
Małe ,,formy''.
W obronie preludium

Chopin był mistruem maĘch foľm. Niewiele jest twierdzeIi, kt ľe silniei deter-

minowałyby wsp łczesne postľZeganie Chopina. Stanowi ono podstawę nie tylko

niezliczonych dowod w jego wysokiego statusu w naszej kulturze (i wykonania,

i analizy kryÍyczÍ|e ĺważać można za potwierdzenia wybitnego talentu Chopina jako

miniaturzysĘ), lecz także zarzut q jakie mu się niekiedy stałVia (niekt ľZy autorzy

utrzymują, że nie potrafił komponować dużych form).

Jednak choć przekonanie to jest tak rozpowszechnione, że zyskuje poz r ponad-

czasowej prawdy, p ojęcieleżące ĺ jego podstaw _ ,,foľmď' - w ciągu ostatnich r5o lat

radykalnie zmieniło sw j sens. Gdy więc bezľefleksyjnie omawiamy formę w muzy'
ce Chopina tak, jakby termin ten był ocz1łvisty, co najmniej częściowo przeĺnacza-

my jego znaczenie w kulturze czas w kompoz1tora. 1{szyscy _ pianiści, melomani,

a także muzykolodzy _ musimy zdawać sobie Spľawę Z tego rozdźwięku pomiędzy

przeszłością a teraźn|e1szością' Zanim więc przystąpimy do badania aspekt w formy

w miniatuľach Chopina, mlsimy przyjĺzeć się sposobom, w jaki dwa pojęcia; ,,for-

mď' i (w mniejszym stopniu) ,,maĘ'l były odc4'tpvane w pielwszei połowie XIX
wieku. W dľugiej części niniejszego rozdział',l, kt ry poświęcę naimnieisz}m for-

mom uprawianym pĺzez Chopina _ pĺeludiom _ mam nadzieję wykazać, żebadania
takie mogą mieć bardzo praktyczne zastosowanÍe.

Co zatem rozumiano przez pojęcie ,,formy mĺzyczĺej'' w czasach Chopina i dla

kogo termin ten był pľoblemaĘczĺy? Choć b1łva niekiedy inaczei interpretowana
(o tych defrnicjach za chwilę), foĺma w znaczeniĺ dzisiejszym odnosi się najczęściej

do struktury, morfologii bądź też układll dzíełamuzycznego (,,forma sonatowď' albo

,,forma dwudzielnď' to dwa często stosowane przyRady takiego rozumienia). For_

ma ponadto jest zwykle przedmiotem zaintereso'v ania kompoątor w, wykonaw-

c w i w ľ wnym stopniu słuchaczy ('iej badanie stało się, według jednego z auto-

r}tet W ,,podstawowym naľzędziem anallzy mllzycznej"*'). Taka definic1a jednak

28l C}tat Pochodzi z inter sującego aĺrykułu Arnolda whittalla FoIr', w| The Ne Gro1,e DictionaÍy of Music anct

Mrsiciar?r, red. StanleySadre, t. VI, Londyn 1980, s.7o9.



i takie \aiidzenie funkcji jedynie po części uwzględniają potencjalne sensy pojęcia,
kt re w latach 30. i 40. XiX wieku chaľakteľyzowały |iczne niuanse znaczeniowe.
Dwa inne jeszcze poglądy na ,'foĺmę" przeważĄ za życia Chopiĺa _ jeden wywie-
dziony z estetyki i, og Lnie biorąc' obejmujący wszystkie środki konstrukcyjne, kt _

rymi można było w mĺzyce vłytazić piękno' drugi zaś funkcjonujący jako synonim
gatunku lub rodzaju' Trzy wskazane powyżĄ znaczenia om wię osobno, zaczynając
od najbaľdziej og lnego.

Forma estetyczna

Spuścizną estetycunych debat na temat formy podeimowanych pod koniec
XVIII i na początkll XIX wieku była obfitość defrnicji tego pojęcia' Choć og lne
punkty toczonych spor w _ idee porządku' proporcji' sp jności' wzoľu, jedności,
sięgające co najmniej czas w pitagoĺejczyk w i Platona _ pozostały mnÍej więcej
te same, to kolejni autorzy skłaniďi się ku nieco innym sposobom wyjaśniania
foľmy. Większość z nich nie odnosiła się jednak bezpośrednio do plato skiej czy
arystotelesowskiej idei pojęcia, lecz ľaczej đo interpretacji XVIII-wiecznych fr1ozo-

f w (wśr d nich Baumgartena, Shaftesbuľy'ego i Hutchesona), założycieli estetyki
jako subdysc1pliny filozofii, dla kt rych forma była środkiem wyľażania piękna
w sztuce.

Na cz1ľn po1ega tego rodzaju foľma? Proszę przyjrzeć się następuiącym, ľepre-
Zentat}.wn}'Ín c}tatom z dzieł fr|ozofoq teoretyk w i kytyk w:

,,[Píę'kĺo] powlnno właściwie dotyczyc tylko formy' [. ' '] Wszelka forma pĺzedmiot w zmysł w

(zar wno zmysł w zewnętÍznych, jak i - pośIednio - zmysłu wewnętŕznego) jest albo kształtem,

albo grą; w drugim w;padku jest ona albo grą kształt w (w PÚestŕeni: mimika i taniec)' albo

samą tylko grą czlć (w czasle), powab barw lub przyjemnych ton w instrumentu może się do

tego dołączf' ale właściwym Przedmiotem czystego sądu smaku jest 'w pierwsz}Ťn w}?adku Íy-

sunek, a w drugim kompozycjďl

{ lm manuel Kan1. Kry! yka władzy sqd zenia, l7go'3'I

',[...] wnosŻeniem tego, co nieskoncŻone, w Ĺo, co skonczone, iest r wnież forma muzyki, a po-

nie'!Ýaż foťmy szfuki są w og le formami IŻeczy samych w sobie, to formy muzyki są w spos b

konieczny folmami rzeczy samych w sobie, cŻyli formami idei rozważanymi całkowicie w real-

nvm aspekcie.

2a2 c'Ą' za| I ' K^nr, Kr/ t/ka wladzy sądzenią' wstęP i tlum' JeŹy Galeclo, warszałva 1986, s' 95 i 99.
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Ponieważ dow d tego ma chaÍakteŕ og lny, to rcwnież d'o szczegolnych form muzyki, do ľy.tmu

i halmonii odnosi się st'! ierdzenie, że w}Ťażają one formy rzeczy wiecznych, o ile ujmuiemy je

caľkowicie od strony ich szczeg lności. Skoro nastęPnie rŻeczy vr'ieczne, czyli idee, odsłaniają swą

Iealną stronę w ciałach niebieskich' to ŕormy muzyki jako formy realnie ujmowanych idei są r w-

nież formami b}'tu i życia ciał niebieskich jako takich [...]'l
( Friedrich schelling, Filozof a sz tuki, L8o2- L8o3ż8\ )

,,Lecz t}'rn' co cŻaruje nas l Żach'wyca, jest spos b, w jaki komPoz)toŕ użyrva dŹwięk w by

stĺvorzŕ melodię i halmonię, powodując okeśloną reakcję: innymi słowy, iest to forma mu-

zykj' [''.) Zad'eĺ uh^r r muŻyczny nie jest zbudo'! any luźno z odcink w, kt Íe '! istocie zno-

sŻą się i Ďeutralizują og lne wrażenie' Wszystko '$'inno posiadać jedność w ľ żnorodności']

(Chŕistian lriedrich Michaelis, ,,Allgemeine Musikalische Zeitung" IX [18o6])

,,Folma' w muzyce, tak jak w innych sztukach pięknych, często m wi się o formie dzieła sztuki,

zaś pod po'ięciem formy komPozycii muŻycznej rozumie się spos b' w jaki przedŚtaĺriona zoŚtaje

duszy słuchacza.

Codzienne doświadczenie ucŻy w iŚtocie, że posŻcŻeg lne galunki koÍÍ|pozycjl íÍ\ zycznych Í ż-

nią się jed}'nie formą: s}Ťnfonia ma inną formę niż koncell, alia inną niż pieś ' Na\łet zatem

jeśli st tycy tlvierdŻą, że to, co naz}'wa się Pięknem kompozycji muzyczne'i, zawarte jest w samej

formie, musi r łĺież istnieć forma Przypadko,ł'ła LzuÍiillig),,ł'ĺ kt rej zawiera się Piękno, i forma

ta może Żar wno być obecna' iak i brakująca, w przeciwnym bowiem razie np' każde rondo, o ile

tylko miałoby swą zwyczajową folmę, zawieÍałoby charakter piękĺa bez spełniania żadnych dal-

szych warunk w.

Podobnie ieżeli omawía się formę w)łwor \ł/ altystycŻnych tak' że dyskusia na ten temat jest po-

święcona obecności piękna, nie rozumie Śię pÍŻeŻto Żewíęttnlej Í u$eĺliche] ÍoÍfiy dŻieła sŻfuki,

poprzez kt rą odĺ żĺia się od siebie gatunki,IecŻ wręcŻ plzeci1,'ĺÍ\ie' szczeg lny sPos b, w jaki

r żnorodność skupionajeŚt'!v jedności, albo teź szczeg lny spos b, w jaki komPoz}toĺ 'h'pisał do

dzi łá sŻtuki chwile plŻiemĺości, zawarte w jego idealďl

(HeinÍich christoph Ko ch, K ftgeÍasstes Hąndw rterbuch deĺ Musik

Ítiĺ Pĺaktische ToÍ1kijnstler ufld Í ĺ Dilettąnten, :'807)

"Istotą lmuŻyki] jest ciągła gra i nic Poza t}Ťn. Nie zawiera ona żadnej lreści, kŁ rą ludzie usiłują

z niej w}'wnioskować lub jei nadać' Zawiera ona Po Plostu formy, uporządkowane kombinacje

dźwięk w i sekwencii dŹwięk wi
(Hans-Georg Nägeli, Vorlesungen iibeĺ Musik, 18z6)

283 C}'t' Ża| F. scheIing, Fihzofa sztuki' \^ĺstęp i tłum' Krystyna KÍzemieniowa, waÍszawa 1983' s' Ú3.
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',ldea 
piękna [' '.] wyrażona jest albo całkowicie, albo w każd1ĺn ĺazie w znacŻnym stopniu w fol-

mie i wywołuje ona prziemność w najwyższ}m stoPniu beŻinteÍesowną. [. ' '] Iormajest t dy nie

tylko k'westią ksztahu danej ŹecŻy, tak jak nieprzenvana kontemPlacja poszczeg ]nych sł w, n t

cŻy idei nie może uczynić ich mniej lub baÍdziej piękn)Ťni, mniei lub baldziej ĺieprziemnymi'

Piękno formy zawsze wynika ze sposob w, w jaki r żnolodność wpÍuęgnięta jest w jedność 'ive-

dług reguł smakui

(Gustav schilling, Piŕłfio i to, co Pięk e, \'ł Eficyclopddie det gesąfimten

musikąĺischen wissenschąften, stoÍtgart 1834 38' wyd' II r84o 1842)

,'Beethoven opanował te bogate środki i wykorzystał je w zdumiewającym dążeniu do zerwania

okow w tradycyjnych folm, ustanowionych plzez jeP]o popÍŻednlk w cą'rnże jest forma mu-

ŻycŻna, jeś]i nie nafuraln}'m ciałem' do kt lego PÍryjęcia zmuszone jest dzieło muzyczne, by się

utlwalić jako żyjący olganizm? Prav/a ĺatuĺy stosują się w tym samym stopniu do tego. co sĘ_

szalne, jak i do tego, co widzia]ne. [. '.] Mendelssohn wykaz1'wał ciągłe Żainteresowanie organicz-

ĺą konstrukcją, cŻyli jak to się w sk cĺe nazywa - formą [' '.]'1

(August Kahleľt, ÜÚeĺ dex Begĺif deĺ klassischen und romantischen Musik,

,,Allgemeine Musikalische Zeitung" L I1848])'"4

Wywodzenie z po\'łyższych definicji og lnego znaczeÍtja foĺmy pociągďoby za

sobą ryzyko ignorowania rozbieżności, jakie istnieją pomiędzy zdecydowanie od'
miennymi tradycjami fr|ozofrcznymt"8'' Mimo wszystko możlive jest wskazanie

tĺzech idei powracających na tyle często' że v,ĺaÍto je odnotować. Przede wszystkim

większość estetyk w do swych definicj\włączało pojęcia ksztahu lub ukształto:vĺania'

Kant wyľaził ten pogląd Wprost (Zarazemwro\l\rađzając dodatkową ideę ,,gry ksztaŁ

t w")' natomiast Schil1ing uznał go pośrednio, gdy pisał' że forma nie powinna być

ograniczona do uksŻtałtowania lub morfo1ogii (,,forma jest nie tylko kwestią kształtu

đanej rzecĘ').
Stwierdzenie Schil1inga zwraca naszą uwagę na drugi istotny kierunek estetycz-

nych dyskusji w owym czasie: cechy konstrukcyjne, kt re kształtują formę, zazwy-

czaj są definiowane dość swobodnie. Michaelis ĺlezbył jasno łączył formę z melo-

dią i harmonią, natomiast Näge1i b arđzie1 dwtzĺacznie stwierdzał, że formami są

,'upoľządkowane kombinacje dŹwięk w i sekwencji dźwięk w'l Nadto Michaelis,

284 Teksty źr dłowe Prą'taczam za ĺastęPującą antologią: Peter le Huray' James Day (r d')' M!'tsic tl11iL Aesthehcs

ín the Eiłhteenth and Earty Ni eteenth Centuries, CaÍnbridle :+98r (Kant - s' zr9, Schelling - s. 28o, Micha lls

s' 288' Nä8e1i - s' 398, schi in8 - s. 46a 466, Kahlert - s. 561i 5 3). cytat z Kocha cŻerpię z reprintu (Hildesheim

1981) oryginalneso wydaniä liPskje8o z r8o7 ľoku' s' 156'

285 władysław Tatarkiewicz wyodlębnia co najmniej pięć Í żnych znacze ľerminu ,,formď'w histo ii stetyki'

Zob' w TalaÍkiewicz: Fo ĺna: dzieje jednego wyrazu i ?ięciu Pojęć,w: Dzieje sześciu Pojęć' waÍszawa 20o6, s- 26L 293'

wŻorcolÝa analiza historii fo.my w pi rwszej Połowie xlx wĺeku zob. Carl Dahlhaus, Edľak1 Hanslick i pojęcie

Jofi1y muzycznej' \,ł: Ideą fi1lzrki absoluh\ej i inĺ1e sfud'a, tłum' Ántoni Buchner KÍak 'w 1988' s' 346 360'
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Koch i Schilling wykorzystywali estetyczny stereot}? formy jako jedności w r żno-
ľodności (więce.j o tej foĺmule za chwilę). Koncepcja formy Kahleĺta jako ,,natu-
ľalnego ciała, do kt rego przyjęcia zmuszone jest dzieło mĺzyczne, by się utľwalić
jako ży)ący oĺganizĺť', jako ,,organicznej konstrukcji'', )'eĘ gdzieś w połowie dro-
gi pomiędzy rozumieniem formy jako kształtu (,,natura1nego ciałď') a formy jako
szeÍszego b}tu konstľukcyjnego' kt ĺe tchnie życie w dzieło (,,Ąwy organizm') '

Teoľie Kahlerta zdradzają znamię myśli Hegla (poľ. stwierdzenie tego ostatniego
w Estetyce, że ,;vĺewnętrzność jako taka stanowi formę, V kt ľej muzyka zdolna jest

ująć swą treść'')"8 .

Trzecíą ważn1 ideę wprowadza zaproponowane przez Kocha Íozr Żnienie po-
między formą jako schematycznym konceptem ,,pr4?adkowym' bąd,ż ,,zewnętrz-
nyď' a foľmą jako przejawem treści piękna, reprezentowanym poprzez ugÍuntowa-
nie r żnorodności w jedności. opozycja Kocha opiera się na popĺzednich dw ch
definicjach formy i pođdaje je obie ocenie. KompozytoIzy i dyletanci rozr żniają
gatunki Zar wno poptzez pojęcie foĺmy ,,prz1padkowej'1 jak i ,,brakującej'1 Foľma
objawiona w ,,szczeg Inych' połączeniach r żnorodności i jedności bądź w uczu-
ciach kompoZ}tora pomaga ľozjaśnić 

''treść 
pięknď] co jest celem poz)'q'ĺvnym'37.

Dychotomia formy ,,zewnętrznej'' i ,'wevr'nętÍZnej'' powľaca wprost lub pośred-
nio w wielu p źniejszych sporach estetycznych. Gdy zatem Schelling uznaje rytm
za jedną ze ',szczeg łowych form sztuki'', ma na myśIi to, że ,,rytrď' (rozumiany
jako ,,periodyczny podział tego, co jednoľodnď') wyruża w jakimś stopniu ,,we-

wnętrznei' treść dzieła (rytm jest ,,wnoszeniem jedności w wielość, czyli realną
jednością', jego ,,piękno nie łączy się z twoľz1.weĺď')'33. Podobnie stwierdzenie
Schillinga' c}towane powyżej w odmiennym kontekście' że ',forma 

jest nie tylko

28 C)t' za| Georg Wilbelm FriedÍich Hegel' lv),łtaĄr o estet ce' tł]um"|anusz Grabowskí i Adäm Landman' t' IlI'
warszawą \967 s' 177'

287 ,,K1uczow}łn'' |wesentlich) Pqęcíem dla Kocba bylo nie Fol/', lecz Anlage, czyli ,, Jaď] ''plaď] ''ułożenie'' -
konstrukcja mentalna, w kt re] we} nę ľrzny chaÍäldeľ i efekt całej komPozyc'i objawia]ą się kompoz}toŕowi w chwili
natchnienia' Na temat ,,ulożeniď' Kochł zob' C. DahlJlals' Edwaĺd Hanslick i pojęcie ĺornf nuqcznej' oP.cit.,

s' 35r 352, oraŻ Nancy Koväletr B^keÍ, The Aesthetic Theories of HeiM ich Ch.istoph Koch, ,,Iĺ\tetr\a'ljonal Review of the
Aesthetics änd sociology of Music' VIII G977)' s' 183 2o9.

28s Zob' E sch llĺn8' F'Lozoli{l sztuki' op'cit', s.17Ż i n'
Uzycĺe terminu 'formď' pÍzez schellingá wymaga komenIarza' Z )elo rczważa wynika niezbicie, że w odr Źnieniu

od innych q4owanych iu esteryk w scheilin8 rozumiał formę w sensie plato skim jako ,ľieczny i absolutny

archeryť] czysle Pojęcie zwykle oderwane do pewnego stoPnia od samego dziela sztuki (,,Filozofra' podobnie jak
sztuła, nie zajmuj się sam).ĺni ÍŻeczami, ale ľylko ich foÍmami, czyli wiecznymi istotnościamt Iweseflheiten]"
(Fiĺozorta sztuki, op'c'Ĺ' s' l83)' Urok mu,Lyki w rozumieniu scheuinga tkwi właśnle w sposobie, w jaki poPÍzez

r}tm i harrnonię łv}Ťaża ona czystą formę ĺv znaczeniu (''w rŕmie i harmonn muzyka unaoczniä formę rDchu

cial niebieskich, cŻys!ą, uwolnioną od P zedmiolu czy bYorz}nva folmę jako taką"i 
'b?'a'' 

s' I8Đ. ĺ^k zaĐwaźaj)ą Le
Hu ay i Day, twierdzenie to zapowiada słynne zdaiie schopenháu Ía, że ,,muzykä nie jest 1Ý żadnym qľadku t' '.]
odbici m idei' leczjest odbrciem same] woli''j zob. Artur schoPenhauer Śwía| jako wola 1 pÍzedsta1 iefiie, lłLlín. |an
GarevŕicŻ' t' I' warszawa 1994' s' 398.
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kwestią kształtu danej rzecĘ', opiera się na przeciwstałlr'ĺeniu pomiędzy tym' co

',zewnętrznď', a tym, co ,,wewnętrznďl
Z wypowiedzi o charakteľze praktycznym w epoce Chopina (takich jak podręcz-

niki kompozycji i recenzje prasowe) nie wyłania się pr ecyz11na frlozoficzna definicja
esteĘki formy. Najczęściej autoľzy stosujący owo pojęcie odnosili się og lnikowo do
całościowej organizacji kompozycji muzycznej oraz wzajemnych relacji jej części"sr.
odwołania te dowo dzą, że przynajmniej stanowiska czołowych estetyk w dotaľły do
szerokiej publiczności. Zarazem jednak bardzo nieprecyzyne zastosowania pojęcia
fotmy w znaczeniu estetycznym Wskazują' że idea ta nie zajmowała w og lnej świa_
domości szczegolnie istotnego miejsca.

Forma gatunkowa

o wiele bardziej znaczące w Węgach muzycznych było drugie rozpowszechnione
znaczenie pojęcia formy, rozumianej mianowicie jako gatunek lub rodzaj mlzycz-
ny'9o . Przytoczony powyżej qĺI'at zKocha wprowadził nas już 1ł ten uzus: g dy czytamy
np' o XlX-wiecznych polskich formach tanecznych, rozumiemy w t'r-ĺn przypadku
pojęcie formy jako oznaczające mazurki i Polonezy. |ednakże obecnie zredukowa-
liśmy' a nawet odwr ciliśmy charakterysĘczne dla kultury muzycznej czas w Cho-
Pina postrzeganie związkl pomlędzy formą jako gatunkiem a formą jako strukturą
lub p1anem utlvoru. Rozumienie formy jako gatunku było bowiem, jeśli wziąć pod
uwagę obydwa sPosoby pojmowania, definicją o wiele baľdziej rozpowszechnioną;
\,lr' istocie dla większości kompozytor w, kĺ1.tyk w i słuchaczy forma strukturalna
była og lnie zaledwie jedną z cech konstrukt1łvnych i ďektywnych, kt re wchodziły
w uakres kompozycji i postrzegania gatunk v.

Gdy teľmin ,,formď' wchodził w skład dziennikarskiej kĺfiki muzyczne] vł cza-
sach Chopina, zwyhe oznaczał gatunek lub rodzaj kompozycji muzycznej. Takiego
rozumienia dowodząwyÍaźLie nasÍępuiące cytaty:

289 coś z tego sŻerokiego est tyczne8o rozumieniä formy pruet wało do dziś kytycy Piszący o formie często
określają ją jało coś wykacŻajęc go Poza strukurę czy morfolo8ię. Najczęściej jednak to inne elementy dzieła -
wysokości dźwięk w waJtości rytmicŻne itd' - zaprzęgaĺe są do zľozumienia stŤuktuÍy cry morfologii, zamiast
stanołYić c4'nnik uniezależnienia foŕmy od stí uktury' jak można )ą było rozumi ć w czäsach choPina.
29o M j pogląd na Ż$.iąŻki Pomiędzy formą i 8atunkiem uksztalto$,al srę pod łplywem pracy Ĺaurenceä Dreyfusa
Matters of Kifld: Geffe and Subgenre n Bachś Well-Tempered Cląyieĺ, Booł ł referatu wygłoszoneto na doroczn)m
zj ździe Ameryka skie8o To! arzystwa MuŻykolodczn 8o w 1986 roku. Dreyfus foÍmułuje tezę' że Íorma przed

Polową xlx lvieku nie była s}.nonĺmem 8atunku, lecŻ iego metafoÍą' Nie ukryÝ{am, że moja interpletacja ä del
frlozoficznych i mlzycznych r źni się od tej, jaką pízedstaĺ'il Dle}4us, w moim odczuciu zbŕ Íest ykcinie
zr wnujący fo mę w jej rozumieniu teoÍ tycznym z kśztałtcm.

18o

,,Prawdziwy polski maŻulek, taki jaki nam odtwarza p. Chopin, nadaje się z r wną koťzy.ścią

do wyľażenia posępnej melancholii, jak i \łybuchowej radości, PrŻystoi vr r wnej mierze Pieśni
miłosnej, jak i wojennej, jego odrębny charakter wydaje się nam lePszy od wielu innych form

muzycznvcHl

(ReceĺĄa Mazurk w op' ĺ7)'9'

''Folma sonaty bloni s!Ýego autor}łetu wśr d nieŻlicŻonych drobnych foĺm salonolrrych, do-

minujących Żgodnie z tĺendami mody' Pĺzebiegając w swych trzech lub czterech cŻęściach całą

gamę uczuć, ofeŕuje sięgającym Po nią kompoz}'torom sposobność do wykazania się bogatsźą

i lozleglejszą inwencją, ale też wymaga mistlŻostlva w panowaniu nad dużą formą'l

( lAugust Kahleťt] , Re ceĺzja Sonaty h-moĺ! op. 58)ż9ż

W Ęłn prz1padku, podobnie jak w ramach definicii estetycznej, ujmo\'^anie for-

my j ako gatunku p ozwala objąć znacznie większe bogactwo doświadczen ia mlzycz-
nego, niż pozwalało na to prostsze pojęcie foĺmy schematycznej. Jak pamiętamy
z rozdziałĺlI, zagadnienie gatunku (gdyjest właściw'ie rozumiany jako wykĺaczający

Poza proste pojęcie klas1 kacyjne oparte na zbiorze cech wsp lnych) odnosi się do

koncepcji oÍaz peÍcepcji i kompozytor w, i wykonawc w, i słuchaczľ93. U podstaw

gatunku leżą społeczne konstrukty: kompozytor tworuąc utlł Ĺ uż}nva niekt rych
konwencji i gest w charakterystycznych dla gatunku, słuchacz zaś (lub vnykonaw-

ca) inteľpretuje niekt re aspekty tego utwoľu L1ŕ spos b uwarunkowany pruez dany

gatunek. Gatunek nie s}'tuuje síę jedynie w polu działa kompoątora albo reakcji
słuchacza; to raczej interakcja pomiędzy tymi dwoma obszarami tłvorzy ramy nie-
zbędne d1a komunlkacjt znaczenia mlzycznego. Jak zaĺwaŻa Laurence Dreyfus' in-
terpretacja gatunku zależy w dużej mierze od ludzi, kt rzy go używają' co pomaga

uzasadnić nacisk kładziony w XlX-wiecznych opisach gatunk w na kwestie takie' jak
afekt i wartości'94. Natomiast spos b' w jaki gatunek był uży,vany, wiele nam m wi
o wsp łczesn1łn stosunku do przeszłości i teraźniejszoścl: gatunek ucieleśnia tra-

dyc.ję i dośw.iadczenie, a niekiedy też ich odrzucenie. ZaIem odniesienia do foľmy
identyflkowanej z gatunkiem często ujawniają ideologiczne funkcje, jakie dany Ęp
mĺzy czny p ełni w sp ołecze stwie.

29r,GazelteMusicáledeParis']29czerwca1834,s'2ro,c}'t'Ża|IrenaPoniatowsk^Ged'),Antologią.Chopinwkŕ/t/ce
muzyczfiej, ÍÍ\' wojciech Borikowski' Warszałva żor1, s. 369-37o.

292 ',All8emeine 
Musilalische Zeitunť] 4lutego \846, sŻp' 74, crĄ' za: Antoĺa4ia. Chopifi kÍ/tyce mułcznej,

oł.'Ĺ, tłum' JerŻy Michniewicz, s' 3oo.

293 Zob' takie| lim samson, Chopin and Genŕe' ''Music Analysis'' VIII G989)' s' 213-231.

294 Zob' L. DÍeyíl)s, Matters oÍ Kind' op'cit'



Forma strukturalna

Rozpatrując znaczenia przypis1.wane foľmie stľukturalnej lub morfologicznej
w czasach Chopina' musimy dokonać rozrożntenia pomiędzy grupami os b' kt re

użlpvały Íego po)ęcia, gdyż pojęcie bliskie naszej dzisiejszej stľukturalnej definicji
formy (niekiedy zaś służące za jej podstawę, jak w prąpadku sonaty lub koncertu)
było często stosowane w XVIII i pierwszej części XIX wieku. We wsp łczesnej lite-
ľaturze pľzedmiotu jednak zb1t mało podkĺeśla się to' że takie ĺozumienie formy
pojawiało się niemal wyłącznie w kontekstach om wie przeznaczonych gł wnie dla
kompo4tor w, tzn. w podręcznikach kompozycji'95. Innymi słowy, na pÍZestfleni
XVIII i w początkach XIX wieku foľma strukturalna uważana była pľzede wszyst-

kim za część technicznego arsenału, kt ry miał do opanowania kompoz'ĄoÍ, opr cz
takich umiejętności, jak kontrapunkt czy harmonia. Analogicznie do wszystkich e]e-

ment w techniki kompozytorskiej, w szczeg lności zaś do zaŁożen ľetoryki, Z kt -

rych w1pływało owo ĺozumienie foľmy, kompo4torzy stoso'vÝali ją dla osiągnięcia
pewnej ekspres1.wnej reakcji u słuchacza; nie była ona w zasadzie odcz1tywana jako

środek wyĺazu sam w sobie. I podobnie do innych śľodk w technicznych zatem słu-

chacze twaŻa7i formę za kwestię drugorzędną wobec aspekt w takich jak gatunek

i ekspresja.

Sprawa nie była jednak taka pľosta. Możemy bowiem datować dokładnie na okľes

życia Chopina pierwsze pr by prĄęcla nowoczesnej postay{y, pÍZyznającej formie
strukturalnej kluczową ro1ę w muzycznym rozĺmieniu zar wno kompozytor w jak
i słuchaczy. ,,Berliner Ällgemeine Musikalische Zeitung'', nowe' libeľalne czasopismo
muzycznę, w połowie i pod koniec lat zo. XlX wieku ogłosiło serię arĘkuł w i recen-

zji, poĺĺszających kwestię korzyści płynących dla słuch aczy z lchwycenia przez nich
foľmy struldurďnej. (Wiele Z tych tekst v napisał ľedaktor peľiodyku, A.B. Marx,
kt ry w p źniejszym okĺesie stał się jednym z ojc w doktľyny form struktuĺalnych)'
W sĘnnej recenzjl' Symfonii fantastycznej Ber]ioza z 1835 roku Robert Schumann
w samych supeľlatywach w1powiadał się o zrozumiałości i symetii pterwszej czę-

ści spnfonii w poľ wnaniu do ,,trađycyjnego modelu'' allegra s1łnfonicznego"'q .

295 om wi nie folmy struktura]nej niekiedy záwaÍte było '!Ý tÍaktatach instrumentalnych' zwykle jednak przy
okazji Polad na temat imPro! izacji' czyli sytuacji, w kt rej ldykonawca w zasadzle funkcjonowal jako kompoz)'toÍ'
Kilka inteÍesujących prac Pośrvięcono ostatnio koniekstom xvIII_ i xlx_wiecznych dyskusji o íormie sľrukľuÍalnej.
uob' Thomas s. GÍey, Ríchard Wagner and the Aesthet'cs of MusicąI Foĺ1 in the Mid-1gth Centurr, dysertacja
doktorska, Univeľsily of California' Berkeley 1987j MáŤk Evan Bonds, WoÍdless Rhetoric: Musical Forn and the

Metaphor oÍ the oraĹ'on, Cambridge (Mass') 1991 (a täkże ważka recenzjä tej książki autorstwa P t ra A. Ho}'ta,

,'iournal of Muĺc Theorl' XXXVIII (199 4) i E]ain e R' sisman, Haydn and the Classical vanątion' Carnbndge (Mass')

1993; oraz ]an Ben t ( ed' ), Music Analrsis in the Nineteenth Centuĺy' voLume o e: Fugue' Foĺm ąfld st/le, caÍnbÍjdge
1994' s' n-x'v (Przeđmo'ĺva I' B nta).

296 C',t. za: HecťoÍ Be loz' FtLfitastic S),fiphofil, ľed. Ed'!Ýard T. coną Nowy Jork l97l' s. 22o z48' zwŁ s' 23o z37'

Ĺ82

W następuiącym c}tacie, pochodzącym z opublikowanej w r84z roku ľecenzji fran-

cuskiego kľytyka Mauriceä Bourges'a' znajdujemy pľzykład tego rodzaju wczesnej

analizy formalnej zastosowanej do Nokturn w op. 48 Chopina (cytuję jedynie frag-

ment dotyczący Nokturnu c-moll ĺr ĺ):

,,oto w paru słowach przekłoj [coupel tlzynastego nNoktuĺnuo: PielwsŻa cŻęść, w c-moll, cha

Iakteĺyzuie się dominującą melodią dluga' c-dur Żaczyna się pianissimo - należy ona do formy

z|ożonej, bardzo shrsŻĺie nazwanej harmoniczno-melodyczĺą [harmonie-mélodiąuel' p żDiej

konczy się powt rzeniem Piellvszego temaru, kl remu Lo'łłanyszą LyÍĺ ftzeíA akordy lrTbijane

Ía.coĺd; battusl, íadające og lnemu r1łmowi nowy ogie .

t'''] Mrjglbym się obawiać wym w k Że strony Pani' że tak dokładnie analizuję prŻek j lych

utwol w, gdyb}łn nie wiedział' że Pani ĺależy do os b intelesujących się bardzo sensem kon-

strukcii. J st to jedyny spos b, ażeby vrykonaniu nadać korrieczny charakter jednolitości. Bez

tego jakżeby można uwydatnić I żnicę między myślami gł wlrymi a drugorzędn}Ťni? Aby gÍą

s'ĺvoją stĺvoÍzŕ pewien obraz, aĘ mu nadać perspekt1.wę, głębię, trzeba koniecŻnie oPanować

plan dŻieła, nawel gdy chodŻi o Proste Preludium, gdŻie układ jest ukryty w pozornym nieładzie

L...)""e'.

ostatni, racionalistyczny akapit, a także og lny ton ľecenuji Bourgesä sugeruje, że

foľma strukturaln a _ fr. plan|ĺb coupe wed|e nomenlđatury zapożyczonej od teore-

tyka Antoineä Reichy _ miała w 1842 ľoku charakter nowo zdobpej zabawki, kt rą
można było udostępnić pianistom amatorom 1ub słuchaczom'9s. Natomiast uprosz-

czone podejście Bourgesä do opisu i analizy formy stľukturalnej pozostało jedy-

nym wyjątkiem w kĺytyce _ przynaimniej francuskiej _ aż do konca życia Chopina.

297 Maurice Bourges, Ĺettres ä Mme h Barofine de *** sur ąuelques moĺcea ŕ de píano modeÍne, ,'Revue et Gäzette

Musicale de Pariď] rz kwietnia 1842, s' r71' (wielokoPek Pod koniec cytatu zastęPuje om wienie P/aludiun oP. 45

chopina). cŕ. za: Marĺa Mirska, Wladysław HordYÍskr (ted'), Chopin na obczyźnie. DokLlrnefit, i Paniqtki,I(lak \^ĺ

1965,s.344.

298 MożlilYe' że Chopin posługiwał się jaki goś Ťodzaju anälizą formalną w sĘŤn nauczaniu. Ánonimowa szkockä

uczennica kompozytora w 1903 roku w ten spos b wsPominała lekcje z nim: "Moja 
drusa lekcja rozpoczęła się od

so,'laŕl [op' 26 Beethov na]. ChoPin z'vŤ ciľ mą uwagę na;e; budowę, na intencj komPoŻ)to a 1 całm dzĺele i' ' '].
ođ so/ląty Prz'eszedł do \,łlasnych kompozycji [ ' . . ]. siedŻiał cieÍpiiwie' ki dy starďam się utorcwać sobie dlogę przez

labirynt złożonych i niecodziennych modulacji; nie mogłab}'n nĺ8dy ich Po]ąć, gdyby nie grał mi niestludzenie
käżdego ur! oru czy to nokturnu, Preludlum, imPľomptu, czy t ż innego pozwalając usĘszeć szkielet (jeś] i mo8ę

się tak wyraŻić), na kt rym były zbudowane !e piękne i dziwne harmoniďl Cyt. za: Jean'Jacques Eigeld|n9eÍ, Chopin

w oczach s1Ą]oich uczni w, tłum' Zbigniew skowron, Krak w 2ooo, s.87 (oPuszczenia moje - ].K-).

Na tekst ten kładą się jednakże cieniem dwa Problemy' Po pieŕwsze' nie wiadomo, czy pojęcia ,'budolÝy: ',szkieletť'
odnoszą się do formy w inteÍesującym nas tu znacueniu strukturalnym; wydają się Í^czej związane z wyjdśnianiem

nieĘ?owych Pasaży modulacyjnych. Po drugie, jeśli Ťzecz}'wiści odnosŻą się do formy morfologicznej, to íakt, że

wspomnienie to spisano Ponad P l wieku Po spotkaniach Ż Chopinem, budzi Podeirzenie, że szkocka dama przez

pryzmat wsp łczesnego, Xx wiecznego rozumienia struktuÍalnego interpretowala foÍmę' kt ra w cŻasie lekcji

2 choPinem w 184 Ioku rozumiana była całkiem naczej'
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ZĄacznie częstsze, jak juź zaobserwowaliśmy' byĘ odniesienia do ,,formy', w jejaspekcie estetycznym lub gatunkowym.
StruLturalne rozumienie fĺ

w latach 4o. XIX wieku. , :'^'zaczęło 
upowszechniać się zrazu w Niemczech

idei Hegla w dziedzĺnie este#ŕ:?äJjľili.::ľ'lffi ::T.Í;,'-..ilrT,mĺiego publikacji.takich kryĘk w 
^rr{r"nyrn,;J ilí*a ĺ<.ug"r i A.B. Marx.9,.W r84z roku na łamach ,,Neue Zeits.niin ĺiĺ. uí.itJŕ.og.. i"a;ął *.ĺoko zakľo-joną krfiĘ estetyki Hegla w kontekście -o"yLl. No*" !oal.;,.r" ao pojęcia foľ-mI ł7łania się jasno, gdy por wnać wcześniejsze *yporinJ' Kriigera o formie

ľy:^:j z om wieniem H.sl1*.1l'', ,,Íormy'^rryrrrei'' jako ,,fundamentalnychstruktur dwudzielnych i tr jdzielnych'..". ForÁy nie utoz.'u.iu.ro ;oz t.rL Íwcznieze wszystkim tym, co konstruk \rwnie przyczyniasię do percepcji piękna w dzielesztuki' Dla Hegla (w interpretac,i Krtigeľa) bf" .'" 

'y-',;;;äziej 
struktuľalnym,architektonicznym. Marx zaś w definĺoi*-i" o*.go poj'.'l i".-, 

".nn.ktonicznejposzedł nawet dalej, gdy skod1đkował doktrynę f;.Ä;'.;;;"y ch (Formenlehre)
\a/ serii pism teoretycznych, m.in. AĘemeine Muriklrhrc z r,ałg rolru i sĘnnej pracyLehre von der musikalischen Composition z l84z roku'Choć tárie Marksa pomyśla-ne były przede.wszystkim jako wsparcie działalnoĺ.i Lo-porfo..kiej, to wpłynęłyone og lnie na kulturę muzyczną owego czasu, częściowo z uwagr na pierwszerístwo,jlkie f.orma miała w bardzo przeirzyitym' pedaglgicznym uLłiozĺ" lrĺu.k.o*sLicľ'pism (autor był wszak wykładowcą Uniwersytet' ľ'"ĺĺĺi.l""gą l" k zalważa Drey-fas, Formen-khre Marksa zapoczątkowału p.o.". od*.u.ur'iu"p"ercepcy'jnej hĺeľarchlipoprzednich pokolen, wysuwając \Ąrysoce anachroniczną teirię, żefoĺma stľuktu-ralna determinuje gatunek muzyczny. Relaty-wnie sk o-.riej.á pozyc'1a gatunkuw scheĺracie Marksa, jak ľ wnież ogromny wpĘrv, jaki wywi erała praca l]ormenlehreprzez niemal stulecie po jej publikacji .tuno*iły álu poję.ĺu |u,ur'L,, muzycznegoogromny cios, po kt rym đopieĺo niedu*.'o .ię podrrioďá. '

^' ľ'j1'* n11ość pojccia formy strukuralnej dla słuchaczy (w odr żnieniuoo kompoz}toľ w) oraz większa jego popularność w kĺęgu niemieckim aniżeli weFrancji czy.w Polsce wskazują, z" i.*..ĺu tu .'i" -"gł";;"";;;;-ować istotnegomĺejsca w \a/czesn}Ťn odbiorze dzieł Cflopĺna. ľyć loze in"y uyip"gĘa g-rrk, p"stępowych amator w i środowiska pĺofesjonalist w, le cz dlaŃlli częsciprrbliczności

forma pozostawała okĺeśleniem w gł wnej mierze gatunkow1łn, a do pewnego stop-

nia rÓwnież estetyczn;ĺn.

Małość: status miniatury

W odľ żnieniu od pojęcia formy, obdarzonego bogatszymi znaczeniami w latach

3o. i 4o. XIX wieku niż dzisiaj, konteksty pr4łniotnika ,,maĘ" _ szczeg lnie te nega-

t1.wne _ w odniesieniu do dzieł sztuki nie ľ żniĘ się zbytnio od tych' kt re spotyka-

my dzisiaj. Mimo to vŕarto prz1pomnieć sobie, że nasze często ukĺ1te oceny ma}ych

form mają korzenie w historii.
W szczeg lności jĺż od czas w Chopina utrwaliło się pĺzekonanie' że mniejsze

utwoľy muzyczne stoją niżej w hieraľchii od większych. Burzliwa debata rozgorzała
l{e Fľancji po ataku na hierarchię gatunk w dokonaq'm rzekomo pÍzez aÍÍysl :w

romantycznych, takich jak Géricault3''' W kręgach mĺrycznych miaĘ miejsce po-

dobne debary o czym świadczy artykuł Augusta Kahlerta z sierpnia 1835 rokl Die
Genrebilder in der modernen Masl,t [Malarstwo rodzajowe w muz,yce wsp łczesne-
j]p'. Jak wspomniałem w rozdziďe Il, Kahlert postľzegał wsp łczesny rozw j kĺ t-
kich kompozycji instumentalnych oraz schyłek większych form jako zjawisko r w-
no1egłe z w1pieraniem mďarstwa historycznego przez rodzajowe:

,,Malarstwo rodŻaĺowe stało się już widoczne także w muzyce' Charakterysryczne' że entuŻiaŻm

dla tego, co wielkie' dalekosiężne, głębokie' ustąPić musi wielości sz czegołow, zĺaczące Íormy zaś

temu' co po!'abne, wdzięczĺe, kokieteryjne lgeÍa s chtigefi]. Najniższe, najbaldŻiej populaŕne

gatunki muzyczne' nawet muzyka tanecŻna, stroić się muszą w najdroższe ozdoby, by Żnieksztaľ-

cać sw j sens' Muzyka scenicŻna najchętniei komponowana ies! jedynie z maĘch foĺm (roman-

s w, kuplet w, pieśni itd.). Katalogi pełne są Szkic w, Eklog' ImPromptus, Bagateli, Rapsodii,

Etiud itp' Pragnie się iak najwięksŻej r żnorodności, Iecz niczego poza drobiazgami' Ponieważ

jednak nowsze dzieła sztuki są zb}t marne, by pľzemawiać same za siebie' narzuca im się treść

zewnę!Ízną i tak oto po\^.staią utwory instľuÍfleÍĺtalÍe o tytułach literackích [Übetschrifien]"3'3.

Kahlert stawiał małym formom Ępowe zarzĺlly,twierdząc, że rozmaite eklogi i etiu-

dy, ze sw1ĺni Ęłułami, kt re nieudolnie usiłowały wynagrodzić brak prawdziwej tre-

ści mĺzycznej, odwr cĘ uwagę publiczności od baľdziej wartościowych i doskonal-

szych utwor w monumentalnych (do tej kategorii włączď zaperłne s1ľnfonie i sonaty)'

3or Zob. Charles Rosen 
' 
Ij.enti zeíne\ Romantickn and Realisn: the M/thology oÍ Ni11eteenth'Century Art, No'ł'ĺy

Jork 1984, s. 38 48.

3o2 'Neue zeitschĺi fiir Musfü] r2 cŻelwca }835' s. 189'191.

3q lbid., s. r9o-tst.

ffi",ľ":'.:3..'9 ś:"# *k# 
,ł::(::':: Mąrx\ EąŕI, RecEtíon of Beethoyefi' .,lgth.CeĎ..]ŕy Music,, x I

:ľľ" :J il'y"\'ä;'':l.']:!i 
ä.;!T i:đľ1Tä.ĽTT"i:iffi ::":ľ,:.f,:j:.ľ.ľ

ffiillTjJi1".T:ľ'#""'.Łtacy 
iak Krĺieer zatrcual' 

'*'" l" "*i*í'""g. |.*"i'ä',Ji n.*"oo -o"p -, "'u
3oo zoĹ,' M\ł'ic ąnd Aesthetics, op.cit., s' 535.
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Pamiętamy r wnież z ĺozdziału' II' że opisowy język Kahlerta zdradzď wpĘ'w płcio-
wości na oceniającą postawę autora. Kahlert (i wielu innych kytyk w) depľecjonował
małe foľmy częściowo dlatego, że postrzegane byĘ one jako muzyka ,,kobiecďl

NaV et postępow}m autorom mniejsŻe formy muzyczne mogĘ wydawać się po-
dejrzaĺe, gdy upľawiane były kosztem większych gatunk w. Kĺytycy ĺajczęśclej
zgłaszal| to zastrzeżenie względem Chopina' gdy w1powiadali się na temat ograni-
czonej sfery instrumentalnej, w kt rej kompozytor zdecydował się działać. Choć za-

tem Schumann, jed,en z pierwszych i nalbardziej w)-trwałych apologet w polskiego
kompozytora, og lnie wychwalał jego osiągnięcia, zastanawiał się Pomimo to, czy
Chopin poczyni kiedykolwiek następny krok w swym rozwoju artystFcznym:

',Za\',r'sze 
nowato'ski i odk}.wczy w tym, co ze\,łnęuzne [im Auýetlichen), w kształtowaniu [Ge-

stąltufig] s,łłoi.h nt\,łorołł, w szczeg, lĺych efektach instlumentalnych, co do ,łĺÍlęllza Iim lfine i-

chenl pozoslaje'łĺc\ąż tak podobny do siebie, że obawiamy się, by nie poPťzestał na tym' do czego

już doszedł. I choć doszedł dość daleko, by jego nazwisko umieszczaĺo w najnowszej histolii

sztuki wśr d nieśmiertelnych' to PrŻ cież jednakjego działalność ogranicza się do wąskiego krę-

gu muŻyki fortepianowej, obdarzony takim talentem Powinien zajśćjeszcze znacznie dalej, powi

nien wpłynąć na dalsŻy rozw i nasŻej sŻtuki w og lď'3oa'

Schumann zasadniczo był usatysfakcjonowany poziomem Chopinowskiej tw r_

czości, a1e znajomo brzmiące odniesienie d,o ,,zajścia znacznie dalej" _ kt re możemy
ZinterpIeto'v ać jako odniesienie do twoĺzenia w większych gatunkach _ pozostaje
charakterysĘzną cechą Schumannowskiej wizji Chopina jako kompou }.tora]"'. ]ak
zobaczymy' to samo por wnanie nadal przyjmowane jest milcząco _ i zalÝistnie,
dodałbym'_ nawet pÍZeZ nď1przychylniĄ nastawionych wykonawc w i kr}tyk w
Vŕsp łczesnych '

Małe formy: Preludia op. z8

W jaki spos b przedstawiona anďiza obu poł wek terminu ,,mďa foľmď' wpĘ.wa
na nasze praktyki jako wykonawc w i shrchaczy? Mam nadzieję, że może ona zwięk-
szyć naszą świadomość historycznych możIiwości i podsunąć sposoby rozumienia

3o4 Rece zja D1 ch Noktuŕt\ w op' 37, Ballądy F d T op' 38 i Waha As dul op 42' w| ''N u Zeitschrift fiir Musik'
XY nr 36 (2 listopada 18 ąt), s. ĺąl-t+z. C'.t. za: Afitoĺogia' ChoPin 1 kĺyr}ce fluz/cznej' oP'cit', tllm' 

'' 
Michniewicz,

s.29J.

3o5 schumann swe stanol\.isko zaŻnaczl już zresztą ĺ'e wcześniejszej recenzji Etíud oP. 25: ,,Aczkolwiek' niestety'

nie da się zaptzeczyć' że nasz PťŻiaoel w og le teÍaŻ mĹiq twoÍzy, a dziel więksŻego formatu wcalej Pewną ĺvinę
za to zaPewĺe Ponosz4 zabawy Paíyża': ,,Neue zeitschrift ftiÍ Musiť] 22 grudnia 1837 s ' 2oo' c\Ť. Ża1 Antologia'
ChoPín w kírtyce nuzycznej, oP.cit., ÍŁ]uÍÍ'. ĺ. Michniewicz, s. 284-
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ďternatywne (a być może także historycznie właściwsze) wobec tych, kt ľe rypł;.wają
z przy]ęte) defin.icji foľmy struktuĺďnej. Za pľzykład fasc1mujących i Produkťywnych
sposob W w jaki tego rodzaju historyczna orienÍacja analrzy może wp\łląć na naszą

interpretacię Chopina, niech posłużą naimnieisze foĺmy w jego ÍÍl.lzyce _ Preludia

op. 28. Szczeg lnie interesuie mnie rzekomy status Preludi w jako cykiu, wykonl'wa-

nego przez pianist w w całości (w dzisiejszych czasach trudno usĘzeć je grane w inny
spos b) oraz analizowanego ptzezkĺ1Ęk w jako jednolitF i organiczny.

ZaŁożenie, że dwadzieścia cztery ĺtwory składające się na opus 28 stanowią zuni-
fikowany zbi r, zr odziło się w znacznej mierze z niepewności co do znaczenia obra-

nego przez ChopinaĘtuŁl _ Preludŕa. Kwestia ta od samego początku nuľtowała ko-

mentatoI w, o cz}Ąn świadczą dobĺze znane reakcje Schumanna (w zwięzłej ľecenzji

całego zbioru) oraz Liszta (w opisie recitalu Chopina w Paryżu w r84r ľoku)i

',Pťeludia [oP. 28] okeśliłeÍn jako osobliwe |metkw tdig]. PrzyzĹanl, że wyobľaźałem 'je
sobie inaczej, w wielkim stylu' jak je8o etiudy' Jest zgoła PrzeciwDie: są to szkice, zacząt-

ki etiud, czy, jak kto woli, ruiny, Pojed}ŤIcze pi ra orla, wszystko barwne i bezładnď'3'o.

''Preludia ChoPina to komPozycje Żupełnie wyiątkowe' Nie są to tylko, jakby to Ęłuł m gt suge-

ro\^rać, utlvoly plzeznaczone do grania na spos b intlodukcii innych u|wor w Są to preludia po-

tycŻne, analogiczne do Poezji wielkiego PoeĘ wsp łczesnego, kt re \ pŕowadzają duszę w złote

sny i podnoszą ją'\n/ regiony ideaľď'3o7.

Ani Schumann, ani Liszt nie zĺależli w Preludiach tego, czego się spodziewali.

Schumann był zbity z tľopu ich zwięzłością i pozoľn}.Ín nieładem, Liszt _ Zdumiony
przez rozdźwięk pomiędzy funkcją utwor w kt ľą sugeruje tytuł, a ich vĺyższym _

jak to postĺzegał _ celem artysĘczn}'rTl]o8. sto |at p źniej André Gide podsumował

to rozumowanie następującymi słowy: ,,Prqznam' że nie Iozumiem dobrze {tułu,
kt ĺy Chopin z lubością zastosował do swoich k tkich ntwor w - Preludia. Preludia

do czego?'Ťoo. Solą w oku tym k}'trkom był właśnie staiss Preludĺ w Chopina na

tle tĺadycji gatunku _ lub formy, jak powiedzielĘ wsp łcześni Chopina _ do kt rej

w ocz}'wisty spos b ĺależały.

306 ,,Neu Zeitschrjft fuÍ Musfü] 19 listoPada 1839, s' Ią, .,ĺ. z^: Anťologia' cho?iŕl $' krytyce muzycżnej' op'cit''

tłUm' ]' Michniewicz' Ś' ,86.

3o7 ',Revue 
et Gaz tte Musicale de Paris'] 2 maja Ú4l, s' 2a6, c}'t' za| M' MiÍska, W Hordy ski' Cłopin fia obczyźnie,

op'cit', s. 34l' ,,Wielkim Poetą rvsP lczesnym l o kt rym pisal Ljszt, był zaPewne LamaÍti e' kt Íego Les Praudes

wysĄ drukiem ĺv l8z3 ĺoku. Być moż to ten sam utw r nätchnął innego' anonimowego ľecenzenta tego samego

koncerfu do napisania, że ,,słuchać Chopina to cą'tać strory Lamartineä' (''Le Ménestrel'l 2 ma)a I84I' c''t. za|

Afitologia' ChoPin 1I, krytyce muzyczfiej, oP'cit', tłum. \,'ŕ Bo kowskr, s' łoo).

3o8 Áutor rec nzii oPublikowanej w 
',AJigemeine 

Musikalische Zeihrnď] ,5 8rudnia 1839' szp' 1o4o, częściowo

Podzi lił Pogląd schuma nna, z^Í^]cając Preludiofl ĎÍ 1, 1, 5, 7 i 23 z oP]]'s! 28' Że są Żb)'t kÍ tkie'

3o9 A' Gide, Notatki o Chopi'?'e, tłum' Magdalena Musiał, warszawa 2oo7 s' 32'

.i
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lnne preludia znane wsp łczesn1ĺn Chopina (a także Gidebwi) funkcjonowaĘ
właśnie tak' jak sugerował ich qłuł: jako kr tkie, improwizacine wstępy do innych'
większych dzieł. W najbardziej praĘcznym znaczenll utwory te pozwďaĘ wyko-
nawcy na w1pr bowanie k]alłiatury przed podjęciem większego dzieła, a słuchaczo-
wi _ na stopniowe wejście w doświad czenie mlzyczne. Stwierdzał to wpĺost Czerny
rr' roku 1836:

',]est 
oznaką wielkiego kunsztu ze strony fortePianisty, szczeg lnie w kęgach pI}'watnych przy

wykon1waniu dzieł solowych, jeżeli nie rozpoczyna się bezpośrednio od samego utworu, lecz za

pomocą właściwego preludium potrafi się przygoto'wać słuchaczy, uŚtalić nastr j, a wten spos b

także upeĺrnić Śię tlafnie co do cech foltePianu - niekiedy nieznanegď'3'o.

Preludia rzucĄ wyzwanie impľo\ďizacyjnej odwadze pianist w (gdy tworzyli je

w ż}'Ý!Tm wykonaniu) bądź mierzyly zdolność kompozytora do st\^orzenia nastroju
impro\arizacji (gdy preludium było zanotowane). By osiągnąć pożądany efekt, kompo_
Z}Ą.oÍzy często sięgali po grę akordową, szybkie przebiegi gamowe lirb arpeggiowane
frguĺacje oraz nĘe zwroty do obcych tonacji (choć z reglsły bez ich tonikalizacji).
Zwykle unfüano nadmiernego nacisku na tematF (preludia były najczęściej monote-
matyczne lub _ to lepsze określenie _ ,,monomotywicznď'), a tematy i motywy nie byĘ
zazwycza1 pÍzetwaÍzane. |ako że wczesna praktyka w1ĺnagała, by preludium ko czy-
ło się (choć niekoniecznie zacz7mało) 1 tei samej tonacji, co poprzedzany przez ĺle
utw Ĺ komPoątorzy publikowali zbiory preludi w obejmujące całe koło loľintowe;
'!v ten spos b pianista amator, kt ry nie był w stanie pre1udium zaimProwizować, m gł
ławo znależć drukowane utwory odpowiednie do każdej tonacji. Czerny wspomina
o jeszcze jeanej interesującej praktyc e: dłlższe tbardziej rozwinięte preludia grywane
przed utworami, kt rych autor nie opatrzf wstępem, winny ko czyc się akordem do_

minantow} Ín sept}rynow1ĺn, dzięki czemu można było bezpośrednio rozpocząć temat
gł wnego utlłŕoru3''. (Możliwość otwartrch zakolícze ma dlże znaczeĺ\e dla naszego
zľozumienia Chopinowskich pr b w gatunku Preludium)' Preludia Chaulieu i Czerne-
go Zaprezentowane w przykładzie 5'1 stanowią doskonałe wcielenia gatunku takiego'
jakim go rozumiano w pierwszej połowie XIX wieku'

,,Uż1'tkowość" jest terminem, kt ry rzadko wymyka się z ust chopinologa' Truđno
wszakże, by ,,Rafaelď' lub ,,Arie1ď' pianist w wiązać z flnkcjonalnymi czy choćby bar-
dziej poci4gającymi, estetycznymi aspektami pre1udium w rozumieniu przed chwilą
opisanym. Zamiast tego kÍytycy poszukiwali poetyckich, analitycznie dwuznacznych

3Lo catl czeŕny, A slsteŕ atic IntÍoduction to Inproyis!Żtion on the Pianohrte, opus zoo, tlum. i ed' Alice L'
Mirchell, Nowy Jork Ls8J. s. o.

3rr Ibid.,s.17.
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Przykład 5.r. (a) Charles Cha:ulie\\, Preludium Des-du (ze zbior\ víngt'ąuatÍe petits Ptéludes oP. 9,
ok' r8zo-r8z5); (b) Ca Czerĺy, Preludium Es-duĺ (ze zbloĺ\ systethątische Afileitung zum Faktąsiefen

ąuÍ dem PíąnoÍorte, fi36)

wyjaśnie ďa pr b Chopina w tym gatunku. Stąd zdumiewające, gęste od roman-

tycznych znaczeŕĺ metafoty Schumanna i zawoalowana analogia z Lamartiněem za-

proponowana pľz ez LiszÍa; stąd refleksje Gideä nad qtułem utwor w i stąd' iak są-

dzę, tendencja do traktowanía opusu 28 jako sp jnego, organicznego zbioru'
Zwolenĺi'cy jedności Preludi ĺl często całkiem wprost odľZucają ,,prozaicznĘ'

historię gatunku' W istocie taka negacja staje się niezbędnym kokiem na drodze

uznania artrstycznej jednolitości opusu 28. Na pĺzykład |ean-|acques Eigeldinger

swoje wszakże subtelne uwagi o motywiczn}Ťn zespoleniu cďego zbioru poprzedza

następującym spostrzeżeniem;
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''ocą.!Ýiście zbi r ten nie Pełni już funkcji deklarowanych dotąd przez jego Ęłul. Wyjęcie ze

ĺiektotych Pĺeĺudi w i zesta'ĺÝienie ich z innymi utworami chopina w tej samej tonacji może być

w naj]ePszym ĺaŻie ciekawym eksper1łnentem, ale tludno uznać to za zabieg niezbędny'']1,.

Uznawszy tradycję preludium za mało ĺż\teczną, Eigeldinger argumentuie za
jednością całego cyklu' Wynika ona, według niego' z wraźnej \4/szechobecności
kom rki moĘ.wicznej opiq.wanej jako wznosząca się seksta opadająca na kwintę;
jednostka ta miałaby swe źľ dło w chaľakteľystycznym temperamencie foľtepianu
Chopina. Poza interesującą hipotezą związku pomiędzy kom rką motywiczną apro-
cesem strojenia instÍrrmentu stano risko Eigeldingera wydaje się t}?owe dla tFch au-
tor w, kt rzy poszlkllją w Preludiach op. zB szerszego sensu3'3' og lnie biorąc, auto-
rzy ci wldzą wyraz lajwższego dokonania artystycznego nie tyle w p oszczegolnych
preludiach (choć rzadko negują ich jakość), ile w zniuansowanej relacji m oIyv{icznej,
kt rą można w'y'wnioskować ze wszystkich dwudziestu czterech miniatur. Pianiści
estradov i zaś zdają síę zgadŻać z Ĺym podejściem, w zasadzie bowiem nie wykonują
Preludi w w innej postaci niż j ako kompletny Zbi r3'a.

Tego rodzaju argumentacię osłabiają dwazwiązane ze sobą problemy. Po pierwsze,
c}towani altorzy mylą pozíomy formy' uprz1'wilejowując pewien Ęp rozbudowanej

31, J.l Ei8eldinset h,/efit/-Fouĺ PrcIudes' o?' 28: Genre, structure, signijance' w: Jim samson (Íed.), ChoPifi
sŕl'rd'es' cámbÍidge 1988, s. 17z

3r3 Inni autorzy' opowiadający sj'ę zn ĺŤ\EŻyczĺą jednością całego zbioru Preluai w na Podstawie Podobnych
przesłanek anatitycznycb (choć stosowanych z r żnym stoPniem subtelności), to m.in.: J zef M' Chomiŕ'ski, P.reludia
C'łoPira, KIak ĺ' r95o, s. 3oo 333; Charles J. smiÍh' on Hearinł the Cho?in Preludes as ą Coherenl seĄ ,,ln Theory
onł' I G975)' nr 5' s. 5-16j Judith Becker oí DeJĘfiíng sets oÍ Pieces, ,,I \heory only'' I (1975), nr , s. r7-r9 (zob.
także odpowiedź Charl sa J. smitha adresoĺvaną do Becker ibjd., s. 19-20); Lawrence Krame\ Music a d Poetŕl:
the Nineteenth Cefifuty ąnd After, Beĺkeley Los An8eles 1984, s' 99 ro3; oraz Anse]m GerhaÁ, ReÍbxionen ber
den Beginn in der Musik: Eifie eue Deutung./on Frédéric ChoPins Préludes oŹłJ 2s, w: chÍistoph Hellmut Mahling,
Klistina Pfarr (Íed')' Đeutsche Mus'k im wegekÍeuz Żwischen Poĺefi t1d Frankreich. Zum Prob\em nusikatischeĺ
Wechselbeziehungen im 19. unrt 20' ĺahŕhundert,"ÍL|tzing 199 

' 
s. 99-111.

opr cz aÍgument w historycznych i formalnych, kt re Ża chwilę Prz}toczę, autor lv podkeślających jedność
Preludi w op' 28 na Podstawie powtaĺzalności mot}nv lv (dotyczy to także L' Kram ra, kt ry jako cechę
deteŤminującą sP jność zbiolu widzi Proces háŤmoniczny) sk1tykowałb1łn z Punłtu widŻenia metodoĺogicznego'
M wiąc w sk cie' redułcyjne metody analizy uż}.wan do /ydobycia mo w w z Í^czej dość Żlożonej faktury
fortePiano\"ŕej są same w sobie \Ą'ysoce Pod jlzane: badacŻe ĺdenryđkują dane dźl ięki jako morri\'icznie istotne
j d}.nie wtedy,8dy pasu]ą do akuälnych Potrzeb aĺ:lahrycznycb'ZaŁożeníejedności d cyduje o qŤn, kt ľe dźwięki są
selekcjonowane. w taki sPos b o każdej gÍuple uívor l!'moŹna by rwlerdzić, że ĺvykazują się 

',]ednościď] NatoDiast
näwet jeś]i uznamĺ że dany motyw Poĺvräca w wielu preludiach, nie oznacza to koniecŻnie 'jedności,] R żne
konteksty poj awiania się takiego molyĺ'u mogą wręcŻ Podkeślać r żnoťodność analizorvänych utwor w. Na temat
tych kĺvestii metodologicznych uob' Leonard B. MeyeÍ, Expląining Music,Beĺkeley Los Angeles 1973, s.59 79.

314 Nie jest zaskakujące' że Praktyka ta najwyraźniej utŤĺva]ila się na pŹełomie wieku xlx i xX. |ames Hunekeľ
Pochiebni wsPominä o tym' źe rosyjski piánista Arrur Friedheim Żagrał na koncercie całość oPusu 28 (zob'
ChoPin: the Man and his Młsic' Nowy Jork 19oo; rePlint 1966' s' 131)' 

'ames 

Methuen_cámpbel] Żaś jako Piänist w
odPowiedzialnych za Populäryzację wykonan calego Żbioru wskazuje Alfťeda Cortota iFerruccia Busoniego (cłoPi'7
P!ąy inr F rom the ComPoser to the Prese1t Dąy,LoÍĺdyn 1981, s. 23). 1,v rym względzie pianiści najwyraźniej prŻejmowali
palecŻkę od kompoz}to w, kt rzy w owym czasi zda1vali się szcueg lnie zaangażowani w artykułowanie powięŻa
motywicŻnych 1Ý dużych dziełach muzycznych.
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formy struktuľalnej (a ściślej rzecz biorąc, pożníejszy XIX- i XX-wieczny Ęp for_

my strukturalnej) i deprecionując lub ignorując to, co Chopin i jego wsp łcześni

pojmowali iako gatunkowo-formalny kontekst pre1udium. Innymi słowy przlmują
rozmyślnie anachroniczny Punkt spojrzenia na formalną organizacię Preludi w' Po

dĺugie zaś, prz\ĺoczoĺe argumenty sankcjonują _ być może nieświadomie _ tezę,

że niewielkie ÍozmiaÍy utwoIu muzycznego stanowią jego estetyczne upośledze-

nie. Podkeślając, że opus z8 jest jednolitą całością, autorzy ciw zasadzie tl ieÍdzą,

że ,,dllże formy" (za jak1 należy z pewnością u\lażać opus 28 rozumiany iako cykl)

byĘ czymś pożądanym przez Chopina i wszystkich jego słuchaczy. o ile z pewno'

ścią twierdzenie to uznać można Za prawdę \.1/ pľz}?adku śĺodowiska konseľwaty_

st łł (reprezentowanego pÍZez c}tovŕanego po\.Ą,yżej Allgt1sta Kahlerta) vĺ latach 30.

i 40. X]X wieku, a niekiedy także postaci o poglądach bardziej nowoczesnych' jak

Schumánn, o Ęle nie można vważać lego Za po\ryszechnie podzielane w owym czasie

podejście. |eszcze bardziej niepokojące jest dowodzenie, jakoby wartość opusu 28

zasadŻaŁa się na iego domniemanej funkcji jako wzniosłei ,,\,vielkiei formy'', a nie na

jakości poszczeg lnych utwor w, co wydaje się zar wno powtarzać niekt re z płcio-
wo nacechowanych ocen estetycznych wXIX wieku, jak i przimować stary stereot}?

(kt ry ci sami autorzy rzekomo usiłują odrzucić), że Chopin nie był mistrzem du-

żych form. Podejś cie ta|łe zdradza ciągĘ brak zaufania do Ízeczy malych, stanowiąc

\,ł zasadzie odmowę uunania wartości Pŕeludi w Chopina jako takich.

Wbrew zatem André Gidebwi nie mamy powodu niepokoić się o t}tuł opusu 28.

Chopin i jego wsp łcześni doskonale rozumieli gatunek pÍeludium; co więcej' przy-

znawali mu waľtość za jego własny chaĺakter. Nawet w ułVagach schumanna i Liszta

wyczuwamy świadomość tradycinych funkcji gatunkowych spełnianych pľzez Pre-

ludia Chopina' Aluzja Schumanna do ,,pojed}mczych pi r orłď' |einzelne Adlerfttige)

dowodzi, że niemiecki kompoz}'tor nie brał pod uv/agę, by Preludia mogły tworzyc
jednolĘ Zbi r; w istocie podkIeślď, że poszczegolne pi ra z osobna są ,,barwne

i bezładnďl Gdy Zaś Liszt pisał: ,,Nie są to tylko [...] utwory przeznaczone do grania

na spos b introdukcji innych utwoľ ť] słowem kluczowym jest tu,,tylkď'_ uzna-

wal zarazem ltrwaloną funkcję gatunku i chwalił poetycki spos b, w jaki kompozy_

cje Chopina wykraczały poza nią!'s.

. Dalsze potwierd zenie, że Preludia przynajmniej część swego znaczenla czerpały

z tradycii gatunku, znajdujemy w praktyce samego Chopina jako wykonawcy i kom-

pozyĺoÍa. W recenzji Léona Escudiera Z paryskiego koncertu Chopina z r84r roku

3r5 ciekawe, źe ľozPowszechniony przekład angielski te8o frägmentu uja! nia uk}'tą oPinię tfumacza' Tĺomas
Higgins (zob' ChoPin, PÍeludes, op'cít., s' 9r-92) zdanie Ĺiszta ce fle soflt pąs seulement ['''] des morceaua destiŕlés

étĺe joués en guise d'ittboduction ä dhutres tnoŕcea!Í oddaje jako ,,nie sł to zaledwie [' ' '] introdułc) do innych

utwor w'l oPr cŻ nieuzasadnionego skr tu w dfudej cŻęści zdänia !żyq PÍzez Hig8insa wyraŻ ,,zaledwid'

niesłusznie sugeÍuje, ze uĺvaga Liszta ma charaker Pe]oŕat}'wny, a to wszak nie kíytycy z czas w chopinä, lecz cĺ
wsp tcześni dezawuują,,zaledwie" funkcjonalĺre aspektyPÍe]udi 1v.
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(tego samego, z kt rego sprawę zdawał ľ wnież Liszt) znajdujemy świadect! o jego
talent w w preludiowaniu;

,,Można by Powiedzieć, że Chopin jest tw rcą nowei szkory pianistycŻn j i kompo4torskiej'

Istotnie Dic nie dol wna zwiewności i słodyczy' z jfümi pleludiuje na foltepianie' a takźe nie da

się Ż niczym przeProwadzić paĺalelijego dzieł pełnych oryginďności, rv}twoĺności i gracji''3' .

Escudier m gł się odnosić do preludi w, kt re kompoz1tor improwizował
(fr. czasownlk préluder oznaczał og lnie praktykę improwizacyjną)' w odr żnieniu
od tych, kt re skomponował i opublikował (w dalsąłn ciągu recenzji jest osobno
mowa o czterech opublikowanych preludiach wykonanych przez Chopina w ramach
recitalu). Jednakże podkreślając umiejętności Chopina łv tym Zakesie, autor wskazał
na jeden z tradycyjnych modeli formalnych, na tle kt rych oceniano opus 28r'7.

Ponadto, mamy v skaz wkę, żew czasle jednego z konceľt w Chopin połączf
preludium ,,na spos b introdukcji" (wedle sł w Liszta) z innym ze swoich dzleł' Za-
chowany dľukowany program recitalu Chopina w Glasgow z z7 września 1848 ľoku
jako pierwszy wykonany utw r wymienia ,,Andante et Impromptu'l Pod drukiem
ktoś wpisał atramentem (w czasie koncertu, można się domyślać) .No. 8 & 36"]'8.
Drugi z Ęch numer w V jasny spos b określa utw r jako Impromptu Fis-dur op' 36'
Tożsamość pierwszego utłvoru jest trudniejsza do ustalenia. PtzyjmlĄe się niekiedy'
że było to Andante spianato G^dur, poprzedzające Wielkiego Poloneza op. zz (kt re
Chopin lubił grywać nieza|eżnie od Poloneza). Sądzę jednak, że ,,No. 8'' oznaczało
raczej Preludiurn rts-moll op. z8 nr 8. ocz1.wiście Chopin oznaczf je tempem Molto
agítato, a nie Andante. }ednakże paralelne tonacje Preludium i Impromptu (przy-
kład 5.z teprodukuje pierwsze takty obu utwor w) czyĺią z ĺlch bardziej logtczną
parę (inną ich zbieżnością okazuje się zwrot do tonacji Fis-dur pod koniec Prelu-
dium, w taktach 29-3l'; zob. przyĘad' 5.3 poniżej) aniżeli połączenie Andante spiąnato
i lmĐromDLu Fis-dur"9.

316 Léon Escudiet ,'La France Musicale",2 maja 4]',s' Ę5, cyI' zÄ: Antoĺogia' Chopií|w krytyce muzycznej, op'cit',
tfum. \^I Bo kovŕski' s. 398.

3r7 FriedÍich Ka]kbŤenne w swym Traité d'halmonie du pianiste: PĺinciPes ration ek de 1ą fiodulatio1L pouĺ
apprendre ż Préludet et ilnpro1,isel 'PaÍÝb'd'. LL849] , s. 39, \łzmocnił być może ten model PercePcyjny, \Ą'ymieniaj ąc
Chopiĺa (rłĺaz z Mozartem' Beethovenem' Moschelesem, Mendelssohnem i innymi) wśI d -najwybitniejszych
imP owizator w, kt rzy ki dykol'ĺa'iek dzialali" w kontekście suteruiącym' że -|mpťoyłiŻacjď ozDacŻaŁa r Ýłnież

',pÍeludiol aniei

3r8 ReProdukcja te8o PÍogÍamu Żob' M' Mĺrska, W: Hordy ski, cłopirl ,la obc4]źnie' oP.cit., s' 3cŻ.

319 ChoPin rozPoczął sw j recital l Edynbur$ 4 Października 1848 roku t}łn sam}Tn 'Andant et Impromptu'l
Íecenzja tego koncertu zaś w 

',Edinburgh Evening Courant'' z 7 PażdzieÍn1ka tego oku dostarcza kolejnych
wskaz wek' że ''Andantd' było w rzeczyl,ŕistości Preluili ŕn op. ż8 Í\r 8. Recenz nt Pisał: "Pie wsz}Ťn urworem było
DAndante i ImPŕomPtu(' kt rego Pierłvszy ustęP z|ożony jest z tťzech cŻęści' a jego temat ĺvyłania się w ejestrŻe
altowym z odmęt w otaczających go harmonii'' (cyi' za: Antolo?ią. Chopi11 |ł ktrr,ce muzycznej, o!'cit., tlÚín.
W Bo kowski' s' sog). oPis baŕdziej odpowiada Pŕeludium fs-moll' ktć'rego temat zjawia slę w otoczeniu szybkich
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Al .x.

PrzyIdad 5.z. (a) Preludium fs'noll op. z8 nĺ 8, t.l z; (b) Impromptu Fis-duĺ op' 16

Przykład 5'3. (a) Pĺeludium a-moll op. z8 ĺt z; (b) Pĺeludiĺłm D-dur oP. Ż8 ĺr 5; k) Prcludium fs-moll
op. 28 nr 8

*nn *&ir * f.n
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Chopin zwykle wykon1.wał preludia jako oddzielne utwory, często w grupach po

kilka. (T1powy program _ zaczerpnięty z recitalu w Paryżl z l84z ĺokĺ _ obejmowď

,,Suite de Nocturnes, Préludes' et Étudeď')l'". 1' n'uu".e tej dostrzegalne jest rozsze-

ľzenie możliwych funkcji gatunku w takim sensie, że preludia mogĘ r wnież shlĘć
za nlezależne utwory koncertowe. Za owo funkcjonalne rozszerzenie w dużej mierze
odpowiedzialny był najwyaźniej Chopin' Promując te ,,konceĺtowď' preludia, po-

stępował podobnie jak z etiudami, kt re mogły służyć r wnie dobrze jako utwory
dydaktyczne' jak i konceľtowe. ostatnie u opublikowanych pľeludi w Chopina, cls-

-moll op.45, jest dużych ľozmiar w dziełem' kt re w ewidentny spos b miało być
wykon1.wane osobno _ dowodzi ono, że r wnież swym opusem 28 Chopin zmierzał
w kieĺunku ,,pľeludium koncertowegďl I/ŕ każdym razie analogiczne rozszerzenie
możliwości gatunku wyraźne jest w całej tw rczości Chopina ('W istocie iest jednyrn

z gl wnych powod w, dla kt rych cenimy go jako kompozytora). Byłoby jednak

błędem założenie, że ,,rozszerzenie'' gatunku oznacza ,,negacjď' iego tra dycjl'.'Nręcz
przeciwnie _ rozszerŻenie zĺaczenia nte mogłoby mieć miejsca bez głębokiego zro-
zumienia i przejęcia trađycii, od kt ľei się ostatecznie odchodziło.

Jeś]i chodzi o dowody na siłę oddziab'wania konwencji w konstrukcji mlzycznej
preludi w Chopina, pełne ich om wienie wykĺacza poza granice niniejszego roz-

działu. Ir'ŕ wielu studiach (choć nie zawsze bezpośrednio w perspekq.wie tradycji
gatunku) zbadane zostaĘ roz|iczne sposoby objawiania się w poszczeg lnych pre-

ludiach takich znamion formy, jak zw\ęzłość, monotematyzm, otwartość, złamana

składnia i sĘlizowana improwiu acjar''. Dla cel w niniejszego eseiu pragnę zwrocić
uwagę na wyjątkowy aspekt kompozycyjny Preludi w - na zako czenia:"". Są one
jeđną z 1ajbarđziej lderzających cech tych utwor w bardzo wymowną, gdy przyj-

rzymy się kwestii formy w znaczeniu innym niż strukturalne i gatunkowe.

frorfi)Í' anr eli Andąnte spianato, 9dť]e temat ukazany j st vI g Ínym 8losie w zwyczajnej faklurze fortePianowej

Đonodii akompaniora'anej. I to r wnież Preludium ÍÍ\ożna !\,ĺaża.ć za ,,zlożone z trze.h części'' 1v znaczenilr
temat ... odejście od iematu PowŤ t, natomiast Andante spiąnaťo nie jest, ściśle rŻecŻ biorąc, utľz)Ťnane w íormie
tr jdzielnej.

32o Choć wykaŻ rv moźna Íozumieć \a' ten sPos b' że kaźda etiuda popÍzedzona byłä pre]udium, recenzje z recitalu

i inne wskaz wki'!Ý cŕowanym Pro8rami 1vsPominając).Ín gdzie indziej o ,,Préludes'' - dowodŻą, że chopin
drvukĺotnie wykonał preludia w r żnych zesta! ieniach' ]'J. Ei8e]dinger (ChoPin w oczach swoich uczt\i w op'cit.,

s. 358, Prz}Pis 46) wysu$'a teŻę, że ChoPin łykonlłłącznie cztery Preludia w dw ch paracll

32| ''łÝ]'rożniłbyllí szczeg lnie prace| Rose Rosengard subotnik, Ronanŕ'c Music ąs Post'Kąfitia1l Critiąue: Classicisn '
Romanticisrn, ąnd the Concept oÍ the seníotic Uniyerse, \,ĺ| Kingsley P ice (ŕed.), on Criticizinł Mus'c, Balti-rnoŕe

1981, s.74-98; Ĺ' Kramer Music and Poetry, oP'cit', s' 9r l24j J' samson, T'e Mu'ic oÍChopin,Loĺdyn 1985, s' 73-80
i 142-158; l' Kramer I'Żp ossible objects: Appą'litions, Reclinifig Nutles, and Chopin\ PreLude ik A Mi or, ,ĺ| Music as

Cultural Practice oo r9oo, Be keley'Los An8eles r99o, s. 7z-rori oraz I.I' Eígeldinger, T ]ent 'FouÍ Preludes, oPus

28, op.ctt., s.167 !79.

322 Moje om ivienie chopinowskich zako czenwiele ŻawdŻięczá znakomitej Pracy Kofi A8avŕu Co'lcepts oíC|osÚe
and ChoPínš oPus 28,,'Music Theory spectľum'IX G987)' s.1-1z
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Preludia Chopina rzadko przynoszą poczucie spełnienia. Mam przez to na myśli,

że ich zamknięcia często zdają się nieco odeĺwane od gł wnej narracji danego utlvo-

ru; gestywie czące brzmią tak, jakby byĘ ntezwiązane z iym, co đziało się wcześniej.

W niekt ľych pľz}?adkach r żnica może być rozumiana jako konseloľencja monote-

matycznych tendencji w obrębie gatunku: gdy figura muzyczna rozwijana w przebiegu

utwoľu wydaje się niewłaściwa jako pomysł na zamknięcie, Chopin wyraźnie impoftu-
je inny element muzyczny do kody. ostre kadencje w Pĺeludium a-moll, D-dur ifis-moll
(pľzykład 5.3) worzą ĺderzający kontrast fakturalĺy z rozczłonkowaną (w Preludium

a-moll) |llb oż}ĄVioną (w pĺizostałych dw ch utworach) figuľacją, kt ra je poprzedza.

innymi ľazy kontraslujące zakonczenie pojawia się, mimo że gł wny motyw m głby

podsunąć podobną kadencję. Do tej drugiej kategoĺii naleĘ zaliczyc Pľeludium e-moll,

c-moll i g-moll (ptzyRad 5'4).W jeszcze innych pĺąpadkach Chopin percepcyjnie od-

separował zakonczenie, kt re wszak stanowi ciąg dalszy Powt rze gł wnego motywu
utl oru. Rozmycie faktury osiągnięte przez wciśnięly pedał w Preludium h-moll oraz

w Íitenucie Z ostatnich dw ch takt v/ Preludium Des'duĺ w istocie ođdziela gest kaden-

cyjny od tego, co je poprzeđza (przykład 5.5). Wľeszcie niekt re zakoIiczenia swobod-

nie następują po gł wnej części danego preludium' lecz w taki czy inny spos b zakł -
cają wrażeníe mocnego zamknięcia. Stosunkowo łagodryłn przykładem tej techni]d
jest niedoskonała kadencja w Preludium H-dur, bardziej radykďnym zaś _ sĘnne eŚ

zdobiące frĺał Preludium F-dur nr z3 (przykład 5. e).

Strukturalne cechy Ęch ,,nieregularnych' zakonczen z pewnością przyczyĺiały
się do stworzenia ,,poeĘckiegď' etosĺ Preludi w, jaki konstruowali autorzy, tacy jak
Liszt cŻy Schumann. Nietľudno ĺa przykJađ d'ostrzec związek pomiędzy charakte-

rem kadencji poszczeg lnych Preludi w op- z8 a ich określeniem jako ,,ľuiď'pľzez
Schumanna' Jednak gatunkowy rezonans owych zwíenczen rzĺca jeszcze inne śwja-

tło na fascynujące aspekty stIategii tw rcŻej Chopina. Częste odchylenia kadencyj-
ne w opusie z8 bowiem kontynuują l przetwarzają zarazem szczeg lny wątek pre-

ludiowej tľadycji gatunkowej _ owych dominantowo-sept}.mowych akord w, kt re

Czerny zauważał (jak widzieliśmy wyżej) w zakonczeniach preludi w dłuższych
i improwizowanych. Nawiązanie to jest najsilniejsze właśnie w Preludium F-dur
(przykład 5.o), kt ĺego kadencję ze wspomnianym zdobiącym ją es pr bowano wie-

lokrotnie, choć nie zawsze tľafnie, wyjaśniać na gruncie ,,stľukturalnyĺđ] ostatnie
jednaktaktytego utworu wydają się mieć najwięcej sensu, gdy sfuchamy ich z punktu

widzenia gatunkowego jako ironicznego komentaľza do tradycji preludi w o otwar-

tych zako czeniach. Nuta es2 z tak!)' l1prąpomina podobny gest z takíI 12, gdzĺ'e

dodana septyma w następnym takcie pozwala skierować przebieg harmoniczny do

subdominanty' Choć harmonia zamknięcia tego utl^oru nie może w zasadzie być
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tĄ *a^ *.

PtzykJad 5.4' (a) Pĺeludium e-moll op. za ĺt 4; (b) Preludium c-moll op' ż8 tt Żo; (c\ Preludíum g'moll

oP.28 nt 22

Íważana za wtÍąconą dominantę (Lgawtl zalważa' że ,,tożsamość [akordu] Fes7 jest

[...] przeniesiona |zt. ĺz), w odr żnieniu od jego pozycji składniowe|}a), pamięć

jej wcześniejszej funkcji wystarczy, by pÍ4?omnieć tradycję kadencji dominantowo-

-septymowych. Tradycja ta zaś wiedzle nas ku temu, by _ jeśli nawet niejasno lub

sceptycznie _ rozÝ,łażyć Preludium F-dur jako możliwy rďstęp do jakiegoś większego

dzieľa w tonacji B-duľ.

Przywołując tę cechę otwartego zako czenta, Chopin zmienia tradycję kaden-

cji w kr tkich, zanotowanych preludiach, gdzie dawniej (a nawet w niekt rych in-

nych Preludiach Z op' Ż8) pÍzeważała pełna kadencja. Jak widzie1iśmy, kompoz1tor

w większości przypadk w zmienił tendencję zakonczeniową właściwą dla gatunku

w spos b mniej radykalny, niż lczynił to w Preludium F-dur _ Zamiast modyfiko_

wać ideę kadencji jako takiej, wolał zwykle nie konczyc preludi w w spos b zbyt

definitywny. I co ciekawe, jednym z powod w takiego pľZetvŕorzenia gatunku mog-

ło być ułatwienie mu spełnienia jednej z jego tradycyjnych funkcji. Gdy preludium

bľak pełnej kadencji, prostsze staie się posłużenie się nim ,,na spos b introdukcji''

do innego dzieła. Innymi słowymi, koIícząc swe preludium z nagła i niecałkowicie'

34 K' AE^w1]' Concepts of ClosuÍe' '.' op'cit', s. \z'
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PtzyIdad 5.s. G) Preludium h-moll op. z8 ĺr 6; (b) Prcludium Des'dur op.28 nÍ 15

Chopin otwierał następującemu po nim dziełu większych rozmiaľ w drogę do wy-

pełnienia obietnicy kadencfinej, kt rą preludium traktowane jako wstęp pozosta-

wiało w zawieszeniu. Pamięć takiej drogi ku pełniejszemu zakoIiczeniu i dopełnie-

niu stawała się siłą napędzającą także preludium ,,koncertowď', \ry kt r}Tn kadencja

đ-:'

f!ĺ *Ť!]! +1đ]

PrŻ}+Jad' 5.6' (a) Pĺeludium H-dur op.28 fi ll; (b) Preludium F-dur op.28 nr 4

op źnianabyła z preludium na preludium (jeśli wykonywane byĘ w grupach) albo

nawet _ na kolejną grupę utwor w. Być może pełna kadencja pojawi się, abyć może

nie; osiągnięta w ten spos b w ramach ľecitďu fortepianowego dwĺzĺaczĺość czy
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niepewność silnie oddział1łvałaby na estetyczną wÍażlivr'ość czas w Chopina3"a. Naj-

częstszym rodzajem komplementu, jakim obdarzano kompozytoľa po jego recita-

lach z 7at 4o., było okreś]enie go ,,poetą'l ,,Arieleď] ,,sylfeď' fortepianu, co _ jak
widzieliśmy w ľozdziale III _ zapewne mogło mieć coś wsp lnego z dvĺuznaczną grą

zapoczątkowaną przez jego preludia ,,koncertowďl W istocie ambiwalencja ta mogła
wpĘnąć na odwr cenie definicji gatunku jako udającego wstęp do innego utwoľu.

Publikując Preludia, Chopin postawił publiczność przed swego rodzajĺ wyzwa-
niem, kt remu W istocie nie sprostaliśmy. Wymagając od słuchaczy i wykonawc w,

by zaakceptowali zmiany gatunku, w kt rym poszczeg lne pre1udia służyć mogą

zarowno za intĺodukcję do innych dzieł, jak i samodzielne utwory konceľto\'ar'e,

kompozytor podważyl konseľwaĘwne przekonanie, że małe formy są artrstycz-
nie podejĺzane lub nieistotne. Biorąc jednak pod uwagę choćĘ zako czenia pre-

ludi w, dostĺzegliśmy, w jaki spos b wsp łczesna praktyka interpretowania formy
pĺzede wszystkim jako cechy struktuľalnej doprowadzlła z jednej strony do zawężo-

nego spojrzenia na możliwości gatunku, z drugiej - do powstania problemĄcznej
koncepcji Preludi w )ako jednolitego zbioľu. Badanie innych element w opusu 28

wzmocniłoby te wnioski.

.eaĄ+a

PrzykŁad 5.7. Preludium A-dur op' 28 í|l 7

Być może pora ptĄąć wyzwanie Chopina. Zamiast p]ano'ĺVać wykonania
kompletnego zbionl Preludi w op. z8 i konstruować analityczne pomniki dla ich

324 L' Kramel w pracy Music afld Poetry, oP.ciĹ' s' 9r-r24, omawia te kwestie estetyczne u choPina i shelleya
w śwletle swej prorvokującej koncepcji'.przeniesienia tożsamości']
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,jedności'', powinniśmy wykonywać i badać preludia pojedynczo. Przestarimy ođczy-

tywać Ę'tuł ,,pľeludiuď' jako dezorientującą pomyłĘ i zacznijmy spoglądać na jako

nawysoce znaczącą wskaz wkę, kt ra może doprowadzić nas do ważkich wniosk w
inteĺpretacyjnych' Rozumiane łlr' ten spos b' histoĺyczne wyzwanie Chopina okazuje

się o wiele bardziej prowokujące niż anachroniczna praktyka 'ĺłykonawcza i anali-

Íyczna naszych czas w, ponieważ zachęca publiczność, by zaakceptowała możliwość

wykonania Preludium A-dur (przykład 5.7) jako samodzielnego utworu. Kr tko m -

wiąc wymaga' aĘśmy w koncu zdjęli z ,,małości'' zasłonę estetycznego podejrzenia.


