-75; takzejako Zu einer Narratologie Chopins, Musik-Konzepte’; red. H.K. Metz-
ger i R. Riehn, z. 45 Fryderyk Chopin, Monachium 1985, 5. 58-79-

2 7ob. Ludwik Bronarski, Harmonika Chopina, Warszawa 1935, 5. 122, 212, 274, 303, 324, 362, 411, 456.

B Zob. Jozef M. Chominiski, Mistrzostwo kompozytorskie Choping, ,Racznik Chopinowski” 1, 1956, 5. 183.

34 Zob. Antoni Prosnak, Forma ewolucyjna w etiudach Chopina, ,Muzyka® 1958 nr 4,5 58-81.

5 7qb, Teresa Dalila Turlo, Bwolucia melodyki figuracyjnej u Chapina, w: F.E. Chopin, red, Zofia Lissa, Warszawa 1960,

5. 185-186.
5 7ob. Zofia Chechlifiska, The Nocturnes and Studies: Selected Problems of Pigno Texttire, w: Chopin Studies, Ted. Jim

Samson, Cambridge 1988, 5. 150.
7 Zab. Maciej Golab, Chromatyka 1 tonalnosé w muzyce Chopina, Krakéw 1991, s. 110.
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diatonicznym”. Zjawisko polimetrii, na ktdre zreszta zwrécil juz uwage Leichten-
tritt®, zainteresowalo na moment Karola Hiawiczke® i Mieczystawe Demska-Tre-
bacz®. Problematyka wykonawcza Etiudy stala sie tematem marginesowych uwag
Hugona Leichtentritta® i Jamesa Hunekera® dotyczgcych frazowania, Jana Kleczyn-
skiego® dotyczacych palcowania i Bronislava von Pozniaka dotyczacych pedalizacii™,

Tak wiec trudno powiedzieé, by strona formalna i czysto déwigkowa Etiudy
a-moll op. 25 nr 11 zwrécila na siebie zbyt wiele uwagi. Natomiast niemal wszyscy
z 44 wypowiadajacych sie o utworze probowali okresli¢ jego charakter i ekspresje,
wielu — odczytaé jego sens.

Interpretacje, ktére poddane tu zostang reinterpretacji, jako $wiadectwa recepcji
utworu — pochodza od kompozytoréw i pianistow, teoretykéw muzyki i muzyko-
logéw, krytykéw i pisarzy muzycznych. Petna lektura zebranych tekstéw zdaje sig
potwierdza¢ tezy Hansa-Heinricha Eggebrechta® dotyczace zobiektywizowanego,
a wiec poddajacego sie badaniu, istnienia swoistego jezyka recepcji (Rezeptions-
sprache). Jego elementy: poszczeg6lne okresélniki i cale zwroty sfowne — mimo pozo-
réw wielkiego rozproszenia — dajg sie ujaé w pokrewne sobie zespoly znaczeniowe.

Material majacy tu reprezentowal ,recepcj¢ werbalng” Etiudy a-moll na prze-
strzeni lat 1837-1987 (1993) mozna w sposob naturalny ujaé w piec zespotdw te-
matycznych skupiajgcych okreslenia i wyrazenia pokrewne i bliskoznaczne.

»Rozpetanie zywioléw”
W drugiej polowie minionego wieku, blisko jego konca, Etiuda a-moll op. 25 nr 11

zostata przez kogo§ nazwana Wiatrem zimowym®*. Moina sadzi¢, i2 swoista traf-
noéé nazwy potwierdzona zostata przez consensus communis stuchaczy i wykonawcow

*® Zob. H. Leichtentritt, Analyse..., dz. cyt, 5. 195.

% Zob, Karol Hiawiczka, Chopin — Meister der rhythmischen Gestaltung, , Annales Chopin” 5, 1960, . 39.

© 7ob, Mieczystawa Demska-Trebacz, Rytmika Chopina, Warszawa 1981, s. 76, 104, 191,

41 Zob. H. Leichtentritt, Analyse..., dz. cyt., s. 198.

2 Zob, M. Chominski, Mistrzostwo..., dz. cyt., s. 160,

? Zob. Jan Kleczyriski, O wykonywaniu dzief Chopina, Krakéw 1960, s. 46.

“ Zab. Bronislav von Pozniak, Chopin. Praktische Anweisungen fiir dus Studium der Chopin-Werke, Lipsk 1949, s. 40

5 Hasto Rezeption, w: Brockhaus-Riemann Musiklexicon, ed. C. Dahlhaus, H.H. Eggebrecht, Wiesbaden-Moguncja 1979,
5. 390. .

“ Wedhug Teresy Dalili Turto (T.D. Turlo, | M. Chominski, Katalog dziet Fryderyka Choping, Krakéw 1990, s, 422) auto-
rem tytutn Wiatr zimewy nadanego Etiudzie op. 25 nr 11 jest James Huneker. Przypuszczenie nie wydaje sig sluszne,
gdy? monografista Chopina uzywa tej nazwy jake juz przyjetej 1 stosowanej; pisze: »Etinda a-moll, znana jako

«Wiatr zimowy»..." [podkr. — M.T.] {J. Huneker, Chopin, dz. cyt., s. 167).

IV. UTWORY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWO

utworu. Do dzi§ jest to okrelenie najczescief u monografistéw Chopina — od
Jamesa Hunekera do Jima Samsona — spotykane, jako niesione przez tradycje
niemal tak silng (cho¢ nie tak popularng) jak ta, ktéra Etiudzie c-moll nadata
nazwe ,,rewolucyjnej’, a Preludium Des-dur nazwe ,deszczowego™. W opisach Etiu-
dy a-moll, w jej — jak méwi Eggebrecht — ,,recepcyjnym sprowadzeniu do mowy”
(»Rezeptive zur Sprache bringen”) pojawiaja si¢ liczne warianty tego wiaénie, wyj-
$ciowego terminu®.

James Hluneker méwi o ,wyciu huraganu” i ,muzyce burzy™,

Ferdynand Hoesick o ,,burzliwej powodzi tonéw” i ,,gwaltownych pedmuchach wichréw
zimowych”™,

Artur Hedley o ,,burzliwosci” utworu®,

Bernard Scharlitt styszy w Etiudzie ,katastrophale Sturmwind”; w innym momencie ,,immer
méchtiger Orkan’™,

Werner Qehlmann — ,heulender Sturm™,

Hugo Leichtentritt - ,Wirbel der Téne” spowodowany przez wspomniane juz ,,blendende,
glitzernde, sausende, pfeifende und rauschende Wirkung” — figuracji prawej reld™,
Bronislav von Pozniak okreéla ten sam moment utworu jako ,,zerwanie sie huraganu”

(»[...] bricht dann auch der Sturm los!”)™,

Artur Hedley jako ,potok dZwiekéw zmiatajacy wszysiko przed sobg™,

André Gide, nielubigcy okreélefi semantycznych, nie zdotal si¢ powstrzymaé od uzycia stow:

Lhawalnica i ulewa™,

A

b

Tytut Etiuda rewolucyina nie pochedzi, jak wiadome, od Chopina, natomiast dookreélenie ,,deszczowy” nadal Pre-
ludium Des-dur sam kompozytor. Por. Jean-Jacques Eigeldinger, La prélude ..de la goutte dean” de Chopin. Etat de la
question ef essai d'interprétation, ,Revue de musicologie” 61, nr 1 z 1975, 5. 70-90.

5 Pierwszg probe zestawienia okreslen uiytych dla scharakteryzowania Etiudy a-moll op. 25 nr 11 przeprowadzit Stefan

&

Szuman (Ruch jako czynnik organizacii i wyrazu w utworach muzycznych, Krakéw 1951, 5. 216-217); dla pordwnania
skonfrontowal opinie czterech interpretatoréw, Etiuda a-moll znalazha sie réwniez z podobnego punktu widzenia
w centrum uwagi Witolda Rudziniskiego (Déwighi i rozdZwigki, Warszawa 1986, s. 115-120).

¥ 1. Huneker, Chopin, dz. cyt., 5. 161,

® E Hoesick, Chopin, dz. cyt., t. IV, 5. 141,

5t Por. Artur Hedley, Chopin, thum. A. Opegchowska, Lodz 1949, 5. 178,

# Bernard Scharlitt, Chopin, Lipsk 1919, s. 2261228,

52 Werner Oehlmann, Reclams Klaviermusikfithrer. Band If; Von Franz Schubert bis zur Gegenwart, Stuttgart 1967,
s. 221,

* H. Leichtentritt, Analyse..., dz. cyt,, s. 194,

* B, von Pozniak, Chopin, dz. cyt., 5. 39.

A, Hedley, Chopin, dz. cyt., 5. 178.

¥ André Gide, Notes sur Chopin, Paryz 1983 (I wyd. w 1949 roku), 5. 18: ,]a tourmente et l'ondée”. W przekdadzie pol-
skim zab. tenze, O Chopinie, tum. Anna Iwaszkiewiczowa, ,Tworczo$c” nr 7 2 1960, s. 45,
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Albert Maecklenburg dochodzi w konkluzji do stwierdzenia, iz etiuda ta ,pozostaje muzyka,

choé huczy w niej burza [...] podobna nawatnicy”®,

Stefan Szuman dopetnia listg ,,zywictdw”, nzywajac okreslen: ,ped, ktorym szaleje lawina
diwiekéw™,

Bernard Scharlitt mégtby pogodzi¢ wymienione przez innych okreflenia; sprowadza

je do swego rodzaju wspélnego mianownika: ,,rozpgtane Zywioly” (,die entfesselten
Elemente”),

szczyt ekspresji werbalnej osiaga Zdzistaw Jachimecki, gdy méwi o Etiudzie: ,panuje w tym

wszystkim jaka$ kosmiczna furia™!.

Intonacje heroiczne

Réwnolegle z interpretacja Etiudy jako obszaru, na ktérym szaleja zywioly, przebie-
ga odczytywanie utworu w barwach i tonacjach heroicznych:

wedtug Hugona Leichentritta utw6r ten méglby nosi¢ miano Eroiki (,Die Eroica unter den
Etiider?”)%,

wedtug Bernarda Scharlitta z utworu ,zaiklo wszystko, co zeriskie, a to, co pochodzi

z clemnosci i nocy, przemienito sie catlkkowicie w to, co heroiczne” (,das «Dunkel-Nichtige»
ist hier zur Giinze ins Heroische getaucht™?},

Igor Betza uzywa okreslenia ,pierwiastek heroiczny™,

Kazimierz Wierzyniski mowi o ,,heroicznej brawurze™,

Jézef M. Chominski — o ,bohaterskim charakterze™®,

Julij Kriemlew — o ,,charakterze heroiczno-tragicznym’”. Sformutowaniu temu towarzyszy pare
innych; mowa wigc np. 0 ,realizmie intonacji wojennych’, o ,patosie trwogl, heroizmu

i zaglady”, o ,intonagji triumfalno-zwycigskiej” (takty 50-51) przeciwstawionej ,,intonacji

surowo-mrocznej” (t. 49)%,

% Cyt. za: F Hoesick, Chopin, dz. cyt., t. 1V, 5. 374.

® 8, Szuman, Ruch,.., dz. cyt., s. 217.

% B. Scharlitt, Chopin, dz. cyt., 5. 227.

8 Z. Tachimecki, Chopin, dz. cyt., s. 194,

© H. Leicktentritt, Aralyse..., dz. cyt., s. 194,

© B. Schatlitt, Chopin, dz. cyt,, s, 227,

& Igor Belza, EF. Chopin, Warszawa 1980, s. 211.

& Kezimierz Wierzyniski, Zycie Chopina, Nowy Jork 1953. Przypis redaktora: tu cyt. za wydaniem wznowionyin, Biaty-
stok 1990, s. 180.

% I.M. Chominski, Mistrzostwo..., dz. cyt., s. 183.

¥ 1. Kriemlew, Frederik Szopen, dz. cyt., s. 436-437.

IV. UTWORY CHOPINA OQDCZYTANE NA NOWO

Bronislav von Pozniak styszy w drugiej czeéci utworu ,,nastrdj walki zwycigskiej” (, kampferische
Stimmung, die Siegreich ist”)®. Przypomina, iZ réwniez Etiudg a-moll nazywa si¢ niekiedy
~rewolucying” (Revolutionsetiide),

Zofia Lissa katalog okre$len uzupelnia zwrotem ,.buntowniczy poryw™®,

wedlug Wernera Oehlmanna Ffiuda przeniknieta jest ,,patosem narodowym” {,nationales

Pathos”)™.

Prezentacja wielkoéci i sity

Istnieje niewiele utworéw, ktérym przypisuje sie w dziejach recepcji potege rowng
tej niesionej przez Etiudg a-moll. Niekiedy chodzi po prostu o uchwycenie w sto-
wach fakturalnej pelni brzmienia; najcze¢sciej jednak o odwzorowanie sity, potegi,
mocy i wielkoéci tej muzyki.

Hans von Biilow podziwial ,,pelnie brzmienia” niespotykang w utworze fortepianowym —
bez uciekania w orkiestrowo$¢™, jak sie to innym (np. Schumannowi) zdarzato,

u Jamesa Hunekera trafiamy na okreglenia w rodzaju ,potega” i ,rozmach”?,

u Hugana Leichtentritta na zwrot ,olbrzymia sita i moc” {, kolossale Wucht und Gewalt”)™,
Z.dzistaw Jachimecki podkredla ,,monumentalne rozmiary” Etiudy, dodajac, iz towarzyszy im
wwielkosé wewnetrzna'™,

Tadeusz A. Zielinski charakteryzuje Etiudg jako ,monumentalng w treéci dramatycznej

i rozmiarach™”,

katalog okrefters uzytych przez Bernarda Scharlitta nosi wyraznie cechy hiperboliczne; mowa

o ,olbrzymim malowidle dzwiekowym” (,.kolossale Tongemilde™), o tytanicznej potedze”

% B.von Pozniak, Chopin, dz. cyt, s. 39.

@ Zofia Lissa, Studia nad twérczoécig Fryderyka Chopina, Krakdw 1570, 5, 357.

" W. Ochlmann, Reclams..., dz. cyt., 5. 221.

7 Podobnego zdania jest Bernard Scharlitt (Chopin, dz. cyt.; s. 226), dla ktorego w Etiudzie a-moil ,nie ma $ladu
orkiestrowosct” [,keine Spur von Orchesternachahmung”], natomiast cdmiennego Bernard Gavoty (Frédéric
Chopin, Paryi 1974, s. 512); w tym przypadku przypisanie utworowi ,charakteru orkiestrowego” ma $wiadczy¢
o jego potedze. Przypis redakiora: zob. Hans von Biilow, Anmerkungen zu den einzelnen Etiidén, w: Auserlesene
Klavier-Etiiden von Fr. Chopin, Monachium 1880, s. VIIL: ,Klangfiille des Instrumentes [...] ganz und gar nich
orchestral”

* 1. Huneker, Chopin, dz. cyt., s. 161.

™ H. Leichtentritt, Frédéric Chopin, Berlin 1905, s. 74.

™ Z, Jachimecki, Chopin, dz. cyt., 5. 194.

% Tadeusz A. Zielitiski, Chopin. Zycie i droga twirczn, Krakow 1993, 5, 339.
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i) {iberwiltigender Wucht”), wreszcie o ,,dziele najwigkszym

#losestes Werk™)™,

(,titanenhafter Gew:

z mozliwych’
i aiicza Efiudg a-moll — wraz z obu Etiudami c-moll — do najpotezniejszych,
nialy w tym gatunku”,

onislav von Pozniak zbliza sie w swej charakteryzacji do okreslenia uzytego przez
Jachimeckiego, méwiacego o ,wielkodci wewnetrznef. Ostrzega mianowicie wykonawcow:
wnie sita fizyczna rozstrzyga o oddziatywaniu tej Etiudy, lecz duchowa {,.die geistige”),

wyrazajgca sie poprzez klarowno$¢ i rytmicznodé [gry]™.

Opdr stawiany przemocy

W tym ujeciu, bliskim ujeciom poprzednim, cho¢ z nimi nie identycznym, gtéwny
akcent pada na zmaganie sie dwu niemal réwnych sil. Do jednej nalezy przewaga
fizyczna, aktywno$¢ i agresja, do druglej — skupienie w sobie, opér, nieugietosc,
stato$é i wytrwalo$é — prowadzace do koricowego zwycigstwa. W interpretacjach,
w ktérych moment zmagania si¢ dwu sit dochodzi wyraznie do glosu, dzie-
je sie to jako wynik ostrego zaakcentowania opozycji dwu watkow: figuracyjnego
i tematycznego.

Wiszystko to, co w cytowanych werbalizacjach okreslone zostato jako:

»rozpetane zywiofy” (Scharlitt)”,
~potega wszelki opdr druzgoczaca” (James Huneker®),

whiepowstrzymany ped” (Szuman)®,

wiciekle usitowania” — ,,les insistances furieuses” {Vladimir Jankélévitch)®,

dotyczy watku figuracyjnego. Natomiast dwutaktowy temat (fraza badz motyw) ini-
cjalny utworu okreslany bywa w zupetnie innych kategoriach:

% B. Schatlitt, Chopin, dz- cyt., s. 226~227.

7 Zob, Raoul Koczalski, Frédéric Chopin. Betrachtungen, Skizzen, Analysen, Kolonia 1936, s. 92, oraz tenze, Frédéric
Chopin. Conseils d’interprétation. Introduction par Jean-Jacques Eigeldinger, Paryz 1998, 5. 155.

% B. von Pozniak, Chopin, dz. cyt,'s. 41: ,[...] nicht die physische Kraft entscheidet Giber die Wirkung der Etude son-
dern die geistige, dargestelit durch Klarheit und Rhytmus™

» B. Scharlitt, Chepin, dz. cyt., s. 227.

1, Huneker, Chopin, dz. cyt., s. 161.

8§, Szuman, Ruch..., dz. cyt., 5. 217,

# Vladimir Jankélévitch, Une fraternelle et profonde ballade de Uamour et de la mort, ,Peuples Amis”, numer specjalny

w stulecie $mierci Fryderyka Chopina, 1949, s, 52.

1V. UTWORY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWOC

Theodor Kullak nazywa go mettem stuzgcym Etiudzie za dewize®,

Igor Belza — ,wezwaniem-za$piewem™®, rodzajem Aufgesangu.

Bronislav von Pozniak — ,wolaniem” {,,Anruf”)%,

Julij Kriemlew odczytuje jego charakter jako m.in. ,,intonacje triumfalno-zwycigska™:,
287

Werner Qehlmann w partii dalszej — wprost jako ,,hymn’

dla Igora Belzy jest ,choratowym brzmieniem™.

Ze szczegdlng zgodnoséceig podkreslany bywa kroczacy lub marszowy charakter
motta:

Hugo Leichtentritt uzywa okreslenia ,,motyw marszowy”™®,
Jézef M. Chominiski: ,,marszowa melodia™®,

Igor Belza: ,marszowy rytm™.
Na tej podstawie nadbudowywane bywaly niekiedy dalsze okreslenia, takie jak:

~Mmotyw marsza zatobno-heroicznego” (Theodor Kullak®),
Juroczysta wietnosé procesji” (James Huneker™},
Jtemat «chodzony» [...], spokojny, uroczysty, nieztomny” (Stefan Szuman)™,

Lmajestatyczna archaiczanodd™,

Wymienione powyzej okrelenia dotycza przede wszystkim motta — w jego
pierwszym pojawieniu si¢. Dla scharakteryzowania jego dalszych, a przede wszyst-
kim kulminacyjnych i finalnych prezentacji uzywane bywaja juz inne, ,zaostrzone”
okreslenia, takie jak np.:

# Theador Kullak, Anmerkungen, w: Chopins Etiiden, Berlin 1880, s. 78: ,[...] das Motto, welches {...] als Ueberschrift
dient”.

& 1. Belza, Chopin, dz. cyt., 5. 211.

& B.von Pozniak, Chopin, dz. cyt,, s. 39.

% 1. Kriemlew, Frederik Szopen, dz. cyt,, s. 436.

¥ W, Qehlmann, Reclams.. ., dz. cyt., 8. 221,

% 1. Belza, Chopin, dz. cyt., 5. 211.

# H. Leichtentritt, Frédéric Chopin, dz. eyt., 5. 74; takie Analpse..., dz. cyt., 5. 194.

% .M. Chominski, Mistrzostwo..., dz. cyt., s. 183.

" L Belza, Chopin, dz. cyt,s. 211

2 Przypis redaktora: zob. T. Kullak, Anmerkungen, dz. cyt., s. 78: ,[...] marschartigen Rhytmen™

% I Huneker, dz. cyt., s. 161.

* 8. Szuman, Ruch..., dz. cyt., 5. 217.

% 1. Belza, Chopin, dz. cyt, 5. 211.
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Lapizowy motyw marsza™s, ,marszowy $piew triumfu’™ i ,wyrazisty i silny motyw marszowy”*,

suroczyste 1 grovne akordy trgb” oraz ,.fanfarowe okrzyki™,

»groine uderzenia kottow”!®,

Theodor Kullak mial podobno kiedy$ powiedzieé, z hiperbolicznym przeryso-
waniem, iZ motto Efiudy to ,,maly temat, lecz [...] tak wielki jak Beethovena piata
symfonia [...]7%,

Miedzy blyskotliwoscig a dzikoscia

Dla peini obrazu przytoczy¢ trzeba okreslenia, ktore dotychczasowy zestaw wzbo-
gacaja o pewne nowe odcienie, bliskie, lecz niezupelnie identyczne z cytowanymi
wczesniej. Dotyczg one jedynie pewnych momentdw, najczeéciej partii figuracyjnej
utworu lub tez jego czesci przetworzeniowe;.

Padajg takie okreélenia, jak:

»roziskrzone i potyskujgce fale dZwickowe” (Theodor Kullak'?),
Sfguracje najémielsze” (Hugo Leichtentritt)'®,

Lutwor pelen brawury, energiczny i burzliwy” (André Gide)'™,
Sutwor dojrzaty, silny i burzliwy” (Artur Hedley)'®,

»nastrdj ognisty” {Bronislav von Pozniak)'%,

momenty ,,dzikie” (,farouchement”) (Camille Bourniquel ),

¥

% H, Leichtentritt, Frédéric Chopin, dz. cyt., 5. 74: ,ein ehernes Marschmotiv”.

7 Tenie, Analyse..., dz. evt, s. 194: ,marschartig Triumphgesang”

% Tamie, 5. 197: ,markigen, wuchtigen Marschmotiv’.

# 1 Belza, Chopin, dz. cyt., 8. 211.

1 W, Ochlmann, Reclams..., dz. cyt., s. 222.

1! Przypis redaktora: Kullak pisze w ten sposdb w cytowanym tu juz komentarzu do wydania etiud z 1880: ,.Dies
kleine Thema [...] ist bedeutungsschwer wie Beethoven’s 5% Symph!. Przeklad polski za: J. Huneker, dz. cyt,
5. 159.

w2 T, Kullak, Anmerkungen, dz. cyt,, s. 78: ,die blitzenden und glitzernden Tonweller”. Przekiad polski za: J. Huneker,
dz. cyt., 5. 159,

% H, Leichtentritt, Frédéric Chopin, dz. cyt,, s. 74: ,die kithnsten Figurationen™

% A Gide, Notes sur Chopin, dz. cyt., s. 18: ,morceau di bravura, {...} énergigue et tempétuese”. Przekdad polski: tenze,
O Chopinfe, tum. Anna Twaszliewiczowa, dz. cyt., 5. 45.

" A. Hedley, Chopin, dz. cyt., s. 178.

1% B, von Pozniak, Chopin, dz. cyt., 5. 39: ,feurige Stimmung’”.

' Camille Bourniquel, Chopin, Paryz 1957, s. 167.

IV. UTWORY CHOPINA GDCZYTANE NA NOWC

partie ,namietne, szalone, gwaltowne” (,véhémente, rapide et passionée”) (Bernard Gavoty)'®,

utw6r yhardy i gwattowny” (. figre, impéteuse”) {Monique Deschaussées)™*.

Mozna by uogdlnié: mamy przed soba grupg przypisywanych muzyce charakte-
réw antropomorficznych. Silnie polaryzowane spektrum rozciaga si¢ od biyskotli-
woéci, roziskrzenia i ognistoéci, przez energiczno$¢, smiatoéé i brawurg, po burzli-
wo$é, namigtnosé, szalenstwo, gwattownoéé, hardos¢ i dzikosc.

»Uskrzydlona reka”

Wilhelm von Lenz, gdy w roku 1872 wspominal wspanialoé¢ wykonania Etiudy
a-moll op. 25 nr 11 przez wybitnego pianistg tamtych czaséw, Adolpha Hensclta,
motywowal sw6j zachwyt sfowami: ,To bylo tak bardzo poetyckie” — ,.so tief po-
etische!”!'® (,sauseln, blitzen, donnern zu héren!”)*". Mia} poprzednikéw; Stephen
Heller, recenzujac w roku 1839 w ,Revue et Gazette musicale” Efiudy op. 25, na-
zwal je ,zbiorem poematéw”, dodajac: Ljest to w odniesieniu do utwordw Chopi-
na jedyne trafne okreslenie” (nr 8 z 24 11)". Dwa lata wezesniej, tuz po wydaniu
zbioru (1837) Robert Schumann przywitat nowe etiudy stowami: ,Wszystkie one sg
znakiem $miatej, mieszkajacej w nich sily tworczej, wszystkie — prawdziwymi two-

”)113.

rami poetyckimi” (,wahrhafte Dichtergebilde

Nie sposdb przejéé obok tych ,odczytan” i okredlen bez momentu zastanowienia,
potraktowaé je wylacznie jako wyraz ,rozpoetyzowania® romantycznej epoki. To
niewatpliwe, iz ,poetyckoé¢” wehodzita — z wysoka rangg w skali aksjologicznej —
do romantyczaego syndromu, lecz nie wszystkich kompozytoréw tego czasu darzo-
no mianem ,muzycznego poety’, nie wszystkie utwory muzyczne — ,,poematow’

a juz najmniej — etiudy.

1 B, Gavoty, Frédéric Chopin, dz. cyt., 5. 512.

1w? Monique Deschaussées, Frédéric Chopin. 24 Eludes — Vers une interprétation, Verdun 1986, s. 137.

w0 Opisujgc swoje wrazenia dotyczace wykonania utworu przez Adolpha Henselta, Lenz uzywa poza tym, co ciekawe,
zespotu okreglent bliskich tym, ktérych uzywat Chopin w swoich listach, i tym, ktérymi scharakteryzowat Etiudg
Hugo Leichtentritt. Pisze: ,Lecz zachwyt dla muzyki Chopina mialem przezy¢, dopiero suchajae Henselta, stuchajgc
go huczacego, piorunujacego i grzmigcego Ettudg a-moll”. Wilhelm von Lenz, Die grossent Pianoforte- Virtuosen unse-
rer Zeit aus personlicher Bekannischaft, Berlin 1872, s. 102: ,,Aber das Entziicken Chopin’s hitte ich erleben mogen,
Hensett zu hiren! ihn, seine A-moll-Etude sduseln, blitzen, donnern zu horen!”

M Tamie, 5. 102,

12 1] recueil de poésies {ce le seul nom qui convienne aux ceuvres de Chopin”).

13 B chumann, 12 Efiiden. ., dz. cyt., 5. 199: ,,8ind sie doch simtlich Zeichen der kithnen, ihm innewchnenden Schép-
ferkraft, wahrhafte Dichtergebilde”
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Chopin zyskal w tym wzgledzie juz u wspotczesnych stanowisko szczegélnie eks-
ponowane'':

dla Franciszka Liszta byt poeta tondw {, Revue et Gazette musicale” z V 1841)'5,
dla Maurice’a Bourgesa ,,po prostu zachwycajacym poet’, a jego muzyka ..poezja przeloiona
po mistrzowsku na diwieki” (,Revue et Gazette musicale” z 17 IV 1842 i z 27 1T 1842)1,

dla Léona Escudiera ,,przede wszystkim poetg” {,La France musicale” z 27 11 1842)'7,

dla Aleksandra Jetowickiego ,,muzyczng duszg ze skrzydtami poezji™!'é,

Heinrich Heine pisat w rok po ukazaniu sig Etiud op. 25: ,,nie jest on wylacznie wirtuozem,
jest réwniez poety; potrafi nam przekazac poezje, ktéra zyje w jego duszy; jest poeta tonéw
(,.er ist Tondichter”)™ 1,

Co do samych Etiud — wspélczeéni zauwazyli ich nowa jako$é estetyczna ukon-
stytuowang na pozornej opozycji, ktéra ,znosily”, opozycji tego, co techniczne
(w tym wypadku: czysto pianistyczne), wobec tego, co poetyckie:

Robert Schumann w recenzji zbioru Etiued op. 25 pisat o pierwszej z nich: ,,mehr ein gedicht, als
eine Etlide™?,

Louis Ehlert (1877), méwigc o ,.zupelnie nowej technice’, kiorg przynosily Etiudy, motywowat
owg odmiennosé stowami: ,,nie szto w nich o nowe pasaze w typle Hummla i Clementiego, lecz
o zupelnie nows formg oddziatywania, powstaly z polaczenia poezji 1 wyczucia paletw, kiéra
przewyzszyla caly poprzednia fakture fortepianows™ 2.

1" Na temat recepcji Chopina wérdd jego wspétezesnych por. m.in.: Olgierd Pisarenko, .Recepcja muzyki Chepina we
Francji w latach 1832-1860" (maszynopis, 1972) oraz Chopin w krytyce muzycznej (do I wojny $wintowej). Antologia,
red. Irena Poniatowska, Warszawa 2011.

15 ,grand poéte’, ,podte contemporain’, , la nature [...] poétique de son talent”.

!¢ .M. Chopin est tout bonnement un délicieux podte” oraz st la podsie [...] supérienrement traduite par les sons”

U7, Poéte et podte tendre avant tout”,

""* Aleksander Jelowicki, Moje wspomnicnia, cyt. za: Chopin w krytyce muzyeznej (do I wojny $wiatowef), dz. cyt,, . 56,

""* Heinrich Heine, Uber die franzosische Bilhne. Vertraute Briefe an August Lewald, 10. Brief, wAllgemeine Theater-
-Revue” 1837: ,.[...] er ist nich bloB Virtuose, er ist auch Poet, er kann uns die Poesie, die in seiner Seele lebt, zur
Anschauung bringen, er ist Tondichter [...]" Cyt. za: Heinrich Heine und die Musik, red. Gerhard Miller, Lipsk 1987,
s. 107. Por. tez tamte, s. 146 1 151, Do mylenia daje czgstoéé, z jakq bywa stosowane wobec Chopina okresienie ,poeta
tonéw”, by¢ mote zreszty, i£ zasugerowane w jakims stopniu praez sugestywnoé¢ wypowiedzi Heinego i Schumanna;
James Huneker jeden z rozdzialéw swef monografil satytutowat Poeta i psycholeg (1900}, biografia Guya de Pourtalésa
nosi tytuf Chopin ou le poéte (1927), ¢ Raoula Koczalskiego dwa kolejne rozdziaty jego studiéw chopinowskich zostafy
nazwane Der Tondichier i Der Klavierpoet (w: tenze, Frédéric Chopin, Betrachtungen..., dz. cyt) itp. Wedtug Jana
Ekiera (Jak grat Chopin, ,Rocznik Chopinowski” 20, 1992, 5. 14) ,prawie wszystkie bardziej wnikliwe opisy jego gry
wymieniajg na pierwszym miejscu jej poetycznoéc”

'R, Schumann, 12 Etiiden..., dz. cyt., s, 199,

12 Cyt. za; F. Hoesick, Chopin, dz. cyt., t. IV, s, 369,
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Ehlert nie byt osamotniony w swym sadzie. Podzielalo go wielu przedstawicieli
pokolert neo- i postromantycznych, pozytywistycznych i modernistycznych:

Hans von Bilow (w liscie do 7ony): ;Wiesz z mojej preedmowy do Etiud, jak wysoko cenig
Chopina. Co to za poetal™®,

Maurycy Antoni Szulc, oceniajge Etiudy op. 25, pisal: ,wysoka wartodcig poetycks pierwszy
szereg [op. 10] nieomal przewyzszajy >,

Zygmunt Noskowski: ,,[...] glebokie i treéci peine poematy, nazwane [...]: nader skromnie
etiudami™®,

Henryk Opieniski: polaczenie ,,przedziwnej poezji muzycznej tresci z pomystami prakeycznej
fortepianowej techniki™?,

Albert Maecklenburg: ,.Pelne zycia poezje’, ,jednos¢ idei i techniki™™,

Bernard Scharlitt, o Etiudzie a-moll op. 25 nr 11: ,dzieto mistrzowskie, oddychajace poezjg”

{,,Poesie atmende Meisterwerk”}'?.,

W sposob metaforyczny, a zarazem szczegolnie lapidarny ujal jednoé¢ techniki
pianistycznej i poetyckosci u Chopina Walter Wiora. Formulujgc synteze t'e’go, C.O
Chopinowskie, w odniesieniu do utworéw objetych zbiorami Etiud i Preludiow, pi-
sat w roku 1960: ,One chca nam ukazaé wszystko to, co tylko potrafi wyprowadzic
z uniwersalnego instrumentu uskrzydlona reka” (,.die beseelte Hand™'#). W przy-
blizeniu znaczy to mniej wigcej to samo, co Aleksander Jetowicki okreslat slowa{n'l
~muzyczna dusza ze skrzydtami poezji’, a co Zygmunt Noskowski mial na my$li,

méwiac o ,2uduchowieniu palcow”™ ',

Sam Chopin po naszkicowaniu w roku 1829 pierwszej ze swych 27 etiud — posrod
kiérych Etiuda a-moll zaliczana bywa przez wiclu interpretatoréw do szczytowych

1 Cyt. za: Ludwik Bronarski, Szkice chopinowskie, thum. Anna Szweykowska, Krakéw 1961, s. 262

12 M A. Szulc, Fryderyk Chopin..., dz. cyt,, Poznai 1873, 5. 190; wyd, nowe Krakdw 1986, s. 181

12¢ Zyomunt Noskowski, Istota utwordw Chopina, JMWedrowiec” 1900 nr 31, 5. 613.

13 Henryk Opiefiski, Chopin, Twow 1909, 5. 120, o

126 Alhert Maecklenburg, Die Klavieretiiden Chopin’s, ,Die Musik” 1909-1910, 1. 34, 5. 214 Jlebensvolie Poesien’, ,eine
Einheit von Idee und Technik”

27 8, Scharlitt, Chopin, dz. cyt., 5. 228. ‘ .

12t Walter Wiara, Chopins Preludes und Etudes und Bachs Wohltemperiertes Kiavier, w: The Book of the First Internat:t.mal
Musicological Congress Devoted to the Works of Frederick Chapin, Warszawa 16%-22" February 1960, 1ed. Z. Lissa,
Warszawa 1963, 5. 78,

9 7, Noskowski, Istota wtwordw Chopina, dz. cyt., s. 613,
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reprezentantéw gatunku™® — pisal po prostu: ,Zrobilem Exercice duzy en forme,
w moim jednym sposobie [...]""L

MODI 1 STOPNIE WERBALIZAC]I

Interpretacje sfowne utworu mozna rozpatrywa¢ réwniez od strony modusu wy-
powiedzi, czyli sposobu werbalizacji, jej rodzaju i stopnia. Material wypowie-
dzi werbalnych dotyczacych Etiudy a-moll op. 25 nr 11 pozwolit wyréinié sie-
dem moduséw podstawowych; wyrdinienia noszg charakter typologiczny, nie
Klasyfikacyjny.

Rzeczowy opis sytuacji dzwiekowej

Modus stosowany, co zrozumiale, w wypowiedziach muzykologicznych, szczegdl-
nie w ich fazie opisowo-analitycznej. Etiuda a-moll nie zyskata od czasu Hugona
Leichtentritta pelnej analizy opisowej'” tego rodzaju, jak np. analizy Preludiow
dokonane przez Jozefa M. Chominskiego'?, Fantazji f-moll przez Lwa Mazela™
czy Ballady g-moll przez Franza Eibnera'”. Rzeczowy opis przeprowadzany w ka-
tegoriach okredlonej metody znalezé mozna jedynie w marginesowych odniesie-
niach i egzemplifikacjach dokonywanych przez Ludwika Bronarskiego'*, Marie

% Dla Hansa von Billowa Etiuda a-moll op. 25 nr 11 byta ,kr6lo wg etiud” (,Etiidenkénigin” [tenze, Anmerkungen,

w: Auserlesene Kiavier-Ettiden von Fr. Chopin, Monachium b.d., s, V111]), dla Theodora Knilaka ,jedng z najwickszych
i najwspanialszych etiud Chopina” (,eine der grossartigsten und genialsten Chopin'schen Etuden’, tenze, Anmerkun-
gen, dz. cyt,, 5. 78), podabnie dia Jamesa Hunekera, Raoula Koczaiskiego, Zdzistawa Jachimeckiego, nastgpnie za$ dla
Waltera i Pauli Rehbergéw, Waltera Oehlmanna i Tadeusza A. Zielifiskiego. Robert Schumann przy recenzowaniu
Etiud op. 25 nie wypowiada si¢ o niej oddzielnic. Zastanawiajace, iz jedyny glos kwestionujacy wyjatkows wartosc
utworu pochodzi od Marcelego Antoniego Szulca (zob. tenze, Fryderyk Chopin, dz. cyt.,, Poznan 1873, 5, 191, wyd.
nowe Krakdw 1986, s. 182},

1! List z dnia 20 X 1829 do Tytusa Woyciechowskiego, KCh, t. I, 5. 111.

¥ Zob. H. Leichtentritt, Analyse..., dz. cyt. Analiza Kriemlewa (Frederik Szopen, wyd. 1 1949 i nastepne} stanowi
w wigkszym stopniu interpretacjg ekspresywno-semantyczna niz formalno-opisows. Synteza Heinricha Schenkera
sprowadza si¢ w zasadzie do zredukowanego zapisu nutowege utworu widzianego w perspektywie linearnej; stowa
pojawiaja si¢ dopiero przy ewentualnej werbalizacji owego zapisu.

1% Zob. 1.M. Chominski, Preludia Choping, seria ,,Analizy 1 Objasnienia Dziel Wszystkich Fryderyka Choping”, 1. 1X,
Kraléw 1950.

¥ Zob. Lew Mazel, Fantazija f-moll Szopena. Opyt analiza, Moskwa 1937. Polskie wydanie w przektadzie Jerzego Popie-
la w: L. Mazel, Studia chopinowskie, Krakéw 1965, 5. 17-217.

1% Zob. Franz Eibner, Uber die Form der Ballade op. 23 von Fryderyk Chopin, , Annales Chopin™ 3, 1958.

1 Zab. L. Bronarski, Harmonika Choping, dz. cyt.; tenze, Szkice chopinowskie, dz. eyt.
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Ottich'®’, Antoniego Prosnaka'*, Macieja Golgba i in. Terminy techniczno-muzyczne
w tych sytuacjach stosowane — takie jak temat, motyw, figuracja, funkeje harmonicz-
ne, wtérne zjawiska harmoniczne itp. — wystepuja najczedciej w postaci statycznej.

Niekiedy opisy formalne bywaja dynamizowane. Juz sam opis zdaje si¢ wow-
czas nastadowaé opisywana sytuacje diwickows utworu czy zestrajaC z nig swym
charakterem:

Julij Kriemlew: ,no zdies dominanta ne zatuchajet, a narastajet k reprizie posie zatiszjal”',

Jézef M. Chominskiz ,[...] owa figuracja nie jest tylko czystg harmonia, ale tworzy bogate tto
d#wigkowe, nad kiérym unosi si¢ melodia”™*,
Maciej Golgb: ,.[...] faktura figuracyjna alternuje jednoczesnie oba zywioly: w warstwie

wierzchniej — chromatyczny, w spodniej — diatoniczny [...]"""

Mozna przypuscié, iz dynamizacje opisu analitycznego sprowokowal moze sam
utwér. Druga mozliwoéé: sugestia metody, np. takiej jak energetyka Ernsta Kurtha
czy dynamiczna tektonika Hansa Mersmanna.

Opis animizowany lub antropomorfizowany

Stal sie maniery stylistyczna giéwnie przewodnikéw koncertowych i monografisty-
ki. Modus stanowiacy jak gdyby wyzszy nieco stopieni opisu zdynamizowanego; tu-
taj opis staje sicozywiony:

Otto Schurnann: ,A potem temat zdobywa panowanie nad dosy¢ rozleglym poematem
diwiekowym™ 4,

Julij Kriemlew: ,,[...] zamykajaca utwor gama wyrywa si¢ i wzlatuje w rozpaczhiwym okrzyku
Tadeusz A. Zielifiski: ,potem wyrasta z niego [z tematu] nowa, petna sity, bohaterska w wyrazie

143
3

mejodia [...]"1.

19 7ob. Maria Ottich, Chopins Klavierornamentik, Berlin 1938.

158 Zob, A. Prosnak, Forma ewolucyjna wetivdach Chopina, dz. cyt; tenze, Zagadnienie tematyzmu etiud Chapina, ,Muzyka
nr 1z 1960,

W ] Kriemlew, Fredertk Szopen, dz. cyt,, s, 437.

"0 T M. Chominski, Chopin, Krakéw 1978, 5. 88.

4 M, Golab, Chromatyka..., dz. cyt., 5. 110.

12 Otio Schumann, Handbuch der Klaviermusik, Heinrichshofen 1969, 5. 395.

2 1. Kriemlew, Frederik Szopen, dz. cyt., 5. 437: ,[...] zakluczitielnaja gamma wyrywajetsia i wazljetajet otczajannym
wekrikom!”.

¢ T.A, Zielinski, Chopin, dz. cyt., 5. 340.
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mizacja i metaforyzacja opisu

Poprzez wiycie rozmaitego rodzaju metonimii i metafor dokonuje sie dalsze, nie-
kiedy nieznaczne, przejécie na wyzszy stopieh opisu: opis upoetycznion y- Do
glosu dochodzi medium werbalizacji, poszukujac w materiale literatury odpowied-
nika (analogonu) sytuacji diwi¢kowej poddawanej werbalizacji:

Theodor Kullak: ,namigtnie falujace, zalewajace klawiature pasaze {prawej reki]”'#,
Zdzistaw Jachimecki: W parze z [...] zywiolowoscig watku figuracyjnego idzie ptynna jak
lawa wulkaniczna substancja harmoniczna [...]"',

Artur Hedley: ,,Od pierwszej chwili potok dzwiekow zmiata wszystko przed sobg™*,
Tadeusz A. Zielinski: ,Odtad temat w postaci akordowe] i w preznym rytmie marszowym

utrwala si¢ w lewej rgce, podczas gdy prawa zalewa go poteinymi potokami szesnastel”!#,

Interpretacje ekspresywne

W momencie, w ktérym nastepuje przejicie od opisu i analizy do interpretacji
i syntezy — pojawia si¢ tendencja do ,ujawniania’} ,odczytywania” i ,,nazywania”
charakteru i ekspresji dziela. Procedura ta jest na ogét stosowana po-
wszechnie w monografistyce, ale takie w tych momentach prac analitycznych,
w ktorych ich autor zamierza interpretowany utwér okredlié w sposéb mozliwie la-
pidarny i komunikatywny. Réznice miedzy poszczegdlnymi ujeciami zdaja sie po-
legad gléwnie na wyzszym lub niZszym stopniu intensywnosci — przy oznaczaniu
danej kategorii ekspresywnej — i wyzszym lub nizszym stopniu konkretyzacji se-
mantycznej, dookreslajacej owg ekspresje na sposob konotacyjny lub (niekiedy) —
denotacyjny.

Etiuda a-moll bywala okreglana ekspresywnie na sposéb syntetyczny, jako caloéé
0 okreslonej kategorii ekspresji i okreslonym charakterze. Mozna si¢ wéwczas do-
wiedzieé, iz np.:

T Kullal, Anmerkungen, dz. cyt., 5. 78: ,{...] leldenschaftlich anf- und abwogenden, die ganze Tastatur itherfluthenden
Passagen” Przeldad polski za: J. Huneker, Chopin, dz. cyt., s. 159.

18 7. Jachimecki, Chopin, dz. cyt., 5. 194.

" A. Hedley, Chopin, dz. cyt., s, 178.

S T.A. Zielifiski, Chopin, dz. cyt, s. 340.

IV. UTWORY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWO

.panuje w niej nastréj walki” (Bronislav von Pozniak)'®,
Jjest najbardziej namigtnym [,impassioned”] z utwordw ostataiego zeszytu” (Jim Samson)'* itp.

Najczesciej jednak werbalizacja utworu przebiegata sukcesywnie, procesualnie,
réznicujac kolejne odcienie ekspresji dochodzace do glosu. Okredlany bywat wow-
czas odrebnie ekspresywny charakter motta, poszczegolnych partil muzycznej nar-
racji, na koniec kulminacji i finatu. Tworzyt sig rodzaj ,,skladni ekspresywnej” ope-
rujacej kontrastem, réznicowaniem i stopniowaniem poszczegolnych kategorii'.
I wéwczas do glosu dochodzil znacznie bogatszy repertuar okreslen, niekiedy dosé
silnie zniwansowanych; pojawilo sie miejsce na ,spokdj i zlowrézbnosc” (IHed-
ley)'®? lub ,tajemniczo$¢” (Zielinski)'™ inicjalnego motla i na ,demoniczng potg-
ge” (Scharlitt)'™ lub ,kosmiczng furi¢” (Jachimecki)™™ taktow finalnych. Powszech-
na zgodnoé¢ wypowiedzi w modusie ekspresywnym na temat Etiudy a-moll op. 25
nr 11 dotyczy przekonania o ,ogromnym ladunku energetycznym® (Szuman)™™,
ktérym zostata obdarowana przez kompozytora.

Okreélenie (czy dookreslenie) tego Tadunku nie dokonuje si¢ w obszarze bez gra-
nic; poczucie granicy funkcjonuje w danym kregu kulturowym dosy¢ silnie. Stad
tez, pojawia sie zjawisko przyjmowane w danym kregu stylistycznym jako nadinter-
pretacja. Ma ona najczeéciej charakter jednostkowy, czyli dane przekroczenie nie-
widzialnej granicy dokonuje si¢ zwykle jednorazowo, na przyktad:

jedynie Bernard Scharlitt ustyszal w temacie inicjalnym Etiudy ,motyw skargi o charakterze
zblizonym do marsza zatobnego”, ktéry zreszty skojarzyt mu si¢ nastepnie z kategoria
ekspresywny de profundis clamavi'™,

jedynie Tadeusz A. Zielifiski partie figuracyjng Etiudy nazwal az ,histerycznymi biegami

po klawiaturze™®,

9 B. von Pozniak, Chopin, dz. eyt., 5. 39: kimpferische Stimmung”

150 Jim Samson, The Music of Chopin, Londyn 1985, s. 72.

151 Poy, Kurt Huber, Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive. Eine experimentalpsychologische Untersuchung, Lipsk
1923; tutaj m.in, 10 serii intensywnosci najwazniejszych nastrojéw i afektéw muzyki.

152 A, Hedley, dz. cyt., s. 178.

19 T.A. Zielinski, dz. cyt., 5. 339.

154 Por, B. Scharlitt, dz. cyt., 5. 219

155 Z, Jachimecki, dz. cyt., 5. 194,

156 S, Szuman, Ruch..., dz. cyt,, 5. 216.

157 B, Scharlitt, Chopin, dz. cyt, s. 227; ,trauermarschartige Klagemotiv'

58T A, Zielinski, dz. cyt., 5. 340.
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Nadinterpretacja ekspresywna, tak jak przeinterpretowanie semantyczne, stano-
wi kierunek odwrotny do tego, ktéry byt bliski Chopinowi. Nie znosit zbyt daleko
idgcego dookreslania, stawiania kropki nad i. W przekazach frédtowych'®® widaé
wyraznie, jak pierwotne okreslenie con fuoco zostalo przez Chopina zastgpione
okresleniem bardziej dyskretnym i bardziej neutralnym: con brio.

Odniesienia poréwnawcze do innych utworéw

Jest to modus w wypowiedziach o Etiudzie zdarzajacy sie bardzo czesto., Polega na
przywolywaniu na mysl innych utworéw — odbiorcy na ogot dobrze znanych —

dla wskazania tg drogg kategorii ekspresywnej, na ktérej obszarze konotacyjnym
utwdr si¢ rozgrywa.

Wedhug Theodora Kullaka Etiuda a-molf op. 25 nr 11 stanowi ,pendant” do Etiudy c-moli
z op. 10, ,moze nawet jy przewyisza™,

Dla Jézefa M. Chominskiego posiada ,,réwniez bohaterski charakter”, jak Etiuda c-moli z op. 106
podobnie dla Igora Belzy'®,

Wedhig Jima Samsona ,.ewokuje Efiudg zwang rewolucyjng, jej heroiczny ton i strukture™*,
Podobnie dla Tadeusza A. Zieliniskiego: ,sita i burzliwy ped [Etiudy a-moil] moga budzi¢

skojarzenie z ostatniq Etiudg pierwszej serii (nazywang czgsto Rewolucyjng) i przypuszczenia,
ze kryjg sig za tym podobne impulsy i inspiracje™'e,
Artur Hedley zauwaza i podkresla podobienstwo z inng Etiudg c-moll, sasiednig (nr 12} z op. 25:

majg »ten sam podniosty nastrdj™'*. Co do potegi brzmienia Etiuda a-moll mose sig réwnaé
z Polonezem As-dur op. 53,

Dla Zdzistawa Jachimeckiego obie ostatnie Etiudy op. 25: a-moll i c-mol, 53 roéwnie
»monumentalne”s?,

*** Kopia Etiudy a-moll op. 25 nr 11 dokonana
. przez Adelfa Gutmanna, Por. Krystyna Kobyladska, Rekopi
Chopina. Katalog, Krakéw 1977, 1. I, poz. 339. e ’ Fropsy s

160
g‘: Kul‘Iiak, Anmerkungen, dz. cyt,, s. 78 ,[...] Seitenstiick zur XII* [Etiide] {Op. 10), diese vielleicht noch itber-
ietend”

'8 M. Chominiski, Mistrzostwo kompozytorskie Chopina, dz. cyt., s. 183,
"* Por. 1. Betza, Chopin, dz. cyt., 5. 211.

183 5 o . .
{; Sar:ils]?n‘ The Music..., dz. cyt., 5. 72: It is ... recalling the «revolutionary» study in its heroic tone and its structural
readth’.

¥ T.A. Zielinski, Chopin, dz. cyt., s. 339,
"% A, Hedley, Chopin, dz. cyt., s, 178.

' Por, tamze, 5. 147.

17 Z. Jachimecki, Chopin, dz. cyt., s, 194.
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Wedlug Jamesa Methuena-Campbella Etiuda a-moll pasiada wielkosé i rozmach (,.great deal
on gesture”) réwng polonezom A-dur z op. 40 1 As-dur op. 53'%.

Julij Kriemlew znajduje w Etiudzie charakter ,heroiczno-tragiczny” podobny do tego,

jaki konstytuuje ekspresywnie Preludium d-roll z op. 28, ale rowniei: Poloneza fis-moll op. 44,
Nokturn c-moll z op. 48, Fantazjg f-moll op. 49 i Sonatg b-moil op. 35'°.

Vladimir Jankélévitch styszy w niej intonacje typu »dionysiaque, cest-a-dire de la liberté,
podobne do tych, ktére znajduje m.in. w finale Ballady g-moll op. 23 i w Scherzu b-moll
op. 3117,

Pojawiajg si¢ niekiedy wypowiedzi okreslajgce charakter utworu przez poréwna-

nia rdinicujace:

Walter i Paula Rehbergowie w nastepujacy sposdb zréznicowali charakter poszezegdlnych
etiud z op. 25: Des-dur — ,gra kotyszacych si¢ i falujacych sekst™; Ges-dur — ,pelna gracji

i radosnej ruchliwoéci”; A-moll — ,przerazajaca, petna dzikoéci i grozy”; e-moll — ,,poteiny
patos, poruszajacy dramatyzm’; Etiuda a-moll (nr 11) otrzymala charakterystyke: »naladowana
energia najwyzszego napigcia” ™.

Kazimierz Wierzyriski sprobowat scharakteryzowa¢ poréwnawczo trzy z Etiud opusu 25:
dwanaécie §piewdw o szczgscin i smutku, z niebjaniskg melodia siédmej Etiudy cis-moll,

z heroiczng brawurg jedenastej [a-moll] i polska rozpacza dwunastej [c-moll] ™.

Parokrotnie odniesienie poréwnawcze nie dotyczy utworéw Chopina. Niemal
z reguly bywaja ewokowane wowczas utwory Beethovena: jego Eroica, V Symfonia,
Appassionata. Jak — w zwigzku z Etiudg a-moll — zauwaza Jim Samson: ,jakkol-
wiek Chopin uzywa nieco ocdmiennych $rodkéw dla osiggniecia afektu heroicznego,
to jednak trudno powstrzymacé si¢ od poréwnania z Beethovenem™”,

16 Tames Methuen-Campbell, Chopin Playing, Londyn 1981, s. 51.

199 | Kriemlew, Frederik Szopen, dz. cyt., s. 436.

17 V7 Jankélévitch, Une fraternelle.... dz. cyt., 5. 49,

1 Walter i Paula Rehberg, Frédéric Chopin. Sein Leben und sein Werk, Zurych-Stuttgart 1990, s. 400: ,die wiegende
und wogende Sexten-Egiide in Des-dur’; ,die lustig-beschwingte in Ges-dur mit ihrer grazids hitpfenden Baf-figur”,
LEtiide in #-moll (...} gespenstisch-gruselig, [...] wild-drohend”, c-moll: ,imposantes Werk von groflem Pathos und
erschiitternder Drametil’, a-molf .ist energiegeladen und von hischstem Schwung”

172 K. Wierzyniski, Zycie Chopina, dz. cyt., 5. 179-180.

1] Samson, The Music..., dz. cyt., 5. 72: ,, Although Chopin uses a rather different means of achieving the heraic Affekt,
it ig difficult to resist comparisons with Beethover',
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Interpretacje semantyczne

Wyraznie rzadsze niz interpretacje ekspresywne, mogg wynikal przede wszyst-
kim z indywidualnej postawy interpretatora, wrazliwego szczegélnie na strong mi-
metyczng brzmienia ewokujgcg semantyczne skojarzenia. Moga wynikal rowniez
7 tendencji jakiejé okreslonej fazy historyczno-stylistycznej; nasilenie odczytan se-
mantycznych muzyki Chopina nastgpito w okresie nasilenia si¢ zainteresowarn
mozliwoéciami ilustracyjno-programowymi muzyki, w latach dominacji poematu
symfonicznego.

Interpretacje semantyczne utworéw Chopina niemal z reguly okresli¢ trzeba jako
nadinterpretacje. Etiuda a-moll op. 25 nr 11 nalezy do tych paru dziet kompozyto-
ra, ktére przeinterpretowywano w sposéb kraficowy i oczywisty. Pamietajac, 12 —
jak to zauwazyl Max Bense — ,znaki generujg znaki’, mozna przedledzi¢ interesu-
jacy proces nawarstwiania si¢ kolejnych interpretacji utworu. Istnieja dwa gtowne
ciggl nawarstwier:

[ — iywiolowy chaos diwickow > zmaganie z Zywiolem > wiatr zimowy -
wicher sybirski[= droga na Sybir];

Il — zgietk i chaos dZwiekéw > zmaganie dwu sit > dramatyczny obraz walki

i bitwy > victoria wiedenska [Jana III Sobieskiego].

W ramach pierwszego ciagu znaczeri pojawia sie okreslenie, ktére przylgneto do
utworll jako jego ,tytul” i wygodny przy porozumiewaniu si¢ znak rozpoznawczy:
Jwiatr zimowy” (,Winter Wind”). Konkretyzacja dookreslajaca 6w ,wiatr zimowy”
ttumaczy si¢ okreslong sytuacjg historyczna:

Ferdynand Hoesick, interpretujac Etiude ,przez niektérych nazywang «wiatrem
zimowym»”, dodaje w formie komentarza wyjasniajacego: ,[wiatrem], przez ktéry
chyba nalezy rozumie¢ wicher sybirski™”*,

Drugi ciag znaczen kulminuje w dociekaniach wczesnohermeneutycznych Igora
Belzy i w ich dopowiedzeniu przez Witolda Rudziniskiego, Wedlug Belzy Etiuda
a-moll jest najprawdopodobniej tym wihadnie utworem poniekad zapowiedzianym
w cytowanym tu na wstepie liScie wiedenskim Chopina, w ktérym milody kom-
pozytor zwierza sie, iz zamierza ,wszystkie tony poruszyé, jakie by mu tylko dle-
pe, wéciekle, rozjuszone nastalo czucie, aby [...] odgadna( te pieéni, [...] co wojsko

'™ E Hoesick, Chopin, dz. cyt., . IV, 5. 140,

1V. UTWORY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWC

Jana épiewato” . Na podstawie pamietnikéw Jana Chryzostoma Paska Belza stwier-
dza, iz pieénig $piewang przez wojska Sobieskiego byta piesn O gloriosa Domina,
dwezesny hymn polskiej husarii'™.

Belza konkluduje: ,,[...] mozna przypuszczaé, ze jeszcze wtedy, gdy Chopin wcho-
dzit na Kahlenberg'” [...] i wspominat bitwg pod Wiedniem [...], w jego tworczej
wyobrazni ukladaly sie zarysy tematu Etiudy a-moll, ktérej majestatyczna archaicz-
noé¢ podkreslona jest choratowym brzmieniem poczatkowej harmonizacji™”,

Witold Rudzinski stawia kropke nad i: ,,[...] wstgpny motyw Etiudy a-moll jest
doskonalym podikiadem dla tekstu O gloriosa Domina, poza tym jego marsowy,
ale jednoczesnie uroczysty charakter odpowiada powadze chwili — tak moglby
brzmie¢ 6w hymn rycerski, o ktérym pisze Pasek”™. I stad ,.chyba jest to najwtas-
ciwsza interpretacja: traktowanie tej etiudy jako wysublimowanego obrazu szarzy
husarii podczas odsieczy wiedeniskiej, jako odnalezienie w wyobrazni Chopina tych
pieéni, co wojsko kréla Jana pod Wiedniem §piewalo™.

Hipoteze ,wiederiskg” Betzy i Rudzinskiego poprzedzajg mimetyczno-semantycz-
ne interpretacje Bronistava von Pozniaka i Julija Kriemlewa. Obaj ustyszeli w Etiu-
dzie a-moll dramatyczny obraz walki i bitwy:

Bronislav von Pozaiak: ,,panuje tu nastr6j bitwy zwycieskiej” (.. ..] kimpferische Stimmung
[...]die [...] siegreich ist™)™®,

Julij Kriemlew: ,,[...] realizm wojennych intonacji i Zywiotowe tlo diwickowe przywotujgce
na mys] zgietk bitwy™'®,

175 Zab. list Fryderyka Chopina do Jana Matuszynskiego, Wieden, 26 [1 29 (2)] XII 1830, KCh, t. 1, 5. 162.

% Por. relacje Jana Chryzostoma Paska zawarty w Pamipinikach (Warszawa 1929, s. 9): ,, Zadpiewalo wszystko wojsko
polskim trybem: O gloriosa Domina”. Cyt. wedtug I. Belzy, Fryderyk Chopin, dz. cyt., s. 211

177 W liscie Chopina do rodziny z Wiednia 25 VI 1831: ,,Po éniadaniu udali$my si¢ na Kahlenberg, gdzie krél Sobieski
miat swdj eboz [...]" itd. (KCh, .1, 5. 176).

178 1. Betza, Chopin, dz. cyt., s. 211,

7 Tstnieje parg wersji pieéni O gloriosa Domina. Jedng z nich podaje Wojciech Sowinski. Wedlug Jozefa Surzyskiego
{Matka Boska w muzyce polskiej, Krak6w 1905) ,cieszyla si¢ zawsze wielka popularnoicia u pobeinego ludu naszego.
...] Grywano ja razem z hejnalem z wiezy Mariackiej w Krakowic”. Podaj¢ za edycjg Zygmunta M. Szweykowskiego,
Krakaw 1986.

[/l .
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¥ Witold Rudziniski, Dwighi § rozdZwigki, dz. cyt., s. 120.

¥ B. von Pozniak, Chapin, dz. cyt., 5. 39.

182 I Kriemlew, Frederik Szopen, dz. cyt., s. 438: ,[...] w riealizmie swoich wolnstwiennych intenacji { stichijnogo zwu-
kowogo fona, napominajuszcziego smiafienyje bitwy™
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Interpretacje symboliczne

W jakim$ stopniu interpretacje symboliczne zdajg sie wyrastal z interpretacji eks-
presywnych i semantycznych. Co jednak paradoksalne, pojawiaja si¢ dopiero w mo-
mencie radykalnego oderwania sie od nich, oderwania si¢ od ich dostownosci,
szczegdtowosci i konkretnodci, a wige po oczyszczeniu i sublimacji. Dzielo muzyczne
jawi si¢ wowczas — w akcie recepcji — juz nie jako przedmiotowe czy podmiotowe
odwzorowanie czegokolwiek, lecz jako symbol; symbol jakiej$ sytuacji uogdlnionej
lub jakiej$ idei, np. walki przeciwko przemocy, walki o wyzwolenie, prymatu ducha.

Wedlug Stefana Szumana w Etindzie a-moll wyslyszec mozna ,nieztomny krok czlowiela

zdolnego sie przeciwstawic piektu”'®.

Wedtug Zdzistawa Jachimeckiego Efiuda c-moll z op. 25, ktorg widzi on w ,tef samej kategorii
monumentalnych utworéw muzycznych®, do ktérej nalezy Etiuda a-moll — symbolizuje
#ideg rewolucji przeciw przemocy bezprawia® ,,[...] idea wyzwolenia si¢ z kajdan niewoli —
dodaje — ma tu swoja muzyczng apoteozg” ',

Dla André Gide'a inny z utwordw poréwnywanych z Etiudg a-moll, jako reprezentujacy
analogiczne wartoéci, Nokturn c-moll z op. 48'%, symbolizuje ,triumf pierwiastka duchowego
nad rozprzezonymi, rozszalatymi elementami™®.

Jim Samson w podobnych kategoriach rozpatrujgc Ballade F-dur, stwierdza, iz jej partia

w a-moll {Presto con fuoco) reprezentuje ,zagrozenie niewinnosci™®.

W PERSPEKTYWIE INTERPRETACJI INTEGRALNE]

Punkt wyjécia dla dalszych rozwazan i propozycji teoretycziych stanowi fenome-
nologiczna teoria dzieta muzycznego Romana Ingardena (1958). Nadanie dzie-
la muzycznemu ontologicznego statusu ,przedmiotu intencjonalnego’, wyraziste

' 8. Szuman, Ruch..., dz. cyt., 5. 217.

15 Por. wypowied# Artura Hedleya, cytowang tu wérod odniesien poréwnawczych do innych utwordw.

18 7. Jachimecki, Chopin, dz. cyt., 5. 194,

1% Par. wypowiedzi Zofii Lissy i Julija Kriemlewa cytowane tu wirdd odniesiert pordwnawczych.

W AL Gide, Notes sur Chopin, dz. cyt., 5. 92: ,[...} un triomphe de I'é}ément spirituel sur les éléments d’abord déchainés”
Przekiad polski za: tenze, O Chopinie, thum. A, Iwaszkiewiczowa, dz. cyt., 5. 54.

18 Samson wraca do tego okreslenia w réznych publikacjach. Zob. tenze, Chopin, Nowy Jork 1996, 5. 156; Chopin: The
Four Baliades, Cambridge 1992, 5. 17 (w polskim przektadzie Dominiki Chyliniskiej ped redakeja Zofii Chechlinskiej
jako Chapin. Cztery ballady, Warszawa 2012, s. 39); Chopin's Alternatives to Monotonality. A Historical Perspective,

w: The Second Practice of Nineteenth-Century Tonality, red. William Kinderman i Harald Krebs, Lincoln 1996, s. 42.

324 IV. UTWORY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWO

rozgraniczenie wykonania utworu od dzieta samego, rozréznienie ,,przedmio-
tow diwickowych” i ,wygladéw stuchowych’, nadanie znaczenia takim terminom,
jak Jniedookreslenie” czy ,konkretyzacja’ lub ,,quasi—czasowoéé” — wszystko to
stalo si¢ juz od dawna nosne i wyposazone w silg generujaca'®.

Od razu jednak trzeba zaznaczy¢, iz punkt dojécia jest od teorii Ingardena od-
mienny i dosy¢ oddalony. Stanowi prébe dopelniajacej integracji metody fenome-
nologicznej z myéleniem strukturalistyczoym i semiotycznym’®.

Od koncepcji do recepcji

Idac za ,naturalnym” biegiem rzeczy i sposobem istnienia dzieta sztuki, wyrdznic
moina cztery podstawowe fazy pelnego ,urzeczywistnienia si¢” dzieta muzycznego
w przestrzeni kultury: faze koncepciji, realizacji, percepcji i recepcji utworu.

Faza pierwsza: konce pcji, . koncepcji twdrczej utworu, w ktorej glos podstawo-
wy nalezy do kompozytora — sprawcy dziela jako przedmiotu intencjonalnego.

Charakter dzieta w tej postaci — to wyobrazenie koncepcyjne (muzyczne}), kon-
stytuujace utwér niejako in potentia, czyli w stanie wirtualnym, gotowym do re-
alizacji, na te realizacje ,oczekujacym® Jest to stan z natury rzeczy pierwotnie
yniedookreslony”, dajacy dzielo w wielu zakresach — ,otwarte” W caloéci proce-
su komunikacyjnego (artystyczno-semiotycznego) jest to faza poséredniego ,nada-
nia” dziela: ustanowienia jego charakteru i wartoéci, sensu i przesfania — co dzieje
sic przez ustalenie relacji miedzy elementami, czyli przez ukonstytuowanie struk-
tury muzycznej rozumianej jako ,forma znaczgca™. Ukonstytuowanie, o ktd-
rym mowa, zostaje niemal z reguly utrwalone, do pewnego stopnia schematycznie
zafiksowane, w postaci zapisu nutowego. ,lekst”™ tej postaci dziela — pierwszej
i zasadniczej, do ktérej odnosi¢ si¢ beda wszystkie dalsze — mozna nazwac tekstem

muzycznym.

189 Por. Matgorzata Woina, hasto Ingarden, w: Encyklopedia muzycana PWM, red. Elzbieta Dzigbowska; t. TV: hij, Kra-

kéw 1993, 5. 355-359.
190 Witepna forma przedstawionych tu propozycji teoretycznych stanowi czesé mojego tekstu Nad analizq { interpretacjq

dziela muzycznego, ,Res Facta” 9, 1982,

190 Termin uzywany tutaj w znaczeniu nadanym mu przez Susanne Langer (Nowy sens filozofii, tum. A, Boguclka, War-
szawa 1976).

192 Termin ufywany tu w rozurnieniu semiotycznym.
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Faza druga: realizacji, t. realizacji artystycznej utworu, w ktérej glos roz-
strzygajacy przechodzi na wykonawce jako tego, ktéry powoluje do zycia utwér
jako przedmiotrealny (fizyczny).

Dzieto w tej postaci ma charakter konkretyzacji wykonawczej (brzmieniowe;j).
Stanowi utwor niejako fn actu, zarazem — w stanie oczekiwania na (do niedawna,
na ogél réwnolegle przebiegajacg) percepcje. Jest to z natury rzeczy stan ,do-
okrestony” {do najmniejszej jakosci fizycznej), realizacja jednej z licznych mozliwo-
sci konkretyzacyjnych dzieta ,,otwartego” (intencjonalnego). W calosci procesu ar-
tystyczno-semiotycznego jest to faza bezposredniego ,nadania” dzieta; écidlej, jego
wykonania, a to znaczy: dookreélajacego uaktualnienia jego jakosci wrazeniowych,
emocjonalnych, znaczeniowych — poprzez ukonstytuowanie adekwatnej wobec
dziela — jego .formy brzmieniowej®®. Rezultat dZwickowy moze by¢ utrwalony
w formie zapisu fonograficznego. Tekst tej postaci dzieta mozna nazwaé tekstem
diwiekowym.

Faza trzecia: percepcji, tj. percepcji estetycznej utwore — w niej glos zasadni-
czy nalezy do stuchacza jako do podmiotu, w ktérym dokonuje si¢ powolanie dzie-
ta do zycia w postaci przedmiotu psychofizycznego™,

Dzielo w tej postaci ma charakter konkretyzacji percepcyjnej (stuchowej), w za-
sadzie przebiegajgcej paralelnie do konkretyzacji realizacyjnej; stanowi utwér dany
niejako in vivo. Chodzi réwniez o stan rzeczy (w stosunku do przedmiotu intencjo-
nalnego) ,dookreslony” przez stuchacza, na miare jego mozliwoéci percepcyjnych.
W cafosci procesu artystyczno-semiotycznego jest to faza bezposredniego ,,odbie-
rf:lnia”»utworu (8ciélej: ,odbierania” wykonania utworu), jego ,.formy brzmieniowej”
Ow przedmiot psychofizyczny bywa utrwalony w postaci zapisu pamieciowego stu-
chacza, w zaleznosci od jego w tym wzgledzie uzdolnien i dyspozycji. Tekst tej po-
staci dziela nazwa¢ mozna tekstem stuchowym,

Faza czwarta: recepcji, tj. recepcji kulturowej utworu, w ktérej glos podsta-
wowy naleZy do $wiadomej spolecznosci danego kregu kulturowego. Spolecznosci,
ktérej reprezentantem w sferze werbalizacji staje si¢ obdarzony autorytetem krytyk,
jako jej porte parole. Zostaje wowczas powolany do funkcjonowania w ramach da-
nej struktury spolecznej, wlaczony w jej krwiobieg, utwér jako przedmiot
znakowy.

193 H H . s . ..
Termin chetnie stosowany przez Jozefa M. Chomisiskiego i jego szkole teoretyczna, jednakze w nieco odmiennym
znaczeniu,

'™ W przyblizeniu odpowiednik Ingardenowskich wygladéw stuchowych™

3 26 1V, UTWCRY CHOPINA ODCZYTANE NA NOWO

Dzieto w tej postaci nosi charakter wyobrazenia recepcyjnego (natury symbolicz-
nej), stanowigc niejako utwdr in esse (od innej strony: in abstracto). Jest w jakims
stopniu adekwatne do wczesniejszych — wielokrotnych i wielorakich indywidu-
alnych konkretyzacji stuchowych dokonywanych w réZnym czasie przez poszcze-
golnych uczestnikéw danej spotecznosci; stanowi ich esencje badZ abstrakt wy-
ciggniety przed nawias. Chodzi o stan z natury rzeczy wtérnie »hiedookreslony”,
ponownie ,otwarty” W caltoéci procesu artystyczno-semiotycznego jest to faza
posredniego ,odebrania” dziela, jego ,.formy znaczacej” Faza, w ktorej zostajg od-
czytane (zdekodowane): wartoéci i charakter, sensy i przestanie (envoi, Botschaft)
dziela, zrozumiane, ocenione i umiejscowione w systemie danej kultury. Utwor
w tej postaci jako przedmiot znakowy bywa utrwalany przez zapis stowny, werbali-
zacjg, poprzez — jak to okreéla Hans-Heinrich Eggebrecht — ,rezeptive zur Spra-
che bringen von Sinn und Gehalt des Werkes”'**. Tekst tej postaci dziela mozna na-
zwad tekstem symbolicznym.

Blizsze implikacje modelu

W przedstawionym tu widzeniu sytuacji dzieta muzycznego w przestrzeni kultury
(zob. tabela poréwnawcza Fazowy model struktury dziela muzycznego) mamy do
czynienia nie z trzema — jak si¢ zazwyczaj przyjmuje — leczz czterema aspek-
tami jego pelnej struktury. Jego status ontologiczny tworza cztery odmienne
~postacie”, jego ciag informacyjny przebiega w czterech ,fazach’ Ich wzajemne
relacje nie ograniczajg si¢ do zwyklego, ,,naturalnego” i logicznego nastgpstwa. Po-
szczegdlne aspekty, postacie czy fazy w réwnie ,naturalny” sposob facza si¢ parami,
dopelniajacymi si¢ nastepnie do pelnego ,tetraxisu’.

A. W pierwszym z mozliwych spojrzen na przedstawiony tu fazowy model struk-
tury dziela (por. tabela 1) mamy do czynienia z dwoma parami relacji: (a) kompo-
zytor i spoleczenstwo, oraz (b) wykonaweca i stuchacz.

W relacji (a), zachodzacej migdzy kompozytorem i spoleczenstwem, dzieto mu-
zyczne stanowi przedmiot (tworczo albo recepcyjnie) wyobraZeniowy, pierwotnie
lub wtérnie — niedookre§lony, daleki od fizycznej konkretnosci, stowem: przed-
miot intencjonalny bad? znakowy. Staje si¢ dynamicznym komponentem danej
kultury muzycznej, jako struktury hierarchicznej, uwrazliwionej na wartosci

5 Hasto Rezeption w: Brockhaus-Riemann Musiklexikon, dz. cyt., s. 390.
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Tabela 1. Fazowy model struktury dzieta muzycznego

ponadmaterialne. W tym ukladzie przewaza koncentracja na strukturze znaczacej
i sensie niesionego przez dzielo przestania, alcent pada na message.

kultury muzycznej

akcent na message
mugyczro-symboliczrym

tzw. Zycia muzycznego

akcent na medium
déwiekowo-stuchowym podredniku

Faza pierwsza Faza druga Faza trzecia Faza czwarta
koncepcji realizacji percepeji recepcji
twoérczej artystycznej estetycznej kulturowej
Utwbr in potentia Utwor in actu stanowiacy | Utwér in vivo Utwor in esse
stanowiacy przedmiot przedmiot stanowigcy przedmiot stanowiacy przedmiot
intencjonalny realny (fizyczny) psychofizyczny znakowy
‘Wyobrazenie muzyczne | Konkretyzacje diwigkowe | Konkretyzacje stuchowe | Wyobrazenia symboliczne
kompozytora wykonawcy odbiorcy spoleczerfistwa
niedookreslone dookreslone dookreslone niedookreslone
(pierwotnie) (realizacyjnie) (percepcyinie) (wtdrne)
Sfera Sfera Sfera

kultury muzycznej

akeent na message
muzyczno-symbolicznym

przestaniu przestaniu
konkretyzowanie, dookreélanie,
doznawanie i przezywanie dzieta

in concreto (potencjalnie wielokrotnie)

odkodowanie sensu
i przestania w zapisie
stownym krytyka
MUZYCZNEgo

zakodowanie sensu
ipreestania w zapisie
nutowym kompozytora

Strona nadajaca Strona odbierajgca

poérednie/bezpoérenie bezpoérednie/posrednie
nadanie dzieta odebranie dziela
jego Htekstu” jego tekstu”

" mu zycznego/diwigkowego stuchowego/symbolicznego

W relacji (b}, zachodzacej miedzy wykonawcg a stuchaczem, utwér funkcjonu-
je odmiennie, jako przedmiot w jaki§ sposéb ,realny”: fizyczny (brzmieniowy) lub
psychofizyczny (wrazeniowy). Obie postaci dziela s3 tu dzwigkowo albo stuchowo
skonkretyzowane i dookreSlone. Konstytuuja — w sposoéb nawzajem dopelniajg-
cy sig — sferg tzw. Zycia muzycznego, ktora bez wykonawcy utworu i jego
stuchacza jest nie do pomyslenia i w ktorej nature wkomponowana jest wiclokrot-
na powtarzalno$é< tej relacji. Przewaza koncentracja na formie brzmieniowej i eks-
presji, czyli na §rodkach konkretyzacji utworn w komplementarnych wobec siebie
sferach: fizycznej i psychofizycznej; akcent pada tu na medium. W tej konkret-
nej przestrzeni (pierwotnie’® wspélnej dla wykonawcey i stuchacza) rozgrywa sie

198 Obecnie, co zrozumiate, elektroakustyczny noénik brzmienia ,,zastgpuje” czgsto bezposrednia obecnodé wykonawcy utworu.
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bezpoérednie doznanie (zmystowe) i przezycie (emocjonalne) dziela, tak jak
w przestrzeni kultury (tworzonej przez relacje kompozytor-spoteczeristwo), jui
z pewnym dystansem, posrednio dokonuje si¢ zakodowywanie i odkodowywarnie
jego sensu i symbolicznego przestania.

B. W drugim z mozliwych spojrzen w gre wchodzg dwie inaczej dopelniajyce sie
pary relacji: z jednej strony (a) kompozytor i wykonawca — jako ,,nadajacy’, z dru-
giej (b) stuchacz i spoleczeristwo — jako ,odbierajacy” dzielo.

{a) Strona nadajgca. Rozrdznienie mi¢dzy kompozytorem a wykonawcg, pro-
ste i oczywiste, analogiczne do relacji migdzy architektem a budowniczym, opie-
ra si¢ na réznicy miedzy wyobrazeniem twérczym a konkretyzacja wykonawczg,
miedzy przedmiotem intencjonalnym a realnym, migdzy charakterem poérednim
a bezposrednim (przekazu), czyli miedzy tekstem muzycznym a tekstem diwigko-
wym, a takze — miedzy ,formg znaczacg” a ,forma brzmieniows” utworu.

Pojecie formy znaczgcej zaktada istnienie okreslonej, cho¢ nie zawsze prostej za-
leznosci miedzy charakterem, ekspresjg, znaczeniem i sensem danego przekazu ar-
tystycznego — a jego strukturg. W tym ujeciu struktura muzyczna np. kolysanki
nie jest w stanie ukonstytuowaé jakosci ekspresywnych utworu np. o charakterze
heroicznym — jak i odwrotnie, hymn bojowy nie moze funkcjonowac ekspresyw-
nie jako kolysanka.

W odniesieniu do Etiudy a-moll op. 25 nr 11 mozna sprobowaé dowieéc, iz ze-
spdt kategorii ekspresywnych, jakie pojawily si¢ w przedstawionych tu wczesniej
werbalizacjach utworu — jest paralelny do zespotu cech konstytutywnych same-
go utworu, ato znaczy, adekwatny do jego struktury:

— faktura opierajgca sie na wyrazistej opozycji jej komponentow, na ich dynamicz-
nym dialogu, sprowokowata interpretacje odczytujace ten uklad jako zderzenie lub
ostrg gre czy walke sit przeciwstawnych. W utworze zderzana jest partia tematyczna
z figuracyjng, diatonika z chromatyks, ruch wyraziécie zréinicowany z ruchem
monochronicznym, ,.kroczacy” (poziomo) ze ,spadajagcym” {diagonalnie),

— struktura tonalna ma postaé rozbudowanej kadencji; tonacja gléwna, akcento-
wana wyrazi§cie, dochodzi stale do glosu z zelazng konsekwencjg. W tej sytuacji
partie przetworzeniowe i modulacyjne mogg sprawiaé wrazenie ponawiania chao-
tycznych, daremnych préb przetamywania oporu, :

— melodyka zredukowana, stad ,,szorstka’, ostro artykulowana i rytmicznie wyra-
zista, jak najdalsza od liryzmu, zderza sie z harmoniky silnie dysonujgcy, nieskorg
do zestrojenia z przebiegami melodycznymi. Tarcie migdzy obu systemami przyno-
si napiecia o wysokiej energii,
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— elementy nazywane dawniej wtérnymi wystepuja w roli wspétformotworczej.
Tempo, po wyr6znieniu ram utworu {Lento/Allegro con brio), nadaje narracji cha-
rakter bezoddechowy, tym samym — bezrefleksyjny. Dynamika tak konsekwent-
nie, jak w malo ktérym utworze — jakby grubg kreska obrysowuje strukture for-
malng, nieco tautologicznie pomagajac przy wzmaganiu napiecia. Przerzucanie
tematu poprzez trzy rejestry wprowadza gre barw i walorow: zderzanie jaskrawosci
i mroku,

— forma rozumiana architektonicznie faczy w sposéb maksymalnie zdynamizo-
wany tendencje przeciwstawne; po pierwsze: obsesyjna, refreniczng repetycyjnosc
z pedem do zmian i zaskoczen); po drugie: zasadg centralizujgcej repryzowosci z za-
sadg decentralizujacej gradacyjnosci i finalnoéci (por. diagram Struktura muzyczno-
-dramatyczna... na nastepnej stronie).

Uogélniajac: wysoka energia struktury zdaje sie wynikaé¢ ze zderzonych, a nie do
korica zestrojonych kontradykeji. Trudno tez wyobrazi¢ sobie inny przebieg dzie-
jow rezonansu utworu wobec cech konstytutywnych, ktére utwér w sobie niesie,
Daje do myslenia, ale bynajmniej nie dziwi fakt, iz w zadnej z przedstawionych tu
interpretacji nie pofawia si¢ $lad takich kategorii ekspresywnych, jak np. liryzm,
sentymentalizm, idyllicznos¢, kobiecosé, wdziek, nastrojowo$é, intymnosé, koly-
sankowos¢, tanecznosc, lekkosé, zartobliwosé itp,

(b) Strona odbierajgca. Rozréznienie miedzy stuchaczem a spoleczetistwem —
jako odbiorcami muzyki — istotne, cho¢ na pierwszy rzut oka mniej oczywiste,
polega na réZnicy migdzy: konkretyzacjg percepcyjng (stuchows) a wyobrazeniem
recepcyjnym, migdzy indywidualnym przedmiotem psychofizycznym a przedmio-
tem znakowym funkcjonujagcym w kulturze danego spoleczeristwa, miedzy bezpo-
srednim a posrednim charakterem przekazu, wreszcie migdzy tekstem stuchowym
a symbolicznym.

W definicjach stownikowych rozréinienie miedzy percepcja a recepcja® pole-
ga ponadto na czystej subiektywnoéci z jednej, a niezbednej intersubiektywnosci
z drugiej strony, na indywidualnym z jednej, a zbiorowym z drugiej — charakterze
zjawiska.

W fazie indywidualnej i subiektywnej percepcji dokonuje sie doznanie
1 przezycie dziela, wpisanie go w strukturg osobowa z okreslonym znakiem emo-
cjonalnym. Sprawcy przezycia jest tu stuchacz wrazliwy na odbiér konkretne-
g0, jednostkowego wykonania utworu. Wéréd tekstow dotyczacych Etiudy a-moll

" Por. réwniez: 7. Lissa, Studia nad twérczoscig..., dz. cyt.; tas, Z badart nad Chopinem, Warszawa 1973,
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Tablica 1. Struktura muzyczno-dramatyczna Etiudy a-moll op. 25 ar 11
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znalazto si¢ pare sprowokowanych przezyciem konkretnego. wyl'<orfania. Wilhcel:h;l
von Lenz przezyt w szczegélnie silny sposOb interpretacje p1e‘1mstycznq. Adol-
pha Henselta, ktora wytworzyla w nim glgboko dramatyczny 1 poetyc?kl ol?raz
utworu. Bronislav von Pozniak réwnie silnie przezyt inng interpretacje Etiudy
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(w wykonaniu Heinricha Bartha); jej déwigkowa postaé odcisnela si¢ w pamieci
wspominajgcego jako wyraz krystalicznie czystego optymizmu'®.

W fazie zbiorowej i intersubicktywnej recep cji dokonuje sie natomiast to, co
mozna okresli¢ jako ,ujecie catoiciowe” i ,rozumienie” utworu — w sensie ga-
damerowskim. I dalej: wpisanie go w strukture danej kultury ze znakiem warto-
Sci wedtug skali: arcydzielo, utwor przecietny, kicz. W tej fazie fundament bytowy
utworu staje si¢ jak gdyby podwéjny: wyobrazenia recepcyjne danej spotecznodci
tworzg si¢ niewgtpliwie na podstawie wrazen stuchowych, doznan i przezy¢ indy-
widualnych i subiektywnych poszczegdlnych stuchaczy, lecz w zasadzie odwolujg
si¢ juz nie do formy brzmieniowej, lecz do niesionej przez nig formy znaczacej, na-
danej przez kompozytora. Otéz w sferze recepcji opierajacej sie w zasadzie przede
wszystkim na zapisie pamigci (w sferze profesjonalnej — zapis pamigciowy zostaje
dopelniony przez lekturg zapisu nutowego), zapisie zwielokrotnionym przez inter-
subiektywnos¢ (wielu stuchaczy danego wykonania utworu) i powtarzalnosé (wiele
wykonail tego samego utworu) — nastgpuje ,,zsyntetyzowanie, ,, zesencjonowanie”
utwory, ,wyciggniccie przed nawias” momentéw konstytutywnych jego struktury.
Wszystko to, co zostalo drogg werbalizacji nazbierane jako wyraz nadwrazliwosci
i wybujalej fantazji, emocjonalnej hipertrofii i swobodnej gry skojarzeri semantycz-
nych — ulega w sferze recepcji przefiltrowaniu, przesublimowaniu i — syntezie.
Werbalizacja w tej sferze, o czym byta mowa, kieruje sie w strone odczytan sym-
bolicznych, a w kazdym razie uogélnionych, wyabstrahowanych, kategorialnych.
Znika, co szczegolowe, detaliczne, ukonkretnione: chciatoby si¢ powiedzie¢, iz kon-
kretna arytmetyka percepcji przeksztalca sie we wzdr algebraiczny recepcji. Do od-
biorcy powszechnego doszlo niesione przez utwér przestanie, znowu niedookreslo-
ne, otwarte, dajgce do myélenia.

REFLEKSJE KONCOWE

Sposob, w jaki przezywano i rozumiano Efiudg a-moll op. 25 nr 11, uwidoczniony
w werbalizacjach z lat 1837-1987 (1993), mimo réznorodnosci w sferze sformulowan
szczegotowych ujawnfa, w gruncie rzeczy, zdumiewajaca jednolitos§é kate-
gorialng. To, co mozna by — w $lad za Hansem-Heinrichem Eggebrechtem —
nazwac ,,polem pojeciowym jezyka recepcji” (,Begriffsfeld der Rezeptionssprache”)!*?

1% Zob. B. von Pozniak, Chopin, dz. cyt., 5. 39.
1% Hasto Rezeption w: Brockhaus-Riemann Musiklexicon, dz. cyt., s. 390.
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posiada granice stosunkowo wyrainie zarysowane. Zaden z interpretatoréw, o czym
byta mowa, nie uzywat okreslen z przeciwpola, mimo iz takie kategorie ekspresywne
jak liryzm, nastrojowoé¢, intymno$¢ itp. — stanowig wazne komponenty pelnego
spektrum Chopinowskiej idiomatyki ekspresywnej.

Sytuacja Etiudy a-moll zdaje si¢ wigc potwierdzac hipotezg, iz w samym
dziele — jak chciat Wilhelm Diithey — znajduje si¢ przyczyna sprawcza oddzia-
tywania utworu i ze to ona determinuje kieru nek, w jakim podgzaly jej inter-
pretacje werbalne. Zarazem — odbiera pewno$¢ siebie tym wszystkim przekona-
niom, wedtug ktérych, w $lad za sadem Eduarda Hanslicka, kategorie ekspresywne
i semantyczne bywaja nadawane dzieln wylgcznie przez jego odbiorcéw.

Twébrca pozostawia dzielo nie-do-okreslone nie tylko w sferze formy. Rowniez —
eo ipso — nie-do-okreélone ekspresywnie i semantycznie In-
terpretacje realizacyjne, percepcyjne i recepcyjne majg petne prawo do pew-
nego zakresu swobody i dowolnodci — jednakze jedynie w granicach
niesprzecznych z istotg dzieta. Z biegiem lat utwor ,wpisuje sie” w biografie inter-
pretatoréw dzwigkowych i stuchaczy, w dzieje spotecznosci, w historig kultury —
dookreglony formalnie, ekspresywnie, semantycznie. Interpretacje Etiudy a-moll —
nawet wowczas, gdy zahaczaly o dziedzing idei czy historii — zdaja si¢ uprawnione,
jesli nie wykraczaly poza kategorie wytyczone projekcyjnie przez kompozytora, da-
jace si¢ odczyta z utworu w jego postaci intencjonalnej.

Obok dookresleri uprawnionych pojawialy sie i w dziejach recepcji — i pojawia-
ja — nieuprawnione, przekraczajgce granice. Irena Poniatowska pisala nie
bez racji o ,nadbudowywaniu legendy” nad tworczoscig Chopina, ktérej poczg-
tek dat jej zdaniem Stanistaw Tarnowski®. Przypomniata przy tym celne terminy
Michata Glowiniskiego®®! odpowiednie do sytuacji, o ktérej mowa: ,urojenia kultu-
ry’ ,naduzycia interpretacyjne”. Jednakze bywaly i bywaja sytuacje — by tak rzec —
odwrotne: nieuprawnione redukowanie utworu muzycznego do czystej diwigkowo-
éci, fortepianowego — do czystej techniki pianistycznej. Stato si¢ modg wraz z faly
muzykologicznego neopozytywizmu. Zdzistaw Jachimecki narzekal swego czasu na

#0 rena Poniatowska, Chopin — paradygmaty interpretacji, ,Rocznik Chopinowski™ 16, 1984, 5. 13: ,Model legendarne;
interpretacji Chopina ugruntowat $, Tarnowski w odezycie o Chopinie w 1871 r., w swej pracy Chopin a Grotiger
(1892) i doprowadzit do kulminacii w Mowie na 100-Jecie uredzin Chepind’

M Por. réwniei M. Tomaszewski, Chopin w oczach polskich nagiadowcdw, nastgpeow i kontynuatordw (I wyd. w: Kom-
pozytorzy pelscy o Chopinie, Krakéw 1959) na 5. 521-568 oraz Obecnost muzyki Chopina w twérczosci rowiesnikow

i nastgpedw na 8. 569-645 niniejszego tomu.
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~przewarto$ciowania sztuki Chopina na modle scifle formalnych przestanek™".
Jedna i druga tendencja podlega ocenie negatywnej, lecz obie nalezg w réwnym
stopniu do szeroko pojetej strefy recepcji. Wszystkie werbalizacje dokonywane
w tej przestrzeni zostaja zobiektywizowane jako przedmiot badan®®,

W perspektywie kultury przekraczanie granicy interpretacji moze zagrozi¢ wolno-
$ci dziela, moze wprowadzi¢ je w krag manipulacji, traktowania instrumentalnego.
Moze by¢ ono uzyte i naduzyte jako symbol szlachetnych lub mniej szlachetnych
idei. S3 to jednak na ogét dla dziejéw recepcji fazy przejéciowe. A tak, jak nie dosy¢
intensywne artystycznie dzieta znikajg na ogdt z pola widzenia dziejéow muzyki, tak
i ,nieuprawnione” interpretacje -— z dziejow jej recepcji. Zepchniete przez consensus
communis na margines kultury wzbogacajg przestrzen nazywang camera obscura.

Dzieje Etiudy a-moll op. 25 nr 11, jej domniemywana geneza i okreslona recepcja
podsuwajg refleksje na temat bliskosci sztuki i zycia. Nigdy nie bywa dosy¢
ostroznoéci metodologicznej przy podejmowaniu zagadnien dotyczacych tej relacji.
Jest jednak niewatpliwe, ze dwie te dziedziny wzajemnie si¢ odwiecajg i wyjasnia-
ja®. Problem istnieje, rzuca si¢ w oczy, mimo ich zamykania w imi¢ poprawnosci
proceduralnej. Nie chodzi zreszta o nic wigcej jak o uprzytomnienie sobie konsytu-
acji i kontekstow™”, zbieznosci dajacych do myélenia,

Wypowiedzi whasne Chopina, epistolarne i pamigtnikarskie, méwig o zywosci re-
akcji na graniczne momenty biografii wlasnej i historii kraju. Wrodzona dyskrecja
wstrzymywata od publicznego uzewnetrzniania przekonan i uczué. Nikt ze wspét-
czesnych nie miat jednak watpliwodci, jakiej sfery dotyczg utwory Chopina pisane
w tonie heroiczno-dramatycznym. Schumann, Liszt i Berlioz, Lenz i Norwid** zbyt

22 Z, Jachimecki, Chopin, dz. cyt, 5. 174

3 Por, 7, Chechlisiska, Interprétation de la Sonate en si bémol mineur ap. 35 de Chopin, ,Annales Chopin” 6, 1961/1964,
5. 120-132, oraz Chopin Reception in Nineteenth Century Poland, w: The Cambridge Companion to Chapin, red. Jim
Samson, Cambridge 1992, s. 206-221.

24 T M. Chominiski nazywa mazurki Chopina jege ,,0sobistymi wyznaniami” {Chopin, dz. cyt., s. 97).

2 Jeden z kontekstéw: §wiatopoglad estetyczny. Jako uczen Elsnera wychowywal sie Chopin w pogladach m.in. Johanna
Georga Sulzera, dla kiorego istotg muzyki stanowily ,,nastgpstwa tonéw wyrastajacych 7 namigtnego odczuwania
ijego przedstawiania” (zob. Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste, Lipsk 1771-1774, hasto Musik, s. 263), i Heinri-
cha Christopha Kocha uwazajacego muzyke za ,sztuke wyraZania uczuc za pomocy diwigkow” (zob. Musikalisches
Lexicon, Lipsk 1802, hasto Musik, s. 992).

=6 Robert Schumann; ,Utwory Chopina s armatami ukrytymi wéréd kwiatéw {,unier Blumen eingesenkte Kanonen™;

tenze, Pignoforte. Concert (Schiufl), ,Neue Zeitschrift fiir Musik” 4, nr 33 z 22 IV 1836, s. 138); Franciszek Liszt

w 1852 roku: ,.[...] przeszed! przez Zycie [...] z sercem przepelnionym jednym tylko uczuciem mitosci ojczyzny [...],

przemkngt sle wéréd nas, namaszczony wszystkim co Polska ma najéwietszego [...]" {tenze, Chopin, thum. Maria

Pomian, Lwow 1924, s. 49. Por. w przekladzie Marii Traczewskiej, Krakéw 2010, s. 76); Hector Berlioz: ,Cierpienia

swojej dalekiej ojczyzny, ukochanej Polski, zawsze bliskiej zwycigstwa i zawsze zwyciezane]” (.[...] les douleurs de la
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jednolicie i jednoznacznie wyrazaja swe prze$wiadczenia, by w nie watpi¢. W jed-
nym ze swych tekstow ostatnich Stefan Jarocifiski przypomnial stowa Theodora
W. Adorna, ktére zdaja sie rymowac z sytuacjg, o ktérej mowa. Adorno powia-

da mianowicie, z wlagciwym sobie przerysowaniem, iz prawdziwa sztuka stanowi

. e
w gruncie rzeczy »reakcje na grozg historii™®.

Inna bliskodé: tego, co estetyczne, wobec tego, co etyczne. Relacja wa"zna,
szezegolnie, gdy dzieje rezonansu i recepcji utworu rozwazane bywaja z.ara.zern ,]ako
dzieje jego oddziatywania: bezposrednio, w Zyciu muzycznym (katharsis), i poséred-
nio, w przestrzeni kultury (odczytywanie sensu symbolicznego). Czy fzdola]:by przez'
ponad poltora wieku trwania na estradzie zadziwia i porywal utwor (')ddz?ny ztej
sprawie? Jeden z interpretatoréw Etiudy a-moll, James Huneker, wypowiedzial zda-

nie nieoczekiwane a zastanawiajace: ,Mate dusze [...] niechaj si¢ wystrzegajg tego

utworu bez wizgledu na to, jak zrgczne majg palce™®,

Jawi sig zarazem druga strona problemu: Czy moéglby dawaé przezycie i uniesc
sens utwor, ktéry nie bytby doskonalym dzietemn sztuki, by tak rzec, samej w $o-
bie? Theodor Kullak zakonczyt swoje refleksje stowami: ~Ftiuda ta jest przepyszng

a przy tym najczystszg muzykg ",

Krakdw/Wieded 1985/1986

j ge & vai j # ; in, »Le Journal
patrie absente, sa chére Pologne toujours préie A vaincre et toujours abattue”; zob, tenze, Mort de Chopin, »Le ]

des débats” z 27 X 1849, s. 2); Wilkelm von Lenz: £ hopin byl jedynym pianista polityeznym. On [poprzez muzyke]

dawat Polske; w tym, co komponowat, byla Polska” {,Chopin war der einizige politische Pianist. Er gab Polen, er kom-
’ , dz. cyt., 5. 86); Cyprian Kamil Norwid:

ponierte Polen’, w: tenke, Die grossen Pianoforte-Virtuosen unserer Zeil...
1 byla w tym Polska...” (Porlepian Szopena).

7 76h, S, Jarocinski, Kilka uwag. .., dz. cyt., . 194.

2 ], Huneker, Chopin, da. cyt., s. 161.

% Tamie, . 159.




