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ORGAN INSTYTUTU FRYDERYKA CHOPINA

ROKI WARSZAWA 1937 ZESZYT 2

Henryk Opienski
CZY CHOPIN JEST ROMANTYKIEM?

Zapytanie to moze wyglagda¢ na paradoks. Wszak wszystkie podrecz-
niki historii muzyki moéwig, o tym, ze Chopin to ozdoba epoki noszgcej miano
s2fomantyzmu"; etykieta: Chopin — romantyk zdaje sie by¢ tak silnie na-
lepiong ng dokumentach zyciowych i twérczych naszego narodowego geniu-
sza, iz chcie¢ jag odrywac¢ wydaje sie nierealng i bezcelowg mrzonka.

Jezeli przeciez podejmuje sie poda¢ w watpliwos¢ te pozorng oczy-
wisto$¢, to bynajmniej nie dla checi batamucenia publicznej opinii, lecz dla
udowodnienia, ze twodrczo$¢ Chopina przynalezy tylko chronologicznie do
epoki romantycznej — ze poza nieuniknionymi wspdlnymi cechami styli-
stycznymi nie posiada ona wad swej epoki i ze dzieki wartosciom, ktére za-
wiera, wyrasta ona w ogdéle ponad epoki i style, i ze w istocie rzeczy odpo-
wiada pojeciu: sztuki klasycznej.

()dzegnywujac Chopina od romantyzmu, nie chodzi mi bynajmniej o tak
modne dzisiaj rzucanie kamieni do ogrodéw sztuki romantycznej, deptanie
wonnych kwiatéw uczuciowej fantazji pokolenia wychowanego na ,cierpie-
niach mtodego Werthera", burzenie sztucznych (czesto) skat i zasypywanie
zwirem szemrzacych cichg noca strumykow, kiedy to ,ksiezyc zaszedt i psy
sie uspity..."; zadaniem moim bedzie ustalenie stosunku Chopina do tej ideo-
logii rozpoczynajgcego sie X 1X wieku, ktéra wprawdzie byta reakcjg nawiek
encyklopedystow (Mickiewicz powiedziat: ,,na medrca szkietko i oko"™) —
reakcja, ktéra kazata,,miec serce i patrze¢ w serce"; — ale bedac niby wyzwo-
leniem, do ktérego przyczynit sie w wysokim stopniu jeden z najwiekszych
filozoficznych i naukowych batamutéw i nieukéw jakim byt Jan Jakub
Rousseau, wydala w koncu cierpki owoc wybujatego egotyzmu i bezkrytycz-
nego reformowania duchowych, moralnych i spotecznych wierzen. Nowa
ta rewolucjonistyczna ideologia stata sie tez uswieceniem ,nieporzadku" —
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przeciwstawionego wszystkiemu, co byto ,formg porzadku" czaséw przesz-
tych. Takim ,nieporzadkiem" w zakresie twdrczosci muzycznej byt wslizgu-
jacy sie w jej istote, juz w ostatniej ¢wierci XV 111 wieku, zywiotliteracki.
Jak diugo ten zywiot byt trzymany na uwiezi przez przemoc formy czysto
muzycznej, formy odpowiadajgcej pojeciu pitynnej dzwiekowej architek-
tury (jak to bywato w dawniejszych epokach 1), tak diugo istota sztuki mu-
zycznej zadnej szkody ponosi¢ nie mogta.

Cwierkanie ptaszkéw w scenie nad strumykiem w beethovenowskiej
Pastoralnej Symfonii nie mogto wadzi¢ zelaznym fundamentom jej formy;
nawet ,romantyczny"” szum strumyka ujety tam zostat w karby Scistej fi-
guracji w sensie muzyczno-strukturalnym. Totez owa poetyczna Llite-
rack o$¢ Beethovena, wtlaczajgca nastepnie w tej samej VI symfonii
nawet burze z piorunami w ramy czysto muzycznej architektury, nie byta
jeszcze tworem romantyzmu. Ale nalezy ona do symptomow zapowiada-
jacych przemiany poje¢ o niezaleznosci muzycznej formy od pozamuzycz-
nych pierwiastkéw. A teraz spdéjrzmy na stosunek Chopina do tych objawéw
rodzgcego sie romantyzmu.

Przede wszystkim wezmy pod uwage jego muzyczne i intelektualne wy-
chowanie oraz zbadajmy jego miodziencze upodobania artystyczne.

Chopin byt uczniem Elsnera, muzyka, ktory catg swojg kulturg
tkwitw klasycyzmie XV 111 wieku, chociaz rownocze$nie odznaczat sie umystem
szerokim, interesowat sie wszystkimi zagadnieniami bedacymi w zwiazku z te-
orig muzyki2), aw stosunku do swych uczniéw wcale nie byt ciasnympedantem.
Jakze znamienne sg stowa tego pedagoga pisane do Chopina, do Paryza,
w 1831 roku: nie tylko trzeba, zeby uczen zréwnat sie z mistrzem swoim
iprzeszedt go, ale zeby jeszcze miat i cos whasnego, czym by takze
mogt Swietnie...3. Tego rodzaju stosunek nauczyciela do ucznia oparty przy
tym na zaufaniu ucznia do wiedzy swego nauczyciela (,z panem Elsnerem
najwiekszy osiot by sie nauczyt" pisze Chopin do rodziny z Wiednia w sier-
pniu 1829 r.), thtumaczy nam to przywigzanie, jakim do zgonu darzyt Chopin
Elsnera.

Tej tez szerokosci pogladéw Elsnera przypisa¢ niewatpliwie nalezy, ze
ewolucja ,samodzielnosci" samego wielkiego twércy miata przebieg spokojny,

J) Wystarczy przypomnie¢ Sonaty ,biblijne"” Kuhnau’a, utwory klawesynowe
Rameau lub Couperin’a (,Les folies franeaises ou les Dominos", zbiér 12 utworéw
o sugestywnie obrazowych tytutach) lub wreszcie J. S. Bacha mitodziencze ,progra-
mowe" Cappriccio ,na odjazd ukochanego brata"... wszystko utwory $cistej formy.

2) Pouczajace pod tym wzgledem sg zamoéwienia na ksiagzki jakie podaje Elsner
w liscie do Breitkopfa i Hartla w Lipsku; 5 marca 1814 r. prosi o przystanie: Albrechts-
bergera: Griindliche Anweisung zur Komposition, d’Alemberta: Elements de musigue
theorigue et pratigue suivant les principes de Rameau (po niemiecku), Chladniego:
Lehrbuch der Akustik, Marpurga: Anfangsgriinde der theor. Musik. Por. H. Opienski:
Joézef Elsner w Swietle nieznanych listéw. Polski Rocznik Muzykologiczny 1935-

3) Cytowane w ksigzce: Chopin, H. Opienski, Lwéw 1925 (Il wydanie), str. 21.
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CzZY CHOPIN JEST ROMANTYKIEM ?

normalny, ze nie przechodzita przez ostrg faze rewolucyjng, faze, w czasie
ktorej zwykty sie zaostrza¢ stosunki miedzy starszym i miodszym pokole-
niem. Pozamuzyczne solidne klasyczne wyksztatcenie Chopina nie przekra-
czato normalnego poziomu wszechstronnie uzdolnionego ucznia, ktory (sadzac
z miodzienczej korespondencji) nie wdawat sie ze swymi kolegami w dysputy,
jakie pochtaniaty umysty filaretow i filomatow i nie poruszat z nimi tematu
walki klasykow z romantykami. Nic tez z powiedzen czy aktéw w czasach
jego miodosci, nie pozwala wnosi¢, zeby Chopin przejety romantyczno-
rewolucyjnym duchem chciatwalczy¢ z ,,zasniedziatym" Swiatem klasycyzmu.

Swoje 6 godzin kontrapunktu na tydzien u Elsnera odprawiat pilnie —
do konca zycia postugiwat sie podrecznikiem Cherubiniego: Traite du Contre-
pointl), a jego muzyczne gusta miodziericze nie odznaczaty sie zadng ro-
mantyczna manierg. — ,,Quintetto“ Sp ohra uwaza za ,przesliczne” —
.0 11l et o" tegoz samego autora okresla jako: ,cudne, przecudne" (list
do Woyciechowskiego z 3 X 1829r.); na fortepianie 15-letniego muzyka lezg
mato romantyczne (co prawda o inne byto woéwczas trudno) utwory:
Hummla, Riesa, Kalkbrennera obok Pleyela, Hamerleyna, Hoffmeistra (list
do Biatobtockiego z wrze$nia 1825). Ale co symptomatyczne to fakt, ze nie
znajdujemy tam Beethovena, z ktdrego ostatnim Triem (b-dur) robi
Chopin znajomos¢ dopiero w 1829r.; dzieto to za to wywiera na nim wéwczas:
~wielkie wrazenie"; ,co$ podobnie wielkiego dawno nie styszatem" pisze
w liscie z 20 X tegoz roku. — Ale jest to jedno z niewielu przekazanych nam
wrazen z kontaktow z dzietami Beethovena — ktorego niektore sonaty
zresztg Chopin p6zniej grywat oraz dawat uczniom do grania.

Daleko za to obfitszymi sa jego wrazenia ze styszanych oper; mozna
by nieomal sadzi¢, ze wspotczesny repertuar operowy interesowat go wiecej
od instrumentalnego... Ale w tym zainteresowaniu jest on przede wszystkim
przedstawicielem gustow éwczesnych kulturalnych ,diletanti". — Jaki byt
jego stosunek do Glucka i Gluckistéw nie mozna dociec z paru pobieznych
wzmianek; o niewatpliwym kulcie dla oper Mozarta — o ktérego dzietach
teatralnych mato sie jednak czyta w listach Chopina — $wiadczy chocby
wybor tematu do Wariacji Op. 2, — za to o stosunku jego do istotnej n o-
wosSci owej epoki: ,Freischiitza" Webera mamy dosy¢ doktadng relacje
w liscie do Biatobtockiego (czerwiec 1826): ,,Gtosno stychaé, ze za dwa lub
trzy tygodnie dadza Freischiitza; ile mi sie zdaje Freischiitz w Warszawie
wiele narobi hatasu. Zapewne liczne beda reprezentacje i stusznie. Albowiem
wiele to juz jest, kiedy nasza opera stawne Webera wystawi¢ potrafi dzieto.
Jednakze, zwazajac cel, do ktérego Weber dazyt w Freischutzu, jego osnowe
niemieckg, owg dziwng romantyczno$¢, nadzwyczaj wyszukang harmonie,
Niemcom szczeg6lnie do gustu trafiajgca, wnies¢ mozna, iz publicznosé war-

O kupienie tej ksigzki prosi Fontane w liscie — bez daty i miejsca — ale nie-
watpliwie z Nohant w 1840 lub 1841 r. pisanym.
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szawska, przyzwyczajona do lekkich Rossiniego Spiewdw, z pierwszego wstepu,
nietyle z przekonania, ile idgc za gtosem znawcéw, dlatego chwali¢ bedzie,
ze wszedzie Weber chwalony". Stowa te nie sg wiasciwie ani pro ani contra,
»,dziwnej romantycznosci" — ale zdradzajg wiecej czysto ,salonowej" cie-
kawosci mtodego muzyka niz entuzjazmu dla ,,nowej sztuki". — Za to przede
wszystkim interesujg Chopina ,klasyczne" tj. wspdtczesne opery wioskie.

Stosunek jego do dziet Rossiniego, Spontiniego, Paera,— a poza Wtochami
do Meyerbeera czy Herolda, jest zupetnie inny niz Schumanna lub Berlioza.

Chopin zachwyca sie ,,Cyrulikiem” Rossiniego, komponuje poloneza
na jego tematy, kwartet z ,Mojzesza" tegoz autora nazywa ,muzyka nie
lada"1) raduje sie, ze w Wiedniu mogt sie doczeka¢ ,,Oblezenia Koryntu™
réwniez Rossiniego (lipiec 1831) — cieszy sie, ze moze ,Niemga z Portici"
(ktérg woli od ,,Fra Diavolo*) jeszcze raz w Dreznie ustysze¢"; w paryskiej
Opera Comigue zachwyca go Zampa: ,nowa, $liczna opera He-
rolda" (grudzien 1831) itd. itd. Ale nad tymi upodobaniami - - géruje
szacunek dla wielkiej dawnej barokowej sztuki. W Berlinie, we wrze$niu
1828 roku 2 styszat Il matrimonio segreto Cimarozy i Kolportera Onslowa —
»,Z zadowoleniem" jak donosi rodzinie; ,jednakze — pisze dalej — Ora-
torium Cacilienfest Haendla, wiecej sie zblizato do ideatu, jaki sobie o wielkigj
muzyce utworzytem".

Zdradzajac od najmiodszych lat owe ,konserwatywne" gusta, jezeli
nawet zdobedzie sie na nazwanie takich powag jak Reicha i Cheru-
bini ,suszone pupki" — to jednak zaraz dodaje ,na ktérych sie tylko
z uszanowaniem patrzy¢ mozna, a z dziet ich uczy¢..." (List do Elsnera
14. X111 1831) a ze starym Klenglem (w DreZnie) takze lubit rozmawiac
.00 sie od niego mozna co$ nauczyc...".

Mtody muzyk mimo catej checi ,zdobywania sobie wiasnego Swiata"
(stowa jednego z listéw do Woyciechowskiego), mimo osiggniecia wybitnej
samodzielnosci juz w pierwszych swych utworach, samodzielnosci, ktérg
lubit, zeby mu przyznawano 3), uwaza ze od starszych, od przedstawicieli
poprzedniego pokolenia nie tylko mozna, ale trzeba sie ,czego$

nauczyc¢". Jakiz to przyktad dla naszych ,mtodych"! — A nie trzeba
zapominaé, ze to nie chodzito o nauke u jakich$ geniuszéw — nie byt nim
ani Cherubini ani Klengel — byty to niewatpliwie powagi w swoim teore-

tycznym zakresie, lecz twoérczo jakze dalekie od jakosci talentu, jaki repre-
zentowat Chopin. —

Ale uczyt sie on takze od prawdziwych geniuszow, ktérzy stanowili dla
niego ideat tworczych daznosci: od Mozarta i od J. S. Bacha. Nie byto

1) List z Wiednia czerwiec 25. 1831.

2) List do rodziny 20. IX. 1828.

3) 18 wrzednia 1830 pisze do T. Woyciechowskiego z okazji krytyki o wariacjach
op. 2 w gazecie wiedenskiej: ,tak jest jak sobie zycze, bo mitu samodzielnos$¢
przyznaje'".
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CZY CHOPIN JEST ROMANTYKIEM ?

to zaiste przygotowanie do ,romantyki”. A uczyt sie studiujgc — to swoje
ubdstwiane ,Reguiem™ Mozarta— to ,Wotiltemperiertes Klavier* J. S. Bacha.

Wiadomo, ze w lecie 1839 roku w Nohant: ,nic nie robigc" poprawia
sobie ,z btedéow graveura iz bledow akredytowanych przez
tych co Bacha niby rozumiejg, Bacha edycye paryskg — (nie w pretensji
zebym lepiej rozumiat, ale z przekonaniem, ze czasem zgadne)" (list do
Fontany z sierpnia 1839). —m

Wspo6lne umitowanie Mozarta stato sie jednym z waznych tacznikow
przyjazni Chopina z malarzem Delacroix: ,,C’est le plus admirable artiste
possible — j'ai passe des moments delicieux avec lui. Il adore Mozart —
sait tous ses operas par coeur..." pisze Chopin do Franchomme’a w sierpniu
1845 roku. — Ze swej strony Delacroix, ktéry uwielbiat Chopina — nazy-
wajgc go ,un charmant genie" 1), uwazat sie¢ sam za klasyka. Charak-
terystyczng tez jest odprawa, jaka dat bibliotekarzowi Izby Deputowanych
panu Laurent, ktory go powitat pewnego razu jako: ,un Victor Hugo de la
peinture”. Delacroix na te szumne stowa odpowiedziat cierpko: ,Monsieur,
je suis un pur classigue™"?2.

Totez tych dwoch arstystow: Chopin i Delacroix rozumiato sie bardzo
dobrze.

A teraz zapyta¢ wypada, jaki byt stosunek Chopina do wspoétczesnych
mu ,,modernistéw" romantykéw: Berlioza, Schumanna i Liszta. Dla
scharakteryzowania stosunku Chopina do tworczosci (nie do osoby!) Ber-
tioza, wystarczy przytoczyé ustep z jego listu do Fontany pisanego w No-
hant 1 pazdziernika 1839 r.: ,...Moschelesowi, jezeli juz jest w Paryzu,
kaz da¢ eneme z oratoriow Neukomma, przyprawiong Cellinim
i Koncertem Doehlera..."

Samo zestawienie utworow trzeciorzednych kompozytoréow 6wczesnych
Neukomma i Doehlera z Cellinim — to jest niewatpliwie z operg czy uwer-
turg do opery ,,Benvenuto Cellini" skomponowang przez Berlioza w 1838 r.—
Swiadczy o silnie krytycznym nastawieniu Chopina do autora ,,Potepienia
Fausta". Roéwniez o karierze kompozytorskiej Liszta jest sgd Chopina
dosy¢ jednoznaczny: ,Bedzie on [Liszt] jeszcze kiedy$ deputowanym,
moze nawet krolem w Abisynii albo w Kongo; ale co sie motywow
z jego kompozycji tyczy, beda one spoczywat¢ w dziennikach
razem z owymi dwoma tomami poezji niemieckiej". (Listz 13 wrze$nia 1841 r.
do Fontany).

Najmniej wiemy, jakie byty sady Chopina o kompozycjach Schumanna;
o stosunku wzajemnym dwodch kompozytoréw wiemy jedynie od strony
Schumanna — wielkiego wielbiciela twdrczosci Chopina. Co do jednego
mozemy by¢ pewni, ze w niektérych zapatrywaniach artystycznych —

1) Patrz Dziennik E. Delacroix, str. 287, X. I.

2) Cytowane przez Bernarda de Vaulx przy omoéwieniu nowego wydania: Journal
de Delacroix. Dodatek literacki do Action franeaise z 28. 4. 1932.
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zwilaszcza co sie tyczy ingerencji literatury w tworczosci muzycznej —
roznili sie zasadniczo.

Tutaj tez rozchodzity sie drogi Chopina i Schumanna; ten ostatni byt
bez zastrzezen porwany pradem literackim; wiekszos¢ jego fortepianowych
utworéw miata zawsze co$ wyobraza¢, cos$ znaczy¢ (Aufschwung, Trau-
meswirren, Traumerei, Warum...), co zresztg w tym wypadku nie wptyneto
na szczeScie ujemnie na ich wysoce natchniong, artystyczng wartos¢. Spo-
miedzy utworéw Chopina, jego Preludia przede wszystkim mogtyby stano-
wi¢ pewien odpowiednik do drobnych utworéw fortepianowych Schumanna;
ale jakze one dalekie w swym czysto muzycznym sensie od wszelkiej lite-
ratury. Emocjonalnosé tych przedziwnych utwordw, ktérych tonalny ukitad
jest niewatpliwie inspirowany przez J. S. Bacha ,Wohltemperiertes Kla-
vier*, wyraza sie w sposéb czysto formalny nie zostawiajac pola jakim$
domysinikom: bo nawet rzekome (a dodajmy mozliwe) ilustracje muzyczne
kropel deszczu sg tu uzyte nie tyle jako malarski, ile jako konstrukcyjny
element, stanowia one czysto muzyczne ,,motivum®“. — To tez daleko bar-
dziej ,romantyczne" niz same Preludia jest napisane o nich znane spra-
wozdanie Schumanna w ,Neue Zeitschrift fur die Musik" 1). Chopin kom-
ponowat etiudy ,swoim sposobem”2; ale ten ,sposéb"” to byto rozwiag-
zywanie probleméw techniczno-pianistycznych w granicach
Scistej piesniowej formy.

Kwestia ludowosci a raczej pierwiastka tanecznego w muzyce Chopina
uwazang tez bywa za symptom przynaleznosci do ,romantyzmu”. Ale
komponowanie taricéw byto rownie dobrze uprawiane przez muzykéw w XVI
wieku (lutniéci), jak przez J. S. Bacha i jego wspoéiczesnych, a ,klasyk",
Haydn nie wahat sie¢ w jednym ze swych Triéw na skrzypce, wiolonczele
i fortepian skomponowaé¢ Finale-Rondo w rytmie i na temat ognistego
czardasza (Trio g-dur nr i). Inne znéw znamiona, ktére zwykto sie
przypisywa¢ muzyce romantycznej, a ktore przede wszystkim draznig
uszy nowoczesnych muzykOéw, sg to: przeczulona uczuciowos$é i przesadna
patetycznos¢ wyrazu. Ale czy znajdujemy je w muzyce Chopina? Nigdy.
Jezeli jednak chodzi o problem uczuciowego podtoza w tworczosci
muzycznej, to przeciez zapyta¢ by wypadato: kto ma racje? Bo jezeli nie
ulega watpliwosci, ze przesadna uczuciowo$¢, wpadajgca w mdty senty-

Xx) Patrz R. Schumann: Schriften iiber Musik und Musiker, T. Il., str. 199.
Pisze tam Schumann o preludiach co nastepuje: ,,sg to szkice —-poczatki etiud — =«
lub jak kto chce —-ruiny— pojedyncze orle skrzydta — -wszystko pomieszane w cha-
osie jedno przez drugie. Ale w kazdym wustepie mozna czytac¢, ze to drobnymi peret-
kowym i literami ,,pisat Fryderyk Chopin"; w pauzach pozna¢ go po poteznym od-
dechu. Jest on i zostanie naj$wietniejszym i najdumniejszym duchem poetycznym
doby obecnej".

2) ,,Zrobitem Exer cic e duzy en forme, W moim jednym sposobie”...

pisze Chopin do W oyciechowskiego 20 pazdz. 1829 r.
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mentalizm albo w pustg zbyt patetyczna frazeologie (jakg czasem mozna
zarzucic¢ Lisztowi), obniza warto$¢ dzieta sztuki, to zasady twdrczosci nowo-
czesnego pokolenia, polegajace na czysto mézgowym, mechanicznym (Etiudy
na pianole Strawiriskiego) kombinowaniu formut dZzwigkowych, z wyklucze-
niem a priori wszelkiego emocjonalnego pierwiastka, wartosci tej na pewno
podnie$¢ nie bedg w stanie. Muzyka Chopina nie popada w zaden z tych
btedéw; uczuciowos$¢ jej trzymana jest na wodzy logicznej formy, pier-
wiastek sentymentu za$ jest dla autora jedynie bodZzcem, nie majgcym
zadnego szkodliwego wpilywu na czysto muzyczno-techniczng realizacje
dzieta; forma i sentyment sa tu zawsze w przedziwnej réwnowadze.

A juz zjawiskiem najbardziej charakterystycznym dla pozaepokowosci
muzyki Chopina jest r6znorodny do niej stosunek pdézniejszych pokolen.
Wspobiczesni mu romantycy stuchali jego nokturnéw zapatrzeni w fanta-
styczne krajobrazy swej wlasnej wyobrazni, ttumaczyli chetnie jego muzyke
na obrazy literackie; entuzjasci polscy wyczuwali w jego Mazurkach i Polo-
nezach przede wszystkim — ducha narodowego romantyzmu; pOzniejsze
znowu pokolenie — analitykbw — zaczeto patrze¢ na Chopina nieco
inaczej, bo jako na pioniera nowych harmonicznych pomystéw, ktére wy-
daty sie im nieomal najistotniejszym wyrazem jego geniuszu; a poza tym dla
dzisiejszych ,,konstrukcjonistow” mogg dzieta Chopina stanowi¢ przykitady
wzorowej, zwartej i niezwykle proporcjonalnej budowy; bo chyba zadnemu
z wykonawcoéw Chopina nie przyszto nigdy na mysl, zeby w ktéryms$ z jego
dziet mozna zrobi¢ tak zwane: vide — proporcje sg tam nienaruszalne. Ten
uniwersalizm tworczego dzieta Chopina jest wlasnie przyczyna, ze
wyrasta on ponad swojg romantyczng wspotczesnos$é, ze mimo typowych
wiasciwosci stylowych, ktére jako wyraz swej epoki musiaty pdzniej z bie-
giem czasu ulega¢ przemianom (tylko nie ,postepowi", pojecie to w sto-
sunku do twordéw sztuki nie istnieje), pozostaje on bliskim kazdemu poko-
leniu, przedstawia bowiem typ piekna niezaleznego — jednym stowem —
typ Sztuki Klasycznej. Oczywiscie ze w tej koncepcji klasycyzmu
nie nalezy szuka¢ przynaleznosci do tak zwanych ,klasykéw XV 111 wieku";
okreslenie a raczej pojecie klasycyzmu jest o wiele szerszym i ogolniejszym
i jest wlasciwie nieporozumieniem identyfikowanie go wytacznie z formutami
stylu XVIIIl wieku, ktére przeciez wyrazaty ducha epoki noszacej miano
rococo. Totez ten rodzaj klasycyzmu jak Chopina najlepiej daje sie wyttu-
maczy¢ przy pomocy okreslenia jednego z najgtebszych myslicieli wspétczes-
nej Francji: KarolaMaurras’'a, ktory piszac o symbolistach francuskich zazna-
czyt stusznie: ,,0n n’est pas classigue, on le devient quand on le pent". Ot6z
jezeli sztuka Chopina rodzita sie pod gwiazdg romantyzmu, to jednak dzieki
swoim nie literacko-fantastycznym, lecz logiczno-statycznym wiasciwosciom
~mogta" sta¢ sie klasyczng; jako taka winna tez by¢ postawiona dzisiaj
na tym samym piedestale klasycznosci, co dzieta autora sonat: ,Ksiezy-
cowej" i ,Patetycznej"... sonat z epoki przedwiosnia romantyzmu.
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O PIERWIASTKACH PROGRAMOWYCH
W MUZYCE CHOPINA

W oczach badaczy, usitujacych okresli¢ doktadnie stanowisko i role
Chopina w historii muzyki X 1X w., tworczos¢ tego najwybitniejszego roman-
tyka nie we wszystkim pokrywa sie z dazeniami jego epoki. Podczas gdy
na polu melodyki, harmoniki, techniki fortepianowej, a nawet i rytmiki
rozszerza Chopin horyzonty sztuki muzycznej o rejony nowe, dotad nie
zdobyte, to w odniesieniu do elementu formy w muzyce reprezentuje
tendencje odmienne od tych, jakie gtosili i realizowali jemu wspétczesni
kompozytorzy. Na tle dgzeh Schumanna, Berlioza, Liszta i in. do rozsa-
dzenia architektonicznych schematéw formalnych klasycyzmu, do zwig-
zania muzyki z treSciami pozamuzycznymi, literackimi, i ksztattowania
form muzycznych po linii tych tresci, Chopin przeciwstawia sie temu pra-
dowi swa postawg wybitnie antyprogramowag, swym dazeniem do ,,czystej"
konstrukcji formalnej, podlegajacej wytacznie prawom muzycznym. Utwory
swe ubiera w skromne nazwy etiud, preludiéw czy mazurkéw, w nieokre-
Slone blizej tytuty impromptus czy ballad, i w nich zamyka $wiaty nastro-
jow i przezy¢, ktére dla innych romantykéw stanowityby moze rezerwuar
tresci literacko-programowych. Podobnie jak umitowani przezen Bach
i Mozart ograniczali sie do anonimowych w pewnym sensie tytutow czysto
formalnych, jak fuga czy sonata, kwartet czy symfonia, tak samo ioo i 50
lat pézniej czyni to Chopin. Ale oile na tle XVIII w., w ktorym kompozyto-
rowie byli jeszcze pewnego typu rzemie$lnikami, muzycy — muzykantami,
tego rodzaju tendencje byty zupetnie zrozumiate, to na tle indywidualizu-
jacej sie coraz bardziej twdrczosci okresu romantycznego, w epoce, w ktorej
kompozytor Swiadomie tworzyt po to, by siebie wyrazic¢, a tworzyt
programowo, by poprzez wyobrazenia realne udostepni¢ stuchaczom t o,
co chciat wyrazic¢, w takiej atmosferze postawa Chopina wydaje sie
sprzeczna z ogélnym tlem jego epoki.
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Zagadnienie, ktére w tym artykule pragnetabym rozwing¢, daje sie
sprecyzowa¢ w pytaniu: jaki jest stosunek Chopina do programowosci,
ktora — précz innych wiasciwosci, natury czysto technicznej, nadajgcych
wilasciwe oblicze romantyzmowi — jest jedng z dominujacych tendencji
tego okresu ? Czy rzeczywiscie muzyka Chopina jest tak zupetnie pozbawiona
pierwiastkbw programowych, jest tak anty-programowa. jak sie to przyj-
muje i jaka jest podstawa tego jej charakteru; jesli za$ nie, to na czym pole-
gaja, jak dochodzg do uzewnetrznienia i jakiego typu sg pierwiastki pro-
gramowe w muzyce Chopina?

Aby na te pytania odpowiedzie¢, trzeba jednak przeprowadzi¢ przy-
najmniej krotka rewizje poje¢ muzyki tzw. absolutnej i programowej,
poje¢, bezkrytycznie przenoszonych z jednego podrecznika estetyki mu-
zycznej do innych, a wiasciwie dotychczas precyzyjnie od siebie nie odgra-
niczonych. Badania psychologiczne ostatnich lat, rzucajagc nowe Swiatto na
zagadnienie ,,tresci w muzyce", takze i te dwa pojecia ukazujg w nowym
stosunku wzajemnym; wykazujg, ze tak istotnej roznicy, jak sie to dotad
przyjmowato, miedzy tymi dwoma gatunkami muzycznymi wiasciwie
nie ma, z drugiej za$ strony pozwalajg we wiasciwym punkcie przepro-
wadzié linie demarkacyjng miedzy nimi.

Przez muzyke programowg rozumie si¢ potocznie takg, ktérej zadaniem
jest ilustracja jakich$ przebiegéw realnych lub tresci literackich, oddanie
srodkami muzycznymi zjawisk w swej istocie nie muzycznych. O muzyce
absolutnej, ktorg jako ,muzyke wyrazu" (Ausdrucksmusik) przeciwstawia
sie tamtej, twierdzi sie, ze jest ona ,,czysta" muzyka, ze nie ma w niej
miejsca na pierwiastki pozamuzyczne, niekiedy dodajgc, ze jest ona wy-
razem czystych uczu¢, lub — jak twierdzi Kurth X) — napie¢ psychicznych.
Czym sg te ,czyste uczucia", co to sg ,napiecia psychiczne", jaki jest ich
stosunek do struktur dzwiekowych, w ktoérych one sie ujawniajg, tego
racjonalnej analizie dotgd nie poddano.

W pewnym stopniu zracjonalizowang odpowiedZz na te kwestie daje
psychologia eksperymentalna, w szczegdélnosci badania dotyczace psycho-
logii powstawania pomystow muzycznych. W oparciu o psychologie postaci
otrzymujemy tu nowa teorie dotyczacg tresci w muzyce, a wraz z nig nowe
ujecie istoty muzyki absolutnej i programowej. Punktem wyjscia tej
teorii sg badania eksperymentalne niemieckiego psychologa Juliusza Bab-
iego 2. Przedmiotem jego badann byla geneza pomystdw muzycznych
u osob, uzdolnionych kompozytorsko. Wyniki tych badan i zeznan intro-
spekcyjnych oséb badanych prowadzg do nastepujgcych wnioskow:

Istniejg trzy typy motywOw muzycznych o odmiennej nieco genezie
w psychice ich tworcow:

E. Kurth: M usikpsychologie. Berlin s. a.

2) J. Bahle: Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens. Archiv fur

Psychologie. Lipsk 1930.
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1. Motywy ilustracyjne, ktérych charakterystyczna struktura ca-
tosci jest skutkiem przeniesienia jakosSci postaciowej ze zjawisk
realnych na struktury dzwiekowe (np. motywy ilustrujgce skoki
Leporella, czy Dyla Sowizdrzata, btyski ognia, kucie miecza, tur-
kot pociagu itp.);

2. motywy wyrazajgce jakie$ stany psychiczne, przede wszystkim
emocjonalne (rado$é¢, strach, przygnebienie), oraz

3. takie, czysto formalne motywy, ktérych ksztalt dzwigekowy nie
wigze sie w wyobrazni twércy Swiadomie z jakimi$ treSciami real-
nymi lub psychicznymi, ale ktére powstaly na podstawie
znajomosci  oddziatywania motywOw pierwszego i drugiego
typu.

Nowoscig teorii Bahlego jest to, w jaki spos6b wywodzi on ksztatt
motywow, wyrazajgcych jakie$ stany psychiczne. Osoby badane, przed
ktérymi postawiono zadanie, by muzycznie zilustrowaty np. stan psychiczny
strachu czy radosci, stwierdzatly stale, ze do tego, by ten stan wyrazié
muzycznie, musiaty przedstawia¢ sobie ludzi, tym stanem ogarnietych, ich
sposéb zachowania sie, ich ruchy. Chaotyczne, nie skoordynowane ruchy
cztowieka przestraszonego, skoki, sSmiech i okrzyki cztowieka ogarnietego
radoscig — oto byty realne zrédta, z ktérych osoby badane czerpaly jakosci
charakterystyczne dla motywow, ktore te stany psychiczne miaty wyrazié
na drodze dzwigkowej. Znamiennym byt fakt, ze mimo indywidualnych
roznic motywoéw wyprodukowanych w czasie tych eksperymentow, ich
jakos¢ ruchowa, ich ogolna struktura byty do siebie podobne.
Fakt ten prowadzi Bahlego do wniosku, ze do tego, aby powstat jaki$§ motyw
wyrazajacy zjawisko psychiczne, musi w umysle kompozytora zaistnie¢
przedstawienie ruchu, ktéry ten stan wyraza, gestu, mimiki, spo-
sobu zachowania sig, lub akustycznego wyrazu, jak mowa, $miech, ptacz,
jek, itp., ktore w zyciu potocznym towarzyszg odpowiednim przezyciom
cztowieka. Te motoryke, zwiazana prawie ze odruchowo z naszym zyciem
psychicznym i jego przejawami szczegétowymi, nazywa niemiecka psycho-
logia ,,Ausdrucksbewegungen“ — ruchy ,wyrazowe".

Oto6z stwierdzi¢ nalezy, ze wiekszo$¢ motywéw muzyki absolutnej, wy-
wotujacych w nas pewnego typu reakcje uczuciowe, to wtasnie motywy ,,wy-
razu", powstajgce na tej samej drodze, co motywy programowe, ilustracyjne:
czerpig one swoj ksztatt z ruchéw ,wyrazowych" cztowieka, tak jak mo-
tywy programowe ten ksztalt czerpaly z przebiegéw realnych innego typu.
Ale podczas gdy ruchy ,wyrazowe" sg tylko symbolami czego$ psychicz-
nego, co lezy poza nimi samymi, to przebiegi realne sg trescig danych moty-
woOw same w sobie, bez wskazywania na co$ w swej istocie innego, lezgcego
poza tym przebiegiem. Na czym polega to ,czerpanie" ksztaltu —
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to wyjasnia nam blizej psychologia postaci, inaczej psychologia ca-
tosci J).

Kazde zjawisko rozciggte przestrzennie lub czasowo posiada w naszym
przedstawieniu prdocz swych cech szczegétowych takze swa postac¢ (dawniej
zwang jakoscig postaciowg), charakterystyczng tylko dla tej i tak ucechowa-
nej catosci. Otdz te postaé danego zjawiska mozna wydzielié¢ z danej ca-
tosci i przenies¢ na cato$¢ innego typu, mozna jg przetransponowaé na ma-
teriat zupetnie innej dziedziny zmystowej (np. jako$¢ zjawiska wzrokowego
przenie$¢ na zjawisko stuchowe) i to whasnie czynig motywy ilustracyjne.
Blyski ognia, skoki pajaca i tym podobne zjawiska mogg znalez¢ sw6j mu-
zyczny wyraz, swoje muzyczne odbicie w odpowiednich motywach progra-
mowych. | ruchy cztowieka, skoki radosci czy opadanie z sit, gest prosby
czy odruch buntu, wszystko to sg ruchy wzrokowo uchwytne, ktére moga
znalez¢ swe odzwierciedlenie w strukturach dzwiekowych; za ich posrednic-
twem dochodzg do wyrazu i te stany psychiczne, ktére u podstaw tych
ruchéw lezaly. Przeniesienie postaci dokonuje sie w muzyce nie tylko z ru-
choéw wzrokowo uchwytnych, ale i z akustycznych form wyrazu cztowieka.

Przyjmujac zalozenia teorii Bahlego, musimy dojs¢ do wniosku, ze
miedzy muzyka wyrazu, czyli muzyka absolutng, a ilustracyjng, progra-
mowa, nie ma tak istotnych réznic, jak sie to dotad przyjmowato. Zasadnicze
motywy tak jednej, jak drugiej powstajg na tej samej drodze, majg zupet-
nie podobng geneze psychologiczng, tylko niejako obcigzenie treSciowe jest
tu rézne. Motyw wyrazajacy stan psychiczny jest odbiciem jakiegos ruchu
~wyrazowego" (wzrokowo lub stuchowo uchwytnego), ktéry sam jest wy-
razem czegos$ psychicznego. Mamy tu zatem trzy warstwy: strukture dzwie-
kowa, jej praforme motoryczng, i to, czego ten ruch jest wyrazem. Miedzy
tzw. treScig, zawartoscia motywu wyrazowego, a jego formg dzwiekowg po-
Sredniczy przeto jeszcze jeden czynnik ruchéw ,wyrazowych" cztowieka.
W motywach programowych tego czynnika posredniego juz nie ma, istnieja
tu tylko dwie warstwy: struktura dZzwigekowa i jako$¢ zjawiska ilustrowanego.
Dlatego wiasnie sa one bardziej jednoznaczne w swej zawartosci, stuchacz
tatwiej dociera do ich tresci i stad ptynie przekonanie o ptytkosci tego rodzaju
pomystobw muzycznych i opartej na nich muzyki. Jak wiec widzimy, ge-
netycznej réznicy miedzy motywami i tematami muzyki wyrazu i muzyki
programowej — nie ma. Bezpus$rednie zrodto ksztattu dla motywow i te-
matow muzyki wyrazu tworzg ruchy cztowieka, a wiec réwniez zjawiska
realne, ktére w zamierzchtych czasach w prymitywnym stadium rozwojo-
wym muzyki konkretnie wraz z nig wystepowaty (taniec) i moze nawet
ksztattowaty jej struktury dzwiekowe. | teraz one to czynia, ale juz tylko

Xx) Literatura odnoszaca sig do psychologii postaci jest, poczgwszy od Ehrenfelsa
(1890), ogromnie rozlegta. Do najwazniejszych dziet nalezg rozprawy: G. E. Mullera,
Fel. Kruegera, K. Biihlera, M. Wertheimera, H. Driescha, H. Burckhardta, A. Mes-

sera i in.
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poprzez wyobraznie kompozytora i to nawet nie zawsze Swiadomie przez
niego odczuwane jako czynnik ksztattujgcy.

Stajac na platformie estetyki stosowanej, musimy stwierdzi¢, ze tylko
typ zasadniczych motywow czy tematow rozni muzyke absolutng od pro-
gramowej. Przecie i w muzyce programowej nie ma konsekwentnie prze-
prowadzonego watka tresciowego takt po takcie, zdanie po zdaniu muzycz-
nym. Jedynie niektore pomysty muzyczne wywodza sie tu ze zjawisk
realnych, wiekszo$¢ ich, to motywy wyrazu lub takie, ktére sg skutkiem
dziatania wyobrazni dzwiekowej, zmystu kombinacyjnego w zakresie dzwie-
kowym, a wiec czysto formalne warianty motywéw tamtego typu. A i w utwo-
rach muzyki absolutnej, uznanych za czyste, niepokalane zadng programo-
woscig, istnieje caly szereg tematdéw, o ktérych wiadomo, ze zrédiem ich
byty przedstawienia jakich$ zjawisk realnych w umysle kompozytora. Nie-
ktore tematy tak ,absolutnych™ kompozytoréw, jak Palestrina, Bach,
Mozart, Beethoven czy Brahms — jak wiadomo — miaty wiasnie tego rodzaju
geneze. W ten sposOb ostro dotad zarysowane granice miedzy muzyka
programowg a absolutng, okazujg sie tylko rdznicg stopnia, a nie jakosci.
Architektonika catosci dziet jednego i drugiego typu podlega czysto mu-
zycznym prawom. O muzyce programowej w silniejszym stopniu mozna
mowic¢ tylko wtedy, gdy budowa formalna catosci stosuje sie nie do praw
i form muzycznych, ale do przebiegu zjawisk realnych. Na og6tjednak nawet
i w tym wypadku nie daje sie przeprowadzi¢ konsekwentna ilustracyjnosé,
zasady konstrukcji czysto muzycznej wspotpracuja z wytycznymi, tworzonymi
przez tresci realne. Nawet poematy symfoniczne neoromantyzmu, uwa-
zane za czysty wykwit tendencji programowych, sg muzyka programowa
tylko w pewnym stopniu. Wiasciwa muzyka ilustracyjna wystepuje
tylko tam, gdzie zachodzi jej konkretne zwigzanie z przebiegami memuzycz-
nymi, jak w operze, dramacie muzycznym lub w filmie.

* *
*

Z tych zatozeh wychodzac, postarajmy sie teraz odpowiedzie¢ na za-
sadnicze pytanie tego artykutu: jakg jest programowos$¢ w dzietach Chopina ?
Ze i Chopin nie byt bowiem catkiem wolny od tendencji programowych, tego
dowodzg nie tylko jego liczne motywy tego typu, ktére ponizej postaram
sie sklasyfikowac, ale i wiele danych biograficznych, rézne sytuacje, w kté-
rych te tendencje znajdowaly swe uzewnetrznienie. Czy owa legenda o tym,
jak maty Chopin uspokajat, a nawet usypiat pensjonariuszy swego ojca bas-
niami, improwizowanymi na fortepianie, czy pamietniki George Sand, w kto-
rych opisuje ona tak czeste improwizacje Chopina, ilustrujgce niesty-
chanie plastycznie osoby z grona wspdlnych obojgu przyjaciot (rozpozna-
wane natychmiast przez stuchaczy), czy ilustracje programowe do od-
grywanych w Nohant comedia dell’arte, czy zanotowane tresci programowe
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innych improwizacyj Chopina tzw. petites histoires (np. przez Enaulta) —
wszystko to sg dane, Swiadczagce o wybitnym zmysle programowym tego
kompozytora. Zeby ten zmyst nie dochodzit do gtosu i w twdrczosci ,,na
serio” Chopina, wydaje sie wrecz nieprawdopodobnym. Chopin nie uwazat
tylko za odpowiednie zdradzac sie z tymi tendencjami, dawac¢ im wyraz
zewnetrzny. Nawet wtedy, gdy jeden ze swych nokturnéw (op. 15, nr 3)
napisat pod wplywem Szekspirowskiego Hamleta i zatytutowat ,podiug
Hamleta", nawet wtedy, tuz przed oddaniem utworu do druku, skreslit ten
podtytut ze stowami: ,Niech zgadujg sami". Tak tez kazat stuchaczom
zgadywac i w wielu innych wypadkach, w ktérych przekazane tradycja opo-
wiadania tgczg jakie$ jego dzieta z dzietami literackimi, lub zjawiskami real-
nymi. Przyczyn tej skrytosci Chopina nalezy szuka¢ w dwo6ch czynnikach.
Przede wszystkim we wrodzonej mu ogdllnej skrytosci charakteru, dzieki
ktérej nawet najblizszych sobie ludzi trzymat w dystansie od swego zycia
osobistego i tylko w bardzo stabym stopniu dawat im wglad w sprawy, ktére
go poruszaty. Po drugie tego wstretu do programowych tytutéw i interpre-
tacji swych dziet (czemu dat wyraz w liscie, kpiacym z Wiecka, tescia Schu-
manna, prébujacego interpretowac literacko Warjacje B-dur, na temat z Don
Juana) nalezy szukaé w $rodowisku socjalnym i kulturalnym, w ktérym
Chopin wyrasta, ksztattuje swdj poglad na swiat, dla ktérego pisze swg mu-
zyke i w ktorym jedynie dobrze sie czuje. '

Nie zapominajmy, ze pierwsza potowa X I X w. to okres, w ktérym na te-
renie muzyki dokonuje sie zasadnicze przewarstwowienie socjalne. Po
rewolucji francuskiej, oraz na skutek rosngcego znaczenia przemystu i han-
dlu, skupionego w reku mieszczahnstwa wchodzi na teren muzyki nowy kon-
sument. Mieszczanstwo siega nie tylko po pienigdz i wiadze, ale i po te wszyst-
kie zdobycze kulturalne, ktére dotad dostepne byty jedynie arystokracji.
| muzyka, jeszcze w XV 111 w.ograniczona prawie wytgcznie do salonéw ksigzat
panujacych i arystokracji, teraz wychodzi na szerszg areng, na sale kon-
certowe, dostepne wszystkim, ktérzy muzyki zapragna, i ktérzy mogg za
nig zaptaci¢. Nowy typ konsumenta zaczyna zwolna wywiera¢ nacisk i na
twérczos¢ muzyczng. Mentalno$¢ nowych stuchaczy pozbawiona tej tra-
dycji, tego wyrobienia smaku, tej kultury zewnetrznej, w ktorej rosty
i ginelty pokolenia pierwszego stanu, szuka teraz wtasnych drdg,
by znalez¢ dostep do muzyki. Jedng z tych drég — bo istniaty i inne np.
kult wirtuozostwa instrumentalnego — znajduje wlasnie w programowej,
literackiej interpretacji muzyki. Czysto estetyczne doznawanie muzyki
wymaga bowiem wyrobienia stuchowego, ktére wtedy jeszcze obce jest tej
klasie spotecznej. Fakt, ze juz muzyka pierwszej potowy X 1X w. idzie tym
tendencjom na reke — dowodzi tylko sity nacisku, jaki mieszczahstwo
wywierato na tworczos¢ muzyczng. Tworzy sie nowe zapotrzebowanie, nowy
kierunek, w duchu mentalnosci nowego konsumenta. W tym kierunku idzie
wiec Berlioz, ktérego dzieta orkiestrowe, przeznaczone na wielkie sale
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koncertowe, trafiaty do tego typu publicznosci, w tym kierunku idg tez
po czedci Schumann i Mendelssohn, péZzniej Liszt, tworca poematu symfo-
nicznego, w ktérym wyrazity sie najdobitniej te tendencje. Nie szedt tylko
i nie chciat i$¢ temu naprzeciw — Chopin.

Duchowo przynalezny do ancien regime’'u, od dziecka wychowujacy
sie w atmosferze arystokracji i drobnej szlachty, towarzysko zwigzany je-
dynie z tg sferg, czujacy sie dobrze tylko wsrdd oséb wykwintnych w obejsciu,
obcy zupetnie radykalnym kotom przyjaciét George Sand, wyraZznie wrogi
ruchom wolnosciowym z r. 1848 (co w liscie do Franchomme’a niedwu-
znacznie znajduje wyraz), Chopin nie mdgt i nie chciat zrozumie¢ tych ten-
dencji. Liczyt na stuchaczy, ktérym nie potrzeba utatwia¢ drogi do
muzyki i stuchaczy tych znajdowat w tych kotach, ktére stanowity jego
Srodowisko. Pisat i grat dla elity spotecznej, jej reprezentantom poswiecat
prawie wszystkie swoje utwory, nie interesowal go nowy $wiat, ktéry na-
rastat, a ktéry byt mu obcy w kazdym swym przejawie. Jego stuchacze
nie potrzebowali programowej interpretacji muzyki, by ja zrozumie¢ i od-
czu¢, nie potrzebowali literackich tytutéw dla utworéw muzycznych, by ta
oko6lng drogag dotrze¢ do ich zawartosci emocjonalnych. Rekrutowali sie
z klasy spotecznej, ktéra miata za sobg tradycje kulturalne wielu pokolen;
o innych odbiorcach swojej muzyki Chopin nie wiedziat i nie chciat wie-
dzie¢. Jego nawigzanie do muzyki ludowej — przez niektérych nie-
stusznie uwazane za wyraz nastawienia na najszersze warstwy ludnosci —
nie jest niczym innym, jak tylko nawiazaniem do narodowej muzyKi
polskiej, znajdujgcej swoj najczystszy, najbardziej skondensowany wyraz
w piesni ludowej.

Totez gdy w tym samym czasie wielu wspotczesnych Chopinowi kom-
pozytoréw trafia juz swag muzykag do masy wzbogaconego i rozwijajacego sie
duchowo mieszczanstwa, Chopin z przyczyn natury psychologicznej, so-
cjalnej, a nawet i fizycznej, na te masy stuchaczy nie reflektuje. Watta
konstytucja fizyczna, stabe zdrowie uniemozliwiajg mu nawet jako pia-
niscie, a wiec czysto zewnetrznie, podbijanie szerokiej publicznosci na wiel-
kich salach koncertowych, jak to czynit Liszt. Brak zainteresowania dla
muzyki orkiestrowej, ograniczenie sie prawie wytacznie do Srodkéw, jakie
daje fortepian, i z tej strony uniemozliwiato mu zblizenie sie do szerokich
mas stuchaczy.

Wszystkie te momenty razem decydowaly o nieprogramowym w zasadzie
nastawieniu Chopina. Ale mimo to i u niego istnieje w pewnym stopniu
pierwiastek programowy, jest tylko o wiele bardziej wyrafinowanej, sub-
telnej natury, anizeli u innych, $wiadomie i z zatozenia programowych kom-
pozytoréw. Wystepuje on u Chopina w formie utajonej, ograniczony do
motywow i tematdédw, ktore wziely swodj poczatek i swojg struk-
ture dzwiekowa z jakich$ zjawisk realnych; motywy te sg jednak zawsze
wigczone w dzielta, w zasadzie nieprogramowe.
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Moéwigc o programowosci dziet muzycznych musimy bowiem wyréz-
ni¢ dwojakie jej stopnie, z ktérych tylko jeden stanowi wiasciwg muzyke
programowa. O ile-cata forma, architektonika cato$ci utworu dostosowana
jest do przebiegu tresci realnych, ktére maja by¢ ilustrowane, o ile wszyst-
kie lub przynajmniej wiekszo$¢ tematow tego utworu ma swe zrédio w zja-
wiskach realnych, a nastepstwo tych tematéw ma oddawac szereg réznych
zjawisk rzeczywisto$ci, zwigzanych prawidtowoscia przebiegéw konkretnych —
wtedy mamy do czynienia z witasciwg muzyka ilustracyjng, programowag
w Scislejszym tego stowa znaczeniu. Taki charakter ma programowos¢
w dramatach muzycznych, w piesniach ,,przekomponowanych“, w filmach
muzycznych, a niekiedy juz tylko w poematach symfonicznych. Stabsza
utajona forma programowosci jest wtedy, gdy tylko niektére motywy
lub tematy majg taki charakter, catos¢ utworu podlega za$ Scisle prawom
konstrukcji czysto muzycznej. Ten drugi typ programowosci wystepuje
wiasnie w muzyce Chopina.

Wprawdzie tworczosé jego jest par exellence ,muzyka wyrazu"”, a wiec
muzyka, w ktérej znajdujg swe ujawnienie tresci psychiczne, ale — jak
staratam sie powyzej wykaza¢ — i ona dochodzi do skutku poprzez przed-
stawienia przebiegdw realnych (choé nie zawsze tworcy Swiadomych).
W muzyce Chopina dochodzg do uzewnetrznienia nie tylko stany emocjo-
nalne, lub bardziej skomplikowane zjawiska psychiczne, ale niekiedy nie
waha sie kompozytor da¢ wyraz i temu zjawisku realnemu, ktére lezy
u podstaw danych standéw psychicznych. Jesli w Etiudzie c-moll, op. 10,
dochodzi do uzewnetrznienia tak dojmujacy wyraz buntu, to nie tylko
dlatego, ze odzwierciedia ona skottowane uczucia, ktére miotaty Chopinem
na wies¢ o wypadkach warszawskich z r. 1831 (uczucia, ktére prowadzity
kompozytora do bluznierstwa), ale dlatego, ze jej motyw zasadniczy oddaje
w sposOb niezréwnany przestrzenng forme gestu, ruchu, zwigzanego z na-
strojem buntujgcego sie cztowieka. Jesli Preludium d-moll tchnie tym
samym nastrojem, to po czesci dlatego, ze na jego kohcu nie zawahat sie
Chopin zilustrowac¢ strzatéw armatnich, ktére zwykle towarzysza tego
rodzaju sytuacjom. Je$li marsz zatobny z Sonaty b-moll tak przejmujaco
dziata na stuchaczy i tak jednoznaczne wywotuje w nich wszystkich koja-
rzenia, to w duzej mierze czyni to przez to, ze w tak wspaniaty sposob
stylizuje bicie dzwonoéw koscielnych.

Zanim przejdziemy do klasyfikacji motywéw programowych u Cho-
pina, nalezy wpierw zapyta¢, czy rzeczywiscie nie ma wsréd kompozycji
jego takich, ktore by w catosci odzwierciedlaty jakie$ bardziej ztozone prze-
biegi realne? Jak chce tradycja, powtarzana przez biograféw Chopina,
utwor taki istnieje; jest nim Mazurek a-moll, op 17, nr. 4, ktéry sam kom-
pozytor miat zaopatrze¢ w nastepujaca interpretacje programowa: Mazurek
Ow przedstawia karczmarza zyda, ktory wychodzac z karczmy spostrzega
pijanego i zataczajgcego sie chtopka i pyta ,wus ist dus ?“; Srodkowa czesé
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mazurka oddaje zblizajgcy sie orszak weselny, ktérego muzyke reprezentuja
charakterystyczne puste kwinty (stylizacja motywu kobzy); po czym orszak
weselny przechodzi, chlopek zatacza sie dalej, a karczmarz, wracajgc do
domu, jeszcze raz zadaje to samo pytanie. Ze niezaleznie od tego programu
mazurek 6w jest formalnie zwartg piesnig trzyczesSciowa, ze piekno jego
melodyki, a zwlaszcza harmoniki uderza stuchacza, bez wzgledu na to, jakim
tresciom programowym one stuzg — to juz jest sprawa geniuszu Chopina.
Faktem jest, ze jest to jedyny jego utwér w catosSci programowy.
Wprawdzie wedle zachowanych relacji, pochodzgcych z ust samego kom-
pozytora, i niektére inne z jego dziet mialy powsta¢ na skutek lektury
jakich$ dziet literackich, lub jako ilustracje halucynacji czy wizji przezen
przezytych, ale nie znaczy to jeszcze, by stanowity one szczeg6towg ilustracje
danych tresci czy zjawisk. Tu ma naleze¢ Ballada F-dur, napisana pod
wplywem Switezianki Mickiewicza, Ballada g-moll, do ktérej impulsem miat
by¢ Konrad Wallenrod, tu Etiuda gis-moll, ilustrujgca wiersz tegoz poety
.Droga do Rosji", tu mozemy zaliczy¢ — zgodnie z tym, co w swych pa-
mietnikach pisze p. Sand — Preludium Des-dur, tzw. deszczowe, o ktorym
Chopin miat opowiedzie¢ swej towarzyszce z Majorki, iz powstato pod
wplywem wizji, ze lezy on na dnie jeziora i krople deszczu spadajg na po-
wierzchnie wody. lle w tym opowiadaniu jest prawdy — nie wiadomo.
Wiadomo wprawdzie, ze Chopin gwattownie protestowal przeciw nazwie
~.deszczowe", ktdra od pierwszej chwili do tego preludium przylgneta, ale
nie wiadomo, jakoby protestowat przeciw legendzie o jego powstaniu.
Updr, z jakim wszyscy wspoétczesni Chopinowi, a i dzisiejszy Swiat nazwy
tej sie trzyma, jest wyrazem sugestywnosci, ptyngcej z tego utworu w Kie-
runku przedstawien, zawartych w tym wilasnie podtytule. Natomiast w sto-
sunku do Poloneza As-dur sam kompozytor twierdzit, ze cze$¢ Srodkowa
(oparta na ostinatowej figurze basowej) stanowi ilustracje odgtosu armat,
jadacych po grudzie. Polonez ten nazywat ,,grochowskim" — i uwazat go
za ilustracje bitwy pod Grochowem.

Biograficzne dane wskazujg na programowe zwigzanie takze i wielu
innych utworéw Chopina, brak jedynie szczeg6towego programu uniemozli-
wia interpretacje tego rodzaju.

Jesli bySmy chcieli ujg¢ systematycznie pierwiastki programowe
w dzietach Chopina, to musimy je sklasyfikowaéwedle typu zjawiska
realnego, ktore stanowito impuls do powstania takiego motywu czy
tematu. Wiadomosci o tych impulsach czerpie oczywiscie z danych biogra-
ficznych, przy czym charakter samych motywow programowych z wiekszg
lub mniejszg oczywistoscig potwierdza wiadomosci czy legendy, zwigzane
z ich geneza.

Ot6z najczesciej pojawiajg sie u Chopina takie motywy programowe,
ktore stanowig muzyczna stylizacje jakich§ stuchowych zjawisk
realnych. Mazurek a-moll, op. 68, nr 2, w niektorych swych motywach
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stylizuje $piew stowika; Walc f-moll w trio ilustruje bicie zegara i turkot
zajezdzajgcego powozu (napisany w DreZznie, na pozegnanie z Marig Wo-
dzinska, ktdérej mieszkanie znajdowato sie obok Frauenkirche, kosciota,
posiadajgcego dzwiecznie bijgcy zegar); Etiuda gis-moll (tercjowa) napisana
pod wptywem mickiewiczowskiego wiersza ,Droga do Rosji" ma — wedle
tradycji — w tercjowych biegnikach prawej reki stylizowaé wycie wichru
syberyjskiego, ésemkowe figury za$ lewej reki oddajg rytm jadacej kibitki.
Tu nalezy tez motyw z ustepu h-moll Nokturnu H-dur op. 31, nr1, w ktérym
Chopin zilustrowat swg wizje pukajgcej $mierci, oraz nastroju okropnego
przerazenia i rezygnacji, przezytych w czasie choroby. Tu mozemy tez
zaliczy¢ motyw akompaniamentu z Preludium Des-dur, ustep E-dur z Po-
loneza As-dur, calg ostatnig cze$¢ Sonaty b-moll, ktérg kompozytor sam
okreslit jako ,,ogadywanie po marszu"”, a wiec jako stylizacje skiebionego
gwaru gtoséw ludzkich po pogrzebie. Przykiady wymienione byty przewaznie
transpozycja szmerowych zjawisk na motywy muzyczne. Ale i sty-
lizacie dzwiekowych zjawisk znajdziemy u Chopina réwnie czesto.
Dzwieki w ramach zycia codziennego stanowig niekiedy skondensowane
symbole catych komplekséw przedstawiern. Jak katarynka w ,Petruszce"
Strawinskiego jest symbolem nastrojow i obrazéw jarmarcznych, jak motywy
fujarkowe u Dworzaka, Noskowskiego i in. kojarzg sie w wyobrazni stu-
chaczy z nastrojami sielskimi, tak i kobzowe, basetlowe kwinty puste
w mazurkach Chopina spetniajg podobng funkcje (Mazurek a-moll, op. 17,
nr 4, F-dur, op. 68, nr 3, op. 68, nr 1, i w in.).

Do tej kategorii czynnikéw programowych (nie mozna tu bowiem
mowi¢ o motywach czy tematach), nalezy stylizacja bicia zegara we wspom-
nianym Walcu f-moll, a takze w Walcu As-dur, op. 69, zwanym ,,Les Adieux”."
Tu musimy tez zaliczy¢ zasadniczy motyw akordowy z marsza pogrze-
bowego, ktdérego prototypem byto bicie dzwondéw kosScielnych. Pomyst
tego marsza miat powsta¢ w czasie ciezkiej choroby Chopina, ktéry w wyo-
brazni przezyt juz nawet swoj wiasny pogrzeb (w tym czasie tez, pod wpty-
wem ztych przeczu¢ sporzadzit swdj testament).

Znacznie rzadziej wystepujg u Chopina motywy, ilustrujace zjawiska
wzrokowe. Tu nalezy motyw z Walca Des-dur, tzw. ,la valse au petit
chien", ktérego motyw wstepny miat tworzy¢ muzyczng ilustracje ruchu
pieska Delfiny Potockiej, krecgcego sie wokot wiasnego ogona. Wzrokowg
geneze majg tez najprawdopodobniej motywy Poloneza A-dur, zwanego
.Krolewskim", a przez Chopina samego czesto nazywanego ,Sobieskim™.
Polonez ten powstat w czasie pobytu Chopina w Wiedniu, na
skutek rozmyslan kompozytora nad rolg husarii Sobieskiego w odsieczy
wiedenskiej. W czasie spacerow po miescie przesuwaly sie przed oczyma
wyobrazni miodego Chopina obrazy dumnych, panskich, zwycieskich
oddziatow husarii polskiej, snuty sie marzenia o wyrazeniu tego wszystkiego
w muzyce (czemu daje wyraz w liscie do domu) i w tych to obrazach i ma-
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rzeniach tkwi Zrodto tak charakterystycznych motyw6éw tego poloneza.
Jesli za pierwiastek programowy uznamy wszelka stylizacje przebiegéw
realnych, to i tannce muzyczne musimy w tym sensie uzna¢ za stylizacje
tych ruchdw, ktdére lezg u podstaw danych tancéw, w sensie wyczyndéw
tanecznych. W tancu ruch i gest (sam w sobie juz mocno stylizowany
w stosunku do ruchow i gestdw zyciowych, wyrazowych lub celowych) jest
czym$ pierwotnym, a muzyka wtérnym. W polonezach Chopina mamy
wiasnie czesto takag stylizacje zjawisk ruchowych, a wiec wzrokowych
(np. dumny gest szlachcica, wtadczy, zwycieski spos6b kroczenia, itp.).
Jedynie w odniesieniu do Poloneza A-dur kompozytor daje nam wglad w te
wyobrazenia wzrokowe. W odniesieniu do innych polonezdw mozemy co$
takiego jedynie przypuszczac.

Natomiast szereg innych motywdéw programowych ma podwdéjna
podstawe zewnetrzna: zjawiska wzrokowe i stuchowe razem
wziete stanowig impuls do powstania pomystu programowego w umysle
kompozytora, czy sa to motywy wspomnianego juz Mazurka op. 17, nr4,
czy Etiudy rewolucyjnej, czy Preludium d-moll, czy Impromptu Fis-dur
(ktére wedtug relacji Szulca miato by¢ ilustracjg nastepujacej sceny: matka,
pochylona nad kotyskg syna, snuje marzenia o jego przysztosci, o jego wal-
kach za ojczyzne itd.), czy chocby Berceuse, w ktoérej motyw lewej reki ilu-
struje ruch kotyski, a wiec przebieg uchwytny na drodze wzrokowej i stu-
chowej.

Jesli w mys$l wywodéw poprzednich o istocie muzyki programowej
i muzyki wyrazu, takze muzyczny wyraz pewnych skomplikowanych sta-
now psychicznych uznamy za pewnego typu ,,programowosc¢”, to musimy
tu omoéwic i takie utwory Chopina, ktére Swiadomie byty ilustracja jakich$
stanéw psychicznych, czy ich komplekséw. W tym sensie za programowe
nalezy uznaé¢ Etiudy As-dur i f-moll op. 25, z ktérych pierwsza miata by¢
portretem muzycznym Marii Wodzihskiej, a druga takimze obrazem jej
brata Antoniego. Tu nalezy tez poprzednio juz wspominany ustep z Nok-
turnu H-dur, w ktorym kompozytor chciat zilustrowaé rozpacz, przera-
zenie, a potem rezygnacje cztowieka, ktory czuje zblizajgcg sie Smier¢.
Tu musimy tez zaliczy¢ i wspomniany poprzednio Nokturn g-moll, majacy
stanowi¢ muzyczny obraz postaci Hamleta.

Ostatni stopien tak szeroko pojetej programowosci splywa sie juz
wiasciwie z muzykg wyrazu, z muzyka, ktéra jest tylko Swiadomym lub
nieSwiadomym uzewnetrznieniem przezy¢ osobistych kompozytora, ptyna-
cych z najgtebszych glebi jego osobowosci Ten charakter posiadajg wias-
ciwie prawie wszystkie dzieta Chopina. Przyporzadkowaniem tych dziet-
do jakich$ spraw zewnetrznych, zwigzanych z zyciem kompozytora, zaj-
mowac sie nie bede. Czynig to w sposéb mniej lub wiecej udany wszystkie
biografie Chopina. O glebsze, istotniejsze powigzania me moze pokusié sie
nikt, kto ma szacunek dla wszelkiej tworczosci, nawet, jesliby ona nie
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siegata tych gtebi, do jakich dotarta muzyka Chopina. WidzieliSmy, do
jakich nonsensow i zafatlszowan doszta hermeneutyka muzyczna, pragnaca
to wiasnie zrobi¢. Wszelkie zracjonalizowanie twodrczosci artystycznej,
nawet w duchu najbardziej stusznej i gtebokiej teorii psychologicznej, musi
sie zawsze zatrzymac przed jednym sanktuarium: przed wielkosScig i samot-
noscig cztowieka tworczego.

(Przypisek Redakcji do str. 69). Wyjagtek z listu do Tytusa
Woyciechowskiego w Poturzynie, datowany z Paryza 12 grudnia
1831 (cyt. wedtug Henryka Opienfiskiego: Listy Fryderyka Chopina.
Warszawa 1937):

»--. Wariacje B-dur (na ktore odebratem przed paru dniami z Cassel
od jednego Niemca, zentuzjazmowanego temi Wariacjami, dziesiecioarku-
szowg recenzje, gdzie po ogromnych przedmowach przystepuje do rozbioru
onych, takt w takt — tlumaczy, ze to nie sg wariacje, jak kazde inne, tylko,
ze to jest jakie$ fantastyczne tableau. — Na drugg wariacje mowi, ze Don
Juan z Leporellem biega, na 3., ze Sciska Zerling, a Mazetto w lewej rece sie
gniewa, a na Adagio 5 takt powiada, ze Don Juan catuje Zerlinke w Des-dur.
Plater pytat mi sie wczoraj, gdzie ona ma ten Des-dur itd. Umiera¢ z imagi-
nacji Niemca, ktory sie upart, zeby szwagier'jego Fetisowi do Revue Musi-
cale to podat, od czego mnie poczciwy Hiller, chtopiec z ogromnym talentem,
(uczenn bylty Hummla, ktorego koncert zaonegdajszy i symfonia wielki
effekt zrobita — jest to w rodzaju Beethovena, ale peiny poezji, ognia
i ducha cztowiek), ledwie mnie on od tego obronit, méwiac temu panu
Szwagrowi, ze to zamiast madrem jest bardzo gtupiem..."



Ludwik Bronarski

MUZYKA CHOPINA A MUZYKA SALONOWA)

W swojej ,Historii muzyki od czaséw Beethovena“, w rozdziale po-
Swieconym Chopinowi, Hugo Riemann pisze miedzy innymi: ,Ci, ktorzy
zaliczajg Chopina do kompozytorow salonowych (jak to uczynit np. Louis
Kohler w swoim ,Przewodniku dla literatury fortepianowej"), majg na su-
mieniu niebezpieczne pomieszanie poje¢. Z wiekszym uzasadnieniem mozna
by muzyke Chopina uznaé za krancowe przeciwienistwo muzyki salonowej;
dla tej ostatniej bowiem charakterystycznym jest poz6r wirtuozostwa, pod-
czas gdy muzyka Chopina czesto wydaje sie tatwg, a w rzeczywistosci wy-
maga zawsze daleko posunietego opanowania $rodkdw technicznych".

Przestroga Riemanna nie jest catkowicie zbyteczna. Gdyz umieszczac
muzyke Chopina w kategorii muzyki salonowej — to doprawdy przedstawia
niemate niebezpieczehstwa i naraza na szkodliwe nieporozumienia. Termi-
nem muzyki salonowej okresla sie bowiem zwykle gatunek nizszego rzedu;
czesto terminu tego uzywa sie nawet w znaczeniu wprost ujemnym. Aby
sie 0 tym przekonac¢, wystarczy przejrze¢ leksykony muzyczne. W jednym
z najnowszych, w Musiklexikon H. J. Mosera (Berlin 1935), czytamy taka
definicje s. v. Salonmusik: ,,Muzyka salonowa, zrazu synonim dla muzyki
kameralnej, oznacza w X IX wieku gatunek muzyki ptytkiej, milej dla ucha,
ale mdiej, a przybierajgcej pozory wirtuozostwa"?2).

Jezeli wcale nie jest wskazang rzeczg uzywa¢ w mowie potocznej tego
terminu, gdy chodzi o dzieta wazne i powazne, potezne, o szerokim rozmachu
i wysokim polocie, jednym stowem: gdy mowa o arcydzietach, to jednak hi-
storykom i teoretykom wolno klasyfikowa¢ jako muzyke salonowg te same
arcydzieta, jezeli one wykazujg pewne specyficzne wiasciwosci. Zreszta,

9 Artykut ten jest powtdrzeniem w tlumaczeniu artykutu ogtoszonego w La
Revue Musicale z wrze$nia-pazdziernika 1936 r.

2) Por. tez Leksykon muzyczny Riemanna (1929) Il 1583, i maty ,Pod-
reczny leksykon muzyczny” Bremera w zbiorze Reclama (1905, str. 407).
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termin ,muzyka salonowa" byt dawniej réwnoznaczny z ,muzyka
komnatowg", jasng jest rzecza, ze dopiero pdzniej nabrat ujemnego znacze-
nia dla okreslenia pewnego rodzaju muzyki kameralnej. Wziety
w swym pierwotnym znaczeniu, termin ten oznacza muzyke przeznaczona
dla salonu, tak jak muzyka koscielna obejmuje utwory komponowane z mys$la
0 ich wykonywaniu w kosciele. Ale — jak sg ro6zne salony, tak rézng bywa
1 muzyka salonowa.

Sg salony, w ktérych wielka, wzniosta, szlachetna muzyka bytaby spro-
fanowana, gdyby sie ja w nich wykonywato. Sg inne, ktére wiadnie same
ulegtyby profanacji, gdyby w nich rozbrzmiewat pewien rodzaj muzyki sa-
lonowej, a ktére za to sg milieu najodpowiedniejszym dla wykonywania innej
muzyki o najwyzszych warto$ciach. Otdz zdaje sie nam, ze w tej ostatniej
kategorii nalezato by na pierwszym miejscu wymieni¢ muzyke Chopina. Ta
bowiem muzyka jest niejako przeznaczona do stuchania jej w salonach,
w tych salonach oczywiscie, ktére jej sa godne.

Ze Chopin byl $wiatowcem w catym tego stowa znaczeniu, wyrafinowa-
nym elegantem, arystokratg z manier, przyzwyczajen, gustow i upodoban,
to jest rzeczg tak arcyznang i tak we wszystkich biografiach Mistrza nalezy-
cie uwydatniona, ze rozwodzi¢ sie nad tym diuzej, byto by tutaj wigecej niz
zbyteczne. Ogdlnie wiadomym jest takze, ze Chopin nie posiadat ani wa-
runkoéw fizycznych, ani psychicznych danych dla panowania nad licznymi
rzeszami stuchaczy w wielkich salach koncertowych. Natomiast byt parexcel-
lence pianistg salonéw. Co do tego jestesmy znakomicie poinformowani przez
wspoétczesnych Swiadkéw. IdZzmy dalej. E. Legouve taka dal charakterystyke
Chopina: ,,Nie moge lepiej okresli¢ Chopina, jak tylko w ten sposob, ze byta
to zachwycajaca tréjca. Miedzy jego osoba, jego grg i jego kompozycjami
byta taka zgodnos$¢, ze nie mozna ich roztgczac od siebie, tak jak nie mozna
oddzielaé¢ ryséw jednej i tej samej twarzy". Z tego wynika, ze salonowiec
i wirtuoz salondw nie mégt tworzy¢ innej muzyki, jak tylko salonowg. Wsze-
lako, aby unikngé wszelkich nieporozumien i mozliwych niejasnosci, trzeba
tutaj co predzej doda¢ pewne komentarze i zastrzezenia.

Arcydzieta, jakie Chopin nam pozostawit, sg petne goracego, namietnego
liryzmu, najwyzszej i najczystszej poezji, gtebokiego i poteznego uczucia,
szlachetnych i wzniostych mysli. Ale wybitnie arystokratyczne w swej istocie,
najstaranniejsze i najbardziej wyrafinowane co do formy, dzieta te kapiag
sie — jesli tak sie wyrazi¢ mozna — w atmosferze salonu, salonu najbardziej
wytwornego i eleganckiego, a réwnoczes$nie i najbardziej ,o$wieconego",
jednoczacego elite intelektualng, artystyczng i kulturalng spoteczeristwa.
Byto niemato takich salonéw w epoce Chopina w Paryzu i salony te miaty
nawet niemale znaczenie dla rozwoju muzyki, jak nam to niedawno wy-
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mownie przypomniat J. Marteaul). Dla tych to salonédw muzyka Chopina
byta przeznaczona w pierwszym rzedzie.

W nich tez bierze ona w pewnym znaczeniu swoj poczatek.

Chopin lubial zycie $wiatowe. Potrzebowat go, szukat go. | to mimo
wszystkg jego matostkowos¢, jego Smiesznostki, stabostki, jego blichtr i blage.
Ze swoim bystrym rozumem, ze swoim poczuciem rzeczywistosci i zmystem
dla komizmu Chopin przenikat to wszystko do gruntu; maégt byt powiedzieé
o sobie, jak Asnyk: ,,... komedie¢ salonu jak cztowiek dobrego tonu na
wylot znam."

Mamy w tym wzgledzie bardzo znamienne uwagi w jego listach i bardzo
zajmujgce Swiadectwa jego przyjaciot (np. w pamietnikach J. Brzow-
skiego2. Mimo wszystko jednakze, w salonach wasnie Chopin znajdowat
te atmosfere, ktéra mu najlepiej odpowiadata, towarzystwo, ktére najwiecej
cenit, stuchaczy, niezbyt licznych, ale rozumiejgcych go, otaczajacych go
tym podziwem entuzjastycznym, a nie hatasliwym, ktory byt mu najmilszy.
W salonie widziat zamozno$¢, luksus, piekno, wdziek, dystynkcje, dowcip,
subtelno$¢ — a to wszystko zachwycalo go i pociggato. Zycie $wiatowe pod-
niecato jego nerwy, wzmagato jego zywotnos¢, podnosito — przynajmniej
chwilowo — jego sity, pobudzato, wysubtelniato jego umyst, ozywiato i wzbo-
gacato wyobraznie. W zebraniach towarzyskich Chopin, czujgc sie otoczony
sympatig przyjaciét i znajomych, ktdérzy umieli odczué i oceni¢ jego praw-
dziwg, wyjatkowg wartos$¢, objawiat geniusz swoj w catej Swietnosci i ol$nie-
wat rzadkich wybrancéw losu, Swiadkow owych niezapomnianych uczt du-
chowych, opisywanych przez Liszta, Berlioza, Heinego i innych.

Salony miaty klimat, w ktorym wiadze tworcze Chopina rozwijaly sie
najlepiej. Najpiekniejsze jego pomysty muzyczne, wcielone nastepnie w jego
dzieta, musialy powsta¢ juz to w czasie jego niezrownanych improwizacji
w salonach, juz to pod wptywem wrazen doznanych na wieczorach i zebra-
niach towarzyskich, z ktérych Chopin korzystat tak chetnie, mozna nawet
powiedzieé: skwapliwie 3.

Z drugiej strony, przyznac trzeba, ze to wiasnie zycie Swiatowe obok
licznych lekcji nie zostawiato Cliopinowi dos¢ wiele czasu dla kompozycji,

'Y P. jego artykut poswiecony skrzypkowi belgijskiemu R. Leonard w ,Tri-
bune de Gendéve“ z 27 listopada 1935.

2) Por. F. Hoesick, ,Stowacki i Chopin", Warszawa 1932, |, 196.

3) Kiedy Chopin poprosit o reke Marii Wodzinskiej, matka jej uzaleznita spet-
nienie jego zyczenia od stanu jego zdrowia, nastepnie za$ ustawicznie przesytata
dobre rady, nade wszystko proszac o zaniechanie péznego czuwania i diugich wie-
czornych zabaw. Fryderyk nie potrafit dotrzymaé¢ danych pani Wodzinniskiej obietnic
w tej mierze, chociaz od tego zalezeé¢ miaty jego ,szczescie" lub jego ,bieda". Zycie
Swiatowe zbyt go fascynowato i zbyt wielkie miato znaczenie dla jego zycia ducho-

wego.
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w Paryzu. Od r. 1839 przynajmniej, Chopin pracowa¢ magt nad kompozycja
w spokoju i ciszy tylko w posiadtosci pani Sand w Nohant. Wszelako,
pomingwszy fakt, ze Chopin wydat mniej wiecej potowe swych utwordéw
przed zblizeniem sie do G. Sand, trzeba wzig¢ pod uwage te okolicznos$¢, ze
Nohant posiadato tez swo6j ,salon™ i swoje zycie ,Swiatowe", a nadto ze
w czasie miesigcow letnich Chopin zapewne opracowywat, wykanczat
i wygtadzat gtdwnie szkice przywiezione z sobg z Paryza.

Czy z tego wszystkiego nalezy wysnu¢ wniosek, ze muzyka Chopina
jest odbiciem zycia salonéw ? Nigdy w Swiecie! Jedynie w walcach i nie-
ktorych mazurkach mozna znalezé bezposSrednie reminiscencje wrazen do-
znanych przez kompozytora w $wiatowych zebraniach, obrazy i sceny
z zycia salonowego. Niektore miodziencze utwory Chopina (np. Ronda,
Wariacje) przypominaja, przez swoéj ton i ogolny charakter, rowniez milieu
Swiatowe, dla ktérego wydajg sie by¢ w pierwszym rzedzie przeznaczone.
Natomiast wielkie dzieta Chopina, jego Ballady, Scherza, Sonaty itd. wiodg
nas w regiony o wiele wyzsze, w kraing marzeh poety z taski Bozej, na wy-
zyny, na ktdérych unosi sie duch gorgcego patrioty. Ale mozna powiedzie¢
o wszystkich, ze wychodzg z salonu, ze salon jest lotniskiem, na ktorym
muzyka Chopina odrywa sie od ziemi, aby wzlecie¢ w eteryczne przestworza.

Jezeli wiec zycie salonéw nie byto zrédtem natchnienia dla Chopina, to
w kazdym razie ono dostarczalo mu bodZca i podniet do tworzenia. Ono
tez ma pewien wpltyw na rzeczywiste zrddta natchnienia wielkiego poety
fortepianu. Jesli przyjmiemy z E. Ganchem— cho¢ to znaczy moze zbytnio
upraszczaé problem — ze ,natchnienie twércy Ballad ptynie z dwu poteg...
jedng jest mito$¢ kraju rodzinnego, druga jest erotyka idealna" (Souf-
frances de Fr. Chopin, Paryz 1935, str. 258 nast.), nie trudno skonstatowac,
ze w tych dwoch dziedzinach zycie duchowe Chopina znajdowato w salo-
nach paryskich obfitg podniete. Zebrania w domach ziomkoéw zastepowaty
Chopinowi w czesci — w drobnej czesci, oczywiscie — Polske i dom rodzinny,
za ktorymi tak bardzo tesknit przez zycie cate. Erotyka za$ znajduje w salo-
nach teren bardzo podatny. G. Sand, méwigc o znaczeniu salonu w zyciu
Chopina podnosi, ze Chopin mogt tego samego wieczora zakochac sie w dwdch
lub trzech kobietach od razu.

Ale sg jeszcze inne wezty, tgczace muzyke Chopina z muzyka salonowa.
Na przyktad same gatunki, ktére Chopin uprawiat z szczegélnym zamito-
waniem. Zauwazmy, ze wiekszo$¢ ich odpowiada rzeczywiscie tym rodzajom,
ktore staty sie typowymi dla muzyki salonowej: nokturny, utwory w formie
tancow, kotysanki, barkarole, nawet etiudy. Ze Chopin podnidst te gatunki
do szczytu piekna i doskonatosci, ze je uduchowit w sposéb nieporéwnany,
na to wszyscy sie zgadzamy. Wszelako stwierdzi¢ trzeba, ze przez forme
swojg wiekszos¢ tych utwordw tgczy sie bezsprzecznie z muzykag salonowsa,
albo przynajmniej z takg muzyka, ktdra sie za salonowg uwaza¢ zwykto.
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Nawet nie brak w tworczosci Chopina owych fiots-fiourris i fantaisies
na tematy z oper; przypomnijmy tylko jego Grand Duo na tematy
z ,Roberta-Diabta®.

Jezeli wszystkie te rodzaje salonowe, ktére Chopin uszlachetnit w naj-
wyzszym stopniu, popadly po nim zbyt czesto w mdty sentymentalizm,
w zbyt tatwy wdziek i czczg wirtuozerie muzyki salonowej w ogdlnie przy-
jetym, zwyklym znaczeniu tego stowa, nie nastgpito to z winy Chopina.
Przeciwnie, podnies¢ trzeba, ze wszyscy kompozytorowie, ktérzy po Cho-
pinie tworzyli najlepszg, na najwyzszym poziomie pozostajgcg muzyke
~salonowg", ulegali w mniejszym lub wiekszym stopniu jego wplywowi
i znamie jego noszg wyryte w swych utworach. Jest nawet rzeczg pewna,
ze jesli poziom muzyki salonowej jest w drugiej potowie X I X wieku na og6t
znacznie wyzszy od poziomu jej w pierwszej potowie tegoz wieku (przypo-
mnijmy role, jakg odgrywali wowczas Herze, Hiinteny e tutti guanti, i wojne,
jakg im wypowiedziat Rob. Schumann, ten $miaty Davidsbundler, ktory
wiasnie w Chopinie dopatrywat sie jednego z najdzielniejszych towarzyszy
broni), to jest to w bardzo znacznej mierze zastuga Chopina.

A wreszcie i same dedykacje utworéw Chopina zdaja sie glosi¢, ze dzieta
jego nalezg do ,wielkiego $Swiata", ze sg jego prawng wiasnoscig. Jak wia-
domo bowiem, Chopin poswiecal kompozycje swoje najczesciej osobisto-
Sciom z wysokich sfer polskiego i paryskiego ,towarzystwa". Jest to co
najmniej symboliczne.

Wszystkie powyzsze rozwazania pozwalajg nam — jak sgdzimy —
twierdzi¢, ze muzyka Chopina z pewnego punktu widzenia moze by¢ stu-
sznie nazwana muzykg salonowg. Oczywistg jest rzecza, ze w tej kategorii
zajmuje ona najwyzsze miejsce, sam szczyt, ze jest tego rodzaju najpiek-
niejszym przejawem, najwspanialszg formg, najcudniejszym kwiatem.

Nie znaczy to bynajmniej, jakoby dzieta Chopina nie byty na swoim
miejscu w sali koncertowej. Sg one do$¢ potezne, maja dos$¢ szerokiego
oddechu i rozmachu, blasku i brio, aby wystepowa¢ na arenie wielkich
zapasOw pianistycznych. Nie potrzeba formutowac zastrzezenn nawet wzgle-
dem Nokturnéw, ktére W. Dahms chciatby uchroni¢ od wielkich sal i ttumnej
publicznosci z racji ich tak intymnego charakteru. Sadzimy tylko, ze w sa-
lonach, i to w niektorych salonach jedynie, muzyka Chopina znajduje
idealne ramy, $rodowisko, otoczenie i nastrdj, ktore jej najlepiej odpowia-
daja, dekoracje, tto, ktére w peini pozwala wystgpic¢ jej charakterowi, jej
oryginalnosci, moze nawet jej najtajniejszej istocie. Trzeba w tym celu, aby
stuchacze posiadali kulture intelektualng i artystyczng nieprzecietng, aby
przejeci byli szczerym i gorgcym entuzjazmem dlapiekna i sztuki, aby umieli
»wznies¢ sie w duchu nad siebie samych" i byli zdolni przynajmniej od czasu
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do czasu przerobi¢ sie ze ,zjadaczy chleba" (,zjadaczy... ciastek" nalezato-
by raczej powiedzie¢) w aniotébw. Tacy stuchacze, zgromadzeni w salonie
albo w jednej z tych sal o wytwornym i intymnym charakterze, w ktorych

zebrani tworza raczej wyborowe towarzystwo, niz ,publiczno$¢" — sa
odbiornikiem najlepiej przystosowanym i najodpowiedniejszym dla muzyki
Chopina.

Dalekg przy tym jest od nas mysl i che¢, aby muzyka ta byta wylacznie
zarezerwowana dla koét ScisSle zamknietych, dla jakich$ tajnych towarzystw.
Dla jej gorgcego ducha patriotycznego z jednej strony, a ogodlnoludzkich
wartosci z drugiej majg do niej prawo wszyscy ci, ktdrzy maja serce i patrzg
w serce; i nie bedzie im ona odjeta, ani winna im by¢ skgpo wymierzana.
Stwierdzamy tylko po prostu, w teorii, jakie sg idealne warunki, ktore
moga muzyke Chopina najlepiej uwypukli¢, ktére pozwalaja kwiatom jej
rozsiewa¢ w petni ich cudny zapach. | — jak nam sie zdaje — wolno nam
twierdzi¢, ze kwiaty te wtasnie w salonie rozwijajg sie w calej krasie i w calej
ozdobie. W tym tez duchu odwazamy sie nazywa¢ muzyke Chopina muzyka
salonowa. Tg swojg wiasciwoscig dzieta Chopina rdznig sie od utworéw forte-
pianowych Liszta, ktére sg w pierwszym rzedzie przeznaczone dla sal koncer-
towych, i od muzyki fortepianowej Schumanna, ktéra bardzo czesto jest
muzyka komnatowg kat'exochen, ale niekoniecznie muzykg salonowa.

Wobec tych wszystkich motywdw, zdaniem naszym nie jest wecale
naganng rzeczg, jezeli mimo przestr6g Riemanna, cytowanych na poczatku
tego szkicu, znajdujg sie historycy i teoretycy, nawet miedzy piszacymi po
niemiecku, ktérzy nie wahajg sie umieszczaé muzyki Chopina w kategorii
muzyki salonowej Y. Moze to zastanowi¢ jednych, dziwié¢ drugich, ale nie
zgorszy wtajemniczonych. Przynaj mniej nalezy sie tego spodziewac.

x) Por. np. L a Mara, ,,F. Chopin", Lipsk 1919; W . D ah ras, ~Cho-
pin", Monachium 1924; H . Engel, ,,Das Instrumentalkonzert", Lipsk

1932, i in.

P.K. 0.28.830

Konto Funduszu Wydawniczego Dziet Fryderyka Chopina.
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PROBLEMY WYKONAWCZE W MUZYCE CHOPINA

Mimo wszystko, co sie juz mowito i pisato o stylu chopinowskim, jest
on zawsze jeszcze nie jakim$ ustalonym pojeciem, ale raczej zagadnieniem,
czekajacym rozwigzania. Jaskrawy dowdd takiego stanu rzeczy mieliSmy
niedawno chociazby w wynikach miedzynarodowego konkursu chopinow-
skiego, ktore spotkaty sie tak ze strony publicznosci, jak i ze strony samych
nawet muzykow, z reakcjg bardzo r6znorodna, wiasnie dlatego, ze nie oparty
sie na jednoznacznych kryteriach stylu chopinowskiego, nie zdotaly ich sfor-
mutowac, ani narzuci¢ ogétowi jako ogdlnie obowigzujgcych.

Czymze wiec jest 6w styl chopinowski, ktéry mimo tak dtugiego i czeste-
go obcowania z muzykg Chopina nie potrafit nam po dzi$ dzien odstonic¢ swej
tajemnicy, ktéry jednak wszyscy odczuwamy jako pewng idealng koncep-
cje? Czy jest pojeciem, kryjagcym w sobie jakie$ elementy realne, czy tez
tylko abstrakcjg, nie dajgcg sie w ogdle przyoblec w ksztatty bardziej kon-
kretne? A jezeli tak — to czym wyttlumaczy¢ to uparte dazenie do stwo-
rzenia takiej koncepcji?

Zanim przejdziemy do naswietlenia probleméw stylu chopinowskiego,
nalezato by wpierw zapytaé, corozumiemy przez styl wykonawczy w ogole
i jakie uzasadnienie posiada to pojecie w teorii i praktyce muzycznej ? Bo
jasnym jest przeciez, ze problem stylu chopinowskiego bedzie w stosunku
do problemu stylu wykonawczego w ogéle tylko zagadnieniem szczeg6towym,
bedzie sie rownat wysnuciu pewnych konsekwencji szczegbtowych z za-
tozen bardziej ogélnych. Otéz — czysto teoretycznie rzecz biorgc — jest
styl wykonawczy zawsze wypadkowga czynnikéw dwojakiego typu: takich,
ktore dadzg sie sprowadzi¢ do pewnych elementéw obiektywnych, statych,
niezmiennych, i takich, ktére sie zmieniajg od wypadku do wypadku. Lezy
to juz w samej naturze problemu, ktéry wynika ze stosunku wykonawcy do
dzieta muzycznego. Dzieto — w tym wypadku sama muzyka Chopina —
przedstawiatoby tu 6w czynnik obiektywny, niezmienny, czynnikiem zmien-
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nym bytby wykonawca wraz ze swymi coraz nowymi mozliwo$ciami inter-
pretacji. Ale w praktyce przedstawia sie ta kwestia nieco inaczej. Tylko
w wyjatkowych wypadkach mamy do czynienia z tym, co moglibySmy na-
zwaé jednocze$nie zobiektywizowana wola twoérczag w dziele muzycznym,
wtedy mianowicie, gdy kompozytor i wykonawca w jednej osobie daje
mozliwie najwierniejszy wyraz tej intencji tworczej. | tu zreszta jeszcze
musieliby$my abstrahowa¢ od okolicznosci, ze efekt tej samej konkretyzacji
bywa rézny w przezyciu estetycznym poszczeg6lnych stuchaczy. W kazdym
innym wypadku samo dzieto muzyczne dane nam jest tylko poprzez kon-
kretyzacje poszczeg6lnych wykonawcéw. To, co nazwaliSmy czynnikiem
zmiennym, ma wiec dla okre$lenia stylu wykonawczego tego czy innego utwo-
ru muzycznego, tego czy innego kompozytora, znaczenie o wiele wieksze,
nizby sie to zdawac¢ mogto z perspektywy czysto teoretycznej tego proble-
mu, tak, ze — Scisle praktycznie rzecz biorgc — redukuje sie czynnik obiek-
tywny do dwdch tylko momentéw, ktérymi sg: tradycja wykonawcza i sym-
bol graficzny utworu muzycznego, utrwalony w znakach nutowych. Za
jego posrednictwem przychodza do gtosu subiektywne czynniki stylu wy-
konawczego, ktdre — zgodnie z naturg samej muzyki — dzialajg tak na te-
renie tresci uczuciowych, narzucajacych sie w przezyciu dzieta muzycznego
wykonawcy i stuchaczom, jak i na terenie samej konstrukcji tego dzieta.
Czynniki te nazwaliSmy zmiennymi, subiektywnymi w trojakim znaczeniu:
i) jako wiasciwe pewnej epoce, 2) jako wiasciwe pewnym osrodkom ge-
ograficznym, i 3) dopiero na ostatnim miejscu, jako wasciwe indywidual-
nej fizjognomii psychicznej poszczeg6lnego wykonawcy. Sprébujemy teraz
po kolei rozpatrzy¢ kazdy z tych punktoéw, tak jak on sie przedstawia dla
problemu stylu chopinowskiego. Zaczynamy od tych, ktére nazwaliSmy
czynnikami obiektywnymi. Sg nimi — jak juz powiedzieliSmy — tzw. tra-
dycja wykonawcza i graficzny symbol dzieta muzycznego.

Tradycja wykonawcza w odniesieniu do stylu chopinow-
skiego wiasciwie nie istnieje. Gra samego Chopina nie zostata utrwalona
mechanicznie, nie zostat tez jej styl — jak to juz wielokrotnie podnoszono —
przekazany przez uczniéw Chopina. W ten spos6b zawodzi tu kryterium,
wysuwane ogolnie jako najbardziej miarodajne dla ustalenia wytycznych
stylu wykonawczego w odniesieniu do danego kompozytora. Pozostawatyby
zatem jedynie symbole graficzne, za pomoca ktérych dzieta te utrwalone
zostaly na papierze. Ale te symbole graficzne sg dla wykonawcy oparciem
bardzo niedostatecznym, w stosunku do muzyki chopinowskiej jeszcze bar-
dziej niedostatecznym, niz w stosunku do innej,gdyz — jak wiadomo — tekst
jej po dzi$ dzieh nie zostat ustalony we wszystkich szczegb6tach. Same za$
znaki nutowe, nawet wtedy, gdy tekst muzyczny zostanie jednoznacznie
ustalony — sg zawsze z natury rzeczy czyms$ martwym. Notujg one nie posz-
czegolne fazy ruchu linii melodycznej, ale tylko punkty graniczne tych faz,
wyznaczone przez kierunek i wielko$¢ interwaléw. Sama esencja dzwiekowa,
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ptynna, ustawicznie bedaca w ruchu, pozostaje poza zasiegiem mozliwosci
wyrazowych tych znakdw. Dynamiczna istota dzieta muzycznego zostaje tu
ujeta w pewne ramy statyczne i tylko najdalej idaca troska o ustawiczny
kontakt z zywg praktykga muzyczng ze strony wykonawcy, jego staranie, by
dotrzeé poprzez te znaki do zywego dzwieku, moze wla¢ w te martwe schema-
ty tchnienie zycia. Pierwsza i najwiekszg trudnoscig, ktdrg tu spotyka wy-
konawca, jest okolicznosé, ze w procesie odtworzenia dzieta muzycznego po-
stepowaé¢ musi z koniecznosci drogg odwrotng, niz ta, ktdérg szedt kompozy-
tor: u kompozytora pierwotnym byto szukanie (podswiadome oczywiscie
w wiekszosci wypadkéw) pewnych okreSlonych form ruchu w dzwiekach
dla wyrazenia pewnych tresci uczuciowych, ktére miaty ulec transpozycji
na teren, dostepny dla naszej percepcji motoryczno-stuchowej. Rodzaj tych
tresci uczuciowych i specyficzny dla danego kompozytora sposéb odnoszenia
sie do materiatu dZwiekowego, rozstrzygnat o sposobie uzycia poszczegolnych
elementéw dzieta muzycznego (rytmu, melodii, harmonii, barwy dzwieko-
wej, dynamiki) jako czynnik6éw wyrazenia tych tresci uczuciowych i réwno-
cze$nie jako czynnikéw konstrukcji dzieta muzycznego. | dopiero ta kon-
strukcja jest czyms, poprzez znaki nutowe dostepnym dla wykonawcy, jak-
kolwiek dostepnym nie tak, jak dana byta kompozytorowi, nie jako catosc,
zroznicowana w swych szczegoétach, ale przeciwnie, jako mnogos¢ szczegétow,
wtdrnie dopiero uktadajacych sie w wieksze catosci. Wszystkie te szczegbty
otrzymuje wykonawca dane mu na jednym planie, zadne znaki graficzne nie
wskazujg mu, ktore z nich posiadaja w obrebie utworu muzycznego znacze-
nie pierwszoplanowe, a ktére sga wartoSciami drugorzednymi. Nawet tak
zasadniczy rys konstrukcyjny utworu, jak jego faktura homofoniczna, poli-
foniczna, polifonizujgca itp., daje sie w tych znakach wyrazic¢ tylko w sposéb
bardzo niedostateczny. Cdéz dopiero mowi¢ o wszystkich innych, o wiele
mniej uchwytnych i wyrazalnych poprzez znaki wzrokowe szczegétach kon-
strukcji utworu muzycznego ?

Ale to dopiero cze$¢, i to mata czesé trudnosci, ktére spotyka wykonawca
na swej ciezkiej drodze konkretyzacji w dzwiekach dzieta muzycznego. Wszak
zadanie jego nie kohczy sie na odcyfrowaniu tych znakéw z perspektywy
samej tylko formy dzieta muzycznego. Dagzeniem jego jest uchwyci¢ po-
przez te znaki to, co kryje sie poza nimi, co kryje sie poza formg i co ta forma
wyraza: uczuciowg zawartos¢ dzieta. Nie chce tu wchodzi€¢ blizej w problemy
natury bardziej og6lnej, mianowicie czy i oile, oraz na jakiej drodze dochodzi
wykonawca wogole do uchwycenia takich tresci w muzyce. Przyjmuje, ze
na mocy procesu, tajemniczego na razie dla analizy naukowej, a zawarun-
kowanego mozliwosciami wyrazowymi, utajonymi w samym dzwieku, droga
taka istnieje i ze jest nig — najogdlniej rzecz biorgc — przede wszystkim
droga poznania intuitywnego. Sprobuje raczej od razu zastanowi¢ sie nad
tym problemem juz z perspektywy bardziej szczegétowej, mianowicie z per-
spektywy stylu chopinowskiego, ktéry nas specjalnie interesuje w tej chwili.
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Pierwszym pytaniem, ktore sie tu narzuci, bedzie: czy muzyka Chopina
wyraza jakg$ tres¢ uczuciowg o charakterze indywidualnym, czy tez uczucia
O charakterze bardziej og6lnym ? Zdaje sie, ze r6zne ustosunkowanie sie do
tego wiasnie zagadnienia jest niezmiernie wazne dla problemu stylu chopi-
nowskiego i ze ono w pierwszym rzedzie rozstrzygneto o jego rozmaitych
koncepcjach. Wedtug tego, jak zmieniata sie ta koncepcja juz chociazby
w naszych czasach, nalezato by stwierdzi¢ istnienie nie jednego, ale kilku
réznych styléow chopinowskich. W tonie dwéch czy trzech generacji pia-
nistow, wystepujgcych réwnocze$nie na naszych estradach koncertowych
w ostatnich kilkunastu latach, zaczynajac od tych, ktorzy chlubia sie znajo-
moscig tradycji chopinowskiej jezeli nie z pierwszej, to przynajmniej z dru-
giej reki, az do najmtodszych, zdobywajacych laury na konkursach chopi-
nowskich — nie ma jednolitosci na tym punkcie. Obok licznych modyfi-
kacji bardziej szczegétowych dadza sie tu wyré6zni¢ dwa, skrajnie odmienne
typy: jeden, ktéory w muzyce Chopina widzi wytacznie wyraz tresci uczu-
ciowych, i to tresci uczuciowych o zabarwieniu wybitnie indywidualnym,
lekcewazac przy tym forme, w ktorej ta tresé¢ zostata zamknieta, i drugi,
ktory podkresla przede wszystkim element formalny w muzyce chopinowskiej
1 jego przystosowanie do wymogow materiatu dZzwiekowego i do wymogow
instrumentu, nie troszczac sie o to, czy ta muzyka co$ wyraza i co wyraza.
Pierwszy typ — to szereg pianistow, wyrostych na tradycjach epoki roman-
tycznej 1), drugi przyniosty ze soba wspoéiczesne pragdy w muzyce. Typy te
bywaly juz niejednokrotnie omawiane na famach naszej prasy, przewaznie
jednak ograniczano sie przy tym do stwierdzenia, ze one istniejg, nie wdajac
sie w blizsze ich wyjasnienie. Wydaje mi sie jednak, ze dopiero blizsze ich
naswietlenie od strony historycznej i psychologicznej pomoze nam zrozu-
mie¢ prawo ich istnienia i ich wlasciwe znaczenie dla ustalenia ewentualnych
wytycznych stylu chopinowskiego.

Dla koncepcji chopinowskiej pierwszego typu rozstrzygajacym wydaje
sie fakt, ze wyrosta ona na gruncie tradycji romantycznych. Nic nie charak-
teryzuje tak jaskrawo atmosfery, w ktérej rozwijata i kultywowata sie pozniej
ta sztuka, jak fakt potozenia wytgcznego niemal akcentu na uczuciowg tresé
dziela sztuki. Forma byta przy takim pojmowaniu sprawy na drugim pianie.
Z drugiej jednak strony nie ulega kwestii, ze pokolenia pézniejsze, te, dla
ktorych sztuka romantyczna byta juz nie zywym faktem, ale tylko tradycja,
skrzywity nieco to nastawienie epoki romantycznej do zagadnien tresci
i formy w sztuce. Z tego, ze kompozytorowie romantyczni rozluznili Sciste
schematy konstrukcyjne muzyki klasycznej, by na ich miejsce przygotowac

Xx) Nie mam tu oczywiscie na mys$li czotowych przedstawicieli tej generacji,
ktérzy juz wtedy intuicyjnie potrafili wyjs¢ poza ogélnie obowigzujace w swej epoce
kryteria stylu chopinowskiego, ale przecietny typ koncepcji stylu chopinowskiego,

charakteryzujacy te generacje.
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nadejscie konstrukcji innego, nowego typu w przysztoscil), wyciggnieto
zbyt pochopnie wniosek, ze nastawienie ich do zagadnienia formy w dziele
muzycznym byto w ogole negatywne — ze nie uznawali w ogole jej znaczenia.
Przeoczono, ze nie kto inny, jak wtasnie Chopin, dat nieprzeScignione wzory
konstrukcji w dZzwigkach 2, jakkolwiek konstrukcja ta miata tak w stosunku
do jego poprzednikéw, jak i do wiekszosci sposrod wspoéiczesnych, inng
logike i inne prawa rozwoju. Przeoczono tez, ze Chopin, wbrew og6lnemu
pradowi, panujagcemu w epoce mu wspoitczesnej, nie dawat swym utworom
tytutdéw programowych, ktére sugerowatyby wykonawcy i stuchaczowi
jakie$ konkretne obrazy, zaczerpniete z zycia czy ze znanych ogdlnie dziet
literackich. Nie wyjasniat blizej temu stuchaczowi na drodze pozamuzycznej,
skad wzielo mu sie to czy inne uczucie, ten czy inny nastréj, ktéry miat
potrzebe wyrazi¢ w mowie dZzwiekéw. Nie pragnat tez, by to uczucie czy
nastroj rozbudzone zostato u stuchacza za posrednictwem tych samych
kojarzen pozamuzycznych, tych samych obrazow, sytuacji zyciowych, ktore
byty dla niego podnietg dla przezycia tych uczué. Wiedzial, ze cho¢ obrazy
te czy sytuacje nie bedg stuchaczowi znane, cho¢ moze dla niego samego
utracity swg waznosc¢ z chwilg, gdy uczucie, wzbudzone przez nie, przetran-
sponowane zostato na plan dzwieku, same uczucia zostang jednak zrozu-
miane, bo zamkniete zostaty w takich formach dzwiekowych, ktére w sposob
mozliwie najdoskonalszy potrafia je wyrazi¢ i ktére réwnocze$nie w sposob
najbardziej .sugestywny potrafig narzuci¢ sie stuchaczowi. Wiedziat, zZe
taki sposo6b oddziatywania drogg samego dzwieku jest mozliwy, czutl, ze
on wihasnie jest najblizszy muzyce z samej jej istoty i dlatego najgiebiej
~chwyci" stuchacza, ze to, co chce wyrazi¢, zostanie zrozumiane, poniewaz
sg to nie tylko jego wiasne uczucia indywidualne, ale uczucia ogélnoludzkie,
dostepne i przezywane przez wszystkich ludzi. Nawet fakt, ze inni dotgcza
do tych uczué inne, nowe kojarzenia, zaczerpniete z wlasnego zycia, i ze
muzyke jego i wyrazone w niej uczucia przezywaé¢ beda poprzez te nowe
kojarzenia, nic tu zasadniczo zmieni¢ nie zdota, gdyz ta esencja dZzwigekowa
zamknieta zostata w $cisle skonstruowanych formach dZzwiekowych i raz
na zawsze organicznie z nimi zwigzana. Dlatego tak walczyt Chopin
0 ostateczng forme swych dziet3), dlatego tak mozolnie przeprowadzat
selekcje wsrod olbrzymiego bogactwa narzucajgcych mu sie przy pierwszej
koncepcji dzieta motywéw i tematow, ze wiasnie nie co innego, jak rodzaj
tych motywdw i ich polgczen, dobo6r rytmoéw i akordéw, podyktowany od-
powiednim stanem emocjonalnym, rozstrzygng¢ miaty o sugestywnosci tych
tresci uczuciowych i o ich dziataniu na wykonawce i stuchacza.

*) Por. mojag rozprawe pt. ,,Problem formy w muzyce wspoétczesnej" w zbiodr,
wyd. ,,Muzyki": ~.Nowa Muzyka" 1930*
2) Na te ceche twodrczos$ci Chopina zwrécit pierwszy — o ile mi wiadomo —

uwage $p. Karol Szymanowski w swych pracach o Chopinie.

s) Moéwi o tym George Sand w swych ,Pamietnikach**.
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To prawo, ktéremu nieswiadomie poddat sie¢ Chopin w catej swej twor-
czosci, nie jest oczywiscie wytgcznym prawem muzyki chopinowskiej. Dziata
ono w mniejszym lub wiekszym stopniu w kazdej muzyce, poczetej z impulsu
uczuciowego i uzywajacej melodii jako punktu wyjscia tych tresci uczu-
ciowych. Ale w zadnej moze muzyce nie jest tak bezwzglednym nakazem,
jak w muzyce Chopina, gdzie wszelkie wzgledy formalne, wszelka konstrukcja
jakkolwiek genialna w swej logice, stuzy zawsze tej treSci i staje sie jej
bezposrednim przejawem.

Z tego punktu widzenia nie trudno zrozumie¢, jak niestuszne, bo nie-
zgodne z intencjg samej tworczosci chopinowskiej, byto jednostronne zamy-
kanie sie tak w granicach koncepcji dawniejszych, akcentujacych wylgcznie
uczuciowy element w muzyce chopinowskiej na szkode elementu formalnego,
jak i w granicach samych probleméw konstrukcyjnych tej muzyki, tak, jak
to czynig niektorzy z pianistow wspoétczesnych. Biad pierwszej z wymie-
nionych tu koncepcji nie lezat oczywiscie w tym, ze w uczuciowych przede
wszystkim momentach muzyki chopinowskiej upatrywata tres¢ tej muzyki,
ale w tym, ze te tre$¢ uczuciowgq interpretowata fatszywie: chciata widzie¢
W hiej nie pewne nastroje czy stany uczuciowe natury ogdlnej, ale uczucia
ci$le indywidualne. Ze za$ zaden z tych wykonawcow nie mogt dotrzeé do
zrozumienia takich uczué Scisle indywidualnych, z ktérych muzyka Chopina
wzieta poczatek, bo taki proces, jako przekraczajgcy zasadniczo mozliwosci
porozumienia sie drogg dzwiekdéw jest w ogole nie do pomyslenia —
przeto naturalnym biegiem rzeczy wpadali przy tym stale w krancowg
sprzecznos¢: wygrywali poprzez muzyke Chopina nie jego, ale swéj whasny
Swiat uczuciowy. Nie mozna wprawdzie zaprzeczy¢, jakoby w takim sto-
sunku wykonawcy do muzyki nie byta zawarta takze jaka$ czgstka prawdy
psychologicznej. Kazdy cztowiek skionny jest przezywaé poprzez dzieto
sztuki samego siebie. Odbiorca — w tym wypadku stuchacz — przezywa
tam siebie w sposéb bardziej bierny, wykonawca w sposéb bardziej aktywny.
Jest to czyms$ zupeinie naturalnym i nie ma chyba mozliwosci, by kiedy-
kolwiek miato by¢ inaczej. Skrzywienie tego stosunku pomiedzy wykonawca
a tworcg, ktory polega na wspélnocie najistotniejszych, najgtebszych prze-
zy¢ wewnetrznych, zaczyna sie dopiero tam, gdzie wykonawca prébuje
zacie$nié ten stosunek przez zbyt jednostronne przeniesienie punktu ciez-
kosci na teren swoich wiasnych, egotycznych przezy¢ uczuciowych. Schodzi
woéwczas z owej wspdlnej, ogdélnoludzkiej platformy i wySpiewuje w muzyce
nie cztowieka w ogole, nie to, co ludziom wspdlne, ale to, co jest wiasnoscig
jego osobistej psychiki, co wigze sie z kojarzeniami z jego osobistego zycia.
Przyobleka wowczas te stany uczuciowe w ksztatty coraz bardziej zindywi-
dualizowane, witasciwe tylko pewnej epoce, tylko pewnemu S$rodowisku,
nawet tylko pewnym jednostkom, a niezrozumiate dla innych, zamyka sie
w sobie w takiej interpretacji dzieta muzycznego, zamiast wyjsS¢ poprzez
nie naprzeciw innym ludziom. Tu wasnie szuka¢ nalezy powodu, ze inter-
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pretacja muzyki Chopina taka, jaka charakteryzowata wigekszo$¢ wykonaw-
cOw z dawniejszej generacji, wydaje nam sie dzi$ zupetnie obca. Jej punktem
wyjscia byt bowiem typ uczuciowosci, wiasciwy dla epoki romantycznej
i poromantycznej, a wiec uczuciowosci najbardziej zindywidualizowanej,
jaka zna historia naszej kultury.

Ale nie samo tylko uczuciowe nastawienie tych wykonawcéw do mu/yli
chopinowskiej byto powodem ich btednego podejscia. To nastawienie uczu-
ciowe przynosito z sobg jeszcze i inne, niemniej istotne btedy: fatszywe ujecie
konstruktywnych waloréw tej muzyki. Konstrukcja utworu muzycznego —
o ile w ogéle byta brana przez nich Swiadomie pod rozwage — byta dla nich
czyms$ obcym w stosunku do samej tresci uczuciowej, istniejacym w dziele
obok tej tresci, na zewnagtrz niej. Traktowali jg jako S$rodek
czysto zewnetrzny, konieczny, o ile utwér muzyczny ma sie rozwingé w ca-
tos¢ dzwiekowa, zrozumiatg dla naszych form percepcji, ale nie zwigzany
jakimi$ organicznymi, bezposrednimi weztami z tg treScig. Nie brak nawet
wypadkéw, w ktorych tekst traktowato sie dowolnie, w przekonaniu, ze
ta wizja idealna, subiektywna, do ktorej dochodzi rzekomo wykonawca
jakimi$ tajemniczymi drogami, nie zwigzanymi z samg konstrukcjg dzieta,
uprawnia go do tych zmian i dowolnosci. Gdy zas — jak juz wspomnieliSmy
— sama interpretacja wyrazowej tresci dzieta zaciesnia sie do uczué¢ bar-
dziej szczegoétowych, zindywidualizowanych, przenosi sie nieraz ta dowolnosé
takze na teren formalny, na sposéb traktowania tekstu jako schematu
konstrukcji, mieszczacego w sobie nie caly szereg mozliwosci takich czy
innych stylow indywidualnych, ale nagietego do wymagan pewnego okre-
Slonego $rodowiska i okreslonej epoki. Wystarczy tu wymienic przyktadowo
chocby specyficzne traktowanie melodyki chopinowskiej w koncepcji tej
generacji, wychowanej na tradycjach romantyzmu: charakteryzuje je
dowolno$¢ rytmicznego rozcztonkowania melodii, ujecie ornamentu chopi-
nowskiego jako czynnika akcesoryjnego, czysto zdobniczego, oraz ostabienie
sity rytmu jako akcentu dynamicznego. Cechy te szty z jednej strony
w kierunku uczynienia z melodii chopinowskiej $rodka wypowiedzi uczu-
ciowej mozliwie egotycznej, z drugiej za$ zwigzane byly z zamitowaniem
do wirtuozostwa i do salonowego typu gry, charakteryzujacego epoke.
Réwnoczed$nie mialy one swe Zrodto i w przywigzaniu do tradycyjnych
schematow dzwiekowych, wiasciwych muzyce klasycznej, a nawet wigkszosci
sposrod kompozytorow romantycznych, ktdrzy oparli sie na tych schema-
tach klasycznych. W ramach tych schematéw nie miescita sie zasadniczo
ani ornamentyka melodii chopinowskiej, tak rézna od melodii jego wspé6t-
czesnych, ani egzotycznie brzmigca fraza, oparta na skali ludowej, ani nawet
peten dynamiki wzér rytmiczny taricdw chopinowskich, przeciwstawiajacy
sie coraz bardziej zr6znicowanym i coraz bledszym schematom rytmicznym
owczesnych kompozytoréw europejskich. Sitg przyzwyczajenia, wytwo-
rzong przez ustawiczne obcowanie z tamtymi kompozytorami, przeno-
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szono wiasciwe im kategorie formalne na muzyke chopinowska, wypaczajac
tym samym nie tylko jej wyraz wewnetrzny, ale i forme tej muzyki.

Nie bedziemy sie tu zajmowaé wszystkimi, tak dobrze znanymi z prak-
tyki modyfikacjami tej koncepcji, w ktérych zaleznie od $rodowiska i od
predyspozycji indywidualnych wysuwat sie na pierwszy plan coraz inny
moment tak pojetej interpretacji Chopina. Nie bedziemy tez analizowac
w szczegOtach owej drugiej koncepcji stylu chopinowskiego, wytworzonej
w epoce nam wspoétczesnej i skrajnie przeciwstawiajgcej sie generacji poro-
mantycznej w swym wytgcznym ubdstwieniu formy chopinowskiej. Fal-
szywos$¢ jej uzasadnia sie sama juz z perspektywy tych wszystkich argu-
mentéw, ktére wytoczyliSmy dla wykazania falszywos$ci owej pierwszej
koncepcji. Tam, gdzie jak w muzyce chopinowskiej, konstrukcja dzwie-
kowa jest nie celem samym w sobie, ale bezposrednim wyrazem tresci
uczuciowej, nie wolno jej traktowa¢ w oddzieleniu od tej tresci, wzglednie
z jej wylgczeniem. Jest rzeczg zupeinie zrozumialg, ze muzyka Chopina
przedstawia dla kazdego muzyka, w pierwszym rzedzie wtasnie dla muzyka
wspotczesnego, problemy niezwykle bogate i interesujace, z tego nie wynika
jednak, by wolno byto przekresli¢c to wszystko, co kryje sie poza proble-
mami tej konstrukcji, co im dato zycie i ksztatt ostateczny. Konstrukcja
ta nie jest tylko sama grg dzwieko6w w nastepstwie i w réwnoczesnosci,
jest zywym organizmem, natadowanym pewnymi tresciami psychicznymi
i z ich wiasnie perspektywy powotana zostata do zycia. Dlatego wykonanie,
nawet najdoskonalsze pod wzgledem technicznym i najracjonalniej pod-
kreslajgce plastyke konstrukcji chopinowskiej samej w sobie, nie potrafi
dac nic wiecej, jak tylko surogat interpretacji artystycznej, o ile nie bedzie
traktowaé tej konstrukcji jako wyrazu pewnych tre$ci wewnetrznych. Ze
i ten typ koncepcji stylu chopinowskiego, negujacy wszelkie jej inne walory
poza walorami formy, zawarunkowany jest znowu nastawieniem epoki,
podobnie, jak zawarunkowany nim byt i typ, omdwiony poprzednio, to
rzecz zupetnie oczywista. ldzie on po prostu po linii ogélnych zainteresowan
muzykéw dzisiejszych, dla ktorych zagadnienia materiatu dzwiekowego
i form opracowania tego materiatlu sg przewaznie bardziej istotne, niz
zagadnienie samego wyrazu w muzyce. Pod tym katem widzenia powstaje
nie tylko wieksza czes¢ dzisiejszych awangardowych kierunkéw w muzyce
europejskiej, z perspektywy tej wartosciuje sie i przewartosciowuje caty
szereg kierunkéw i szk6t dawniejszych, migedzy nimi w pierwszej linii wiasnie
Chopina, tego samego Chopina, w ktéorym generacja poprzednia sklonna
byta tak lekcewazyé¢ czynnik formalny. Ukazuje sie jego muzyke od nowej
strony i w tym lezy niewatpliwie duza zastuga dzisiejszych wykonawcéow.
Réwnoczes$nie popetnia sie jednak az nadto czesto btgd zasadniczy, popa-
dajac w jednostronnos$¢ réwnie szkodliwg, jak jednostronno$é dawniejszych
koncepcji. Jedynie uprawniona koncepcjg stylu chopinowskiego bytaby
tylko ta, ktéra w rdéznej mierze uwzglednitaby samg tre$é wyrazowa tej mu-
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zyki, jak i jej konstrukcje jako jej przejaw zewnetrzny i organicznie z nig
zwigzany.

Koncepcja ta mogta oczywiscie zrodzi¢ sie tytko w takim S$rodowisku,
ktéremu eksperyment wspoitczesnej formy dzwiekowej nie przystania waz-
nosci samych tresci wyrazowych w muzyce. Srodowiskiem takim, pojetym
nie jako twdrczos¢ poszczegolnych jednostek, ale jako pewna zbiorowosc
o specyficznym typie przezywania muzyki, sa w dzisiejszej Europie przede
wszystkim kraje stowianskie. Charakterystycznym rysem ich kultury arty-
stycznej jest po wszystkie czasy ow przystowiowy liryzm, wypowiadajacy
sie posrod wszystkich innych sztuk w sposob najbardziej bezposredni
w muzyce. Klasyczny tego przykitad posiadamy w polskiej twdrczosci
muzycznej, przede wszystkim w twérczosci wspoiczesnej, ktérej fizjog-
nomia odrebna dzieki tym wilasnie rysom zaznacza sie coraz wyrazniej
w stosunku do innych Srodowisk artystycznych w Europie. Pod znakiem
tego liryzmu stoi nie tylko kompozytor, ale takze stuchacz i wykonawca, a ze
skrzyzowania sie tego nastawienia lirycznego z ogélnym pradem wspot-
czesnosci, panujacym na Zachodzie i hotdujacym raczej ideatom Scistej
konstrukcji i rzeczowosci w muzyce, powstata polska wspétczesna koncepcja
stylu chopinowskiego.

Wspoiczesng nazwiemy te koncepcje nie tylko dlatego, ze silnie akcen-
tuje element formy w muzyce chopinowskiej, ale jeszcze i z innych wzgle-
doéw: dlatego mianowicie, ze drogi do samej wyrazowej tresci tej muzyki
szuka nie poprzez Swiat swoich wiasnych, egotycznych przezyé uczuciowych,
ale stara sie w niej odnalez¢ pierwiastki ogélnoludzkie. Rozszerza w ten
spos6b horyzonty uczuciowe w przezywaniu tej muzyki, a réwnoczesnie
pozwala przezywac¢ Chopina bardziej ,muzycznie". Za$ ,muzycznos¢" te
pojmuje nie w znaczeniu samej tylko gry dzwiekéw, ale o wiele giebiej:
jako najbardziej wiasciwe, specyficzne tylko muzyce bezposrednie mo-
zliwosci wyrazowe samego dzwieku i formy dzwiekowej.

Jakze wyglada ta koncepcja w swych przejawach konkretnych ? Innymi
stowy: poprzez jakie elementy formy muzycznej dochodzi ona do zazna-
czenia tej organicznej jednosci pomiedzy wyrazowg zawartoscig muzyki
chopinowskiej a jej konstrukcjg? Sposrod calego szeregu momenléw
charakterystycznych wymienimy tu tylko kilka najwazniejszych, na pier-
wszym miejscu znowu traktowanie melodii chopinow-
skiej. Tu najdobitniej moze zaznacza sie réznica w stosunku do wyko-
nawcy dawniejszego typu. Podczas gdy ten ostatni dowolnie i czesto bez
nalezytego uzasadnienia logicznego rozluzniat rytmiczny kosciec tej melodii,
chopinista dzisiejszy, o ktorym mowa w tej chwili, wstuchuje sie bacznie
w wewnetrzny rytm jej rozwoju dynamicznego i ksztaltuje jg plastycznie
w mys$l tej wewnetrznej prawidtowosci. Napotyka przy tym na olbrzymie
trudnosci, wieksze, niz u innych kompozytorow. Jest bowiem Chopin
jednym z tych twdrcéw, u ktérych rytmika melodii zewnetrznie zamknieta
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jest wprawdzie w ramach podziatu taktowego, w istocie jednak juz siew tych
ramach nie miesci. Narastanie i stabniecie sity ruchu, osiggniecie szczy-
towych punktéw napiecia lub momentéw odprezenia i spoczynku, wresz-
cie — czego dawniej nie brano prawie wcale pod uwage — wzajemne ustosun-
kowanie do siebie dwodch tub wiecej przebiegdbw melodycznych w réwno-
czesnoéci z ich rézng kazdororazowo formag ruchu i réznym zréznicowaniem
rytmicznym — oto najwazniejsze punkty, stanowigce o problemie stynnego
chopinowskiego ,,tempo rubato".

Waznym czynnikiem tej koncepcji stylu chopinowskiego jest sposéb
traktowania samej arabeski melodycznej u Chopina. Podobnie,
jak rytmika, podobnie i melodyka chopinowska stawia wykonawce przed
specjalnymi problemami. Niepodobna jej ujg¢ ani zrozumie¢ kategoriami
0golnie obowigzujgcymi w muzyce romantycznej, jest czyms$ zupetnie nowym
w swej epoce. Skitadajag sie na to trzy przede wszystkim czynniki: wybitnie
ornamentalny charakter melodii chopinowskiej, jej przesycenie pierwiastkiem
ludowym i silny wspotudziat chromatyki.

Ornamentyka melodii chopinowskiej tylko wtedy moze wystgpi¢ we
wiasciwym Swietle, gdy wykonawcy uda sie uchwyci¢ nie tylko istotny jej
sens formalny, ale i ukryte Zrédta psychiczne, z ktorych bierze poczatek.
Pod wzgledem formalnym zaznacza sie tu znowu olbrzymia réznica w sto-
sunku do wykonawcéw epoki poromantycznej: ornament chopinowski uznano
tu nie za zewnetrzne akcesorium koséca melodycznego, ale przeciwnie za jego
cze$¢ sktadowag, za integralny element melodiil). Stad zupeinie odmienne
jej traktowanie techniczne, a w konsekwencji i odmienne jej wartosciowanie
estetyczne: tam z perspektywy wirtuozostwa i salonowego stylu gry, tu
z perspektywy autonomicznych waloréw konstrukcji chopinowskiej. Ale
na prawde zywym i przekonywujgcym $srodkiem wyrazu staje sie ta melodia
dopiero wtedy, gdy to jej przewartosciowanie techniczne i estetyczne po-
dyktowane jest wzgledami wyrazu uczuciowego, z ktorego bierze poczatek,
gdy intuicyjnie ujmie specyficzny dla Chopina rodzaj uczuciowosci kon-
templacyjnej, ktéra w niej przychodzi do gtosu. Tej uczuciowosci kontem-
placyjnej, pod znakiem ktérej stojg w pierwszym rzedzie nokturny chopi-
nowskie, oraz powolne czesci jego wiekszych utworéw cyklicznych (kon-
certéw zwiaszcza), tak charakterystycznej swa silnie ornamentalng melody-
kg, przeciwstawia sie typ uczuciowo$ci bardziej dynamicznej (polonezy,
niektére preludia, np. Nri C-dur, 19 Es-dur, 22 g-moll i etiudy, np. nr 9 f-inoll,
12 c-moll z op. 10), ktory dla wyrazenia sie nie potrzebuje przydtugich or-
namentéw, pasazy itp., nie zatrzymuje sie przy poszczegélnych zwrotach
melodii, ale w zdecydowanych i jasno okre$lonych konturach swych form
dzwiekowych, w lapidarnych ksztattach rytmicznych dazy naprzéd pod
nakazem wewnetrznego imperatywu. Mozna by wreszcie wyrdznic¢ jeszcze
trzecig odmiane melodii chopinowskich, ktéra zdaje sie mie¢ swe zrodto w lu-

x) Por. B. Woé6jcik-Keuprulian, ,Melodyka Chopina" (Lwoéw 1930).
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bowaniu sie samg gra dzwiekdw (jak np. w scherzach, i znowu w niektérych
preludiach, np. nr 8 fis-moll, ii H-dur, 12 gis-moll, 23 F-durietiudach, np.
nr 3 F-dur, 6 gis-moll, 8 Des-dur z op. 25). W kazdym z poszczeg6lnych
wypadkéw wewnetrzny podkiad melodii jest inny i nie wystarczy samo
tylko rozpatrywanie jej z perspektywy konstrukcji, aby podktad ten uchwy-
ci¢ i zasugerowac stuchaczowi. Rozmaitos$cig tego podktadu da sie w znacznej
mierze wyttumaczy¢ i uzycie chromatyki, oraz skal ludowych w melodii
chopinowskiej. | te elementy nie sg tu nigdy stosowane od zewnatrz, nie
sg wynikiem eksperymentu formalnego, ale majg swoje gtebokie uzasadnie-
nie psychologiczne od strony uczuciowej.

Najmniej stosunkowo uchwytne sg mozliwosci zmian interpretacyjnych,
ktore przedstawia harmonika. Niewatpliwie jednak one istniejg. 1 tu
musi sie rozrézni¢, kiedy harmonia spetnia role bardziej samodzielng jako
element wyrazu, a kiedy role raczej pomocniczg jako podkreslenie elementéw
wyrazowych, danych poprzez melodie, kiedy wreszcie stanowi przede wszyst-
kim element konstrukcji — i gdzie dana jest w obrebie tej konstrukcji jako
czynnik pierwotny w znaczeniu wspotbrzmienia, a gdzie wtérnie jako rezultat
spotkania sie w rowczesnosci Kilku linii melodycznych.

Wszystkie te problemy, stanowigce tylko cze$¢ zagadnien aktualnych
dla wspéiczesnego chopinisty, zrodzity sie dopiero wsrdod dzisiejszej gene-
racji pianistow, a w swych najgtebszych, ostatecznych konsekwencjach
i dzis jeszcze nie we wszystkich $rodowiskach muzycznych brane sg pod
rozwage w catej rozciagtosci. A jednak one dopiero rzucajg istotne Swiatto
na wymogi stylu chopinowskiego i na specyficzny stosunek formy i tresci
w muzyce Chopina. Czy dzieki temu musimy je uznac¢ za ogélnie obowigzu-
jace po wszystkie czasy kryteria stylu chopinowskiego ? Zdaje mi sie, ze nie.
Juz w samym pojeciu stylu wykonawczego w ogdle, tak, jak prébowaliSmy
je zanalizowac we wstepie niniejszego artykutu, zawarte sg pewne momenty,
ktére sprzeciwajg sie takiemu postawieniu sprawy ze wzgledéw zasadniczych.
Niemniej jednak, wydaje mi sie, ze sa one kryteriami jedynie obowigzujg-
cymi dla naszej epoki, jedyng stuszna i uprawniong postawg tej
epoki w stosunku do muzyki Chopina. Sg bowiem wyrazem jedynej kon-
cepcji, ktéra przedstawia czysty, niesfatszowany obraz muzyki chopinow-
skiej w zwierciadle dwudziestego wieku.

* *
*

Zdaje sobie dostatecznie sprawe z tego, ze tezy, do ktérych dosziam
w moim artykule, nie sg czym$ zasadniczo nowym. W tej czy innej formie
zostaty one juz wypowiedziane przy roznych sposobnosciach i na réznych
miejscach ). Wydato mi sie mimo to potrzebnym sformutowac historyczne

1) M. i. w artykule jednego z naszych najwybitniejszych chopinistow dzisiej-

szych, Zbigniewa Drzewieckiego (,Chopin a jego odtwoércy". Kurier

Warszawski 1935)-
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i psychologiczne ich uzasadnienie, dzieki ktéremu nabierajg dopiero nalezy-
tej wagi. Potrzebnym wydaje sie to wtasnie w obecnej chwili, gdy tak lekko-
myslinie i bez zadnego uzasadnienia rzuca sie z okazji ostatniego konkursu
chopinowskiego inwektywy pod adresem polskiego stylu chopinowskiego
i jego przedstawicieli. Nie przypuszczam, aby artykut méj Sciggna¢ miat na
siebie zarzut bezkrytycznej postawy w stosunku do zjawisk naszego zycia
muzycznego, staratam sie bowiem — o ile mozliwe w ramach krdtkiego arty-
kutu — oprzeé sie na argumentach obiektywnych i rzeczowych. Ale z catym
naciskiem pragnetabym zaznaczy¢, ze wiasnie nie kto inny, jak polscy pia-
nisci dajg najpetniejsza koncepcje wspobiczesnego stylu chopinowskiego i ze
w konsekwencji oni tez w pierwszym rzedzie uznani by¢ muszg za miarodaj-
nych pedagogéw w tym kierunku. Miary tej oczywiscie nie mozna stosowaé
bez wyjatkéw. Znajdziemy i tu jednostki, hotdujace koncepcjom stylu cho-
pinowskiego, ktore odrzucilismy jako falszywe. Ale te jednostki stanowig
w naszym wiasnie srodowisku muzycznym wyjatki: koncepcja stylu chopi-
nowskiego, wspoétczesna w najlepszym tego stowa znaczeniu co do tresci i co
doformy, jest juz dzi$ dla naszego ogétu czyms tak oczywistym, ze btyskotliwe,
wirtuozowskie podejscie do muzyki chopinowskiej dziata na niego jako jej
splycenie, postawa zbyt egotyczna jako histeria itp. Jezeli mimo to wyniki
ostatniego konkursu chopinowskiego nie byty zadowalajgce dla pianistyki
polskiej, powodu tego nalezy szukac zupetnie gdzie indziej, przede wszystkim
w wadliwej organizacji naszego zycia muzycznego, ktdrg zreszta nie mam
zamiaru zajmowac sie w tej chwili. Zwalanie odpowiedzialnosci za taki stan
rzeczy na barki kilku czy nawet kilkudziesieciu jednostek, wsrod ktérych
znajdujg sie wiasnie istotni tworcy wspotczesnego stylu chopinowskiego,
uwazam za dowdd ograniczonych horyzontéw myslowych i za postawe spo-
tecznie szkodliwg, bo dezorientujacg ogot. Stwarzanie sztucznych, komplek-
sOw nizszosci" jest dla zycia i dla normalnego rozwoju wszelkiej zbiorowosci
rownie szkodliwe, jak brak zmystu krytycznego. Koniecznym warunkiem
tego rozwoju jest zrozumienie wiasnej wartosci i wiasnych mozliwosci po-
stepu, na drobnym odcinku naszej kultury, reprezentowanym przez zagadnie-
nie stylu chopinowskiego tak samo, jak na kazdym innym.

P. K. O. 28.830

Konto Funduszu Wydawniczego Dziel Fryderyka Chopina.
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CO WINNISMY CHOPINOWI

O dziatalnosci Instytutu Fryderyka Chopina wWarszawie

(Pogadanka wygtoszona w ..Polskim Radio" w Warszawie
dnia 23 czerwca 1937)

Kazdy mitosnik Chopina i mitosnik radia wie dobrze z ustalonej juz tradycji,
ze $roda — to w Polskim Radio dzieh Fryderyka Chopina. Na pewno, niezawodnie,
kazdy wieczor srodowy gotuje nam radosng a zawsze tak upragniong sposobno$é stu-
chania muzyki Chopina.

Hojnie obdarza nas Chopin czarem swej przeczystej sztuki. Nie skapi najszczyt-
niejszych i najgtebszych wzruszen artystycznych. Bierzemy je bez rachunku.

I nie tylko my.

Bo Fryderyk Chopin od innych geniuszéw polskiego ducha tym jest wyzszy,
ze przemawia jezykiem dla catego Swiata zrozumiatym. Rozumie go wiec i wielbi caty
$wiat, a w nim nie tylko wyraz samej sztuki, lecz — sztuki polskiej.

Muzyka swojg Chopin od stu lat z géra gtosit i gtosi — ,Polske" — Polske —
stowami Cypriana Norwida — ,,0d zenitu wszechdoskonatosci dziejow wzietg hymnem
zachwytu, Polske przemienionych kotodziejow..." Gtlosit Polske w niewoli, i gtosi ja
dzis.

A co Polska uczynita w zamian dla Fryderyka Chopina?

Poswie¢my tej mysli chwil pare w dzisiejszg $rode, ktéra jak zwykle nie poskapi
nam muzyki Chopina.

Najwieksi nasi odtwoércy, z mitoscig i pietyzmem od lat dziesigtek wykonywajg dzieta
Chopina — w kraju i na szerokim $wiecie. Skiadajg tym sposobem hotd jego sztuce,
szerzg jej poznanie i pracujg dla pogtebienia kultu Chopina w najszerszych warstwach.

Zorganizowane przed dziesieciu laty z inicjatywy polskiej miedzynarodowe kon-
kursy chopinowskie zachecajg mtodych pianistéw catego Swiata do intensywnego stu-
dium, a wiec i gtebszego poznania muzyki Chopina. Co pie¢ lat konkurs ten wzbudza
zywsze zainteresowanie Chopinem nie tylko w Polsce, lecz i na catym Swiecie. Ludzie
wiecej stuchaja i wiecej grajag Chopina.

Ale — czy to juz wszystko co winnismy Chopinowi ?

Przed paru laty pytanie takie zadato sobie grono mito$nikéw muzyki Chopina,
i stad zrodzita sie my$l zawigzania osobnego stowarzyszenia poswigeconego Chopinowi.
Tak powstat w Warszawie Instytut Fryderyka Chopina, zarejestro-
wany jako stowarzyszenie w dniu 17 marca 1934 roku.
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Majac za zadanie szerzenie kultu Chopina, Instytut wséréd naczelnych postano-
wien statutowych zamiescit miedzy innymi:

stworzenie biblioteki, archiwum i muzeum chopinowskiego w Warszawie, jako
osrodka studiéw chopinoznawczych, — dalej:

wydawanie statego czasopisma poswieconego badaniom chopinowskim — wreszcie:

wydanie zbiorowe dziet Chopina.

Instytut Fryderyka Chopina rozporzadza na razie skromnymi tylko $rodkami,
lecz — wielkg sumg entuzjazmu. Totez przy usilnych staraniach i zabiegach zdotat
juz osiggna¢ pewne konkretne rezultaty.

Do swych wiasnych zbioréw zakupit od rodziny Chopina rekopis Tria na forte-
pian, skrzypce i wiolonczele, — kilka listow i powinszowan z lat dziecigcych, pisanych
reka Chopina, — oraz cztery karty rekopiSmienne stynnego Kuriera Szafarskiego.
Byto to pisemko w sposéb peten humoru i dowcipu redagowane przez czternastoletniego
Chopina w czasie wakacyj letnich w Szafami w roku 1824.

Obok tych skromnych zakupéw witasnych Instytut moze poszczyci¢ sie tym, ze
przy jego wytrwatej wspétpracy doszto do skutku zakupienie przez nasz Rzad wiel-
kiego zbioru autograféw i pamiatek chopinowskich w Niemczech za cene stu tysiecy
marek niemieckich.

Juz przed szeSciu laty zgtosita w Warszawie jedna z wielkich firm wydawniczych
niemieckich oferte na sprzedaz ze swego archiwum zbioru autograféw i pamiatek cho-
pinowskich. Z braku funduszéw sprawa ta poszta w odwloke. Powracano do niej
kilkakrotnie w ciggu lat nastepnych, lecz brak srodkéw wciaz stal na przeszkodzie.
Wreszcie w roku 1936 zar6wno Ministerstwo Spraw Zagranicznych jak i Ministerstwo
Wyznah Religijnych i Os$wiecenia Publicznego przekazato wspomniang oferte do za-
fatwienia Instytutowi Fryderyka Chopina.

Moment byt powazny, gdyz grozito niebezpieczenstwo, ze ten wielki zbiér auto-
grafow i pamiagtek chopinowskich zostanie rozproszony miedzy rozmaitych nabywcow
zagranicznych. Wskazywata na to nadestanaw miedzyczasie do Warszawy ofertajednego
z antykwariuszéw berlinskich, proponujgcego nabycie cze$ci owego wielkiego zbioru.

W tym stanie sprawy Instytut Fryderyka Chopina przede wszystkim uzyskat od
wiascicieli autograféw chopinowskich opcje, czym zobowigzat ich do zaniechaniajakich-
kolwiek pertraktacyj z innymi ewentualnymi nabywcami. Zabezpieczywszy sie w ten
spos6b od przykrych niespodzianek, Instytut tak dtugo nie zaprzestat swych staran,
az dla sprawy zakupna autograféw i pamiagtek chopinowskich pozyskat jak najzywsze
zainteresowanie najwyzszych osobistosci w Ministerstwie Wyznan Religijnych i O$wie-
cenia Publicznego, ktére przy czynnym wspétdziataniu Ministerstwa Skarbu i Mini-
sterstwa Komunikacji oraz Ambasady Rzeczypospolitej w Berlinie — otrzymaty nie-
zbedne na zakup fundusze. Wielki zbiér autograféw i pamigtek chopinowskich zostat
juz zakupiony i przywieziony do Warszawy. Znajdujg sie w nim niezwykle cenne
rekopisy Chopina, jak:

Drugi koncert fortepianowy f-moll, opus 21

Scherzo cis-moll

Dwie sonaty — b-moll i h-moil

Polonez-Fantazja opus 61

Jedenascie mazurkéw z opuséw 24, 33 i 56

Fantazja f-moll

Allegro koncertowe

Nokturny — opus 27, 55 i 62
a précz tego szereg kopii autoryzowanych przez Chopina, majacych wiec warto$¢
autografow.
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W zbiorze pamigtek mieszczg sie listy rozmaitych wybitnych osobisto$ci do Cho-
pina a takze jedyne fotografie-dagerotypy z ostatnich lat zycia Chopina.

Pozyskanie tego zbioru bezcennej wartosci — jako pamigtka narodowa i jako
podstawa do zrédtowych badan nad twdrczosciag Chopina —jest czeSciowym spetnie-
niem przez Instytut Fryderyka Chopina jednego z naczelnych jego zadan, tojest stwo-
rzenia w przysztosci archiwum, muzeum i biblioteki chopinowskiej w Warszawie.
taczy sie ten fakt jak najscislej z drugim naczelnym zadaniem Instytutu to jest wy-
daniem dziel Chopina.

Przykro i wstyd pomysle¢, ze nie mamy wiasnego wydania dziet Chopina. Nie
posiadamy go — podczas gdy Niemcy, Francja, Anglia, Ameryka i Rosja majg razem
okoto trzydziestu wydan zbiorowych dziet naszego Mistrza !

W zamierzeniach Instytutu lezy krytyczne wydanie zrédtowe oparte na rekopisach,
a gdzie ich brak — na wydaniach uskutecznionych za zycia Chopina, obok niego zas
takze wydanie pedagogiczne, szkolne, opatrzone wskazéwkami wykonawczymi dla
celéw pianistycznych.

Dla swego olbrzymiego planu Instytut Fryderyka Chopma potrafit pozyskaé
zainteresowanie i przyrzeczenie wspOtpracy ze strony lgnacego Paderewskiego, jako
najwyzszego autorytetu w sprawach interpretacji dziet Chopina. Wspétpraca wybitnych
znawcOw dziet Chopina, tak teoretykéw-muzykologéw, jak pianistow-odtworcéw i pe-
dagogow — juz dzi$, w momencie gdy plany tego wydawnictwa zaczynaja przybieraé
konkretne formy, pozwala sie spodziewac, ze to pierwsze polskie wydanie zbiorowe
dziet Chopina bedzie godnym wyrazem hotdu, jaki Polska winna jest swemu najwiek-
szemu geniuszowi muzycznemu.

Wydania tego domaga sie nie tylko nasze uwielbienie dla muzyki Chopina.

Jest ono naszym obowigzkiem.

Zbiorowe wydanie polskie dziet Chopina bedzie wielkim czynem kulturalnym,
o gtebokim znaczeniu tak naukowym, jak wychowawczym, a co réwnie wazne — takze
politycznym i gospodarczym.

Gdyby Instytut Fryderyka Chopina rozporzadzat odpowiednimi srodkami finan-
sowymi, realizacja tego planu wydawniczego nie przedstawiataby wiekszych trudnosci.
Ale —mmimo braku tych $rodkéw — wierzymy, ze plan nasz doprowadzimy do urze-
czywistnienia.

Dla informowania o wszelkich sprawach chopinowskich i skupienia w osobnym
czasopiSmie prac poswigconych badaniu zycia i dziet Chopina, Instytut przystagpit do
wydawania statego organu Pierwszy jego zeszyt pod nazwg: Chopin — wyszedt
z druku dnia 1 czerwca biezacego roku. Poswiecony jest on prawie w catosci Zelazo-
wej Woli — dawnej i dzisiejszej — oraz tworczosci Chopina z okresu dzieciectwa i lat
chtopiecych, do roku 1825. Dziat sprawozdawczy informuje miedzy innymi o powsta-
niu i dziatalnosci Instytutu, a takze o przebiegu ostatniego konkursu chopinowskiego
w Warszawie.

Ale nie tylko rekopisy i pamigtki chopinowskie otacza opiekga i stara sie je skupic
w Polsce Instytut Fryderyka Chopina, by z czcig nalezng zachowac je dla przysztosci.
Dziatalno$¢ jego obejmuje wszystko, co zwigzane jest z Chopinem.

Juz w roku 1935 Instytut ufundowat w kosciele Swietego Krzyza w Warszawie
nowag marmurowg tablice pamigtkowa w miejscu, w ktérym ztozone jest serce Fryde-
ryka Chopina. Instytut pamieta réwniez o tym drogim dla kazdego Polaka zakatku
na cmentarzu Pcre-Lachaise w Paryzu, gdzie spoczywajg prochy Chopina. Otrzymane
w ostatnich miesigcach wiadomosci o wielkim zaniedbaniu i grozacej grobowi Chopina
ruinie, zmusity Instytut do natychmiastowej akcji. Instytut nawigzat bezposredni
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kontakt z firmg Pleyel w Paryzu, ktéra ma obowigzek wieczystej opieki nad grobem
Chopina, zlecony jej przez siostre Chopina, Ludwike. Porozumiat sie réwniez z firmg
kamieniarskg Edeline, od lat utrzymujacg gréb Chopina w porzadku. Po otrzymaniu
kosztorysu niezbednych naprawek, Instytut bezzwitocznie polecit je wykonac i stara
sie o fundusze na to potrzebne, by jak najrychlej — zwtaszcza wobec Wystawy Swia-
towej w Paryzu — te droga nam wszystkim relikwie utrzymaé w stanie odpowiadajagcym
jej wartosci i godnosci Wielkiej Niepodlegtej Polski.

Takie sg prace —adokonane i zamierzone przez Instytut Fryderyka Chopinaw War-
szawie, podjete z myslg o tym, co winnis§my Chopinowi.

Instytut Chopina wierzy gteboko, ze w zamierzeniach i wysitkach swoich znajdzie
poparcie catego spoteczenstwa polskiego, ktéremu droga jest muzyka Chopinal

Feliks Starczewski

Z DZIALALNOSCI SEKCJI IM. FRYDERYKA CHOPINA
PRZY WARSZAWSKIM TOWARZYSTWIE MUZYCZNYM

(1899— 1927)

Juz przed 40 z goérg laty wsrod wielbicieli muzyki Chopina w Warszawie odczu-
wato sie brak instytucji, ktéra by skupiata i gromadzita pamiatki i wiadomosci o nie-
$Smiertelnym naszym Mistrzu. Znalezli sie wowczas ludzie, grupujacy sie przewaznie
przy Towarzystwie Muzycznym, ktorzy postanowili t¢ mysl w czyn wprowadzic;
a stato sie to na skutek podania kilkudziesieciu cztonkéw Warszawskiego Towarzystwa
Muzycznego z inicjatywy Jana Kartowicza, ojca Mieczystawa. Podanie to zostato
ztozone Komitetowi Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego dnia 28 marca 1899 r.
w celu utworzenia przy Towarzystwie oddzielnej Sekcji imienia Fryderyka Chopina,
na podobienstwo istniejacej juz przy tejze instytucji Sekcji im. Stanistawa Moniuszki.
Dzieki przychylnemu ustosunkowaniu sie Komitetu Towarzystwa do tego podania,
juz dnia 14 maja tegoz roku odbyto sie ogdlne zebranie cztonkéw tworzacej sie Sekcji,
ktorej prezesem zostat wielki wielbiciel Chopina dr Henryk Dobrzycki, a wicepreze-
sami inicjator Jan Kartowicz i Julian Adolf Swiecicki, znany literat; nadto weszli
jeszcze do zarzadu Wiadystaw Bogustawski, literat, Antoni Jedrzejewicz, Leopold
Meyet jako sekretarz i lzydor Kowalski, skarbnik.

W pierwszym roku liczyta Sekcja 96 cztonkdw, a staraniem jej byto gromadzenie
pamiatek po Mistrzu i ksigzek o nim, oraz wydawnictw jego dziet. W 1901 r. duzo
pomocy dla spraw Sekcji okazali: Aleksander hr. Dienheim Szczawinski-Brochocki,
oraz zona jego Adelajda, stynna $piewaczka. Dziatalno$¢ Sekcji jeszcze wiecej sie
uzewnetrznita, kiedy w dniu 31 lipca 1902 r. nastgpito odstoniecie tablicy pamigtkowej
w Marienbadzie na domu, w ktéorym w 1836 r. mieszkat Fryderyk Chopin.

Jako dalszy etap prac Sekcji wymieni¢ nalezy wydanie w 1903 r. dzieta: ,Nie-
wydane dotychczas pamiatki po Chopinie*l w opracowaniu Mieczystawa Kartowicza.
Gromadzenie pamigtek po Chopinie réwniez posuwato sie naprzod, tak ze w 1904 r.
liczba ich obejmowata juz blisko sto numerdw, ktére jednakze z powodu braku od-
powiedniego miejsca w lokalu Tov.arzystwa Muzycznego, byty przechowywane pry-
watnie u sekretarza Sekcji Leopolda Mdéyeta. Sekcja rozporzgdzata réwniez stypen-
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dium im. Chopina, ktore zostato ufundowane w 1894 r. z okazji odstonigcia pomnika
Mistrza w Zelazowej Woli, miejscu jego urodzenia. Wodwczas to kompozytor i pia-
nista rosyjski Mili Batakirew w rocznice $mierci Mistrza dnia 17 pazdziernika dat
na ten cel koncert pod egida Towarzystwa Muzycznego, na ktorym wykonat nieznany
dotychczas nokturn Chopina, ofiarowany siostrze Ludwice. Koncert ten przyniost
na czysto 1053 rb. 13 kop., a odsetki z tej sumy szty na stypendium im. Chopina,
z ktorego w 1904 r. korzystat wychowanek szkoty muzycznej Warszawskiego Towa-
rzystwa Muzycznego, Wiadystaw Raczkowski, ktéry zostat pézniej wybitnym kierow-
nikiem chdéréw na terenie poznanskim.

Kult chopinowski rozszerzat sie powoli, stopniowo tez wzrastato zainteresowanie
pracami Sekcji,ktéra dosztajuz do liczby 137cztonkéw. W 1905 roku Sekcja uczestni-
czyta w dwutygodniowej wystawie pamigtek po Chopinie i Moniuszce w czasie grud-
niowych ferii $wigtecznych w lokalu szkolnym Warszawskiego Towarzystwa Mu-
zycznego, mieszczacym sie wéwczas w Alejach Jerozolimskich 80. Na wystawie tej
znajdowaty sie tez pamiatki, bedace w posiadaniu Marii Ciechomskiej i Antoniego
Jedrzejewicza.

W 1907 r., jak i za lat poprzednich czyniono starania w sprawie sprowadzenia
zwitok Chopina do kraju, a nadto uzyskano od prof. Zygmunta Laskowskiego z Genewy
akwarele Kwiatkowskiego ,Chopin na tozu $mierci" wraz z objasnieniem szczeg6-
towym, wykonang w kilka godzin po $mierci Chopina. W 1908 r. wydata Sekcja
te akwarele Kwiatkowskiego w 2500 egzemplarzach w celu zjednania sobie czton-
koéw, jak rowniez i w celach propagandowych. Kopia ta zostata wykonana w zaktadzie
fotochemigraficznym Bolestawa Wierzbickiego i bardzo przyczynita sie do spopula-
ryzowania nieSmiertelnego Mistrza.

W 1910 r. na wielki zjazd we Lwowie w setng rocznice urodzin Chopina wyde-
legowano prezesa Sekcji dra Henryka Dobrzyckiego.

W 1911 r. Sekcja wspotdziatata czynnie przy zaktadaniu w Paryzu stowarzyszenia
.Soci¢te Fredéric Chopin k Paris“. Roczna sktadka czionkéw zwyczajnych wy-
nosita tam 10 frankéw, cztonkéw zatozycieli jednorazowo 1000 fr., a popierajacych
100 fr. rocznie. Do prezydium zarzadu Komitetu tego stowarzyszenia nalezeli: ksiezna
de Brancoran, ksiezna de Rohan, ks. Adam Wiszniewski, baron Cara de Vaux, Wia-
dystaw Mickiewicz, Jan Reszke, a z Warszawy, jako przedstawiciele Sekcji im. Fryd.
Chopina dr Henryk Dobrzycki i Leopold Meyet. Prezesem tego stowarzyszenia
paryskiego zostat Camille le Senne, a sekretarzem Edward Ganche, goracy wielbiciel
Chopina, biograf i pdzniejszy propagator idei sprowadzenia zwtok Chopina do Polski
i umieszczenia ich w grobach krélewskich na Wawelu. W roku tym Sekcja po-
niosta dotkliwg strate przez $mier¢ oddanego jej szczerze Leopolda Meyeta. Ciezko
tez zaniemégt dr Henryk Dobrzycki. $mieré pierwszego, jak i choroba drugiego nie
mogty sie odbi¢ korzystnie na dziatalnosci Sekcji, z koniecznosci jednakze ta nastgpita
zmiana, ze zbiory Sekcji, ktére dotychczas miaty pomieszczenie w prywatnym mieszka-
niu Meyeta, musiaty by¢ przeniesione do lokalu Warszawskiego Towarzystwa Mu-
zycznego, ktérego Sekcja imienia Fryderyka Chopina byta czescig sktadowa.

W 1913 r. zarzad Sekcji stanowili: Antoni Jedrzejewicz, siostrzeniec Chopina,
ktory piastowat urzad prezesa, Wactaw Kwiatkowski — wiceprezes, lzydor Kowalski
— skarbnik i Feliks Konopasek.

W 1914 r. zbiory Sekcji zostaty wzbogacone spuscizng po nieodzatowanie zmartym
b. prezesie Sekcji dr. Dobrzyckim, ale dziatalno$¢ Sekcji wskutek zawieruchy wojen-
nej zamarta wowczas zupetnie. Dopiero w latach 1921 i 1922 znéw zaczynata zwolna
sie ozywiaé, tak ze Sekcja liczyta znéw 43 cztonkéw. W tymze czasie zmart prezes
Sekcji Jedrzejewicz. W latach 1923 i 1924 ze zbioréw Sekcji korzystat przez diuzszy
czas dr Henryk Opienski, robigc tam studia do nowego wydania swej ksigzki o Chopinie.

98



Z DZIALALNOSCI SEKCJI IM. FRYDERYKA CHOPINA

Wskutek wznowienia dziatalnosci komitetu budowy pomnika Chopina w Warszawie,
ktora to spraWa coraz wigcej wysuwata si¢ na porzadek dzienny — w celu powiekszenia
funduszéw, puszczono w obieg do rozprzedazy przy pomocy sktadéw nut i prywatng
droga, wydang przedtem kartke z albumu (Feuille d’Album) Chopina. Nalezy tez
zaznaczy¢, ze w latach 1926/7 w czasie uroczystosci odstoniecia pomnika Chopina
w parku tazienkowskim przy Alejach Ujazdowskich, materiat caty, pamiatki chopi-
nowskie i fotografie do ilustracyj w pismach codziennych i periodycznych dostarczyta
Sekcja im. Fryderyka Chopina przy Warszawskim Towarzystwie Muzycznym.

Dojazd z Warszawy do wsi Zelazowa Wola, miejsca urodzenia
Fryderyka Chopina.

Koleja z Warszawy do Sochaczewa:

Odjazd: Powrot:
Warszawa Gtdwna — godz. 9.45 Sochaczew — 18.02
Sochaczew — godz. 10.52 Warszawa — 19.08

(Koszt biletu 3 kl. w jedng strone zt 3,—)

Z Sochaczewa (od dworca) do wsi Zelazowa Wola, do domku
Fr.Chopi'na:

1. Kolejg powiatowg (przy dworcu Kolei Panstw.) do Chodakowa:
odjazd 11.10 przyjazd do Chodakowa 11.25 (cena biletu zt 0,30). Z Choda-
kowa do Zelazowej Woli pieszo 2 km szosa.

2. KoAmi od Sochaczewa do Zelazowej Woli, koszt z jednogodzinnym postojem
i droga powrotng zt 4,—.
Gospodarzem miejsca urodzenia Fr. Chopina, jest ,Komitet Dni Chopinowskich"

z Prezesem Gen. K. Sosnkowskim na czele.

W Sochaczewie wszelkie sprawy lokalne, zwiagzane z K. D. C. zatatwia Sekretarz
Komitetu Wpykonawczego K. D. C. — p. Kazimierz Hugo Bader (Sochaczew,
Rozlaztéw Szlachecki, tel. 72).
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SPRAWY

INSTYTUTU FRYDERYKA CHOPINA

1. SPRAWOZDANIE Z DZIALALNOSCI

w okresie od dnia 18 marca 1936 r.

(odczytane na

Dnia 18 marca 1936 r. bezpos$tednio po

W alnym Zgromadzeniu cztonkéw Instytutu,
odbyto sie pierwsze konstytucyjne zebranie

nowego Zarzgagdu Instytutu. Nowy Zarzad

ukonstytuowat sie w sposéb nastepujacy:

Prezes Instytutu — Minister August

Zaleski.

W iceprezes Instytutu — Profesor Witold
M aliszewski.

Skarbnik Instytutu — Zofia Pruska-
Jaroszewiczowa.

Zast. Skarb. Instytutu — Dr Jan Pigtek

Sekretarz Instytutu — Mieczystaw ldzi-

kowski.
Cztonkowie: Prof. L. Binental, dr B. Keu-

prulian, M. Kleclmiowska, Min. W . Korsak,

Min. Fr. Putaski, Z. Wrodéblewska.
Delegat Min. W. R. i O. P. dr J. Puli-
kow ski.

Delegat Min.S.Z. Konsul Jan Chmielifnski.

Delegat m. st. W-wy prof. Tadeusz
Czerniawski.

W tym okresie prace Zarzadu rozwijaty
sie w spos6b nastepujacy:

Zbiory 1. F. C. powiekszyty sie przez

zakupienie od p. L. Ciechomskiej nastepu-

jacych autografow:
Dist Chopina do rodzicéw i siéstr z Ko-
walewa.

List Chopina do rodzicéw z dnia 10 VII1

1824 r.

Powinszowanie dla matki z dnia 16 VI
1817 r.

Powinszowanie dla ojca z dnia 6 X1
1818 r.

100

do dnia 1 kwietnia 1937 r.

I Walnym Zgromadzeniu w dniu 15 VI 1937 r.)
Powinszowanie dla ojca z dnia 6 XII

1816 r.
W dniu 24 stycznia 1936 r. Min. S. Z.

przekazato ponownie Instytutowi oferte
sprzedazy 48 autograféw Chopina, ztozona
przez firme Breitkopf i Hartel w Lipsku.
Jednoczed$nie Min. W. R. i O. P.
kazato 1. F. C.

36 r., list

prze-

wraz z pismem z dnia 3 11

antykwariusza ,,Gustav Fock
w Lipsku™,

i 0. P.

pisany do p. Ministra W. R.

prof. Swietostawskiego i oferujacy

sprzedaz cze$ci tego samego zbioru auto-

graféw chopinowskich, nalezgcych do firmy
Breitkopf i Hartel.

Obydwa pisma. Min W. R. i O. P. oraz
Min S. Z. zwracaty sie do I. F. C. o zajecie
sie ta sprawa, a Min. S. Z. podkreslato ko-
nieczno$¢ szybkiej

decyzji, gdyz

razie najwiekszy zbiér autograféow

W prze-
ciwnym
Chopina zostanie

sprzedany w obce

kilku

rece,

lub. rozproszony miedzy drobnych

nabywcow.

Instytut, majagc za sobg doswiadczenie

w tej sprawie, ktéra po raz trzeci byta

przekazywana. Zarzagdowi, i pozostawiony

wytacznie wtasnym mozliwo$ciom material-
nym, znalazt sie w ciezkiej sytuacji.

I. F. C. nie rozporzadzat kapitatem, wpty-
wamilub subsydiami, potrzebnyminazakup
tego zbioru, wartos$ci przeszto 200 tysiecy zt.
kulturalne nie

Instytucje panstwowe i

byty w stanie zadeklarowa¢ swej pomocy

m aterialnej na konferencjach zwotywanych
w tej sprawie przez Instytut, ktére odbyty

sie w 1935 r. z inicjatywy Zarzadu |. F. C.
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przy udziale Delegatéw Min. S. Z.,

Min. W . R.

pp.:
i 0. P.,
Biblioteki

Funduszu Kultury Na-

rodowej i Narodowej.
w tym stanie
I. F. C.

i Hartel

beznadziejnym rzeczy

zwrécit sie do firmy Breitkopf
IV 36 r.

dnia 14

listem z dnia g o udzie-

lenie mu opcji i listem z 1V 36 r.

od powyzszej firmy uzyskat takowa.

Bedac w posiadaniu opcji Breitkopfa
i Hartla, Zarzad zwrécit sie do Min. W. R.
i O. P. w osobie wicemin. Jerzego Ferek-

propozycja, aby kwote

potrzebng na zakupienie zbioru autograféw

Bteszyriskiego z

Chopina uzyskaé¢ z sum zamrozonych i na-
leznych Polsce od Niemiec (m. in. kolejom
polskim za tranzyty przez terytorium
Polski). Propozycja Instytutu przedsta-
wiona przez prezesa i delegacje I. F. C.
uzyskata gorace przyjecie i catkowite po-

parcie wicemin. J. Ferek-Bteszynskiego.

w miedzyczasie obiekt kupna zostat

uzupetniony przez dodatkowag oferte kilku-
chopinowskich.

dziesigciu przedmiotéow

W tym stanie rzeczy Zarzad I|. F. C.
spowodowat zwrécenie sie Min. W. R.
i O. P. do Prezydium Rady Ministréw i do
Min. Komunikacji, do ktérego nalezaty

zamrozone sumy oraz Min.
115*000 na zakup

Skarbu o przy
znanie kwoty Mk. niem.

autograféw Chopina.

D zieki poczynionym wysitkom, a przede
wszystkim osobistej i ustawicznej inter-
wencji wicemin. J. Bteszynskiego, kwota
potrzebna na zakup autograféw zostata

przyznana przez wszystkie instancje i prze-

kazana Bank Polski, Ambasadzie

Rz. P.

przez

w Berlinie. Przeszkody ze strony

Rzeszy Niemieckiej zostaty usunigete w dro-
Ambasade R. P.

dze porozumienia przez

Pozostawaty formalnoéci sprowadzenia

zakupionych autograféw, do ktéorej to

czynnos$ci Min. W. R. i. O. P. wydelegow ato
swego eksperta.
Ekspert dr J. Pulikowski podatw watpli-

wo$¢ autentyczno$¢ niektérych autograféow.

W tych warunkach, Radca Ambasady
R. P. Z. Gawronski, przeprowadzit dodat-
kowe uktady z firma Breitkopf i Hartel
i suma szacunkowa wszystkich obiektéow

chopinowskich zostata zredukowana do

kwoty Mk. 100 000.—

FRYDERYKA CHOPINA

zakupu najwiekszego
dla Polski,

W ten sposdéb plan

zbioru autograféw Chopina

zostat zrealizowany. Instytut spetnit po-

wierzong mu misje, wykonujgc jednoczes$nie

jeden z gtéwnych swych celow przez

uzyskanie wielkiej podstawy pod przyszte

muzeum chopinowskie.

Sprawy wydawnicze rozwijaty sie w na-
stepujacy sposéb:

Instytut przystapit do wydawnictw a

czasopisma ,Chopin" ktérego pierwszy

zeszyt ukazat sie w druku dnia 3 VI br.
Prace redakcyjne prowadzita dr B. Keu-
prulian-W 6jcik i prof. Leopold Binental.

Czasopismo jest pos$wigcone wszelkim za-

gadnieniom w zakresie chopinoznawstwa.

w pierwszym numerze specjalnie jest

uwzgledniona twoérczoé¢ dziecieca Chopina

i Zelazowa Wola.
Niezaleznie od powyzszego Instytut przy-

stapit do najpowazniejszego i najciezszego

swego zadania: wydawnictwa cato$ci dziet

Chopina.

Ze wzgledu na propagandowy charakter

projektowanego wydawnictwa. Instytut

zwrécit sie do 1 J Paderewskiego z pros$ba

O objecie przez niego redakcji. Korespon-

dencje z |I. Paderewskim prowadzit prezes

Instytutu, a bezposrednie rozmowy —

upowazniony przez zarzad prof. J. Tar-

czynski.

Po dtuzszych pertraktacjach I. Paderew -

ski wyrazit zgode na podjecie sie tej pracy

1 wreczyt prof. Turczyfnskiemu doktadny

tekst karty tytutowej, ktérej tresé¢ nizej

podajemy:
Fryderyk Chopin
Tom |I.

Wydanie zbiorowe dziet, wg pierwotnych

rekopiséw, przejrzane i zaaprobowane prze
1. J. Paderewskiego.

Przygotowane do druku przez specjalna
komisje 1. F. C. pod przewodnictwem prof.
Jozefa Tarczynskiego przy wspoétudziale
dr L. Bronarskiego i dr B. Keuprulian
Woéjcik.

Naktadem 1. F. C., Warszawa.

W zwigzku z powyzszym I|. F. C. zreda-
gowat i zawart umowy z osobami wymie-
nionymi przez |. Paderewskiego.
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Zarzad Instytutu przystapitdo przygoto-

wania dwu wydan dziet Chopina:

a) irédtowego, zawierajacego tekst au-

tentyczny Chopina (badZ wierny z re-
badz z

kopisam i, pierwodrukami),

b) szkolnego, przeznaczonego dla sze-

rzenia kultu Chopina i nauczania gry
jego dziet w szkotach.

Sprawa funduszéw na koszta powyzszego
wydania, obecnie

jest najpowazniejsza

troskg Zarzadu I. F. C. i w tej mierze In-
stytut liczy na poparcie ze strony Panstwa,
na ofiarno$¢ spoteczng, czego wyrazem byt
dar w sumie zt 1000 firmy Sotvay, oraz
na inicjatywe i poparcie cztonkéw I. F. C.

Sprawa przywrécenia praw autorskich na

twoérczo$¢ Chopina w Polsce, i przekazanie
tych wptywéw I. F. C. oraz wigzaca sie
z nig sprawa przyznania I. F. C. praw
stowarzyszenia wyzszej uzyteczno$ci pu-

blicznej, spoczywa od dtuzszego czasu

w odpowiednich instancjach ministerialnych.

W lipcu ub. r. Instytut ogtosit powtérny

konkurs na dzietko o Fr. Chopinie do uzytku

w szkotach powszechnych. Na ogtoszony

konkurs do dnia 15 stycznia 1937 r-terminu

zam kniecia, nadestano 19 prac. Termin

ogtoszenia wyniku konkursu przypadnie

prawdopodobnie na koniec czerwca rb.

w zwigzku z (BN Miedzynarodowym

Konkursem Chopinowskim, 1. F. C. wy-

znaczyt nagrode w sumie zt 500 za naj-

lepsze wykonanie sonaty. Nagroda ta

zostata przyznana i wyptacona Anglikowi

L. Dossorowi.

INSTYTUTU FRYDERYKA CHOPINA

Sprawa siedziby Instytutu nadal po-

zostaje nierozstrzygnigeta, pomimo wysitkow

Zarzadu Instytutu w tej mierze. Sprawa

ta utrudnia organizowanie zamierzonego

muzeum i biblioteki chopinowskiej w W ar-
szawie.

W biezgcym roku sprawozdawczym, jak
w ubiegtym, Polskie Radio wyptacato

ryczatt miesieczny zt 700 za wykonanie

dziet Chopina umozliwiajac swoim wysoce
stanowiskiem w

obywatelskim znacznym

stopniu prowadzenie prac Instytutu.

W chwili obecnej Zarzagd 1. F. C. rozpo-
czat prace przygotowawcze do odnowienia
i statej konserwacji zaniedbanego grobu
Fr. Chopina na cmentarzu P¢re Lachaise

w Paryzu.

W okresie od 18 IIl 36 r. do 1 IV 37r.

Zarzad odbyt 17 posiedzen w tym 2 posie-
dzenia prezydium .

Instytut posiadat 45 cztonkdéw zwyczaj-

nych i 2 nadzwyczajnych. Zmarto dwéch

cztonkéw zwyczajnych.

Ilo$§¢ otrzymanej korespondencji wynosi

145 listéw, wystanej za$ 375 listow.

Sprawozdanie niniejsze jest streszcze-

niem gtéwnych prac Zarzadu. Nie wy-

czerpuje ono i nie podaje tego co sktadato

sie na codzienng prace Zarzadu w biurze.

Te drobne szczeg6ty, kazdy z cztonkoéw

Instytutu, bedzie moégt znalez¢ w protok6-

tach i korespondencji Zarzadu Instytutu.

Sekretarz Zarzadu Prezes Zarzadu

(—)Mieczystawidzikowski (—)A ugnstZaleski

BILANS

Stowarzyszenia Instytutu Fryderyka Chopina na dzien 31 marca 1937r.

Aktywa

232,36
9 224,60
Ruchomosci 999 ,—
Muzeum i Biblioteka 10 464,60
Dtuznicy i Wierzyciele 13,76
R-k Przechodni 115,—
W ydawnictwo kwar.
.Chopin" i Dziet
Chopina 230,— 21 279,32
21 279,32
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Pasywa

14543.59
6 735,73

M ajatek
Nadwyzka za 1936/37

21 279,32

21 279,32
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INSTYTUTU FRYDERYKA CHOPINA

RACHUNEK STRAT i ZYSKOW

za czas od 1 stycznia 1936 r.

Koszty ogdlne 4 281,13
Nagroda na Konkurs
Chopina 500— 4 78i.t3
Nadwyzkaza 1936/37 6 735.73
11516.86
PROTOKOL POSIEDZENIA KOMISJI

REWIZYJINEJ

Komisja Rewizyjna, zebranadnia 2 czerw -
ca 1937 roku, w sktadzie nizej podpisanych,

ze wzgledu na zblizajgce sie Walne Zgro-

madzenie, sprawdzita dokumenty, kwity

oraz wyciggi I'. K. O. i stwierdzita zgodnos$¢
z saldem kasowym

dokumentow Instytutu

Fryderyka Chopina, wykazujagcym na
dzien 1 kwietnia 1937 roku sumeg

zI 232,36
i na rachunku P. K. O. sume

zt 9 224,60

Sumy powyzsze sa zgodne z dokumentami

i rachunkami Instytutu. W obec powyz-
szego, Komisja Rewizyjna wnosi o udzie-
lenie absolutorium Zarzadowi Instytutu.

(— ) Maurycy Mayzel

(— ) Lucyna liobowska

2. SPRAWOZDANIE
v

za czas od |

W okresie od i kwietnia do 15 wrze$nia

1937 r- prace Instytutu Fr. Chopina roz-
wijaty sie w sposdb nastepujacy:
Na propozycje p. min. F. Putaskiego,

cztonka Zarzagdu |I. F. C. zarzad postanow it

wypozyczy¢ Bibliotece Polskiej w Paryzu

do 31 marca 1937 r.

Tantiemy autorskie
zawykonyw. Dziel

Chopinaw Polskim

R adio 10 500,—
Procenty .. 38,86
Sktadki cztonkowskie 978,— u 516,86
11 516,86
Prezes Instytutu: August Zaleski
Skarbnik Instytutu: (— ) Zojia Jaroszewi-
czowa
Sekretarz Instytutu: (— ) M. ldzikowski

PRELIMINARZ WYDATKOW ADMINI-

STRACYJNYCH 1. E.C. NA R. 1937— 38

(od 1 IV 1937 r- do 1 IV 1938 r.)
Lokal liczac 7 mies. a 115 zt

i 5 mies. h 100 zh) zt 1 305,—
Pensja personelu

(po 93,50 zt i po 27,— zt) ., 1296,—
Sktadki do Ubezp. Spoteczn. . 272,80
Abonament telefoniczny

(12 mies. h 20 zbH) . 240,—
Znaczki pocztowe (wg roku

ubiegtego) " 156 ,—
M ateriaty pismienne " 150,—
Tramwaje " 100,—

Razem ,, 3519,80

14 maja 1937 r.

W ydatki zwigzane z wydawnictwem
czasopisma ,,Chopin™":
Koszta drukarskie zt 3768,—
Honoraria autorskie . 1440 —
Razem 1zt 5208,—
do 15 IX 1937
na wystawe ,,Chopin, George Sand i ich

przyjaciele", rekopisy chopinowskie, bedace

wtasnoscig Instytutu.

Réwniez, majac na uwadze propagan-

dowe znaczenie powyzszej wystawy, Insty-

tut interweniowat w sprawie wypozyczenia
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przez Ministerstwo W. R. i O. P. zakupio-

nych od Rreitkopfa i Hartla przez parnstwo

polskie staraniem Instytutu, autograféow

chopinowskich.
Pan min. F. Putaski, jako dyrektor Biblio-

teki Polskiej w Paryzu i organizator wy-

stawy chopinowskiej na terenie Biblioteki,

zadeklarowat w imieniu tej instytucji 50%

dochodu, uzyskanego ze wstepéw na te
wystawe na cele Instytutu.

Staraniem i kosztem Instytutu zostat
odrestaurowany gréb Fr. Chopina, znaj-
dujacy sie w stanie zaniedbania na cmen-

tarzu Pere Lachaise w Paryzu. Koszt

odnowienia wynosit 1435 fr.
Pragnac nie dopuszczaé¢ w przysztosci do
ponownego zaniedbania tego grobu, zarzad

Instytutu uchwalit roztoczy¢ stata opieke

nad miejscem spoczynku Chopina.
zostaty rozpoczete prace

dziet

W czerwcu br.

redakcyjne nad wydawnictwem Fr.
Chopina.

Dnia 15 czerwca br. odbyto sie doroczne
cztonkow

W alne Instytutu

Fr.

Zgromadzenie
ktérym po wyrazeniu

dla

Chopina, na

votum zaufania catoksztattu prac

Zarzagdu, dokonano uzupetniajacych wybo-

row do nowego Zarzadu.

Do Zarzadu zostali wybrani: na miejsce
zm artego $p. prof. Niewiadomskiego —
p. dr B. Keupruliari, oraz ponownie min.
W . Korsak, na miejsca zastegpcéw Zarzadu
weszli: pp. prof. L. Robowska, Jarostaw

Iwaszkiewicz i A. M. Klechniowska.

Sktad obecnego Zarzadu przedstawia sig

jak nastepuje:
Prezes — minister A. Zaleski, wiceprezes
— prof. W . M aliszewski, skarbnik —

P. K. O.

FRYDERYKA CHOPINA

Z. Pruska, wiceskarbnik — dr J. Piatek,

sekretarz — M. Idzikowski.

Cztonkowie Zarzagdu: pp.prof. L. Binental,

dr B. Keuprulian, min. W. Korsak, min.

F. Putaski, prof. A. M. Klechniowska, prof.

L. Robowska i J. Iwaszkiewicz.

Do Komisji wybrano: pp.

M. Mayzla, M. Mirska, Z. Wréblewska oraz

Rewizyjnej

K. Sikorskiego.

Do Sadu

J, Kaden-Bandrowskiego,

Rozjemczego wybrano, pp.

gen. K. Sosn-

kowskiego, oraz A. Bauterbacha.

Dnia 23 czerwca br. p. doc. dr Bronistawa

Keuprulian wygtosita w Polskim Radio

pogadanke o dziatalnos$ci Instytutu Fry-

deryka Chopina pt. ,,Co winniémy Chopi-
nowi". — Honorarium za pogadanke
w kwocie zt 50.— , otrzymane od Polskiego
Radia, prelegentka przekazata w darze
na cele Instytutu.

Zbiory Instytutu Fr. Chopina w tym
okresie powiekszyty sie o nastepujace
obiekty:

Dzieta Fr. Chopina wydanie Oxford
University Press — dar M ateusza Glin-
skiego.

Dzieta Fr. Chopina wydanie Brugrioli,
nabyte przez Instytut.

Oraz jako réwnowarto$é¢ za umieszczenie

ogtoszenia w | zeszycie kwartalnika Chopin:

od firmy Bobrowski — popiersie Chopina,
dwie maskiposmiertneimedalion (wszyst-
ko w gipsie),

od firmy Polskie Zaktady Fonograficzne —

utworéw Fr. Cho-

13 ptyt z nagraniami

pina.

28.830

Konto Funduszu Wydawniczego Dziet Fryderyka Chopina.

Wydawca:
Redaktor odpowiedzialny:

Instytut Fryderyka Chopina
Mieczystaw

ldzikowsKki

Drukiem Zaktadéw Graficznych ,Biblioteka Polska” w Bydgoszczy
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