Mate ,,formy”.
W obronie preludium

Chopin byl mistrzem matych form. Niewiele jest twierdzen, ktére silniej deter-
minowatyby wspdlczesne postrzeganie Chopina. Stanowi ono podstawg nie tylko
niezliczonych dowodéw jego wysokiego statusu w naszej kulturze (i wykonania,
i analizy krytyczne uwaza¢ mozna za potwierdzenia wybitnego talentu Chopina jako
miniaturzysty), lecz takie zarzutdw, jakie mu si¢ niekiedy stawia (niektdrzy autorzy
utrzymuja, Ze nie potrafil komponowaé duzych form).

Jednak choé przekonanie to jest tak rozpowszechnione, ze zyskuje pozér ponad-
czasowej prawdy, pojecie lezace u jego podstaw - .forma” ~ w ciggu ostatnich 150 lat
radykalnie zmienito swéj sens. Gdy wigc bezrefleksyjnie omawiamy formg w muzy-
ce Chopina tak, jakby termin ten byl oczywisty, co najmniej czgsciowo przeinacza-
my jego znaczenie w kulturze czaséw kompozytora. Wszyscy - pianiéci, melomani,
a takze muzykolodzy — musimy zdawaé sobie sprawe z tego rozdzwigku pomigdzy
przeszioscia a terazniejszoécia. Zanim wiec przystapimy do badania aspektéw formy
w miniaturach Chopina, musimy przyjrze¢ si¢ sposobom, w jaki dwa pojecia: ,,for-
ma” i (w mniejszym stopniu) ,maly”, byly odczytywane w pierwszej potowie XIX
wieku. W drugiej czeéci niniejszego rozdzialu, ktéry poswicce najmniejszym for-
mom uprawianym przez Chopina - preludiom — mam nadziejg wykaza¢, ze badania
takie moga mied bardzo praktyczne zastosowanie.

Co zatem rozumiano przez pojecie ,,formy muzycznej” w czasach Chopina i dla
kogo termin ten byt problematyczny? Choc¢ bywa niekiedy inaczej interpretowana
(o tych definicjach za chwile), forma w znaczeniu dzisiejszym odnosi si¢ najczescie;
do struktury, morfologii badZ tez ukladu dziela muzycznego (,forma sonatowa” albo
»forma dwudzielna” to dwa czesto stosowane przyklady takiego rozumienia). For-
ma ponadto jest zwykle przedmiotem zainteresowania kompozytoréw, wykonaw-
céw i w réwnym stopniu shuchaczy (jej badanie stato sie, wedtug jednego z auto-
rytetéw, ,podstawowym narzedziem analizy muzycznej™®). Taka definicja jednak

281 Cytat pochodzi z interesujacego artykutu Arnolda Whittalla Form, w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. Stanley Sadie, t. VI, Londyn 1980, $. 709.



i takie widzenie funkgji jedynie po cze$ci uwzgledniajg potencjalne sensy pojecia,
ktére w latach 30. i 40. XIX wieku charakteryzowaly liczne niuanse znaczeniowe.
Dwa inne jeszcze poglady na ,forme” przewazaly za zycia Chopina - jeden wywie-
dziony z estetyki i, ogdlnie biorac, obejmujacy wszystkie srodki konstrukcyjne, kto-
rymi mozna bylo w muzyce wyrazi¢ pigkno, drugi za$ funkcjonujacy jako synonim
gatunku lub rodzaju. Trzy wskazane powyzej znaczenia oméwie osobno, zaczynajac
od najbardziej ogdlnego.

Forma estetyczna

Spudcizng estetycznych debat na temat formy podejmowanych pod koniec
XVIII i na poczatku XIX wieku byla obfito$¢ definicji tego pojecia. Cho¢ ogdlne
punkty toczonych sporéw - idee porzadku, proporcji, spojnosci, wzoru, jednosci,
siegajgce co najmniej czasow pitagorejczykéw i Platona — pozostaly mniej wigcej
te same, to kolejni autorzy sklaniali si¢ ku nieco innym sposobom wyjaéniania
formy. Wigkszo$¢ z nich nie odnosila si¢ jednak bezposrednio do platonskiej czy
arystotelesowskiej idei pojecia, lecz raczej do interpretacji XVIII-wiecznych filozo-
féw (wérdd nich Baumgartena, Shaftesbury’ego i Hutchesona), zatozycieli estetyki
jako subdyscypliny filozofii, dla ktérych forma byla $rodkiem wyrazania piekna
w sztuce.

Na czym polega tego rodzaju forma? Prosze przyjrze¢ sie nastepujacym, repre-
zentatywnym cytatom z dzief filozoféw, teoretykéw i krytykow:

,,[Pigikno] powinno wlasciwie dotyczy¢ tylko formy. [...] Wszelka forma przedmiotéw zmystéw
(zardwno zmystéw zewnetrznych, jak i - podrednio - zmystu wewnetrznego) jest albo ksztattem,
albo gra; w drugim wypadku jest ona albo gra ksztaltéw (w przestrzeni: mimika i taniec), albo
sama tylke gra czué (w czasie), powab barw lub przyjemaych tondw instrumentu moze sie do
tego dolaczyd, ale whasciwym przedmiotem czystego sgdu smaku jest w pierwszym wypadku ry-
sunek, a w drugim kompozycja”

{Immanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, 1790°%)

»[...] Wnoszeniem tego, co nieskoriczone, w to, co skoriczone, jest rowniez forma muzyki, a po-
niewaz formy sztuki s3 w ogéle formami rzeczy samych w sobie, to formy muzyki sa w sposéb
konieczny formami rzeczy samych w sobie, czyli formami idei rozwazanymi catkowicie w real-

nym aspekcie.

282 Cyt, za: 1, Kant, Krytyka wladzy sgdzenia, wstep 1 thum. Jerzy Galecki, Warszawa 1986, 5. 951 9.
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Poniewaz dowéd tege ma charakter ogélny, to réwniez do szczegdlnych form muzyki, do rytmu
i harmonit odnosi si¢ stwierdzenie, Ze wyrazajg one formy rzeczy wiecznych, o ile ymujemy je
calkowicie od strony ich szczegélnoéci. Skoro nastepnie rzeczy wieczne, czyli idee, odslaniajg swa
realng strone w ciatach niebieskich, to formy muzyki jako formy realnie ujmowanych idei sg row-
niez formami bytu i zycia cial niebieskich jako takich [...]"

(Friedrich Schelling, Filozofia sztuki, 1802-18032%%)

»Lecz tym, co czaruje nas i zachwyca, jest sposdb, w jaki kompozytor uzywa diwigkdw, by
stworzy¢ melodig i harmonie, powodujac okredlong reakeje: innymi stowy, jest to forma mu-
zyki. [...} Zaden utwér muzyczny nie jest zbudowany luzno z odcinkéw, kidre w istocie zno-
sz3 sie i neutralizuja ogdine wrazenie. Wszystko winno posiadaé jednoé¢ w réznorodnosci”

(Christian Friedrich Michaelis, ., Allgemeine Musikalische Zeitung” IX [1806])

»Forma. W muzyce, tak jak w innych sztukach pieknych, czesto méwi sie o formie dzieta sztuki,
za$ pod pojeciem formy kompozycji muzycznej rozumie sig sposob, w jaki przedstawiona zostaje
duszy stuchacza.
Codzienne do§wiadczenie uczy w istocie, ze poszczegdlne gatunki kompozycji muzycznych réz-
nig si¢ jedynie forma: symifonia ma inng forme niz koncert, aria inna niZ pieén. Nawet zatem
jesli estetycy twierdzs, e to, co nazywa sie pieknem kompozycji muzycznej, zawarte jest w samej
formie, musi réwniez istnie¢ forma przypadkowa [zufiillig], w kidrej zawiera si¢ pickno, i forma
ta moze zardwno by¢ obecna, jak i brakujaca, w przeciwnym bowiem razie np. kazde rondo, o ile
tylko mialoby swa zwyczajowa forme, zawieratoby charakter pigkna bez spetniania zadnych dal-
szych warunkéw. '
Podobnie jezeli omawia sig¢ formg wytwordw artystycznych tak, Ze dyskusja na ten temat jest po-
éwiecona obecnosci pigkna, nie rozumie sig przez to zewnetrznej [duferliche] formy dzieta sztuki,
poprzez kidra odroznia .Sift‘ od siebie gatunki, lecz wrecz przeciwnie, szczegélny sposéb, w jaki
réznorodnosc skupiona jest w jednosci, albo tez szczegdlny sposédb, w jaki kompozytor w'pisai do
dziefa sztuki chwile przyjemnosci, zawarte w jego ideale”

{(Heinrich Christoph Koch, Kurzgefasstes Handworterbuch der Musik

fiir praktische Tonkiinstler und fiir Dilettanten, 1807)

SIstotg [muzyki] jest ciggla gra i nic poza tym. Nie zawiera ona zadnej tredci, kedrg ludzie usitujg
z niej wywnioskowa¢ lub jej nadaé, Zawiera ona po prostu formy, uporzadkowane kombinacje
déwiekéw i sekwencji diwickéw™

(Hans-Georg Nageli, Vorlesungen itber Musik, 1826)

283 Cyt. za: E Schelling, Filozofia szfuki, wstep i thum. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1983, s. 183.
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»Idea pickna [...] wyrazona jest albo calkowicie, albo w kazdym razie w znacznym stopniu w for-
mie i wywoluje ona przyjemno$é w najwyzszym stopniu bezinteresowng. [...] Forma jest tedy nie
tylko kwestig ksztaltu danej rzeczy, tak jak nieprzerwana kontemplacja poszczegdlnych stow, nut
czy idei nie moze uczynic ich mniej lub bardziej pigknymi, mniej lub bardziej nieprzyjemnymi.
Pickno formy zawsze wynika ze sposobdw, wjaki réznorodnoéc wprzegnieta jest w jedno$é we-
dtug regut smaku”
(Gustav Schilling, Pigkno i to, co pigkne, w: Encyclopidie der gesammien
musikalischen Wissenschaften, Stuttgart 183438, wyd. II 1840-1842)

+Beethoven opanowat te bogate érodki 1 wykorzystat je w zdumiewajacym dazeniu do zerwania
okowow tradycyjmych form, ustanowionych przez jego poprzednikéw. Czymze jest forma mu-
zyczna, jesli nie naturalnym cialem, do ktérego przyjecia zmuszone jest dzielo muzyczne, by si¢
utrwalié jako Zyjacy organizm? Prawa natury stosujg si¢ w tym samym stopniu do tego, co sty-
szalne, jak i do tego, co widzialne. [...] Mendelssohn wykazywat ciggle zainteresowanie organicz-
ng konstrukcja, czyli jak to sie w skrdcie nazywa - forma [...]"
(August Kahlert, Uber den Begriff der klassischen und romantischen Musik,
»Allgemeine Musikalische Zeitung” L [1848])**

Wywodzenie z powyiszych definicji ogélnego znaczenia formy pociggatoby za
soba ryzyko ignorowania rozbieznodci, jakie istnieja pomigdzy zdecydowanie od-
miennymi tradycjami filozoficznymi*®. Mimo wszystko mozliwe jest wskazanie
trzech idei powracajgcych na tyle czesto, ze warto je odnotowac. Przede wszystkim
wickszo$¢ estetykéw do swych definicji wlaczalo pojgcia ksztattu lub uksztaltowania.
Kant wyrazit ten poglad wprost (zarazem wprowadzajac dodatkows ideg ,,gry ksztal-
téw”), natomiast Schilling uznal go poérednio, gdy pisat, ze forma nie powinna by¢
ograniczona do uksztaltowania lub morfologii (,,forma jest nie tytko kwestig ksztaltu
danej rzeczy”).

Stwierdzenie Schillinga zwraca nasza uwage na drugi istotny kierunek estetycz-
nych dyskusji w owym czasie: cechy konstrukcyjne, ktore ksztattujg forme, zazwy-
czaj s3 definiowane do$¢ swobodnie. Michaelis niezbyt jasno taczyl forme z melo-
dig i harmonig, natomiast Nigeli bardziej dwuznacznie stwierdzal, ze formami sg
~uporzadkowane kombinacje dzwiekéw i sekwencji dZwigkoéw” Nadto Michaelis,

284 Teksty zrédlowe przytaczam za nastepujaca antologiy: Peter le Huray, James Day {red.), Music and Aesthetics
in the Eighteenth and Early-Nineteenth Centuries, Cambridge 1081 (Kant - s. 219, Schelling ~ s. 280, Michaelis -
5. 288, Nigeli - s. 308, Schilling - s. 464466, Kahlert - s. 561 i 563). Cytat z Kocha czerpig 2 reprintu (Hildesheim
1981) oryginalnego wydania lipskiego z 18c7 roku, s. 156.

285 Whadystaw Tatarkiewicz wyodrebnia co najmnisj pieé réznych znaczen terminu ,forma” w historii estetyld.
Zob. W, Tatarkiewicz: Forma: dzieje jednego wyrazu i pieciu pojec, w: Dzieje szedciu pojec, Warszawa 2006, s. 261293,
Wzorcowa analiza historii formy w pierwszej polowie XIX wieku - zob. Carl Dahlhaus, Edward Hanslick  pojgcie
formy muzycznej, w: Idea muzyki absolutnej i inne studia, them, Antoni Buchner, Krakéw 1988, s. 346360,
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Koch i Schilling wykorzystywali estetyczny stereotyp formy jako jednosci w rézno-
rodnosci (wiecej o tej formule za chwile). Koncepcja formy Kahlerta jako ,natu-
ralnego ciala, do ktérego przyjecia zmuszone jest dzieto muzyczne, by si¢ utrwali¢
jako Zyjacy organizny’, jako ,organicznej konstrukeji’, lezy gdzie§ w polowie dro-
gl pomiedzy rozumieniem formy jako ksztaltu (,naturalnego ciata”) a formy jako
szerszego bytu konstrukcyjnego, ktére tchnie zycie w dzielo (,,zywy organizm”).
Teorie Kahlerta zdradzajg znamie mysli Hegla (por. stwierdzenie tego ostatniego
w Estetyce, ze ,wewnetrznoé¢ jako taka stanowi forme, w ktdrej muzyka zdolna jest
ujgcé swa tres”)™e,

Trzecig wazng idee wprowadza zaproponowane przez Kocha rozréznienie po-
miedzy formg jako schematycznym konceptem ,,przypadkowym” badz ,,zewngtrz-
nym” a forma jako przejawem treéci pigkna, reprezentowanym poprzez ugruntowa-
nie réznorodnosci w jednoéci. Opozycja Kocha opiera si¢ na poprzednich dwoch
definicjach formy i poddaje je obie ocenie. Kompozytorzy i dyletanci rozrézniajg
gatunki zaréwno poprzez pojecie formy ,,przypadkowej’, jak i ,,brakujgcej”. Forma
objawiona w ,,szczegdlnych” polaczeniach réznorodnosci i jednosci bgdz w uczu-
ciach kompozytora pomaga rozjasni¢ ,tres¢ pigkna’, co jest celem pozytywnym?®®,
Dychotomia formy ,zewngtrznej” i ,wewnetrznej” powraca wprost lub posred-
nio w wielu pézniejszych sporach estetycznych. Gdy zatem Schelling uznaje rytm
za jedng ze ,szczegdtowych form sztuki”, ma na mysli to, ze ,,rytm” (rozumiany
jako ,periodyczny podzial tego, co jednorodne™) wyraza w jakim$ stopniu ,we-
wnetrzng” tre§é dzieta (rytm jest ,wnoszeniem jednodci w wielo$¢, czyli realng
jednodcig’, jego ,piekno nie laczy sie z tworzywem”)*®, Podobnie stwierdzenie
Schillinga, cytowane powyzej w odmiennym kontekscie, ze ,forma jest nie tylko

286 Cyt. za: Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wyklady o estetyce, thum. Janusz Grabowski i Adam Landman, t. I1,
Warszawa 1967, 5. 177.

287 Kluczowym” {wesentlich] pojeciem dla Kocha bylo nie Form, lecz Anlage, czyli ,uidad” ,plan’, ,uloenie” -
konstrukcia mentalna, w kirej wewngtrzny charakter i efelt calej kompozycji objawiaja si¢ kompozytorow w chwili
natchnienia. Na temat ,,ufozenia” Kocha zob. C. Dahlhaus, Edward Hanslick i pojecie formy muzycznej, op.cif.,
5. 351-352, oraz Nancy Kovaleff Baker, The Aesthetic Theories of Heinrich Christoph Koch, ,International Review of the
Aesthetics and Socielogy of Music™ VIII (1977), 5. 183-209,

288 Zob. E Schelling, Filozofia sziuki, op.cit,, s. 1721 n.

Ukycie terminu ,forma” przez Schellinga wymaga komentarza. Z jego rozwazan wynika niegbicie, Ze w odréznieniu
od innych cytowanych tu estetykéw Schelling rozumial forme w sensie platorfiskim jako ,wieczay i absolutny
archetyp’, czyste pojecie zwykle oderwane do pewnego stopnia od samego dzieta sztuld (,Filozofia, podobnie jak
sztuka, nie zajmuje sie samymi rzeczami, ale tylko ich formami, czyli wiecznymi istotno$ciami [Wesenheiten}”
(Filozafia sztuki, op.cit., s. 183}, Urok muzyki w rozumieniz Schellinga tkwi wiaénie w sposobie, w jaki poprzez
rytm i harmonie wyraza ona czysts forme w znaczenin (,w rytmie i harmonii muzyka unaocznia formg rochu
cial niebieskich, czysty, uwolniong od przedmiotu czy tworzywa forme jako takg”; ibid., s. 184). Jak zanwazajg Le
Huray i Day, twierdzenie to zapowiada stynne zdanie Schopenhauera, Ze ,muzyka nie jest w Zadnym wypadku [...]
odbicien idei, lecz jest odbiciem samej woli”; zob. Artur Schopenhauer, Swiat jake wola i preedsiawienie, thum. Jan
Garewicz, t. I, Warszawa 1994, 5. 398.
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kwestig ksztaltu danej rzeczy”, opiera si¢ na przeciwstawieniu pomiedzy tym, co
»Zewnetrzne’, a tym, co ,wewnetrzne”.

Z wypowiedzi o charakterze praktycznym w epoce Chopina (takich jak podrecz-
niki kompozycji i recenzje prasowe)} nie wylania sie precyzyjna filozoficzna definicja
estetyki formy. Najczedciej autorzy stosujgcy owo pojecie odnosili sie ogolnikowo do
calo$ciowej organizacji kompozycji muzycznej oraz wzajemnych relacji jej czesci*®.
Odwotania te dowodza, Ze przynajmniej stanowiska czolowych estetykéw dotarty do
szerokiej publicznosci. Zarazem jednak bardzo nieprecyzyjne zastosowania pojecia
formy w znaczeniu estetycznym wskazujg, ze idea ta nie zajmowata w ogélnej $wia-
domosci szczegolnie istotnego miejsca.

Forma gatunkowa

O wiele bardziej znaczgce w kregach muzycznych bylo drugie rozpowszechnione
znaczenie pojecia formy, rozumianej mianowicie jako gatunek lub rodzaj muzycz-
ny*°. Przytoczony powyzej cytat z Kocha wprowadzit nas juz w ten uzus: gdy czytamy
np. o XIX-wiecznych polskich formach tanecznych, rozumiemy w tym przypadku
pojecie formy jako oznaczajgce mazurki i polonezy. Jednakie obecnie zredukowa-
liSmy, a nawet odwrdcilismy charakterystyczne dla kultury muzycznej czaséw Cho-
pina postrzeganie zwigzku pomiedzy forma jako gatunkiem a forma jako struktura
lub planem utworu. Rozumienie formy jako gatunku byto bowiem, jesli wzia¢ pod
uwage obydwa sposoby pojmowania, definicjg o wiele bardziej rozpowszechniona;
w istocie dla wigkszodci kompozytoréw, krytykéw i stuchaczy forma strukturalna
byla ogolnie zaledwie jedng z cech konstruktywnych i afektywnych, ktore wchodzily
w zakres kompozycji i postrzegania gatunkow. :

Gdy termin ,,forma” wchodzit w sktad dziennikarskiej krytyki muzycznej w cza-
sach Chopina, zwykle oznaczat gatunek lub rodzaj kompozycji muzycznej. Takiego
rozumienia dowodzg wyraznie nastepujace cytaty:

289 Co# z tego szerokiego estetycznegoe rozumienia formy przetrwato do dzi§ - krytycy piszacy o formie czesto
okreslajg ja jako co$ wykraczajacege poza strukture czy morfologie. Najczeéciej jednak to inne elementy dzieta -
wysokosci dfwiekdw, wartodci rytmiczné itd. - zaprzegane sg do zrozumienia struktury czy morfologii, zamiast
stanowic czynnik uniezaleznignia formy od struktury, jak moéna jg byko rozumie¢ w czasach Chopina.

200 MGj poglad na zwigzki pomigdzy formg i gatunkiem uksztaltowal sie pod wplywem pracy Laurence’a Dreyfusa
Matters of Kind: Genre and Subgenre in Bachs Well-Tempered Clavier, Book I; referatu wygloszonego na dorocznym
zjezdzie Amerykanskiego Towarzystwa Muzykologicznego w 1986 roku. Dreyfus formuluje teze, Ze forma przed
polowg XIX wieku nie byla synonimem gatunku, lecz jego metafora. Nie ukrywam, ze moja interpretacja rédet
filozoficznych i muzycznych rézni sig od tej, jake przedstawil Dreyfus, w moim odczuciu zbyt restrykeyjnie
zréwnujacy forme w jej rozumieniu teoretycznym z ksztattem.
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~Prawdziwy polski mazurek, taki jaki nam odtwarza p. Chopin, nadaje si¢ z réwng korzyscia
do wyrazenia posepnej melancholii, jak i wybuchowej radosci, przystoi w réwnej mierze piesni
milosnej, jak i wojennej, jego odrebny charakter wydaje sie nam lepszy od wielu innych form
muzycznych”

(Recenzja Mazurkéw op. 17)**

»Forma sonaty broni swego autorytetu wéréd niezliczonych drobnych form salonowych, do-
minujgcych zgodnie z trendami mody. Przebiegajgc w swych trzech lub czterech czesciach caly
game uczud, oferuje siegajagcym po nig kompozytorom sposobnoeéé de wykazania sig bogatsia
i rozlegleisza inwencja, ale tez wymaga mistrzostwa w panowaniu nad duzg formg™

{[August Kahlert], Recenzja Sonaty h-moll op. 58)*

W tym przypadku, podobnie jak w ramach definicji estetycznej, ujmowanie for-
my jako gatunku pozwala objgc znacznie wieksze bogactwo dodwiadczenia muzycz-
nego, niz pozwalalo na to prostsze pojecie formy schematycznej. Jak pamigtamy
z rozdziatu [, zagadnienie gatunku (gdy jest wlasciwie rozumiany jako wykraczajgcy -
poza proste pojecie klasyfikacyjne oparte na zbiorze cech wspdlnych) odnosi si¢ do
koncepcji oraz percepcji i kompozytoréw, i wykonawcow, i stuchaczy*. U podstaw
gatunku lezg spoleczne konstrukty: kompozytor tworzac utwér, uzywa niektérych
konwencji i gestdw charakterystycznych dla gatunku, stuchacz za$ (lub wykonaw-
ca) interpretuje niektdre aspekty tego utworu w sposdb uwarunkowany przez dany
gatunek. Gatunek nie sytuuje si¢ jedynie w polu dziatan kompozytora albo reakcji
stuchacza; to raczej interakcja pomiedzy tymi dwoma obszarami tworzy ramy nie-
zbedne dla komunikacji znaczenia muzycznego. Jak zauwaza Laurence Dreyfus, in-
terpretacja gatunku zalezy w duzej mierze od ludzi, ktérzy go uzywaja, co pomaga
uzasadnié nacisk ktadziony w XIX-wiecznych opisach gatunkow na kwestie takie, jak
afekt i wartoéci®*, Natomiast sposédb, w jaki gatunek byl uzywany, wiele nam mowi
o wspotczesnym stosunku do przesziodci i terazniejszosci: gatunek ucielednia tra-
dycje i dodwiadczenie, a niekiedy tez ich odrzucenie. Zatem odniesienia do formy
identyfikowanej z gatunkiem czesto ujawniajg ideologiczne funkcje, jakie dany typ
muzyczny pelni w spoleczenstwie.

201 ,Gazette Musicale de Paris’, 29 czerwca 1834, s. 210, cyt. za: Irena Poniatowska {red.}, Antologia. Chopin w krytyce
muzycznej, thum, Wojciech Borkowskd, Warszawa 2011, . 369-370.

292 ,Allgemeine Musikalische Zeitung’, 4 lutego 1846, szp. 74, cyt. za: Aniologia. Chopin w krytyce muzycznef,
op.cit., tham. Jerzy Michniewicz, 5. 300.

293 Zob. takie: Jim Samson, Chopin and Genre, ,Music Analysis” VIII (1989), s. 213-231-

294 Zob. L. Dreyfus, Matters of Kind, op.cit.
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Forma strukturalna

Rozpatrujgc znaczenia przypisywane formie strukturalnej lub morfologicznej
w czasach Chopina, musimy dokona¢ rozréznienia pomiedzy grupami oséb, ktore
uzywaly tego pojecia, gdyz pojecie bliskie naszej dzisiejszej strukturalnej definicji
formy (niekiedy za$ stuzace za jej podstawe, jak w przypadku sonaty lub koncertu)
byto czesto stosowane w XVIII i pierwszej czesci XIX wieku. We wspolczesnej lite-
raturze przedmiotu jednak zbyt malo podkreéla sie to, Ze takie rozumienie formy
pojawiato si¢ niemal wylacznie w kontekstach oméwien przeznaczonych gtéwnie dla
kompozytordw, tzn. w podrecznikach kompozycji*®. Innymi sfowy, na przestrzeni
XVIIT i w poczatkach XIX wieku forma strukturalna uwazana byla przede wszyst-
kim za cze$¢ technicznego arsenatu, ktéry miat do opanowania kompozytor, oprécz
takich umiejetnosci, jak kontrapunkt czy harmonia. Analogicznie do wszystkich ele-
ment6éw techniki kompozytorskiej, w szczegolnoéci za$ do zalozen retoryki, z kté-
rych wyplywato owo rozumienie formy, kompozytorzy stosowali ja dla osiggnigcia
pewnej ekspresywnej reakeji u stuchacza; nie byla ona w zasadzie odczytywana jako
érodek wyrazu sam w sobie. [ podobnie do innych $rodkéw technicznych zatem stu-
chacze uwazali forme za kwesti¢ drugorzedng wobec aspektéw takich jak gatunek
i ekspresja.

Sprawa nie byla jednak taka prosta. Mozemy bowiem datowa¢ dokladnie na okres
zycia Chopina pierwsze préby przyjecia nowoczesnej postawy, przyznajacej formie
strukturalnej kluczows role w muzycznym rozumieniu zaréwno kompozytorow, jak
i shuchaczy. ,Berliner Aligemeine Musikalische Zeitung”, nowe, liberalne czasopismo
muzyczng, w polowie i pod koniec lat 20. XIX wieku oglosilo serig artykutdw i recen-
zji, poruszajacych kwestie korzysci plynacych dla stuchaczy z uchwycenia przez nich
formy strukturalnej. (Wiele z tych tekstéw napisat redaktor periodyku, A.B. Marx,
ktory w pdiniejszym okresie stal si¢ jednym z ojcéw doktryny form strukturalnych).
W stynnej recenzji Symfonii fantastycznej Berlioza z 1835 roku Robert Schumann
w samych superlatywach wypowiadal si¢ o zrozumiatodci i symetrii pierwszej czg-
$ci symfonii w poréwnaniu do ,tradycyjnego modelu” allegra symfonicznego®®.

295  Omowienie formy strukturalnej niekiedy zawarte bylo w traktatach instrumentalnych, zwykle jednak przy
okazji porad na temat improwizacji. czyli sytuacji, w ktorej wykonawca w zasadzie funicjonowal jako kompozytor.

Kilka interesujgcych prac poswiecono ostatnio kontekstom XVIII- i XIX-wiecznych dyskusii o formie strukturalnej.
Zob. Thomas S. Grey, Richard Wagner and the Aesthetics of Musical Form in the Mid-19th Century, dysertacja
doktorska, University of California, Berkeley 1987; Mark Evan Bonds, Wordless Rheforic: Musical Form and the
Metaphor of the Oration, Cambridge (Mass.) 1991 (a takze waika recenzja tej ksigzki autorstwa Petera A. Hovyta,
»Journal of Music Theory” XXXVIII (1994); Elaine R. Sisman, Haydn and the Classical Variation, Cambridge (Mass.)
1993; oraz lan Bent (red.), Music Analysis in the Nineteenth Century. Velume One: Fugue, Form and Style, Cambridge
1994, 5. Xi-xv (przedmowa L. Benta). .

296 Cyt. za: Hector Berlivz, Fantastic Symphony, red. Edward T. Cone, Nowy Jork 1971, 5. 220-248, zwt. 5. 230-231.
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W nastepujacym cytacie, pochodzacym z opublikowanej w 1842 roku recenzji fran-
cuskiego krytyka Mauricea Bourges'a, znajdujemy przyklad tego rodzaju wczesnej
analizy formalnej zastosowanej do Nokturnéw op. 48 Chopina (cytuje jedynie frag-
ment dotyczacy Nokturnu c-moll nr 1):

JOto w paru stowach przekrdj [coupe] trzynastego »Nokturnu« pierwsza czgsé, w ¢-moll, cha-
rakteryzuje si¢ dominujacy melodia; druga, C-dur, zaczyna sig pianissimo - nalezy ona do formy
zlozonej, bardzo shusznie nazwanej harmoniczno-melodyczng [harmonie-mélodiquel; poiniej
koficzy sic powtérzeniem pierwszego tematu, ktéremu towarzyszg tym razem akordy wybijane
[accords battus], nadajace ogdlnemu rytmowi nowy ogiefl.

[...] Mogtbym sie obawiaé wyméwek ze strony Pani, Ze tak dokladnie analizuj¢ przekrdj tych
utworéw, gdybym nie wiedziat, ze Pani nalezy do osob interesujgcych sig bardzo sensem kon-
strukeji, Jest to jedyny sposob, azeby wykonaniu nadal konieczay charakter jednolitosci. Bez
tego jakzeby moina uwydatni¢ réinicg migdzy myslami gléwnymi a drugorzednymi? Aby gry
swoja stworzyd pewien obraz, aby mu nadaé perspektywe, glebie, trzeba koniecznie opanowad

plan dziela, nawet gdy chodzi o proste preludium, gdzie uklad jest ukryty w pozornym nieladzie
[...]7>".

Ostatni, racjonalistyczny akapit, a takze ogoélny ton recenzji Bourgesa sugeruje, ze
forma strukturalna - {r. plan lub coupe wedle nomenklatury zapoiyczonej od teore-
tyka Antoine’a Reichy — miata w 1842 roku charakter nowo zdobytej zabawki, ktorg
mozna bylo udostgpnié¢ pianistom amatorom lub stuchaczom®®. Natomiast uprosz-
czone podejscie Bourgesa do opisu i analizy formy strukturalnej pozostalo jedy-
nym wyjatkiem w krytyce — przynajmniej francuskiej — a2 do korica zycia Chopina.

297 Maurice Bourges, Leftres & Mme la Baronne de *** sur quelques morceaux de piane moderne, ,Revue et Gazette
Musicale de Paris’, 17 kwietnia 1842, 5. 171 {Wielokrapek pod koniec cytatu zastepuje oméwienie Preiudium op. 45
Chopina}. Cyt. za: Maria Mirska, Wladystaw Hordynski (red.), Chopin na obczyznie. Dokumenty i pamigiki, Krakdw
1965, 8. 344.

298 Moiliwe, ze Chopin postugiwal sie jakiegos rodzaju analizg formalng w swym nauczaniu. Anonimowa szkacka
uczennica kompozytora w 1903 roku w ten spossb wspominata lekcje z nim: ,,Moja druga lekeja rozpoczeta sig od
Sonaty [op. 26 Beethovena). Chopin zwrécil mg uwage na jej budowe, na intencje kompozytora w calym dziele [...J.
Od Sonaty przeszedl do wlasnych kompozycji [...]. Siedzial clerpliwie, kiedy staratam sig utorowad sobie drogg przez
labirynt ziozonych i niecodziennych modulacji; nie moglabym nigdy ich pojac, gdyby nie gral mi niesirudzenie
kazdego utworu — czy to noktarnu, prefudium, impromptu, czy tez innego — pozwalajac ustysze szkielet {jesli mogg
si¢ tak wyrazic), na keérym byly zbudowane te pickne i dziwne harmonie”,. Cyt. za: Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin
w oczach swoich ucznidw, tham. Zbigniew Skowron, Krakéw 2000, s, 87 (opuszczenia moje - J.1C).

Na tekst ten klada si¢ jednakze cieniem dwa problemy. Po plerwsze, nie wiadomo, czy pojecia .budowy’, ,szkieletu”
odnosz sig do formy w interesujgcym nas tu znaczeniu strukturainym; wydajg sig raczej zwigzane z wyjaénianiem
nietypowych pasazy modulacyjnych. Po drugie, je§li rzeczywiscie odnosza sig do formy morfologicznej, to fakt, ze
wspomnienie to spisano ponad pél wieku po spotkaniach z Chopinem, budzi podejrzenie, Ze szkocka dama przez
pryzmat wspofczesnego, XX -wiecznego rozumicenia strukturalnego interpretowals forme, ktéra w czasie lekeji
z Chopinem w 1846 roku rozumiana byla catkiem inaczej.
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Znacznie czgstsze, jak juz zaobserwowali$my, byly
aspekcie estetycznym lub gatunkowym.

Strukturaine rozumienie formy zaczelo upowszechniaé si¢ zrazu w Niemczech

w latach 40. XTX wieka. W znacznym stopniu bylo to wynikiem duzego wplywu
idei Hegla w dziedzinie estetyki, szczegdinie przez pryzmat odwolujacych sie do
niego publikacji takich krytykéw muzycznych, jak Eduard Kriiger i A.B. Marx™»,
W 1842 rolu na tamach ,Neue Zeitschrift fiir Musik” Kriiger podjat szeroko zakro-
jong krytyke estetyki Hegla w kontekscie muzyki. Nowe podejécie do pojecia for-
my wylania sig jasno, gdy poréwnac wezesniejsze wypowiedzi Kriigera o formie
estetycznej z oméwieniem Heglowskiej ,formy muzycznej” jako
struktur dwudzielnych i tréjdzielnych”se.

ze wszystkim tym, co konstruktywnie pr

odniesienia do ,formy” w jej

»fundamentalnych
Formy nie utozsamiano juz bezkrytycznie

zyczynia si¢ do percepcji pickna w dziele
sztuki. Dla Hegla (w interpretacji Kriigera) byta ona czyms bardziej strukturalnym,
architektonicznym. Marx za§ w definiow.

aniu owego pojecia formy architektonicznej
poszedt nawet dalej, gdy skodyfikowat doktryne form strukturalnych (Formenlehre)

W serii pism teoretycznych, m.in. Allgemeine Musiklehre 7 1839 roku i stynnej pracy
Lehre von der musikalischen Composition z 1842 roku. Choé teorie Marksa pomy$la-
ne byly przede wszystkim jako wsparcie dziatalnosci kompozytorskiej, to wplynely
one ogolnie na kulture muzyczng owego czasu, czesciowo z uwagi na pierwszenstwo,
jakie forma miata w bardzo przejrzystym, pedagogicznym uktadzie Marksowskich
pism (autor byt wszak wykiadowcg Uniwersytetu Berliniskiego). Jak zauwaza Drey-
fus, Formenlehre Marksa zapoczatkowala proces odwracania percepcyjnej hierarchii
poprzednich pokoles, Wysuwajac wysoce anachroniczng teorig, ze forma strukty-
ralna determinuje gatunek muzyczny. Relatywnie skromniejsza pozycja gatunku
w schemacie Marksa, jak réwniez o gromny wpltyw, jaki wywierata praca Formenlehre
przez niemal stulecie po jej publikacji, stanowity dla pojecia gatunku muzycznego
ogromny cios, po ktérym dopiero niedawno si¢ podniosto.
Wzgledna nowosé¢ pojecia formy strukturalnej dla stuchaczy (w odréznieniu
od kompozytoréw) oraz wigksza jego popularnosé w ke

¢gu niemieckim anizeli we
Francji czy w Polsce wskazujg, ze kwestia ta nie mogla zapewne zajmowaé istotnego

miejsca w 6wezesnym odbiorze dziet Chopina. By¢ moze inny byl poglad garstki po-
stgpowych amatoréw i $rodowiska profesjonalistow, lecz dia Iwiej czedci publicznoéci

295 W pracy Criticism, Faith, and the Idee: A.B, Marx’s Earl
(1990), s. 183-192, Scott Burnham przekonujaco argumentuje, %
wyplywal ze wspélczesnych koncepcii filozoficznych, m.in.
hastawieni teoretycy muzyki, tacy jak Kriiger,
uprawnione whyczenie Marksa do heglistéw.
300 Zob. Music gnd Aesthetics, ap.cif., 8. 535.

Hegla. Jednakze inni, jednoznacznie heglowsko
zaliczali Marksa do whasnego grona. Z tego powodu wydaje mi si¢
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forma pozostawata okre§leniem w glownej mierze gatunkowym, a do pewnego stop
nia rowniez estetycznym.

Malo$¢: status miniatury

W odréznieniu od pojecia formy, obdarzonego bogatszym”i znaczeni,alm'u 1:7 la';acal?
30. 1 40. XIX wieku niz dzisiaj, konteksty przym?iotr?ika ,,mafiy - szc:leii) ’n;es eolz:y lg(a-
tywne — w odniesieniu do dziel sztuki nie rézml"y sie zbytnio od tych, ktdr 1:1)'n ko
my dzisiaj. Mimo to warto przypomniec sobie, e nasze czesto ukryte oceny

j ie w historii. . N
for:l\'n;zagekgz;f;; juz od czaséw Chopina utrwalilo sie prz&lzkonanti)e, ie r:r:)lzzz
utwory muzyczne stojg nizej w hierarchii od wiekszych. Burzhl\:a de ataeioal rgtYStéw
we Francji po ataku na hierarchie gatunkéw dokonanym rze ;mcr przmie.Sce O_
romantycznych, takich jak Géricault*". W kregach muzycznyc m%aly8 ri) < % -
dobne debaty, o czym $wiadczy artykul Augusta Kahl.erta 7 sierpnia 1835 foku Die
Genrebilder in der modernen Musik [Malarstwo rodzajowe w I’nuzyce wspd c cone
jI*2. Jak wspomnialem w rozdziale II, Kahlert pos'trzegal wspolc'zeksny ‘roz-wl({)g) ot
kich kompozycji instumentalnych oraz schytek wigkszych f(?rm ?a o zjawis
nolegte z wypieraniem malarstwa historycznego przez rodzajowe:

»Malarstwo rodzajowe stato sie juz widoczne takze w muzyce. Charakte:r)'rstyczne, ze efntuzjaznf
dla tego, co wielkie, dalekosiezne, glebokie, ustapic musi wielodci slzclz.egolow,‘ znacz%c'e orn’;l'); :jz
termu, co powabne, wdzieczne, kokieteryjne [gefallsiichtigen]. Nal‘]mzs.ze, najbardziej pcfp: o
gatunki muzyczne, nawet muzyka taneczna, stroié si¢ musza w n;laJdroz'sze ozdoby, Ey zniel szas; -
caé swdj sens. Muzyka sceniczna najchetniej komponowana jest jedynie z matych o;m R(ron:)dii
s6w, kupletdw, pieéni itd.). Katalogi pelne sa Szkicéw, Eklog, Impromptus, .Bagate ?, Papisewai,
Etiud itp. Pragnie si¢ jak najwiekszej réZnorodnosci, lecz niczego po'za t'alroblazgamll. oln o
jednak nowsze dzieta sztuki sg zbyt marne, by przemawial same za 513?16, n—arzuca 1m s;tiwzes
zewnetrzng i tak oto powstaja utwory instrumentalne o iytufack literackich [Uberschriften] ™.

Kahlert stawial malym formom typowe zarzuty, twierdzac, ze rozmaite egoii ; -e?rl;:
dy, ze swymi tytutami, ktére nieudolnie u51’h).waly wynz.:tg.rodmc brak pz;v: joski, e
§ci muzycznej, odwrdécily uwage publicznosci Of}: bardziej wartosaowyfonie o)
szych utworéw monumentalnych (do tej kategorii wtaczat zapewne sym

} i - Art, No
Zob. Charles Rosen, Henri Zerner, Romanticism and Realism: the Mythology of Nineteenth-Century Art, Nowy
301 . 8
Jork 1984, s. 38—48.
302 ,Neue Zeitschrift fiir Musik’, 12 czerwca 1835, 5. 189-191,
303 Ibid., s. 190-101.




Pamietamy réwniez z rozdziatu 11, ze opisowy jezyk Kahlerta zdradzat wplyw plcio-
wosci na oceniajgcg postawe autora. Kahlert (i wielu innych krytykéw) deprecjonowat
male formy czgsciowo dlatego, ze postrzegane byly one jako muzyka ,,kobieca’.

Nawet postgpowym autorom mniejsze formy muzyczne mogly wydawaé si¢ po-
dejrzane, gdy uprawiane byly kosztem wigkszych gatunkéw. Krytycy najczedciej
zglaszali to zastrzezenie wzgledem Chopina, gdy wypowiadali sie na temat ograni-
czonej sfery instrumentalnej, w ktdrej kompozytor zdecydowal si¢ dziataé. Cho¢ za-
tem Schumann, jeden z pierwszych i najbardziej wytrwalych apologetéw polskiego
kompozytora, ogélnie wychwalal jego osiggniecia, zastanawial si¢ pomimo to, czy
Chopin poczyni kiedykolwick nastepny krok w swym rozwoju artystycznym:

~Zawsze nowatorski i odkrywezy w tym, co zewnetrzne [im Auflerlichen)], w ksztaltowaniu {Ge-
staltung] swoich utwordw, w szczegolnych efektach instrumentalnych, co do wnetrza [im Innerli-
chen] pozostaje weigz tak podobny do siebie, Ze obawiamy sig, by nie poprzestal na tym, do czego
juz doszedt. T cho¢ doszedt dos¢ daleko, by jego nazwiske umieszczano w najnowszej historii
sztuki wirdd niesmiertelnych, to przeciez jednak jego dziatalnoé¢ ogranicza sie do waskiego kre-
gu muzyki fortepianowej, obdarzony takim talentem powinien zajs¢ jeszcze znacznie dalej, powi-

nien wplynaé na dalszy rozwdj naszej sztuki w ogdle™s,

Schumann zasadniczo byl usatysfakcjonowany poziomem Chopinowskiej twér-
czoéci, ale znajomo brzmiace odniesienie do ,,zajécia znacznie dalej” - ktére mozemy
zinterpretowac jako odniesienie do tworzenia w wiekszych gatunkach - pozostaje
charakterystyczna cechg Schumannowskiej wizji Chopina jako kompozytora®s, Jak
zobaczymy, to samo poréwnanie nadal przyjmowane jest milczaco — i zawistnie,
dodatbym' - nawet przez najprzychylniej nastawionych wykonawcéw i krytykéw
wspolczesnych.

Mate formy: Preludia op. 28

W jaki sposdb przedstawiona analiza obu potéwek terminu ,,mata forma” wplywa
na nasze praktyki jako wykonawcéw i stuchaczy? Mam nadziej¢, ze moze ona zwigk-
szy¢ nasza $wiadomo$¢ historycznych mozliwodci i podsungé sposoby rozumienia

304 Recenzja Dwidch Nokturndw op. 37 Ballady F-dur op. 38 i Walca As-dur op. 42, w: ,Neue Zeitschrift fiir Musik®
XV, nr 36 (2 listopada 1841), s. 142-142. Cyt, za: Antologia. Chopin w krytyce muzycenej, op.cit., tham. J. Michniewice,
5. 293. :

305 Schumann swe stanowisko zaznaczyl juz zreszta we wezedniejszej recenzji Etiud op. 25: , Aczkobwiek, niestety,
nie da si¢ zaprzeczy<, te nasz przyjaciel w ogéle teraz mniej tworzy, a dziel wigkszego formatu - weale; pewng wing
za to Zapewne ponosza zabawy Paryia” ,Neue Zeitschrift fiir Musik’, 22 grudnia 1837 s. 200, cyt. za: Anfologia.
Chopin w krytyce muzycznej, op.cit., thum. J. Michniewicz, s. 284.
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alternatywne {(a by¢ moze takze historycznie wlasciwsze) wobec tych, ktére wyplywaja
z przyjetej definicji formy strukturalnej. Za przyktad fascynujacych i produktywnych
sposobéw, w jaki tego rodzaju historyczna orientacja analizy moze wplynac na naszg
interpretacje Chopina, niech postuza najmniejsze formy w jego muzyce - Preludia
op. 28. Szczegblnie interesuje mnie rzekomy status Preludiow jako cyklu, wykonywa-
nego przez pianistéw w catosci (w dzisiejszych czasach trudno ustysze¢ je grane w inny
sposob) oraz analizowanego przez krytykéw jako jednolity i organiczny.

Zalozenie, ze dwadziescia cztery utwory skladajace sig na opus 28 stanowig zuni-
fikowany zbidr, zrodzito sie w znacznej mierze z niepewnosci co do znaczenia obra-
nego przez Chopina tytulu - Preludia. Kwestia ta od samego poczatku nurtowala ko-
mentatordw, o czym $wiadczg dobrze znane reakcje Schumanna (w zwigzlej recenzji
catego zbioru) oraz Liszta (w opisie recitalu Chopina w Paryzu w 1841 roku):

LPreludia [op. 28] okreslitem jako osobliwe [merkwiirdig]. Przyznam, Ze wyobrazalem je
sobie inaczej, w wielkim stylu, jak jego etiudy. Jest zgola przeciwnie: s3 to szkice, zaczat-
ki etiud, czy, jak kto woli, ruiny, pojedyncze pidra orla, wszystko barwne i beztadne™®.
~Preludia Chopina to kompozycje zupelnie wyigtkowe. Nie sg to tylko, jakby to tytut mégt suge-
rowad, utwory przeznaczone do graﬁia na sposdb introdukeji innych utworéw. Sg to preludia po-
etyczne, analogiczne do poezji wielkiego poety wspdlczesnego, ktére wprowadzaja duszg w ziote
sny i podnosza ja w regiony idealu™,

Ani Schumann, ani Liszt nie znalezli w Preludiach tego, czego si¢ spodziewali.
Schumann byt zbity z tropu ich zwigztoscia i pozornym nietadem, Liszt - zdumiony
przez rozdzwick pomiedzy funkcjg utwordw, ktérg sugeruje tytul, a ich wyzszym -
jak to postrzegal — celem artystycznym®, Sto lat pézniej André Gide podsumowat
to rozumowanie nastepujacymi stowy: ,,Przyznam, 7e nie rozumiem dobrze tytutu,
ktéry Chopin z luboécia zastosowat do swoich krétkich utworéw - Preludia. Preludia
do czego?™. Solg w oku tym krytykom byt wlasnie status Preludiéw Chopina na
tle tradycji gatunku - lub formy, jak powiedzieliby wspolczesni Chopina — do ktorej
w oczywisty sposéOb nalezaly.

306 ,Neue Zeitschrift fiir Musik’, 19 listopada 1839, s. 163, cyt. za: Antologia. Chopin w krytyce muzycznej, op.cit.,
ttum. J. Michniewicz, s. 286.
307 »Revue et Gazette Musicale de Paris, 2 maja 1841, 5. 246, cyt, za: M. Mirska, W. Hordynski, Chopin na obczyénie,
op.cit., s. 341. Wielkim poeta wspolczesnym’, o ktdérym pisat Liszt, byt zapewne Lamartine, ktérego Les Préludes
wyszly drukiem w 1823 roku. By¢ moze to ten sam utwor natchngl innego, anonimowego recenzenta tego samego
koncertu do napisania, ze ,stuchaé Chopina - to czytac strofy Lamartinea” (,Le Ménestrel’, 2 maja 184z, cyt. za:
Antologia. Chopin w krylyce muzycznej, op.cit,, thim. W. Bonkowski, s. 400).

308 Autor recenzji opublikowanej w ,,Aligemeine Musikalische Zeitung’, 25 grudnia 1839, szp. 1040, czesciowo
podzielit poglad Schumanna, zarzucajac Preludiom nr 1, 2, 5, 7 i 23 2 opusu 28, Ze 53 zbyt krétkie.

308 A. Gide, Notatki o Chopinie, ttum. Magdalena Musial, Warszawa 2007, 3. 32.



Inne preludia znane wspoélczesnym Chopina (a takze Gideowi) funkcjonowaty
wlaénie tak, jak sugerowat ich tytul: jako krétkie, improwizacyjne wstepy do innych,
wigkszych dziel. W najbardziej praktycznym znaczeniu utwory te pozwalaly wyko-
nawcy na wyprébowanie klawiatury przed podjeciern wigkszego dziela, a stuchaczo-
wi - na stopniowe wejécie w do§wiadczenie muzyczne. Stwierdzat to wprost Czerny
w roku 1836:

»Jest oznakg wielkiego kunsztu ze strony fortepianisty, szczegolnie w kregach prywatnych przy
wykonywanin dziel solowych, jezeli nie rozpoczyna sig¢ bezpodrednio od samego utworu, lecz za
pomocy whadciwego preludium potrafi sig przygotowaé stuchaczy, ustali¢ nastrdj, a w ten sposéb
takze upewnic si¢ trafnie co do cech fortepianu - niekiedy nieznanego™°.

Preludia rzucaly wyzwanie improwizacyjnej odwadze pianistéw (gdy tworzyli je
w Zywym wykonaniu) badZ mierzyly zdolnosé kompozytora do stworzenia nastroju
improwizacji (gdy preludium bylo zanotowane). By osiggnaé pozadany efekt, kompo-
zytorzy czesto siegali po gre akordows, szybkie przebiegi gamowe lub arpeggiowane
figuracje oraz nagle zwroty do obcych tonacji (choc z reguly bez ich tonikalizacji).
Zwykle unikano nadmiernego nacisku na ternaty (preludia byly najczesciej monote-
matyczne lub - to lepsze okreslenie — ,,monomotywiczne”), a tematy i motywy nie byly
zazwyczaj przetwarzane. Jako ze dwczesna praktyka wymagala, by preludium konczy-
to si¢ (cho¢ niekoniecznie zaczynalo) w tej samej tonacji, co poprzedzany przez nie
utwér, kompozytorzy publikowali zbiory preludiéw obejmujace cate koto kwintowe;
w len sposdb pianista amator, ktory nie byl w stanie preludium zaimprowizowa¢, mogt
tatwo znalez¢ drukowane utwory odpowiednie do kazdej tonacji. Czerny wspomina
o jeszcze jednej interesujgcej praktyce: dtuzsze i bardziej rozwiniete preludia grywane
przed utworami, ktorych autor nie opatrzyl wstepem, winny koriczy¢ sie akordem do-
minantowym septymowym, dzigki czemu mozna bylo bezposrednio rozpoczaé temat
gléwnego utworu®, (Mozliwos¢ otwartych zakoriczen ma duze znaczenie dla naszego
zrozumienia Chopinowskich préb w gatunku preludiumy). Preludia Chaulieu i Czerne-
go zaprezentowane w przykladzie 5.1 stanowia doskonate wcielenia gatunku takiego,
jakim go rozumiano w pierwszej potowie XIX wieku,

»Uzytkowos$c” jest terminem, ktéry rzadko wymyka sie z ust chopinologa. Trudno
wszakze, by ,Rafaela” lub ,, Ariela” pianistow wigza¢ z funkcjonalnymi czy chocby bar-
dziej pociggajacymi, estetycznymi aspektami preludium w rozumieniu przed chwilg
opisanym. Zamiast tego krytycy poszukiwali poetyckich, analitycznie dwuznacznych

sio Catl Czerny, A Systematic Introduction to Improvisation on the Dianoforte, Opus 200, ttum. i red. Alice L.
Mitchell, Nowy Jork 1983, 5. 6.
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Przyklad s5.. (a) Charles Chaulieu, Preludium Des-dur (ze zbioru Vingt-quatre petits préludes op. 9,
ok, 1820-1823); (b) Carl Czerny, Preludium Es-dur (ze zbioru Systematische Anleitung zum Fantasieren
auf dem Pianoforte, 1836)

wyjasnien dla préb Chopina w tym gatunku. Stad zdumiewajace, geste od roman-
tycznych znaczeri metafory Schumanna i zawoalowana analogia z Lamartineem za-
proponowana przez Liszta; stad refleksje Gide'a nad tytulem utworéw i stad, jak sg-
dzg, tendencja do traktowania opusu 28 jako spéjnego, organicznego zbioru.

Zwolennicy jednosci Preludidw czesto catkiem wprost odrzucajg ,prozaiczng
histori¢ gatunku. W istocie taka negacja staje si¢ niezbednym krokiem na drodze
uznania artystycznej jednolitodci opusu 28. Na przyklad Jean-Jacques Eigeldinger
swoje wszakze subtelne uwagi o motywicznym zespoleniu catego zbioru poprzedza
nastgpujgcym sposirzezeniem:




~Oczywidcie zbiér ten nie petni juz funkcji deklarowanych dotad preez jego tytul. Wyjecie zen

niektérych Preludidw i zestawienie ich z innymi utworami Chopina w tej samej tonacji moze byé

w najlepszym razie ciekawym eksperymentem, ale trudno uzna¢ to za zabieg niezbedny™?,

Uznawszy tradycje preludium za malo uzyteczna, Eigeldinger argumentuje za
jednoscia calego cyklu, Wynika ona, wedlug niego, z wyrainej wszechobecnoéci
komérki motywicznej opisywanej jako wznoszaca sie seksta opadajgca na kwinte;
jednostka ta miataby swe Zrédlo w charakterystycznym temperamencie fortepianu
Chopina. Poza interesujaca hipotezg zwigzku pomiedzy komdrka motywiczng a pro-
cesem strojenia instrumentu stanowisko Eigeldingera wydaje si¢ typowe dla tych au-
toréw, ktdérzy poszukuja w Preludiach op. 28 szerszego sensu®, Ogélnie biorac, auto-
17y ¢i widza wyraz najwyzszego dokonania artystycznego nie tyle w poszczeg6lnych
preludiach (cho¢ rzadko negujg ich jakosé), ile w zniuansowanej relacji motywicznej,
ktérg mozna wywnioskowa¢ ze wszystkich dwudziestu czterech miniatur. Pianiéci
estradowi zas zdaja sig zgadza z tym podejéciem, w zasadzie bowiem nie wykonuja
Preludiéw w innej postaci niz jako kompletny zbi6r,

Tego rodzaju argumentacj¢ ostabiajg dwa zwiazane ze sobg problemy. Po pierwsze,
cytowani autorzy myla poziomy formy, uprzywilejowujac pewien typ rozbudowane;

312 ] Eigeldinger, Twenty-Four Preludes, op. 28: Genre, Structure, Significance, w: Jim Samson (red.), Chopin
Studies, Cambridge 1988, s. 177.

313 Inni autorzy, opowiadajacy sig za muzyczng jednodeiy calego zbioru Preludiéw na podstawie podobnych
przestanek analitycznych {choé stosowanych z réznym stopniem subtelnosci), to m.in.: Jézef M. Chomisski, Preludia
Chapina, Krakéw 1950, 5, 300-333; Charles J. Smith, On Hearing the Chopin Preludes as a Coherent Set, ,In Theory
Only” I (1975), nir 5, 5. 5-186; Judith Becker, On Defining Sets of Pieces, ,,In Theory Only” I (2975), nr 6, 5. 17-19 {zab,
takze odpowiedz Charlesa |. Smitha adresowang do Becker, ibid., s. 19-20); Lawrence Kramer, Music and Poetry:
the Nineteenth Century and After, Berkeley—Los Angeles 1984, 5. 99-103; oraz Anselm Gerhard, Reflexionen iiber
den Beginn in der Musik: Eine neue Deutung von Frédéric Chopins Préludes opus 28, w: Christoph-Hellmut Mahling,
Kristina Pfarr (red.), Deutsche Musik im Wegekreuz zwischen Polen und Frankreich. Zum Problem musikalischer
Wechselbeziehungen im 19. und 20. Jahrhundert, Tutzing 1996, s. 9gg—111.

Oprécz argumentdw historycznych i formalnych, ktére za chwile przytocze, autoréw podkreslajgeych jednosé
Preludiéw op. 28 na podstawie powtarzalnoéci motywéw (dotyczy to takie L. Kramera, ktéry jake ceche
determinujaca spojnoic zhioru widzi proces harmoniczny) skrytykowatbym z punktu widzenia metodologicznego.
Méwigc w skrocie, redukeyjne metody analizy uizywane do wydobycia motywow z raczej dosé ztozonej faktury
fortepianowej s3 same w sobie wysoce podejrzane: badacze identyfikujg dane diwigki jako motywicznie istotne
jedynie wtedy, gdy pasuja do aktualnych potrzeb analitycznych. Zalozenie jednodci decyduje o tym, ktdre diwieki sg
selekcjonowane. W taki sposdb o kaidej grupie utworéw mozna by twierdzi¢, ze wykazuja sie wjednosécig” Natomiast
nawet jesli uznamy, ze deny motyw powraca w wielu preludiach, nie oznacza to koniecznie ,jednoei”. Réine
konteksty pojawiania si¢ takiego motywu mogy wrecz podkreélaé réznorodnosé analizowanych utworéw. Na temat
tych kwestii metodologicznych zob. Leonard B. Meyer, Explaining Music, Berkeley-Los Angeles 1973, s. 59-79.

314 Nie jest zaskakujgce, ze praktyka ta najwyrazniej utrwalita si¢ na przelomie wieku XIX i XX. James Huneker
pochlebnie wspomina o tym, Ze rosyjski pianista Artur Friedheim zagral na koncercie caloéé opusu 28 (zob,
Chopin: the Man and his Music, Nowy Jork 1900; reprint 1966, s. 131). James Methuen-Campbell zas jako pianistéw
odpowiedzialnych za popularyzacjg wykonan catego zbiorn wskazuje Alfreda Cortota i Ferruccia Buseniego (Chopin
Playing: From the Composer to the Present Day, Londyn 1981, 5. 23). W tym wzgledzie pianisci najwyraniej przejmowali
pateczke od kompozytorow, kibrzy w owym czasie zdawali sie szczegdlnie zaangazowani w artykutowanie powiazas
motywicznych w duzych dzietach muzycznych,
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formy strukturalnej (a $cislej rzecz biorge, pozniejszy XIX- i XX-wieczny typ for-
my strukturalnej} i deprecjonujac lub ignorujgc to, co Chopin i jego wspolezedni
pojmowali jako gatunkowo-formalny kontekst preludium. Innymi stowy przyjmuja
rozmyslnie anachroniczny punkt spojrzenia na formalng organizacje Preludiéw. Po
drugie zaé, przytoczone argumenty sankcjonujg — by¢ moze nieswiadomie - teze,
ze niewielkie rozmiary utworu muzycznego stanowia jego estetyczne uposledze-
nie. Podkreélajac, ze opus 28 jest jednolitg caloscia, autorzy ci w zasadzie twierdzg,
ze duze formy” (za jaka nalezy z pewnoécig uwazaé opus 28 rozumiany jako cykl)
byly czym$ pozadanym przez Chopina i wszystkich jego stuchaczy. O ile z pewno-
écig twierdzenie to uznaé moina za prawde w przypadku érodowiska konserwaty-
stow (reprezentowanego przez cytowanego powyzej Augusta Kahlerta) w latach 30.
i 40. XIX wieku, a niekiedy takze postaci o pogladach bardziej nowoczesnych, jak
Schumann, o tyle nie mozna uwaza¢ tego za powszechnie podzielane w owym czasie
podejécie. Jeszcze bardziej niepokojace jest dowodzenie, jakoby wartod$c opusu 28
zasadzala si¢ na jego domniemanej funkgji jako wznioslej ,wielkiej formy”, a nie na
jakosci poszczegdlnych utworéw, co wydaje sie zaréwno powtarza¢ niektére z plcio-
wo nacechowanych ocen estetycznych w XIX wieku, jak i przyjmowac stary stereotyp
(ktéry ci sami autorzy rzekomo usitujg odrzuci¢), ze Chopin nie byt mistrzem du-
zych form. Podejécie takie zdradza ciggly brak zaufania do rzeczy malych, stanowige
w zasadzie odmowe uznania wartoéci Preludiéw Chopina jako takich.

 Whrew zatem André Gidebwi nie mamy powodu niepokoi¢ si¢ o tytut opusu 28.
Chopin i jego wspélcze$ni doskonale rozumieli gatunek preludium; co wigcej, przy-
znawali mu wartoéé za jego wlasny charakter. Nawet w uwagach Schumanna i Liszta
wyczuwamy $wiadomos¢ tradycyjnych funkcji gatunkowych spetnianych przez Pre-
ludia Chopina. Aluzja Schumanna do ,,pojedynczych pidr orta” [einzelne Adlerfittige]
dowodzi, ze niemiecki kompozytor nie brat pod uwage, by Preludia mogly tworzy¢
jednolity zbiér; w istocie podkreslal, ze poszczegdine piéra z osobna sg ,barwne
i beztadne”. Gdy za$ Liszt pisal: ,Nie sg to tylko [...] utwory przeznaczone do grania
na sposéb introdukeji innych utworéw’, stowem kluczowym jest tu ,tylko” — uzna-
wal zarazem utrwalong funkcje gatunku i chwalit poetycki sposéb, w jaki kompozy-
cje Chopina wykraczaly poza nig*.

_ Dalsze potwierdzenie, e Preludia przynajmniej cz¢é¢ swego znaczenia czerpaty
z tradycji gatunku, znajdujemy w praktyce samego Chopina jako wykonawcy i kom-
pozytora. W recenzji Léona Escudiera z paryskiego koncertu Chopina z 1841 roku
mowszechniony przeklad angielski tego fragmentu ujawnia skryty opini¢ thumacza. Thomas
Higgins (zob. Chopin, Preludes, op.cit., s. 91-92) zdanie Liszta ce ne sont pas seulemnent {...] des morceaux destinés
& Btre jouds en guise d'introduction & dautres morceaux oddaje jako ,nie 53 to zaledwie [...] introdukeje do innych
utworéw”. Oprécz nieuzasadnionego skrétu w drugiej czedci zdania uzyty przez Higginsa wyraz ,zaledwie”

niestusznie sugeruje, Ze uwaga Liszta ma charakter pejoratywny, a to wszak nie krytycy z czaséw Chopina, lecz ci
wspblczeéni dezawuuja ,,zaledwie” funkcjonalne aspekty preludidw.
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(tego samego, z ktérego sprawe zdawal rowniez Liszt) znajdujemy $wiadectwo jego
talentow w preludiowaniu:

»MoZna by powiedzie¢, e Chopin jest twircg nowej szkoly pianistycznej i kompozytorskiej.
Istotnie nic nie doréwna zwiewnosci i stodyczy, z jakimi preludiuje na fortepianie, a takze nie da

sie z niczym przeprowadzi¢ paraleli jego dziet pelnych oryginalnosci, wytwornosci i gracji™®,

Escudier mogt si¢ odnosi¢ do preludiéw, ktore kompozytor improwizowat
(fr. czasownik préluder oznaczal ogélnie praktyke improwizacyjng), w odréznieniu
od tych, ktére skomponowat i opublikowat (w dalszym ciagu recenzji jest osobno
mowa o czterech opublikowanych preludiach wykonanych przez Chopina w ramach
recitalu). Jednakze podkreslajac umiejetnoéci Chopina w tym zakresie, autor wskazal
na jeden z tradycyjnych modeli formalnych, na tle ktérych oceniano opus 28+,

Ponadto, mamy wskazéwke, ze w czasie jednego z koncertéw Chopin polaczyt
preludium ,,na sposéb introdukeji” (wedle stow Liszta) z innym ze swoich dziel. Za-
chowany drukowany program recitalu Chopina w Glasgow z 27 wrzeénia 1848 roku
jako pierwszy wykonany utwér wymienia ,Andante et Impromptu”. Pod drukiem
kto§ wpisat atramentem (w czasie koncertu, mozna sie domysla¢) ,\No. 8 & 367,
Drugi z tych numeréw w jasny sposéb okresla utwor jako Imprompiu Fis-dur op. 36.
Tozsamo$¢ pierwszego utworu jest trudniejsza do ustalenia. Przyjmuje sie niekiedy,
ze bylo to Andante spianato G-dur, poprzedzajgce Wielkiego Poloneza op. 22 (ktére
Chopin lubit grywaé niezaleznie od Poloneza). Sadze jednak, ze ,No. 8” oznaczato
raczej Preludium fis-moll op. 28 nr 8. Oczywiscie Chopin oznaczyl je tempem Molto
agitato, a nie Andante. Jednakze paralelne tonacje Preludium i Impromptu (przy-
kfad s.2 teprodukuje pierwsze takty obu utworéw) czynig z nich bardziej logiczng
pare {(inng ich zbieznoscig okazuje sie zwrot do tonacji Fis-dur pod koniec Prelu-
dium, w taktach 29~31; zob. przyktad 5.3 ponizej) anizeli polaczenie Andante spianato
i Impromptu Fis-dur”. ‘

316 Léon Escudier, ,,La France Musicale’, 2 maja 1841, s. 155, cyt. za: Antologia. Chopin w krytyce muzycznej, op.cit.,
thum. W. Borikowski, s. 398,

317 Friedrich Kalkbrenner w swym Traité dharmonie du pianiste: Principes rationnels de la modulation, pour
apprendre & préluder ef 4 improviser, Paryz b.d. [1849], s. 39, wzmocnit byé moze ten model percepeyjny, wymieniajac
Chopina (wraz z Mozartem, Beethovenem, Moschelesem, Mendelssohnem i innymi) wéréd .najwybitniejszych
improwizatoréw, ktorzy kiedykolwiek dziatali” w kontekscie sugerujacym, Ze ,improwizacja” oznaczata réwniez
spreludiowanie”.

318 Reprodukcja tego programu - zob. M. Mirska, W. Hordyriski, Chopin na obczyZnie, op.cit., s. 302.

319 Chopin rozpoczgl swéj recital w Edynburgu 4 pafdziernika 1848 roku tym samym , Andante et Impromptu’,
recenzja tego koncertu za$ w ,Edinburgh Evening Courant” z 7 pazdziernika tego roku dostarcza kolejnych
wskazéwek, e ., Andante” byte w rzeczywistodci Preludium op. 28 nr 8. Recenzent pisal: , Pierwszym utworem bylo
»Andante i Impromptu«, ktérego pierwszy ustep zlozony jest z trzech czesci, a jego temat wytania sie w rejestrze
altowym z odmgtéw otaczajgcych go harmonii” (cyt. za: Antologia. Chopin w krytyce muzyeznej, op.cit., thum.
W. Borikowsld, 5. 509). Opis bardziej odpowiada Preludium fis-moll, ktérego temat zjawia si¢ w otoczeniu szybkich
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Chopin zwykle wykonywat preludia jako oddzielne utwory, czesto w grupach po
kilka. (Typowy program - zaczerpniety z recitalu w Paryzu z 1842 roku - obejmowat
»Suite de Nocturnes, Préludes, et Etudes”)**. W prakiyce tej dostrzegalne jest rozsze-
rzenie mozliwych funkgji gatunku w takim sensie, ze preludia mogly réwniez shuiyc
za niezalezne utwory koncertowe. Za owo funkcjonalne rozszerzenie w duzej mierze
odpowiedzialny byt najwyrazniej Chopin. Promujac te ,koncertowe” preludia, po-
stepowal podobnie jak z etiudami, ktére mogly stuzy¢ réwnie dobrze jako utwory
dydaktyczne, jak i koncertowe. Ostatnie z opublikowanych preludiéw Chopina, cis-
-moll op. 45, jest duzych rozmiaréw dzielem, ktdre w ewidentny sposéb miato by¢
wykonywane osobno - dowodzi ono, ze réwniez swym opusem 28 Chopin zmierzat
w kierunku ,,preludium koncertowego” W kazdym razie analogiczne rozszerzenie
mozliwosci gatunku wyrazne jest w calej tworczoéci Chopina (w istocie jest jednym
z gléwnych powodow, dla ktérych cenimy go jako kompozytora). Byloby jednak
bledem zalozenie, ze ,rozszerzenie” gatunku oznacza ,negacje” jego tradycji. Wrecz
przeciwnie — rozszerzenie znaczenia nie mogloby mie¢ miejsca bez gl¢bokiego zro-
zumienia i przejecia tradycji, od ktorej si¢ ostatecznie odchodzito.

Jeéli chodzi o dowody na site oddziatywania konwencji w konstrukeji muzycznej
preludiow Chopina, pelne ich oméwienie wykracza poza granice niniejszego roz-
dziatu. W wielu studiach (cho¢ nie zawsze bezpoérednio w perspektywie tradycji
gatunku) zbadane zostaly rozliczne sposoby objawiania si¢ w poszczegélnych pre-
ludiach takich znamion formy, jak zwiezto$¢, monotematyzm, otwartodé, ztamana
sktadnia i stylizowana improwizacja®. Dla celéw niniejszego eseju pragne zwrocic
uwage na wyjatkowy aspekt kompozycyjny Preludiow - na zakoriczenia®. Sg one
jedng z najbardziej uderzajacych cech tych utworéw, bardzo wymowna, gdy przyj-
rzymy sie kwestii formy w znaczeniu innym niz strukturalne i gatunkowe.

fioritur, anizeli Andante spianato, gdzie temat ukazany jest w gérnym glosie w zwyczajnej fakturze fortepianowej
monodii akompaniowanej. I to réwniez Preludiion moina uwazaé za ,zlozone z trzech czeéci” w znaczenin
temat - odejécie od tematu — powrdt, natomiast Andante spianato nie jest, écidle rzecz biorge, utrzymane w formie
trojdzielnej.

320 Chod wykaz éw moina rozumied w ten sposéb, ze kazda etiuda poprzedzona byla preludium, recenzje z recitalu
i inne wskazéwki w cytowanym programie — wspominajacym gdzie indziej o ,,Préludes” - dowodzg, ze Chopin
dwukrotnie wykonat preludia w rdinych zestawieniach. J.1. Eigeldinger (Chopin w oczach swoich ucznidw, op.cit.,
5. 358, przypis 46) wysuwa tezg, ze Chopin wykonat tacznie cztery preludia w dwoch parach.

321 Wyréinitbym szczegélnie prace: Rose Rosengard Subotnik, Romantic Music as Post-Kantian Critique: Classicism,
Romanticism, and the Concept of the Semiotic Universe, w: Kingsley Price (zed.), On Criticizing Music, Baltimore
1981, 5. 74-98; L. Kramer, Music and Poetry, op.cit., s. 91-124; . Samson, The Music of Chopin, Londyn 1985, 5. 73-80
i 142-158; L. Kramer, Impossible Objects: Apparitions, Reclining Nudes, and Chopin’ Prelude in A Minor, w: Music as
Cultural Practice 18001900, Berkeley-Los Angeles 1990, 5. 72-101; oraz |.]. Eigeldinger, Twenty-Four Preludes, opus
28, op.cit., . 167179,

322 Moje omdwienie Chopinowskich zakoriczen wiele zawdzigcza znakomitej pracy Koft Agawu Concepts of Closure
and Chopin’s Opus 28, ,Music Theory Spectrum” IX (1987), s. 1-17.
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Preludia Chopina rzadko przynosza poczucie spelnienia. Mam przei to na mysli,
ze ich zamkniecia czesto zdaja sie nieco oderwane od gléwnej narracji danego utwo-
ru; gesty wiericzace brzmig tak, jakby byly niezwigzane z tym, co dzialo si¢ wczedniej.
W niektérych przypadkach réznica moze by¢ rozumiana jako konsekwencja monote-
matycznych tendencji w obrebie gatunku: gdy figura muzyczna rozwijana w przebiegu
utworu wydaje sie niewtaéciwa jako pomyst na zamkniecie, Chopin wyraznie importu-
je inny element muzyczny do kody. Ostre kadencje w Preludium a-moll, D-dur i fis-moll
(przykiad 5.3} tworza uderzajacy kontrast fakturalny z rozczlonkowang (w Preludium
a-moll) lub ozywiong (w pozostatych dwéch utworach) figuracjg, ktora je poprzedza.
Innyni razy kontrastujgce zakonczenie pojawia sig, mimo ze glowny motyw mogtby
podsunaé podobna kadencje. Do tej drugiej kategorii nalezy zaliczy¢ Preludium e-moll,
c-moll i g-moll (przyklad 5.4). W jeszcze innych przypadkach Chopin percepcyjnie od-
separowat zakoriczenie, ktére wszak stanowi cigg dalszy powtdrzen gtéwnego motywu
utworu. Rozmycie faktury osiggniete przez wcisniety pedat w Preludium h-moll oraz
w ritenucie z ostatnich dwoch taktéw Preludium Des-dur w istocie oddziela gest kaden-
cyjny od tego, co je poprzedza (przyklad s5.5). Wreszcie niektére zakoniczenia swobod-
nie nastepuja po gléwnej czeéci danego preludium, lecz w taki czy inny sposéb zakdd-
cajg wrazenie mocnego zamkniecia. Stosunkowo tagodnym przykladem tej techniki
jest niedoskonata kadencja w Preludium H-dur, bardziej radykalnym za$ - stynne es®
zdobiace finat Preludium F-dur nr 23 (przyklad 5.6).

Strukturalne cechy tych ,nieregularnych” zakonczen z pewnoscig przyczyniaty
sie do stworzenia ,,poetyckiego” etosu Preludiow, jaki konstruowali autorzy, tacy jak
Liszt czy Schumann. Nietrudno na przyklad dostrzec zwigzek pomiedzy charakte-
rem kadencji poszczegolnych Preludiéw op. 28 a ich okredleniem jako ,,ruin” przez
Schumanna. Jednak gatunkowy rezonans owych zwieniczen rzuca jeszcze inne swia-
tlo na fascynujace aspekty strategii tworczej Chopina. Czeste odchylenia kadencyj-
ne w opusie 28 bowiem kontynuujg i przetwarzaja zarazem szczegolny watek pre-
ludiowej tradycji gatunkowej — owych dominantowo-septymowych akorddw, ktére
Czerny zauwazal (jak widzieliémy wyzej) w zakonczeniach preludiéw diuzszych
i improwizowanych. Nawigzanie to jest najsilniejsze wlasnie w Preludium F-dur
(przyklad 5.6), ktorego kadencje ze wspomnianym zdobigcym jg es probowano wie-
lokrotnie, choé nie zawsze trafnie, wyjasniaé na gruncie ,,strukturalnym”. Ostatnie
jednak takty tego utworu wydaja si¢ mie¢ najwiecej sensu, gdy shuchamy ich z punktu
widzenia gatunkowego jako ironicznego komentarza do tradycji preludiéw o otwar-
tych zakonczeniach. Nuta es? z taktu 21 przypomina podobny gest z taktu 12, gdzie
dodana septyma w nastepnym takcie pozwala skierowaé przebieg harmoniczny do
subdominanty. Cho¢ harmonia zamknigcia tego utworu nie moze w zasadzie by¢
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Przyktad 5.4. (a) Preludium e-moll op. 28 nr 4; (b) Preludium c-moll op. 28 nr 20; (¢) Preludium g-moll
op. 28 nr 22

uwazana za wtracong dominante (Agawu zauwaia, ze ,tozsamos$¢ [akordu] Fes’ jest
[...] przeniesiona [z t. 12], w odréznieniu od jego pozycji sktadniowej™*), pamigc
jej wczeéniejszej funkeji wystarczy, by przypomnie¢ tradycj¢ kadencji dominantowo-
-septymowych. Tradycja ta zaé wiedzie nas ku temu, by - jeéli nawet niejasno lub
sceptycznie - rozwazy¢ Preludium F-dur jako mozliwy wstep do jakiego$ wickszego
dzieta w tonacji B-dur. .

Przywolujgc te ceche otwartego zakoriczenia, Chopin zmienia tradycje kaden-
¢ji w krotkich, zanotowanych preludiach, gdzie dawniej (a nawet w niektérych in-
nych Preludiach z op. 28) przewazata petna kadencja. Jak widzieliémy, kompozytor
w wiekszoéci przypadkéw zmienit tendencjg zakoficzeniows wladciwg dla gatunku
w sposéb mniej radykalny, niz uczynit to w Preludium F-dur — zamiast modyfiko-
wa¢ idee kadencji jako takiej, wolal zwykle nie konczy¢ preludiéw w sposéb zbyt
definitywny. I co ciekawe, jednym z powodéw takiego przetworzenia gatunku mog-
to by¢ ulatwienie mu spelnienia jednej z jego tradycyjnych funkcji. Gdy preludium
brak petnej kadencji, prostsze staje sie postuzenie si¢ nim ,na sposéb introdukeji”
do innego dzieta. Innymi sfowymi, korficzac swe preludium z nagta i niecatkowicie,

323 K. Agawu, Concepts of Closure..., op.cit., s. 12,
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Przyktad 5.5. (a) Preludium h-moll op. 28 ur 6; (b) Preludium Des-dur op. 28 nir 15

Chopin otwieral nastepujgcemu po nim dzietu wigkszych rozmiaréw drogg do wy-
pelnienia obietnicy kadencyjnej, kt6ra preludium traktowane jako wstep pozosta-
wialo w zawieszeniu. Pamie¢ takiej drogi ku pelniejszemu zakonczeniu i dopelnie-
niu stawala sie sita napedzajacy takze preludium ,koncertowe’, w ktérym kadencja
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Przyklad 5.6. (a) Preludium H-dur op. 28 nr 11; (b) Preludium F-dur op. 28 nr 23
opé7niana byla z preludium na preludium (jesli wykonywane byly w grupach) albo

nawet - na kolejng grupe utworéw. By¢ moze pefna kadencja pojawi sig, a by¢ moze
nie; osiggnieta w ten sposéb w ramach recitalu fortepianowego dwuznacznos¢ czy
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niepewno$¢ silnie oddzialywalaby na estetyczng wrazliwo§é czaséw Chopina®s, Naj-
czestszym rodzajem komplementu, jakim obdarzano kompozytora po jego recita-
lach z lat 0., bylo okredlenie go ,poets’ ,Arielem’, ,sylfem” fortepianu, co - jak
widzielismy w rozdziale I1I - zapewne moglo miec¢ co$ wspdlnego z dwuznaczng gra
zapoczatkowang przez jego preludia ,koncertowe” W istocie ambiwalencja ta mogta
wplyna¢ na odwrdcenie definicji gatunku jako udajacego wstep do innego utworu.

Publikujgc Preludia, Chopin postawil publiczno$é przed swego rodzaju wyzwa-
niem, ktéremu w istocie nie sprostali$my. Wymagajac od stuchaczy i wykonawcow,
by zaakceptowali zmiany gatunku, w ktdrym poszczegolne preludia stuzyé moga
zaréwno za introdukcje do innych dziel, jak i samodzielne utwory koncertowe,
kompozytor podwazyl konserwatywne przekonanie, Ze mate formy s3 artystycz-
nie podejrzane lub nieistotne. Biorgc jednak pod uwage chocby zakonczenia pre-
ludiéw, dostrzeglismy, w jaki sposéb wspoélczesna praktyka interpretowania formy
przede wszystkim jako cechy strukturalnej doprowadzila z jednej strony do zawegzo-
nego spojrzenia na mozliwosci gatunku, z drugiej — do powstania problematycznej
koncepcji Preludiéw jako jednolitego zbioru. Badanie innych elementéw opusu 28
wzmocnitoby te wnioski.

Andantine

|
T
-

Przyklad 5.7 Preludium A-dur op. 28 nir 7

By¢ moze pora przyja¢ wyzwanie Chopina. Zamiast planowal wykonania
kompletnego zbioru Preludiow op. 28 i konstruowac analityczne pomniki dia ich

324 L. Kramer w pracy Music and Poefry, op.cit., s. 91-124, omawia te kwestie estetyczne u Chopina i Shelleya
w Swietle swej prowokujacej koncepcji ,przeniesienia tozsamosci”,
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»jednosci’, powinni$my wykonywac i badaé preludia pojedynczo. Przestanmy odczy-
tywad tytul , preludiam” jako dezorientujacy pomytke i zacznijmy spogladac nan jako
na wysoce znaczacg wskazowke, ktéra moze doprowadzi¢ nas do wazkich wnioskow
interpretacyjnych. Rozumiane w ten sposéb, historyczne wyzwanie Chopina okazuje
si¢ 0 wiele bardziej prowokujace niz anachroniczna praktyka wykonawcza i anali-
tyczna naszych czasGw, poniewaz zachgca publicznos¢, by zaakceptowala mozliwodc
wykonania Preludium A-dur (przykiad 5.7) jako samodzielnego utworu. Krétko mo-
wigc wymaga, abyémy w koncu zdjeli z ,matosci” zastong estetycznego podejrzenia.



