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Niniejszy tekst ukazat sie po raz pierwszy w angielskiej wersji jezykowej: Symmetry and a Template: Bach’s
Well-Tempered Clavier, and Chopin’s Preludes, Op. 28, w: Bach and Chopin. Baroque Traditions in the Music
of the Romantics, red. Szymon Paczkowski, Warszawa 2019.

Chciatabym podziekowaé¢ Szymonowi Paczkowskiemu za zachecenie mnie do opracowania struktury liczbowej
Preludiow Chopina. Odkrycia odnotowane w tym artykule powstaty w duzej mierze dzieki jego instynktowi pod-
powiadajagcemu, ze co$ w tym moze byc.
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Dedykowane pamigci
Petera Upparda (styczer 1944 - styczeh 2017),
pianisty i wybitnego profesora fortepianu

iele juz zostalo powiedziane na temat chopi-

nowskiego zachwytu nad kompozycjami Bacha,

a zwlaszcza 48 preludiami i fugami opublikowa-

nymi w dwoch tomach Das wohltemperiertce Klavier'.

Z zachowanych zrodet wiemy, ze Chopin posiadat
wlasny egzemplarz tego zbioru® oraz ze nieustannie pracowat nad

preludiami i fugami Bacha - wykonujac je?, poprawiajac bledy redak-

cyjne?, uczac z nich?®, podziwiajac je jako wzor® - i czesto mowi sie,
ze Chopin mial te utwory na podoredziu, kiedy kompletowat i two-
rzyl swoj wlasny zbior 24 preludiow, Préludes pour le piano op. 28”.

W tym artykule przyjrze si¢ kilku aspektom tego ,,dobrze wycwiczo-
nego” scenariusza i zastanowie si¢ nad wazna rola, jaka zbior Bacha
mogt odegrac jako model dla zbioru Chopina.

Zwigzek miedzy Das wohltemperierte Klavier Bacha
i Preludiami Chopina

Od 15 grudnia 1838 do 11 lutego 1839 roku Chopin przebywal w klasz-
torze kartuzow w Valldemossie na Majorce wraz ze swojg partnerka
Amantine Lucile Aurore Dupin, znang lepiej jako George Sand, jej
dzie¢mi i ich pokojowka. Zapiski samej Sand z tego pobytu, zawarte
w powiesci podrézniczej Un hiver a Majorque (1841), nalezy odczytywac
w duchu i stylu typowym dla jej czgsto koloryzowanych wspomnien,
a nie jako faktografie®. Jej gloryfikowany i kolorowy obraz wlasnego
zycia w Valldemossie jest jaskrawym przeciwienstwem doswiadczen
Chopina. Walczacy z ciaglym kaszlem i problemami z oddychaniem,
prawdopodobnie wynikajacymi z gruzlicy®, kompozytor czesto zosta-
wal sam w niesprzyjajacym jego zdrowiu budynku klasztoru. Jego
zmeczenie i dyskomfort znajdujg odzwierciedlenie w listach z Vallde-
mossy. 28 grudnia 1838 roku pisal do Juliana Fontany:

Obok I6zka stary intouchable kwadratowy klak, do pisania ledwo mi stu-
z3cy, na nim lichtarz olowiany (wielki tu [u x) ze swieczkg. Bach, moje
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bazgraly i moje szpargaly... cicho... mozna krzyczec... jeszcze cicho. Sto-
wem, pisz¢ ci z dziwnego miejsca’®.

Dzi$ juz wiemy, ze Chopin umarl 17 pazdziernika 1849 roku,
dekade po napisaniu tego listu. ,Bach”, czyli raczej kompozycje lip-
skiego kantora, a nie sam tworca, pozostawal oazg bezpieczenstwa
w chaosie niegrajacego fortepianu, swiatla swieczki i skrawkow
papieru. W tych warunkach Chopin pracowat nad preludiami i je
ukonczyl.

Przez ostatnie 50 lat wielokrotnie porownywano preludia Chopina
z Das wohltemperierte Klavier Bacha®. Najoczywistszym podobien-
stwem miedzy tymi dwoma zbiorami jest wybor tonacji. Bach napi-
sal po jednym durowym i po jednym molowym preludium wraz
z fuga w tonacji kazdego z dzwigkow skali chromatycznej, upo-
rzgdkowanych wznoszaco co potton, zaczynajac od C-dur i c-moll.
Chopin skomponowal po jednym preludium w trybie durowym
i molowym (bez fugi) w tonacji kazdego z dzwigkow skali chroma-
tycznej, ukladajac je zgodnie z kotem kwintowym od C-dur i tonacji
paralelnej. W toku poszukiwan analogii pomiedzy dwoma zbiorami
zauwazono pewne istotne zaleznosci, takie jak to, ze ,,przetworzony
slad Bacha w 24 Preludiach zaznacza si¢ zasadniczo na poziomie
redakcji struktury muzycznej” [sic/]'%; ,,Chopin [...] odnosit sie do
Wohltemperierte Klavier jak do ewangelii kompozytora, pianisty, peda-
goga”? oraz ,zakorzenione w Bachu Preludia zrywaja jednoznacznie
z tradycja odziedziczong po poznym klasycyzmie™4.

Od momentu opublikowania zbioru badacze zastanawiajg sie,
dlaczego Chopin opatrzyl te 24 utwory tytulem ,,Préludes” ,Prelu-
dia do czego?”?. Innym cze¢sto omawianym zagadnieniem jest ich
budowa: jaka struktura formalna ,,rzadzi [...] opusem 28 i jest fun-
damentem cyklu?”'¢. Czy byl to zaplanowany cykl utworéw, czy
zbior niezaleznych kompozycji? Poszczegolni analitycy i obserwa-
torzy optuja za obiema mozliwosciami'’; Eigeldinger stwierdza, ze
to cykl spojony wszechobecng komorka motywiczna'®, a Lawrence
Kramer wskazuje wyrazng obecnos¢ schenkerowskiego Ursarz".

W tym artykule, by ustali¢, czy Chopin uzyl Das wohltemperierte
Klavier jako wzorca kompozycyjnego, zastosuje catkiem nowa tech-
nike - proporcjonalny paralelizm. Proporcjonalny paralelizm mozna
odnalez¢ we wszystkich publikacjach i autografach-czystopisach
utworow Bacha??, a dla mnie punktem wyjscia bedzie proporcjo-
nalna budowa Das wohltemperierte Klavier. Nastepnie zanalizuje Prelu-
dia op. 28 pod katem mozliwych dowodow na uzycie przez Chopina
bachowskiej struktury jako modelu. Badanie jest o tyle skompli-
kowane, ze nie wiemy, na ile technika porzgdkowania uzyta przez
Bacha byla oryginalna, czy stosowali jg inni kompozytorzy, oraz jak
dtugo porzadkowanie proporcjonalne przetrwato jako technika kom-
pozytorska. Struktura liczbowa kompozycji jego synow i uczniow
sugeruje, ze Bach nauczyl ich tej techniki, a niektorzy sposrod nich
uzywali jej jeszcze w latach 8o. XVIII wieku. Nie wiemy natomiast,
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czy przepadla wraz z ich $miercig, czy tez porzagdkowanie propor-
cjonalne do tego czasu stalo si¢ juz standardowg praktyka. Jako ze
uzycie go przez Bacha wynikalo w duzej mierze z luteranskiego rozu-
mienia natury i celu muzyki, proporcjonalny paralelizm mogl row-
niez wyjs¢ z uzycia wraz z pozniejsza ewolucja swiatopogladowa?..
Chopin w ciagu swojego zycia mial regularny kontake z luteran-
skimi muzykami i tworcami, ktorzy podziwiali bachowskie utwory.
W pierwszych latach XIX wieku kompozytorzy i organisci réznych
wyznan chetnie kupowali druki muzyki Bacha, aby je studiowac
i wykonywac. Podziwiali jego inwencje kontrapunktyczna, zgrabne
prowadzenie glosow i bogatg harmoni¢ - mnie jednak interesuje, czy
zauwazali rowniez proporcjonalne porzadkowanie i symetrie. A jesli
tak, to czy rozumieli, dlaczego Bach jg stosowal i co dla niego zna-
czyla? Czy kompozytorzy w latach 30. XIX wieku wcigz decydowali
si¢ na proporcjonalne porzgdkowanie w celu osiggniecia spojnosci
dzieta? Oraz - co najwazniejsze w kontekscie tego artykutu - czy
Chopin, kiedy studiowal Das wohltemperierte Klavier, zauwazyt
symetrie¢ jego budowy i czy byl to dla niego element wystarczajaco
istotny, zeby powtorzyc go w Preludiach?

Czym jest barokowa proporcjonalnosé?

Dla artysty i muzyka w epoce baroku proporcje oznaczaly stosunki
wlasciwe akustyce muzycznej omowione po raz pierwszy w starozyt-
nosci. Traktaty muzyczne od czaséw pierwszych drukéw niezmien-
nie zaczynaly si¢ od opisania tych proporcji, poniewaz odpowiadaja
na fundamentalne pytanie: ,,czym jest muzyka?”?2.

Do demonstracji tych niewidocznych dla oczu cech uzywano
monochordu. Kawalek struny napinano miedzy dwoma statymi
punktami, a ruchomy mostek dzielit strune. Jesli mostek jest umiesz-
czony dokladnie na srodku, a struna szarpana po obu jego stronach,
wysokos¢ dzwigku jest identyczna. Wida¢ w ten sposob i stycha¢
réwnoczesnie, ze stosunek L1 - nazywany wtedy proporcjg — to uni-
sono. Jesli mostek zostanie umiejscowiony dokladnie w dwoch trze-
cich struny, réwnoczesne szarpnigcie jej po obu stronach mostka
sprawi, ze ustyszymy oktawe, co jest wizualnym i audytywnym
dowodem na to, ze 2:1 to oktawa. Idac dalej, proporcja 3:2 zabrzmi jak
kwinta, 4:3 jak kwarta, 5:4 jak tercja wielka, a 6:5 jak tercja mala itd.

Proporcja r:1 (unisono) jest dostowng reprezentacjg symetrii. Syme-
tri¢ uwazano za doskonalos¢ w sztuce przez wiele stuleci. Mozna ja
odnalez¢ w architekturze klasycznej i w wielu imitacjach budynkow
antycznych. Poeci zalecali uzywanie jej do ksztaltowania wersow,
tak aby pionowa linia narysowana w dowolnym napisanym wierszu
dzielita go wizualnie na dwie identyczne polowy, tj. w proporcji 1%,
Symetria r:1 wielu naturalnych obiektow byla widoczng gotym okiem
reprezentacjg sposobu, w jaki Bog wykorzystat te harmonijne pro-
porcje do stworzenia $wiata, wszechswiata i wszystkiego, co si¢
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w nim znajduje. Uzycie jej dowodzilo, ze Boga cieszyla spojnose,
a wiec to ona, unisono 1, stala si¢ idealnym modelem kreatywnym
dla bogobojnego artysty.

Wielu luteran pod koniec XVII i na poczgtku XVIII wieku nadal
wierzylo, ze Bog uzyl tych akustycznych proporcji harmonicznych
w momencie Stworzenia. Stawialo to muzyczne proporcje i samg
muzyke w centrum Bozego aktu stworczego. Przekonanie to ogol-
nie nazywano Harmonig Uniwersalng, chociaz luteranski teoretyk
muzyki Johann Mattheson wolal odréznia¢ jg od harmonii muzycz-
nej, mianujgc Harmonie Uniwersalng ,wlasciwg Harmonig” (Harmo-
nia proprié sic dictam), w opozycji do ,,harmonii w muzyce” (Harmonia
in Musicis)**. Wiara w Harmoni¢ Uniwersalng ma dtugg i barwna
histori¢. Rozwingla si¢ w starozytnej Grecji, przyjela si¢ w judai-
zmie, po czym zostala schrystianizowana i dzieki pismom Boecjusza
stala si¢ okolo o0 r. n.e. kluczowym elementem w badaniach nad
muzyka i sztuka. Mozna zatem znalez¢ wierzenia dotyczace propor-
cji wspolne dla zydowskich myslicieli, a takze katolikow i protestan-
tow, przy czym kazda tradycja rozwinela swoje wlasne specyficzne
zastosowanie. Zanim koncepcja Harmonii Uniwersalnej dotarla
do Bacha i jego wspolczesnych, uzywano jej w dowodzeniu istnie-
nia Boga, byla idealem pi¢kna i doskonalosci oraz najwazniejszym
elementem muzyki i sztuki, stanowigc centrum tego, co oznaczalo
bycie godnym i prawym chrzescijanskim muzykiem?®.

Przytoczone ponizej dwa cytaty prezentujg luteranskie rozumie-
nie jednosci (1) w czasach Bacha. W 1687 roku Andreas Weck-
meister pisak:

Poniewaz teraz widzimy, styszymy i czujemy wszedzie, ze sam Bog,
zgodnie ze Swoja wszechwiedzacg rada, zaaranzowat nature w taki spo-
sob, ze wszystko dazy do réwnosci i cieszy sie nig?e.

A w1708 roku u Johanna Gottfrieda Walthera czytamy:

Sposrod tych stosunkow i proporcji nalezy uznac nastepujace ogolne
zasady, ktore pojawiajg si¢ u podstaw muzyki: im blizej proporcja jest
jednosci lub rownosci, tym jest doskonalsza i bardziej zrozumiata;

[...] ale im bardziej proporcja oddala si¢ od jednosci lub réwnosci, tym
bardziej jest niedoskonala i niejasna®’.

Symetria - [w przypadku muzyki] unisono 1:1 - moze powsta-
wac na wiele sposobow w roznych formach sztuki. W kompozycji
muzycznej mozna jg uzyskac poprzez uporzagdkowanie liczby taktow
w segmencie utworu, zrownowazenie liczby segmentow w czesci,
uporzagdkowanie liczby czgsci w utworze, a nawet liczby utworow
w zbiorze. I to wlasnie zrobil Bach, stosujac technike proporcjonal-
nego paralelizmu we wszystkich swoich publikacjach i czystopisach,
najprawdopodobniej ze wzgledu na swoje przekonania co do miejsca
i natury muzyki w Bozym akcie stworzenia?®,

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2025 (13) 22



W tym artykule wyjasnie i zaprezentuje wyniki moich badan
w formie tabelarycznej. Kazda kolumna bedzie opatrzona tytulem,
ktory tlumaczy jej zawartos¢ - numery czesci, numer BWYV, tona-
cje preludiow, liczbe taktow czy proporcje r:1. Proporcja r:1 bedzie
zaprezentowana zaréwno liczbowo, jak i wizualnie. Na przyklad
kolumna 3 tabeli 1 pokazuje proporcje w liczbie taktow: czgsci Largo
i Allegro Sonaty BWV 1079 nr 3 licza w sumie 220 taktow (48 + 172),
podobnie jak da capo, Andante i finalowe Allegro (77 + 30 + 113). Dla
wigkszej przejrzystosci ukazano to w kolumnie 4, gdzie pierw-
sze 220 taktow (48 + 172) jest prezentowane jako blok bordowy,

a nastepne 220 taktow (77 + 30 + 113) - jako niebieski.

Proporcje te moga byc¢ tworzone rownolegle, tj. jednoczesnie,

w roznych wymiarach. W tym artykule proporcja 1:1 moze by¢ poje-
dyncza, podwojna lub potrojna. Pojedyncza proporcja r:1 jest two-
rzona przez liczbe taktow, czesci lub utworow albo ich symetryczne
rozmieszczenie. Na przyklad proporcja ;1 w kolumnach 3 i 4 pierw-
szej tabeli jest pojedynczg proporcja r:1, utworzong przez liczbe tak-
tow, tj. 220:220 kolejnych taktow w Sonacie. Podwojna proporcja r:1
powstaje, gdy stosunek 1:1 mozna odnalez¢ w dwoch aspektach. Przy-
ktadowo proporcja r:1 kolumn 7 i 8 czwartej tabeli jest podwojna,
poniewaz powstaje ze stosunkow liczb preludiow i liczb taktow:

5:5 preludiow zawartych w 280:280 taktow; a proporcja r:1 w kolum-
nach 5 i 6 tej samej tabeli jest podwojna, poniewaz jest uformowana
przez liczbe taktow i symetryczne uporzgdkowanie: 280:280 taktow
w symetrii sekwencyjnej. Potrojna proporcja r:1 powstaje, gdy row-
noczesnie pojawiajg sie trzy rozne symetrie. Z kolei proporcja r:1

w kolumnach 7 i 8 piatej tabeli jest potrojna, gdyz przejawia sie

w liczbie preludiow, taktow i ich symetrycznym ukladzie: 4:4 prelu-
diow zawartych w 115115 taktow w symetrii sekwencyjnej. W czasach
Bacha im doskonalsza byla proporcja r:1 i symetria, tym spojniejsza
budowa.

Tabela 1 ilustruje ten proces, pokazujac, w jaki sposob Bach wyko-
rzystat liczbe taktow w Sonacie z Musikalisches Opfer, aby stworzy¢
spojnos¢ i symetrie. Uwzgledniajac powrot da capo w Allegro, 4 czgsci
utworu liczg 440 taktow, stanowigc tym samym proporcje L1?°.

Tabela 1. Sonata z Musikalisches Opfer BWV 1079//3.

Czesc Liczba taktow 11 Wizualizacja
Largo 48 48

Allegro 172 172

da capo 77 77

Andante 30 30

Allegro 13 13

W sumie 440 220:220

Nastepcy Bacha mogli zauwazy¢ to proporcjonalne porzadko-
wanie, kiedy przepisywali Sonate, liczac takty celem sprawdzenia,
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czy si¢ nie pomylili w kopiowaniu. W 1831 roku Breitkopf opubliko-
wal Musikalisches Opfer pod redakcjg Christiana Gottlieba Miillera.
W styczniu 1832 roku edycja zostala zrecenzowana w ,,Allgemeine
musikalische Zeitung™°. Chociaz Miiller wydrukowat partyture,

a nie glosy sonaty triowej, zachowat liczbe taktow Bacha, wiec syme-
tria oryginalnej budowy byla dobrze widoczna®'. Mimo Ze swiato-
poglad i idealy si¢ zmienialy, niektorzy uczniowie Bacha w swoich
kompozycjach wcigz uzywali techniki proporcji az do lat 8o.

XVIII wieku. Ale co si¢ stalo, gdy wszyscy wielcy uczniowie Bacha
zmarli? Co symetryczne uporzadkowanie oznaczato dla kompozy-
torow takich jak Chopin i Mendelssohn, gdy studiowali, kopiowali

i adaptowali partytury Bacha? A co widzial Chopin, gdy studiowat
Das wohltemperierte Klavier? Czy zauwazy! proporcjonalne uporzad-
kowanie Bacha, a jesli tak, to czy wplynelo to na sposob, w jaki skon-
struowal swoje Preludia?

Proporcjonalny porzadek w drugim tomie
Das wohltemperierte Klavier Bacha

Zrozumienie uporzagdkowania, ktore Chopin mogl dostrzec w trak-
cie pracy nad Das wohltemperierte Klavier, jest kluczowe dla mojego
studium. Badacze od dawna zwracajg uwage na podobienstwa moty-
wiczne miedzy Preludiami Chopina a Preludiami i fugami Bacha; z bie-
giem czasu zaczgto zakladac, przy skapych dowodach historycznych,
ze Chopin opart swoje Preludia na pierwszym tomie Das wohltempe-
rierte Klavier. Wydaje si¢ jednak, ze nie jest to stwierdzenie praw-
dziwe - przynajmniej w zakresie uktadu zbioru. Strukturalny plan
I tomu Bacha byt rozbudowany?? i jesli Chopin nie szukat specjal-
nie proporcjonalnego uporzgdkowania na duzg skale, to wiekszos¢
symetrii w [ tomie umknelaby jego uwadze. Kompozytor pragnacy
nasladowac symetryczne uporzgdkowanie dostrzeglby raczej kore-
lacje liczbowe, wzory i proporcje na nizszym poziomie, takie jak te
pomiedzy kolejnymi czesciami. Na przyklad studiujac I tom Das
wohltemperierte Klavier, Chopin prawdopodobnie zauwazyl, ze prelu-
dia nr 4-6 (BWV 849-8s1) liczg w sumie 100 taktow (39 + 35 + 26),
co jest wygodng dla kompozytora, okraglg liczbg. Mogt rowniez
zauwazy¢, ze zarowno preludia nr 7-8 (BWV 852-853), jak i nr 21-24
(BWYV 866-869) maja po 110 taktow: odpowiednio 70 + 40120 +
24 +19 + 47. Chopin by¢ moze dostrzegt, ze niektore czesci majg taka
samg liczbe taktow i w ten sposob tworza proporcje - na przyklad
nriinr s (BWV 846 i BWV 850) liczg po 35 taktéw, a preludium nr 7
(BWYV 852) - 70 taktow: 35:35:70 lub r:r:2.

Studiujac uktad preludiow w drugim tomie Das wohltemperierte Kla-
vier, Chopin zaobserwowalby nastepujace wzorce symetryczne:
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Tabela 2. Symetria porzadku preludiow nr 1-§ z tomu II Das wohltemperierte Klavier Bacha

BWV Tonacja Preludium Liczba taktow 11 Wizualiazcja
870 C-dur 1 34 34
871 c-moll 2 28 28
872 Cis-dur 3 50
873 cis-moll 4 62 62
874 D-dur 5 56 56
W sumie 230 90:90 90:50:90

Preludia 1-5 zawierajg 230 taktow (kolumna 4). Pierwsze i pigte
w sumie liczg 9o taktéw, tak samo jak drugie i czwarte (kolumna ).
Jest to doktadna proporcja 11, jak zaznaczono w kolumnie 6. Kopista
przepisujacy te pie¢ preludiow zanotowalby liczbe taktow kazdego
z nich i w ten sposob zauwazylby ich symetryczne ulozenie.

Kolejne pie¢ preludiow liczy tacznie 330 taktow (zob. tabela 3,
kolumna 4). Poszczegolne preludia nie uktadajg sie w zaden sche-
mat, chociaz te o numerach 8 i 9 liczg w sumie 9o taktow, co moze
by¢ zabiegiem unifikujagcym je w matej skali z 9o taktami w pierw-
szych pieciu preludiach.

Tabela 3. Porzadek taktow w preludiach nr 6-10 z tomu Il Das wohltemperierte Klavier Bacha

BWV Tonacja Numer preludium Liczba taktow
875 d-moll 6 61
876 Es-dur 7 7
877 dis-moll 8 36
878 E-dur 9 54
879 e-moll 10 108
W sumie 330

Niemniej strukturalna jednosc i symetria stajg si¢ w pelni
widoczne, kiedy popatrzymy na pierwsze 10 preludiow jako calosc.
Tabela 4 ukazuje uporzgdkowanie i dwie pigkne proporcje 1:1 -
potrojng (kolumny § i 6) i podwojng (kolumny 71 8).

Tabela 4. Dwie podwojne proporcje r:1 w preludiach nr 1-10 z tomu II Das wohltempe-
rierte Klavier Bacha. 280:280 taktow ulozono symetrycznie
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BWV Tonacja Numer Liczba 11 Wizualizacja 11 Wizualizacja
preludium | taktow

870 C-dur 1 34 34

871 c-moll 2 28 28

872 Cis-dur 3 50 50

873 cis-moll 4 62 62

874 D-dur 5 56 56

875 d-moll 6 61 61

876 Es-dur 7 7 Vi
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BWV Tonacja Numer Liczba 1:1 Wizualizacja 11 Wizualizacja
preludium | taktéw
877 dis-moll 8 36 36
878 E-dur 9 54 54
879 e-moll 10 108 108
W sumie 280:280 6:4 6:4 280:280 5:5

Dziesie¢ preludiow zawiera lacznie 560 taktow (tabela 4, kolum-
na 4). Sumy liczby taktow tych 1o preludiow moga tworzy¢ tylko
dwie proporgje 1, z ktorych tylko jedna (pokazana w kolumnach
617) jest ulozona catkowicie symetrycznie®. Kolumny § i 6 pokazuja
kolejng symetrie r:1: szes¢ preludiow (bordowe w kolumnie 6) zawiera
280 taktow, a pozostale 4 (niebieskie w kolumnie 6) 280 taktéw. Polg-
czenie tej symetrii i 280:280 taktow tworzy podwojna proporcje L1
Druga proporcja I jest pokazana w kolumnach 7 i 8. Tutaj pigc pre-
ludiéw (bordowe w kolumnie 6) ma 280 taktow, a pozostale pie¢ (nie-
bieskie w kolumnie 6) - réwniez 280 taktow. W ten sposob powstaje
podwojna proporcja L1, utworzona tym razem przez §:5 preludiow
zawartych w 280:280 taktow. Uklad tych liczb jest prawie, cho¢ nie
calkiem, lustrzang symetrig zbudowang wokot preludium nr s.

Taka perfekcyjna proporcja r:1 jest charakterystyczna dla techniki
porzadkowania uzywanej przez Bacha. Jednak jak to czgsto bywato
w trakcie jego procesu kreatywnego, Bach zmienit w tym momencie
zalozenia, bez watpienia w perspektywie makroschematu, ktorego
tu nie bierzemy pod uwage. Chociaz nie wiemy, czy Bach orygi-
nalnie zamierzal zbudowac kolejne pie¢ preludiow jako proporcjo-
nalne, to z pewnoscig ten konkretny plan symetryczny konczy sie na
poziomie preludium nr 10*4. Niezaleznie od ostatecznego konceptu
Bacha typowa symetria barokowa preludiow nr 1-10 mogta zosta¢
zauwazona przez Chopina, tak jak przez dzisiejszych kompozytorow
i uczniow.

Jak stwierdzono, Chopin studiowal Das wohltemperierte Klavier
w trakcie pracy nad swoimi Preludiami. Czy dostrzegl porzadkowa-
nie proporcjonalne? Czy jego zachwyt nad zbiorem Bacha byl na tyle
wielki, ze byt sklonny uzy¢ ,,staroswieckiego” porzgdkowania jako
modelu?

Jak Chopin uporzadkowat swoje 24 Preludia op. 28

Tabela 5 przedstawia liczbe taktow w pierwszych 8 preludiach
Chopina. Kilka aspektéw dotyczacych sumy liczby taktow iich
ukladu rzuca si¢ w oczy: 1) Preludium C-dur nr 1 Chopina liczy 34 takey,
dokladnie tyle samo, co Preludium C-dur nr 1 BWV 870 Bacha (tabela 4,
wiersz 2); 2) preludia nr 1-8 Chopina liczg 230 taktow, identycznie jak
preludia nr 1-5 Bacha (tabela 2), 3) preludium nr 8, ostatni utwor w tej
grupie zawierajacej sie w 230 taktach, réwniez ma 34 takty - co moze
sugerowac, ze Chopin siegnal po symetri¢ w mikroskali.
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Przygladajac si¢ uwazniej tabeli 5, mozemy stwierdzi¢, ze Chopin
uzyl liczby taktow do uporzadkowania tych pierwszych 8 prelu-
diéw w kolejne grupy okragtych liczb (90, 90, 50 taktow) - tych
samych, ktorych Bach uzyt do uporzadkowania swoich 230 taktow
(tabela 2, kolumny § i 6). Ale zamiast zastosowac symetryczny uklad
Bacha, Chopin ulozyt swoje grupy taktow sekwencyjnie: i w ten
sposob mamy 9o taktéw w preludiach nr 1-3, 9o taktow w prelu-
diach nr 4-6 i 50 taktdéw w preludiach nr 7-8, co tworzy kwintesen-
cje barokowego zestawu proporcji w 230 taktach: potrojna proporcja
L1 utworzona przez 4:4 preludiow, w taktach 115:15, w symetrii sek-
wencyjnej. Ma to kluczowe znaczenie, kiedy zastanawiamy sie nad
wplywem barokowej techniki na Chopina. To takze wazny dowod
w procesie poszukiwania odpowiedzi na pytanie, czy Chopin zauwa-
zyl [te prawidlowosci] i czy inspirowat si¢ konkretnie Das wohl-
temperierte Klavier, chociaz na tym etapie musimy pamietac, ze
podobienstwo moze by¢ zbiegiem okolicznosci.

Tabela §. Potrojna proporcja 1:1 w preludiach nr 1-8 op. 28 Chopina

Tonacja Preludia Liczba Liczba Liczba | Liczba 1:1
taktow taktow taktow | taktow

C-dur 1 34 34 34
a-moll 2 23 23 23
G-dur 3 33 33 33
e-moll 4 25 25 25
D-dur 5 39 39 39
h-moll 6 26 26 26
A-dur 7 16 16 16

fis-moll 8 34 34 34

W sumie 230 90 90 50 115:15

Wizualizacja

4:4 preludidw

Wybér Chopina co do nastepstwa jego kolejnych 8 preludiow
(9-16) pokazano w tabeli 6. Kompozytor po raz kolejny zdaje sie
wzorowac na strukturze Bacha. Preludia nr 9-16 Chopina liczg
330 taktow, tyle samo co druga grupa preludiow Bacha (tabela 3).
Chopin uporzagdkowal swojg 330-taktowg grupe sekwencyjnie:

i tak znajdujemy 30 taktow w preludiach nr 9 i nr 10 oraz 300 tak-
tow w preludiach nr 11-16 (tabela 6, kolumny 4 i 5). Uporzadkowat
rowniez 330 taktow tak, aby stworzy¢ symetrie w 8 preludiach, ze

165 taktami zawartymi w 4 zewnetrznych: nr 9 i nr 10 (30 taktow)
oraz nr 15 i nr 16 (135 taktow) tworzacych proporcje L1 ze 165 taktami
srodkowych 4 preludiow, nr 11-14 (tabela 6, kolumny 6 i 7). W ten
sposob uzyskal potrojng proporcje r:1 w drugim zestawie 8 preludiow:
4:4 preludiow liczacych 165:165 taktow, utozonych symetrycznie
(tabela 6, preludia nr 9, 10, 15 1 16 - zaznaczone na bordowo; preludia
nr 11, 12, 13 i 14 - na niebiesko). Rezultat tej analizy ma ogromne zna-
czenie, jesli wezmiemy pod uwage reakcje Chopina na techniki baro-
kowe. Uporzadkowanie preludiow nr 9-16 op. 28 w 330 taktach jest
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doskonalsze niz u Bacha, co sugeruje, ze Chopin nie tylko zaobser-
wowal porzadek nr 1-5 i 6-10 (BWV 870-879), ale takze postanowit
go ulepszyc.

Tabela 6. Potrojna proporcja r:1 w preludiach nr 9-16 op. 28 Chopina

Tonacja Numer Liczba 30+300 11 Wizualizacja
preludium | taktow
E-dur 9 12 12 12
cis-moll 10 18 18 18
H-dur " 27 27 27
gis-moll 12 81 81 81
Fis-dur 13 38 38 38
es-moll 14 19 19 19
Des-dur 15 89 89 89
b-moll 16 46 46 46
W sumie 330 30 | 300 | 165:165 4:4 preludiow

Duza grupa szesnastu preludiow Chopina bez watpienia two-
rzy podwojng proporcje L1, bioragc pod uwage proporcje r:1 w dwoch
grupach po osiem (1-8 i 9-16). Tabela 7 przedstawia porownanie
podwojnej proporcji i1 w 10 preludiach Bacha i dwoch podwojnych
proporcji 11 w szesnastu preludiach Chopina.

Kolumny 7-10 pokazujg dwie rézne podwojne proporcje r:1
w 560 taktach numerow 1-16 u Chopina: 8:8 preludiow zawartych
w 280:280 taktow. Z tych 16-taktowych jednostek mozna w rzeczy-
wistosci utworzyc 152 rdzne proporcje .1, z ktdrych 75 to podwojne
proporcje 11 z 8:8 preludiow zawartych w 280:280 taktach. Co jednak
istotne, tylko jedno z nich jest ulozone symetrycznie, by da¢ potrojng
proporcje 1. Te potrojng symetri¢ :I pokazano w kolumnie 7 i 8:8:8
preludiow w 280:280 taktow, ulozonych w symetrii sekwencyjnej®.

Tabela 7. Poréwnanie symetrii w preludiach nr 1-10 (BWV 870-879) Bacha i prelu-
diach nr 1-16 Chopina

Bach, preludia nr 1-10, DWK 1l Chopin, Preludia op. 28 nr 1-16
Liczba 1:1 Wizualizacja Liczba 1:1
taktow taktow

1 34 34 1 34 34
2 28 28 2 23 23
3 50 50 3 33 33
4 62 62 4 25 25
5 56 56 5 39 39
6 61 61 6 26 26
7 VAl VAl 7 16 16
8 36 36 8 34 34
9 54 54 9 12 12
19 108 108 10 18 18
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Bach, preludia nr 1-10, DWK Il Chopin, Preludia op. 28 nr 1-16
1 27 27
12 81 81
13 38 38
14 19 19
15 89 89
16 46 46
560 280:280 5:5 560 280:280 8:8

280:280 | 8:8

Dowody na to, ze Chopin oparl swoj model na preludiach Bacha,
s3 wiec nastepujace:

« Bach zbudowal 230-taktowy blok w swoich pierwszych pieciu pre-
ludiach z tomu II, BWV 870-874 (tabela 2);

« Chopin rowniez stworzyl 230-taktowy blok w pierwszych prelu-
diach swojego zbioru (tabela s);

« Bach uzyskal symetryczny uklad w obrebie 230 taktow swoich
pierwszych preludiow: 9o, 9o i 5o taktow;

+ Chopin otrzymal symetryczny uklad w obrebie 230 taktow swoich
pierwszych 8 preludiow z: 9o, 9o i 50 taktow, utozonych w kolej-
nych blokach, a nie - jak u Bacha - wokot centralnych 5o taktow;

« Bach skonstruowat 330-taktowy blok w swoich kolejnych pieciu
preludiach, BWV 875-879 (tabela 3);

+ Chopin uzyskat 330-taktowy blok w swoich kolejnych 8 prelu-
diach, w potrojnej proporcji I:I utworzonej przez 4:4 preludiow,
165:165 taktow w symetrycznym ukladzie r:1 (tabela 6);

« Bach osiggnat podwojng proporcje 1:1 w 560 taktach preludiow
nr 1-10, utworzong przez s5:5 preludiow, w 280:280 taktow (tabela 7);

+ Chopin doszed! do jednej potrojnej proporcji 1:1 w 560 taktach
preludiéw nr 1-16, utworzonej przez 8:8 preludiow w 280:280 tak-
tow, w symetrycznym ukladzie r:1 (tabela 7, kolumny 7-8);

« co wigcej, Chopin uzyskal dokladng paralele 1:1 migdzy liczbg
taktow swojego Preludium C-dur nr 1 a Preludium C-dur nr 1 Bacha
(BWV 870): 34:34 taktow.

Mozna by sie spodziewa¢, ze Chopin skopiuje strukture kolej-
nych pieciu preludiow Bacha, nr 11-15 (BWV 880-884), i przyjmie
je za podstawe swoich ostatnich 8 preludiow, ale tak si¢ nie stalo.
Bach porzucil schemat proporcji po preludium nr 10 (BWV 879)%¢,
co sprawito, ze Chopin miat dwa wyjscia: w sposob dostowny uzy¢
liczby taktow z preludiow 11-15 Bacha, czyli nieproporcjonalnej
liczby 308, lub by¢ kreatywnym i wymysli¢ nowy porzadek, propor-
cjonalny lub nie. To przede wszystkim ta decyzja rzuca swiatlo na
swiadomos$¢ Chopina w zakresie technik proporcji.

Tabela 8 pokazuje doskonalg symetrig, jaka Chopin zastosowat
w ostatnich 8 preludiach swojego zbioru 24 utworow. Numery 17-24
zawierajg si¢ w 390 taktach i tworzg potréjng proporcje L1 w symetrii
sekwencyjnej, identycznej jak ta w preludiach 1-8 (tabela s), chociaz
tym razem jest to 390, a nie 230 taktow. Tabela 8 pokazuje potrojna
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proporcje w ramach 390 taktow: 4:4 preludiow oraz 195:195 taktow
tworzacych symetri¢ sekwencyjna.

Tabela 8. Potrojna proporcja 1:1 w preludiach nr 17-24 Chopina

Tonacja Preludium Liczba taktow 1:1 Wizualizacja
As-dur 17 90 90
f-moll 18 21 21
Es-dur 19 7 7
c-moll 20 13 13
B-dur 21 59 59
g-moll 22 /M1 1
F-dur 23 22 22
d-moll 24 73 73
W sumie 390 195:195

Powod tej decyzji staje si¢ jasny, gdy spojrzymy na ostatnie osiem
preludiow w kontekscie catego zbioru (tabela 9)*”. Doskonatos¢
symetrycznego ukladu i organizacji liczby taktow jest oszalamiajgca.

Tabela 9. Potrojna proporcja r:1 w Preludiach Chopina. 12:12 preludiow zawartych
W 475:475 taktow, w symetrycznym porzadku r:1

Tonacja Preludia | Liczba taktow | Preludia 1:1 Wizualizacja
C-dur 1 34 1 34
a-moll 2 23 2 23
G-dur 3 33 3 33
e-moll 4 25 4 25
D-dur 5 39 5 39
h-moll 6 26 6 26
A-dur 7 16 7 16

fis-moll 8 34 8 34
E-dur 9 12 9 12

cis-moll 10 18 10 18
H-dur 1 27 1 27

gis-moll 12 81 12 81
Fis-dur 13 38 13 38

es-moll 14 19 14 19

Des-dur 15 89 15 89
b-moll 16 46 16 46
As-dur 17 90 17 90
f-moll 18 21 18 21
Es-dur 19 7 19 7
c-moll 20 13 20 13
B-dur 21 59 21 59
g-moll 22 4 22 41
F-dur 23 22 23 22
d-moll 24 73 24 73

W sumie 24 950 12:12 475:475
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Jak wida¢ powyzej, preludia 1-8 wykazujg potrojng proporcje: 4:4
preludiow zawartych w 115:115 taktow w symetrii sekwencyjnej r:1
(bordowy i niebieski w tabeli 5). Kolejnych osiem preludiow, nr 9-16,
zachowuje potrojng proporcje ulozong w symetrii lustrzanej r:1, 4:4
preludiow zawartych w 165:165 taktow, przy czym dwie zewnetrzne
grupy preludiow okalajg 4 srodkowe preludia (bordowy i niebieski
w tabeli 6). Ostatnie osiem preludiow, 17-24, ma taki sam uklad jak
preludia nr 1-8, z potrdjng proporcja r:1 zawartg w 4:4 preludiow,

w 195:195 taktow i z proporcja sekwencyjng r:1 (bordowy i niebieski
w tabeli 8). Ogolnie rzecz biorac, Preludia majg strukture zawierajaca
trzy mniejsze i jedng nadrzedng potrojng proporcje I:I - 12:12 pre-
ludiow zawartych w 475:475 taktow, ulozonych w idealnej symetrii
lustrzanej r:1 (kolor bordowy i niebieski w tabeli 9).

Chopin wyraznie wykroczyt poza porzadek, jaki zaobserwowat
w preludiach nr 1-10 z tomu II Das wohltemperierte Klavier Bacha.
Wykorzystujac bachowskie zasady uporzadkowania jako punkt
wyjscia, Chopin stworzyl wlasng wielkoskalowg strukture zawartg
w 24 preludiach, wprowadzajac proporcje :I w co najmniej trzech
aspektach. Sposob, w jaki to osiagnal, zostanie pokrotce omowiony
ponizej.

Te wyniki liczbowe sg odpowiednikiem szkicow architektonicz-
nych Preludiow Chopina. Podobnie jak architekt w czasach Bacha
narysowalby plan budynku opartego na dobrych proporcjach,

z wyszczegolnieniem rozmiaru i pozycji konkretnych obszarow

i pokoi, zeby stworzy¢ paralelne proporcje w ramach przestrzeni, tak
samo kompozytorzy tego okresu czgsto organizowali calg kompo-
zycje symetrycznie, rownoczesnie tworzac mniejsze segmenty pro-
porcjonalnie w ramach calo$ci*8. Zrekonstruowany plan opusu 28
uwidacznia nam, ze Chopin opracowal trzy kolejne segmenty po
osiem preludiow: numery 1-8 zawarte w 230 taktach, numery 9-16
zawarte w 330 taktach i numery 17-24 zawarte w 390 taktach. Wpro-
wadzil takze proporcje r:1 w ramach kazdej z nich w taki sposob, ze
calos¢ polaczyla potrojna, symetryczna, wielkoskalowa proporcja r:1.
Potrojna zgodnos¢ jest istotnym dowodem swiadczacym o tym, ze
Chopin skomponowal i zaprojektowal swoje Preludia jako spojny
cykl.

Ostatnie 4 takty Preludium d-moll nr 24 (t. 74-77)

To jednak nie koniec, poniewaz w tej strukturze jest pewna niedo-
skonalo$c. Ostatnie preludium w zbiorze, nr 24, konczy sie drob-
nym, ale znaczgcym odchyleniem od perfekcyjnej symetrii formy
zaprezentowanej w tabeli 9. Zamiast zamkna¢ ostatnie preludium

w idealnym momencie, tj. w takcie 73, dwoma wspaniatymi akor-
dami d-moll, drugim oznaczonym jako fortissimo, Chopin dodat czte-
rotaktowe zakonczenie (przyklad 1).
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Przyktad 1. Fryderyk Chopin, Preludium d-moll nr 24, t. 73-77 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)*®

Przyktad 1 pokazuje, ze Chopin wprowadzal zmiany i poprawki do
tych ostatnich 4 taktow nawet w autografie edycyjnym. Ostatecz-
nie zdecydowal, ze takt 74 bedzie zawieral opadajacy pasaz sklada-
jacy si¢ dokladnie z 24 nut, laczacy dzwieki d* w t. 73 z trzykrotnym
koncowym D w t. 75, 76 i 77. Pochod w dot w t. 74 odzwierciedla
analogiczne fragmenty w t. 66 i 70, aczkolwiek z innym kontekstem
harmonicznym. W t. 66 i 70 opadajacym pasazom towarzyszy nuta
pedatowa D, z G i Gis w roztozonym akordzie w lewej rece, podczas
gdy pasaz w t. 74 jest pozbawiony podstawy harmoniczne;j.

Chopin mog}t zakonczy¢ Preludium d-moll i caly zbior taktem 73,

z dwoma silnymi akordami d-moll, z ktorych drugi jest oznaczony
fortissimo. W tym miejscu perfekcyjnej symetrii Chopin czerpie

z bogactwa, wagi i rozpietosci [rejestru], zeby podkresli¢ moment:
notuje dwa akordy szesciodzwickowe o pieciooktawowym ambitus,
przy czym dynamike drugiego okresla jako forre fortissimo (fff). By¢
moze to byl pierwotny plan. Ale jesli tak, to czemu Chopin zmie-
nil zdanie? Czy utwor oryginalnie konczyt si¢ w t. 73 i czy ostatnie
4 takty to pozniejszy dodatek? Dlaczego kompozytor stworzyt per-
fekcyjng strukture, ktorej nikt by nie wyslyszal, po czym jg znisz-
czyl? Czy jego celem rzeczywiscie bylo wykreowanie jednosci calego
zbioru?

Pewng wskazowke stanowi¢ moze to, jak Chopin postrzegal syme-
tri¢ i spojnosc. Kompozycji i teorii muzyki uczyt go Jozef Elsner, dla
ktorego, wedtug Haliny Goldberg, ,,ukladanie materialu muzycz-
nego w logicznie satysfakcjonujgca architektoniczng catosc¢ byto klu-
czowe”°. W niepublikowanym traktacie, w ktorym podsumowuje
swoje poglady na edukacje, Elsner pisze, ze

wszystko (ze tak powiem) do jednego punktu zmierza¢ powinno i dla-
tego kazda czes¢ pokazac si¢ musi jako do tej calosci nalezaca, inaczej
uwaga bylaby przerwana i dzielo nie mogloby sprawi¢ zadowolenia (bo
na polgczeniu jednosci z rozmaitoscig cata pieknos¢ sie zasadza)*!.

A we fragmencie o balansie frazy Elsner tlumaczy, ze syme-
tri¢ mozna porzuci¢ na koncu utworu w celu stworzenia lepszego
zakonczenia:
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Przedtuzenie [...] albo powtdrzenie ostatniego pomystu, zwykle w okre-
sie kilka razy slyszanego, wcale nie sprzeciwia si¢ zasadom wyzej poka-
zanej symetrii, lecz wlasnie z przyczyny logiczno-estetycznej pomaga,

a wrecz jest niejako potrzebne dla dobitniejszego zaznaczenia puncrum
[tj. kropki] konczacego symfonie, arie itd.?

Elsner pisal do Chopina o spdjnosci dzieta w liscie z 27 listopada
1831 roku: ,,pojecie calosci w dziele znamieniem jest prawdziwego
artysty; [natomiast prosty] rzemie$lnik stawia kamien na kamien,
belke na belke ktadzie”™.

Pedagogika Elsnera byla inspirowana niemiecka myslg teoretyczng
w tradycji Kirnbergera i Albrechtsbergera**. Kirnberger jako uczen
Jana Sebastiana Bacha powinien byl zna¢ teologiczng wage calosci
i symetrii w muzyce?®. Johann Joseph Fux takze tego nauczal, piszac
w 1725 roku:

Oktawa [1:2] zawarta jest w wielu rzeczach, a wlasciwa jej proporcja 1:2
sprawia, ze to najdoskonalszy interwat [...]. Eatwo mozna dostrzec, ze
ten porzadek [...] byl wspaniale wykorzystany przez Boga w jego wszyst-
kich dzietach i stworzeniach*¢.

W tym miejscu Lorenz Mizler dodal przypis w swoim niemieckim
tlumaczeniu oryginalnie lacinskiego traktatu Fuksa, piszac:

Te budujace mysli (erbauliche Gedancken) opierajg sie na starej prawdzie:
im bardziej zlozona jest rzecz, tym bardziej jest niedoskonatla; im prost-
sza jest rzecz, tym jest doskonalsza. Dlatego wlasnie medrcy $wiata
uwazali zawsze Boga za najprostsza ze wszystkich istot, a zatem zgodnie
z rozumem, rowniez za absolutnie najdoskonalsza®’.

Mizler dostrzegl, zZe dgzenie do jednosci bylo ,,erbaulich”, aktem
budowania lub doskonalenia poboznosci. Fux byl katolickim teore-
tykiem muzyki. Mizler, ktory urodzit si¢ jako luteranin, przeniost si¢
do katolickiej Polski pod koniec lat 40. XVIII wieku. Idee jednosci
stosowano powszechnie w potowie XVIII wieku w Europie, niezalez-
nie od tradycji religijnej czy przekonan. Jednak czasy i filozofie zmie-
nialy sie i nie mozna zakladac, ze spojnos¢ dzieta stanowita nadal
ideat kompozytorski na poczgtku XIX wieku. Co oznaczata syme-
tria dla Chopina, ktory ksztalcit si¢ w rzymskokatolickiej Polsce
i komponowal we Francji, a nastepnie na Majorce 100 lat po Bachu,
a na ktorego edukacje muzyczng oddzialaly silnie niemieckie idee
luteranskie? Jak bardzo filozofia luteranska wptynela na rozumie-
nie przez Chopina praktyki kompozytorskiej? Dlaczego zdecydowat
sie odtworzy¢ tak doskonale symetryczng strukture w swoich Prelu-
diach, a nastepnie ukry¢ dostowng symetrie za pomocg czterotakto-
wej formuly zakonczeniowej w t. 73-77 ostatniego preludium?

Elsner docenial fakt, ze jednos¢ i symetria byly istotnymi wartos-
ciami dla kompozytora. Ostatnie 4 takty 24. preludium Chopina
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mozna z pewnoscig rozumie¢ w kategorii elsnerowskiej definicji
wychylenia od symetrii jako ,,przedtuzenie [...] dla dobitniejszego
zaznaczenia punctum [tj. kropki] konczacego”®. To przekonuje mnie,
ze nawet uwzgledniajac dodatkowe 4 takty, Chopin mogl postrze-
gac swoje Preludia jako symetrycznie uporzgdkowang i symetrycznie
spojng calosc.

Ostatnie 4 takty mogly tez odgrywac role w warstwie paralelnej,
tak jak sugeruje relacja naocznego swiadka gry Chopina. W niedato-
wanej notce adresowanej do Jeanquirita (Stephena Hellera) w Augs-
burgu*® Robert Schumann opisat koncert Chopina:

jak niezapomniane wrazenia daje sam jego widok, siedzacego przy forte-
pianie jak natchniony wieszcz, i jak stuchajac jego gry podaza si¢ za jego
marzeniem, i ze ma beznadziejny zwyczaj $lizgania palca wzdluz klawia-
tury po zakonczeniu kazdego utworu, zeby poniekad gwaltem uwolnic
si¢ od swojego urojenia®°.

By¢ moze 24-dzwickowy pasaz opadajacy w t. 74 byl przywola-
niem owego ,,beznadziejnego zwyczaju” przesuwania palcem po kla-
wiszach fortepianu po zakonczeniu kazdego utworu, by zaznaczyc
koniec wystepu, ,,zeby poniekad gwaltem uwolnic si¢ od swojego
urojenia”. Czy Chopin mogl zdecydowac si¢ na wlaczenie koncowego
ozdobnika niczym autobiograficznego odniesienia®? By¢ moze -
do pewnego stopnia, ale wcigz nie przybliza nas to do zrozumienia
dokonanych w ostatniej chwili poprawek w t. 74. Nawet przygoto-
wujac autograf edycyjny do publikacji, Chopin wciaz zastanawial si¢
nad wysokosciami dzwigkow i liczbg nut w tym takcie®2. Jego osta-
teczna wersja zawiera 24-dzwickowy pasaz, po ktorym nastepuje
trzykrotne powtorzenie D. Moze jest to kolejne rownolegle odniesie-
nie, moze ukryte przypomnienie jego planu strukturalnego: 24 Prelu-
diow uporzadkowanych w trzy symetryczne grupy**. Gdyby tak bytlo,
ostatnie 4 takty poza granica dostownej doskonalej symetrii mogg
by¢ postrzegane zaréwno jako koncowa interpunkcja rownowazaca
strukture zbioru, jak i rownolegla aluzja do jego doskonalej, spojnej
budowy.

Kiedy Chopin stworzyt symetrie -
w Valldemossie czy wczesniej?

Zeby sprawdzi¢ wyniki liczbowe przedstawione powyzej, idealnie
byloby zobaczy¢, jak Chopin skompletowal zbior, i odtworzy¢ kolej-
nosc¢, w ktorej skomponowat poszczegolne preludia. Niestety, mamy
niewiele sladow pozwalajacych na takg rekonstrukcje. Cytujac Eigel-
dingera: ,Nie bede tutaj wchodzil w rozwazania, ile i ktore z tych
utworéw mogly zosta¢ skomponowane lub przepisane na czysto na
Majorce. Jedno jest pewne - zbior op. 28 zostal ukonczony w Vall-
demossie”*. Jedynym konsensusem, do ktorego doszli badacze, jest
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to, ze w Valldemossie powstaly na pewno preludianr 2, 4°* i 15 (Desz-
czowe), a prawie na pewno - preludianr 10 i 21°¢.

Zakladajac, ze wszystkie preludia oprocz 2, 4, 10, 15 1 21 Chopin
napisal przed przyjazdem na Majorke, oraz biorgc pod uwage nie-
wielkg szanse na to, ze nie zdecydowal wtedy jeszcze, jaka strukture
przyjmie jego zbior - to czy istnieje mozliwos¢, ze opart ich budowe
na preludiach 1-10 (BWV 879-879) Bacha i mimo wszystko osiagnat
perfekcyjne symetrie w Valldemossie? Mowigc krotko - tak.

Tabela 10 ilustruje t¢ hipotez¢. Chopin mial juz gotowe prelu-
dia nr 5-8 zawarte w 115 taktach, co daje nam dokladnie potowe
z 230 taktdéw uzytych przez Bacha w jego preludiach nr 1-5 (tabela 5).
Ta calo$ciowa lub wczesniejsza obserwacja struktury bachowskich
preludiow nr 1-5 mogla zainspirowa¢ Chopina na Majorce do wpisa-
nia swoich preludiéw nr 1-4 w ramy 115 taktow. To zostawialoby 48
taktow na brakujace lub niekompletne preludia nr 2 i 4 - odpowied-
nio w a-moll i e-moll (tabela 10, wiersze 3 i 5, zaznaczone na zielono).
Plan symetrii 8 preludiow mogt sprowokowa¢ Chopina do uzycia
bachowskiej liczby taktow jako modelu dla kolejnych 8 utworow.
Preludia nr 11-14 Chopina byly juz gotowe i liczyly 165 taktow, czyli
dokladnie o polowe mniej, niz 330 taktéw uzytych przez Bacha. Pre-
ludia nr 9 1 16 tez byly gotowe (12 + 46), wiec zeby stworzyc symetrie
w ramach tych o$miu, kompozytor musial uzy¢ 107 taktéw (réznica:
165 - 58) w brakujacych lub niekompletnych preludiach nr 10 i 15,

odpowiednio w cis-moll i Des-dur (tabela 10, zaznaczone na zielono).

Tabela 6 pokazuje symetrie lustrzang uzyta przez Chopina, ktory
zawarl 165 taktow w preludiach nr 9, 10, 15 1 16 oraz 165 taktow w pre-
ludiach nr 11-14. Jesli kompozytor mial juz gotowe preludia nr 17-20,
liczace 195 taktow, a takze preludia nr 22-24, zawierajace si¢ w 136
lub 140 taktach (zaleznie od tego, czy preludium nr 24 mialo wtedy
73 takty, czy 77 taktéw), to brakujace preludium w B-dur powinno
obejmowac ss lub 59 taktow (tabela 10, zaznaczone na zielono), zeby
druga sekcja zsumowala si¢ do 159 taktow i stworzyla sekwencyjng
symetri¢ w ramach ostatniej grupy o$miu preludiow.

Tabela 10. Hipotetyczna rekonstrukeja struktury, ostatnie preludia przed skompono-
waniem (zielone)

Tonacja Preludia Liczba taktow Preludia 11
C-dur 1 34 1 34
a-moll 2 23 2 23
G-dur 3 33 3 33
e-moll 4 25 4 25
D-dur 5 39 5 39
h-moll 6 26 6 26
A-dur 7 16 7 16
fis-moll 8 34 8 34
E-dur 9 12 9 12

cis-moll 10 18 10 18

Wizualizacja
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Tonacja Preludia Liczba taktow Preludia 11 Wizualizacja
H-dur " 27 " 27

gis-moll 12 81 12 81

Fis-dur 13 38 13

es-moll
Des-dur

19

g-moll

41

F-dur 23 22 23 22
d-moll 24 73 24 73 (+4)
W sumie 24 950 12:12 475:475

Jeszcze jeden detal rzuca swiatlo na proces tworczy Chopina. Pre-
[udium nr 21 moglo zakonczy¢ si¢ po t. 55, a nie po 59, a zbior wciaz
liczylby 950 taktow, osiagajac idealng symetrie, z potréjng propor-
cja r1 miedzy preludiami nr 17-24, z numerem 21 zawartym w §5 tak-
tach i 24 - w 77 taktach. By¢ moze Chopin mial to na uwadze,
pracujac nad strukturg zbioru. Ostatecznie jednak wybral inne roz-
wigzanie. Fakt, ze zdecydowal si¢ zachowac obie czterotaktowe for-
muly zakonczeniowe w ostatniej grupie 4 preludiow, zamiast wycia¢
jedng z nich, przekonuje mnie, Ze mial plan na idealnie symetryczny
zbior 950 taktow i ze celowo go zmienil, aby ostatnie 4 takty Prelu-
dium nr 24 znalazly sie poza symetrig calosci.

Ta hipotetyczna rekonstrukcja pokazuje, ze Chopin mogt mode-
lowac swoj zbior na preludiach Bacha na poznym etapie prac. Mimo
wszystko mysle, ze najbardziej prawdopodobne jest, ze zauwazyt

Fk

Przyklad 2. Fryderyk Chopin, Preludium nr 21, t. 48-59, widoczne skreslenia i poprawki,
(autograf edycyjny, Biblioteka Narodowa w Warszawie)*’
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symetryczne uporzadkowanie preludiéw nr 1-10 Bacha, zanim
przyjechal na Majorke. To mialoby wiecej sensu, biorac po uwage
istniejgcy wezesniej 115-taktowy blok w preludiach nr 4-8 1 165-tak-
towy — w preludiach nr 11-14. Niefortunny brak szkicow nie pozwala
niestety na zrekonstruowanie metody porzadkowania zastosowanej
przez Chopina z wigkszg dozg pewnosci.

Preludia jako cato$c¢?

W 1988 roku Jean-Jacques Eigeldinger analizowat liczne argumenty
przeciwko traktowaniu Preludiow Chopina jako calosci, stwierdzajac
ostatecznie, ze to cykl, jako ze zawiera wszechobecng komorke
motywiczng izpowodu logiki stroju fortepianu Chopina:

Nade wszystko [...] to wszechobecnos¢ jednej komérki moty-
wicznej zapewnia jednos¢ zbioru przy wariacjach w zapisie i kon-
stytuuje 24 Preludia jako cykl. Komorke te - charakteryzujaca sie
melodycznie wstepujaca seksta, ktora opada na kwinte - prezen-

tuje poczatkowa fraza Preludium nr 1[...]*3. Chodzi jednak o cos wig-

cej. Melodyczny profil komorki motywu rodzi si¢ u poczatku stroju
temperowanego fortepianu Chopina [..J*°. Ustanowienie stroju
temperowanego w pierwszej polowie zeszytu pozwala w drugiej jego
polowie cieszy¢ si¢ akordem w zgodzie z symboliczng ,kontrpartyturg”.
W konsekwencji utwory budujg dopracowang architekture, zwlaszcza
przez enharmoniczng gre utworow dwutematycznych [..], ktore ustana-
wiajg wiez miedzy niektorymi dzwigkami tonacji krzyzykowych pierw-
szej czesci®®. [..] W ostatecznym rozrachunku to wlasnie logika jego
zestrojenia (uwypuklajaca tercje) rzadzi opusem i jest fundamentem
cyklu. Taka optyka sprawia, ze 24 Preludia sa przemyslang odpowie-
dzig na Das wohltemperierte Klavier®'.

Pod wieloma wzgledami Eigeldinger odpowiada na przekonujacg
analize przedstawiong 4 lata wczesniej przez Lawrence’a Kramera,
ktory stwierdzil, ze spojnosc cyklu powinna by¢ widoczna w fun-
damentalnym ruchu harmonicznym I-vi-V (C-dur-a-moll-G-dur).
Pomimo tego, ze wiele jego wnioskow pokrywato si¢ z tymi wysnu-
tymi przez Kramera, Eigeldinger uwazal, Ze skoro to stroj fortepianu
Chopina daje poczatek pochodowi [-vi-V z kramerowskiej analizy,
to ten fundamentalny ruch jest tylko rezultatem spdjnosci, nie jego
przyczyng®2.

Niedawno Anatole Leikin przedstawil przekonujacy argument za
traktowaniem cyklu jako calosci, powolujac sie na rozne taczace sie
ze sobg cechy oraz na ducha $mierci, ktory manifestuje sie poprzez
pewne fragmenty melodyczne Dies irae.

Dodatkowe powigzania miedzy preludiami jeszcze bardziej spajaja
Preludia jako cykl. Jednak nie oznacza to, ze opus 28 powinien by¢

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2025 (13)

37

VNIdOHO 8¢ dO VIANT3ydd | YHOVE 4FIAVT FLYFIHIdNTLTHOM SYd ‘NO1AVZS | VIILIWAS



SYMETRIA | SZABLON: DAS WOHLTEMPERIERTE KLAVIER BACHA | PRELUDIA OP. 28 CHOPINA

wykonywany wylgcznie jako catos¢ [...]. Fake, ze Chopin grat tylko
wybrane grupy preludiow podczas koncertow, nie oznacza, ze opus 28
nie jest cyklem. [...] Porywajace refleksje Chopina na temat $mierci,
nasycone wszechobecnym Dies irae, to w zasadzie instrumentalna
zaplata - fortepianowe requiem w 24 cz¢sciach®.

W 1988 roku Eigeldinger pisal, ze ,,jako jeden organizm Preludia
postuszne s3 pewnym zasadom strukturalnym. Jakie to zasady i jak
zostala zagwarantowana jednosc zbioru w jego roznorodnosci?”¢4.
Analiza przedstawiona w tym artykule wykazala kilka waznych
nowych zasad strukturalnych spajajacych zbior Chopina. Chopin,
tak jak teoretycy muzyki z kregu niemieckiego: Fux, Mizler i Els-
ner, uwazal, Ze symetryczna struktura pozwalala na stworzenie spoj-
nej calosci. Mierzalne dowody mojego odkrycia wpisuja si¢ w glosy
optujace za spoistoscig wewnetrzng Preludiow.

Istnieje wiele jeszcze niezbadanych implikacji wynikajacych z tego
studium przypadku, rodzacych takie pytania jak: Czy Chopin two-
rzyl symetryczne struktury w swoich pozostatych utworach i zbio-
rach? Czy inni kompozytorzy pracowali podobnie, inspirujac si¢ Das
wohltemperierte Klavier lub Preludiami Chopina? Co symetria ozna-
czala dla kompozytorow w latach 30. XIX wieku i pézniej? I czy
Chopin odziedziczyl pozostalosci wiary w starozytne zalety jednosci
proporcji L1, postrzegajac ja jako uosobienie pigkna i doskonatosci?®®
Niemniej pojawilo si¢ tu wiele nowych odpowiedzi. W polaczeniu
z relacjami naocznych $wiadkow wyniki pokazuja, ze:

1. Chopin zauwazyl liczbowy i proporcjonalny porzadek w 10 Pre-
Iudiach z tomu Il Das wohltemperierte Klavier. To bardzo wazne
odkrycie, ktore pokazuje, ze porzagdkowanie proporcjonalne wciaz
istniato w technice kompozytorskiej lat 30. XIX wieku. Chociaz
proporcjonalny paralelizm zostal sformulowany jako koncept
dopiero w 2007 roku®, staje si¢ jasne, ze Chopin dostrzegt te ele-
menty w partyturach Bacha;

2. Chopin nasladowat proporcjonalne porzgdkowanie, ktore zaob-
serwowal w pierwszych 10 preludiach tomu I DWK, uzywajac ich
jako podstawy dla wlasnego porzadkowania w pierwszych szesna-
stu Preludiach, tworzac grupy skladajace sie z 230 (90 + 50 + 90)

i 330 taktow. Na mniejszg skale proporcje zastosowal w pierwszym
preludium w kolekeji, w tonacji C-dur, liczacym 34 takty analo-
gicznie do Preludium C-dur nr 1 Bacha. Ten dowod liczbowy uzupel-
nia i potwierdza tezeg, ze Chopin opieral si¢ na bachowskim tomie
w trakcie komponowania Preludiow;

3. Chopin wyszed! poza model, ktory odnalazt w preludiach nr 1-10
Bacha (BWV 870-879). Zdecydowal si¢ stworzy¢ wymierng
potrojng symetri¢ .1 w swoim wlasnym zbiorze 24 preludiow,
co jest doskonalym przykladem tego, co mozna nazwac upo-
rzadkowaniem ,,barokowym”. Najwyrazniej jednak przymiotnik
»barokowy” wymaga rewizji, poniewaz cho¢ Chopin cz¢sciowo
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nasladuje porzadek bachowski, to ta symetria jest jego wlasnym
dzielem, powstalym 8o lat po koncu epoki baroku;

4.Mierzalna potrdjna symetria r:1 w centrum Preludiow pelni funk-
cje muzyczng jako niewidzialna i niestyszalna sita jednoczaca caly
cykl Jest to nowy dowdd analityczny na to, ze nawet jesli Chopin
nigdy nie wykonat wszystkich 24 utworow naraz®, rzeczywiscie
zaplanowal swoj opublikowany zbior Préludes pour le piano jako
spojng calos¢;

5. Na koniec Chopin zaklocit doskonalg symetrie strukeury, doda-
jac 4 takty. Poprawial swoj rekopis, az formula zakonczeniowa
stala si¢ melodycznym pochodem 24 nut w dol, po ktorym naste-
puje trzykrotne wybrzmienie tonicznego D, by¢ moze dla przypo-
mnienia samemu sobie (a nawet jako wskazowka dla potomnych)
o strukturze cyklu, ktorej pierwsze dwie trzecie opieraly sie na
tomie II Das wohltemperierte Klavier;

6. Chopin starannie wybral tytul. W przeciwienstwie do bachow-
skich preludiow w Das wohltemperierce Klavier, ktore poprzedzaja
fuge w tej samej tonacji, Preludia Chopina nie wydaja si¢ niczego
poprzedza¢. Dlaczego Chopin wybral ten konkretny tytul, skoro
z fatwoscig mogl nadac zbiorowi inng nazwe - na przyklad Chan-
sons, Esquisses®®, Moments Musicaux itd.?

Podsumowujac, Das wohltemperierte Klavier rzeczywiscie bylo punk-
tem wyjscia dla Chopina w trakcie komponowania zbioru preludiow.
Tak jak Bach, Polak stworzyl 24 preludia w tonacji kazdego pottonu
skali. Zauwazyt proporcjonalne porzadkowanie Bacha i uzyt go jako
podstawy wlasnego zbioru, tworzgc nows, perfekcyjnie symetryczng
strukture. Nazwat zbior Preludiami. Te wskazowki sg wedtug mnie
wystarczajacym dowodem na to, ze w dowod wdzigcznosci za inspi-
racje, towarzystwo®® i duchows pocieche, jakie Das wohltemperierte
Klavier dawalo mu w ciagu zycia, cierpigcy Chopin zaprojektowat
swoje Preludia w holdzie Bachowi.

thum. Jolanta Bujas-Poniatowska
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ABSTRACT
Symmetry and a Template: Bach’s Well-Tempered Clavier, and Chopin’s Preludes, Op. 28

Letters and documents show that Fryderyk Chopin was deeply interested in the
keyboard music of J. S. Bach. Chopin owned several copies of The Well-Tempered
Clavier, used the preludes and fugues in his teaching, and had committed them to
memory. When he came to compose his own set of preludes, he allegedly had a copy
of Bach's The Well-Tempered Clavier by his side. At first sight and sound, the contrasts
between the Bach and Chopin preludes are greater than their similarities.

The aim of this paper is to see what influence, if any, Bach’s The Well-Tempered
Clavier had upon the formation of Chopin’s collection of 24 Preludes, specifically in its
proportioning and compositional ordering.

The technique of proportional parallelism, found in all Bach’s publications and fair
copies, has raised questions about its origins and transmission. Recent research

has shown that although several of Bach's predecessors, including Pachelbel and
Kuhnau, used the technique occasionally, it is more frequently found in the published
compositions of Bach’s sons, including C.E. Bach and J.F. Bach, and students,
including J.L. Krebs and J.P. Kirnberger.

Proportional parallelism is an objective technique, measured by the number of bars,
to form layers of 1:1 symmetry in a composition or collection. Compositional structure,
on the other hand, is neither objective nor philosophically neutral, as it is chosen
deliberately by the composer.

Treatises by Lutheran music theorists in Bach’s time show how the proportions

of musical consonances, transmitted from beliefs in universal harmony, had

acquired a moral and theological significance, in addition to the ancient aesthetic
understanding that proportions closest to the unity (1:1 and 1:2) were the most
beautiful and the most perfect. One can therefore understand how important it was
for the devout composer in Bach's time to order musical compositions with layers of
1:1 and 1:2. But one would not necessarily expect this ideational technique to have
survived once its significance had changed.

My current research project explores whether, and if so, how, Bach’s ordering
technique influenced the compositional ordering of later composers who both knew
and were inspired by Bach’s compositions. One such is Fryderyk Chopin, whose set of
24 Preludes was allegedly influenced by his own close study of, and familiarity with,
Bach’s collection of preludes and fugues.

With evidence from primary sources and proportional parallelism, this systematic
investigation yields some ground-breaking results, providing numerous new answers
to old questions. It is now possible to see that Chopin based the order of his

24 Preludes on the structure of Preludes 1-10 in Bach’s The Well-Tempered Clavier II.
The investigation also exposes for the first time the perfect overarching symmetry that
Chopin created across the 24 Preludes, to unite the collection as whole.

KEYWORDS
Johann Sebastian Bach, The Well-Tempered Clavier, Preludes Op. 28, proportional
parallelism, symmetry in music

ABSTRAKT

Z wielu listow i dokumentéw wynika, ze Fryderyk Chopin przejawiat gtebokie
zainteresowanie muzyka na instrumenty klawiszowe Jana Sebastiana Bacha. Posiadat
zapewne kilka egzemplarzy Das wohltemperierte Klavier, znat na pamie¢ preludia

i fugi oraz wykorzystywat je w swojej praktyce pedagogicznej. Podobno miat ze sobg
bachowski zbidr, gdy przystgpit do komponowania swoich preludiow. Na pierwszy
rzut oka preludia Bacha i Chopina wykazujg wiecej roznic niz podobienstw. Celem
niniejszego artykutu jest sprawdzenie, czy i w jaki sposdb bachowski cykl wptynat na
powstanie zbioru 24 Preludiéw Chopina, szczegdlnie w zakresie proporcji i struktury
kompozycji.

Technika proporcjonalnego paralelizmu, widoczna we wszystkich utworach Bacha
drukowanych za jego zycia oraz w jego autografach-czystopisach, prowadzi do pytan
o0 jej zrodta i sposob rozpowszechniania. W niedawno przeprowadzonych badaniach
udato mi sie wykazac, ze chociaz wielu poprzednikéw Bacha, w tym Pachelbel

i Kuhnau, czasami wykorzystywato te technike, to czesciej mozna jg odnalez¢

w kompozycjach synéw Bacha wydanych drukiem - Carla Philippa Emanuela Bacha

i Johanna Christopha Friedricha Bacha - oraz jego uczniéw, m.in. Johanna Ludwiga
Krebsa i Johanna Philippa Kirnbergera.

Paralelizm proporcjonalny to technika obiektywna, mierzalna liczbg taktéw, stuzaca
do tworzenia w kompozycji lub cyklu kompozycji warstw symetrii wedtug proporcji 1:1
albo innej. Natomiast struktura kompozycyjna - jako ze z rozmystem wybrana przez
tworce - nie jest ani obiektywna, ani filozoficznie neutralna.
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W luteranskich traktatach muzycznych z czaséw Bacha omawiane sg sposoby, w jakie
liczbowe proporcje przypisywane konsonansom, zaczerpniete z wyobrazen o harmonii
wszechswiata, nabraty etycznego i teologicznego znaczenia w potgczeniu z estetyka
starozytna, wedtug ktorej proporcje najbardziej zblizone do jednosci (1:1i 1:2) byty
najpiekniejsze i najdoskonalsze. Mozna zatem zrozumieé, jak wazne dla poboznego
kompozytora czaséw Bacha byto stosowanie w utworach schematow 1:1i 1:2.
Wydawatoby sie przy tym zrozumiate, ze ta wysoce intelektualna technika pozniej
wyszta z uzycia i stracita na znaczeniu.

W swoim najnowszym projekcie badam, czy i w jaki sposob owa technika
porzadkowania materiatu muzycznego u Bacha wptyneta na technike kompozytorska
twoércow kolejnych generaciji, ktérzy znali jego utwory i sie nimi inspirowali. Jednym
z nich jest Fryderyk Chopin, ktérego zbiér 24 Preludiéw w powszechnym mniemaniu
miat by¢ rezultatem jego wtasnych doswiadczen wykonawczych i studiow nad
preludiami i fugami Bacha. Analiza wybranych dziet Chopina pod katem paralelizmu
proporcjonalnego w powigzaniu ze zgtebianiem odpowiednich dokumentéw

z epoki doprowadzita juz do zaskakujacych rezultatéw, dzieki czemu mozliwe sie tez
okazaty nowe odpowiedzi na stare pytania. Mozemy zatem dzi$ juz stwierdzié, ze
Chopin opart porzadek swojego cyklu na strukturze pierwszych dziesieciu preludiow
z drugiego tomu Das wohltemperierte Klavier. Przeprowadzone badania pozwolity
takze odkry¢ w chopinowskim cyklu idealng symetrie wyzszego rzedu, jednoczaca
24 Preludia w spdjng catos¢.

SEOWA KLUCZOWE
Johann Sebastian Bach, Das wohltemperierte Klavier, Preludia op. 28, proporcjonalny
paralelizm, symetria w muzyce

RUTH TATLOW

to niezalezna badaczka afiliowana przy Uniwersytecie w Uppsali (Szwecja). Jest
autorka licznych publikacji, w tym m.in. trzech monografii: Bach and the Riddle of the
Number Alphabet (Cambridge, 1991), Bach’s Numbers: Compositional Proportion and
Significance (Cambridge, 2015), za ktorg w roku 2016 otrzymata nagrode ,Choice”

w kategorii ,najlepsza publikacja naukowa”, oraz Bach’s Church Cantatas (OUP, Nowy
Jork 2025). W pracach tych przedstawita nowa koncepcije analizy dziet Johanna
Sebastiana Bacha i data nowe podstawy dla zrozumienia ich teoretycznego kontekstu.
Jest wspotzatozycielka miedzynarodowej sieci badawczej Bach Network UK (2004),
miesiecznika ,Understanding Bach” (2006), ktérego nadal jest wspotredaktorka, oraz
platformy ,Discussing Bach” (od 2020). Obecnie przewodniczy Bach Network Council
oraz zasiada w radzie redakcyjnej Amerykanskiego Towarzystwa Bachowskiego.
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