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Niniejszy tekst ukazat sie po raz pierwszy w wersji niemieckiej ,Eine Beethoven-Metamorphose Chopins. Ein Bei-
spiel unbewuBter musikalischer Informationsverarbeitung” w: Deutsch-polnische Musikbeziehungen. Bericht Giber
das wissenschaftliche Symposion im Rahmen der Internationalen Orgelwoche Niirnberg 1982 vom 21. bis 23. Juni
im Germanischen Nationalmuseum in Nirnberg, w serii ,Musik ohne Grenzen”, t. 2, red. Wulf Konold, Katzbichler,
Monarium-Salzburg, s. 30-53.
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Dowiedzielibysmy sig strasznych rzeczy,
gdybysmy badajgc urwory, mogli siegngc
wzrokiem do samego dna ich genezy
ROBERT SCHUMANN!

ipoteza, ktorg niniejszy tekst?

ma postawic i uzasadnic, brzmi:

u podstaw istotnych czesci Scherza

h-moll op. 20 Chopina leza pomysty

muzyczne pochodzgce z pierwszego
ustepu ,matej” Sonaty fortepianowej c-moll op. 10
nr 1 Beethovena. Doprecyzowujac: przez ,istotne
czesci” nalezy rozumiec czesci skrajne Scherza,
tj. trzeba wyraznie powiedziec, ze nie chodzi tu
o trio - ktorego zresztg Chopin tak nie nazy-
wal - opierajace sie, jak powszechnie wiadomo,
na polskiej koledzie Lulajze Jezuniu?. Pozostale
ustepy dlugiego na blisko 700 taktéw (w wyko-
naniu) Scherza mozna bez nadmiernego uprosz-
czenia okresli¢ - abstrahujac od obu akordow
wprowadzajacych* i obszerniejszej kody® - jako
wielokrotne powtérzenia dwoch w przyblize-
niu jednakowej dtugosci odcinkow formy, przy
czym Chopin nawigzuje do tradycji stosowania
w scherzu formy menueta®, nadajac czesci przed
triem uklad ||: A :||: BA :|, a czesci po triu dyspo-
zycje || A || BA ||+ koda; odcinki A i B ze wzgledu
na substancje muzyczng mogg by¢ okreslone jako
ekspozycja tematu i jego przetworzenie.

Pokrewienstwo miedzy odpowiadajgcymi sobie

fragmentami Sonaty Beethovena i Scherza Cho-
pina nie jest tego rodzaju, by mozna je bylo ponie-
kad bezposrednio ustysze¢, jak np. podobienstwo
Metamorfozy ,, Berceuse” Maksa Regera do Chopi-
nowskiego pierwowzoru’; ponadto nalezy przyjac¢
zalozenie - ktoremu nie zaprzeczajg zadne usta-
lenia biograficzne ani jakiekolwiek inne fakty -
ze przejmowanie pomystow kompozytorskich od
Beethovena nie bylo swiadome [bewufic], raczej
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1

Robert Schumann, Gesammelte Schriften (iber
Musik und Musiker 1, red. Martin Kreisig, Breitkopf
& Hartel, Lipsk *1914, s. 83.

2

Wyktad opierat sie w istotny sposdb na pre-
zentacji przyktadow dzwiekowych, ktére dla
wersji drukowanej musiaty zosta¢ zastgpione
nutowymi; liczba przyktadow zostata zredukowa-
na, a odnoszacy sie do nich tekst - odpowiednio
przeredagowany. Poniewaz postrzeganie postaci
muzycznych [musikalische Gestalten] zalezy
m.in. od tempa, w niektérych przypadkach
podobienstwo obrazéw nutowych bedzie mniej
przekonujace, niz miatoby to miejsce w bezpo-
$rednim stuchaniu.

3

Zadziwia regularnosc, z jaka - od krytyki kon-
certowej poprzez teksty na oktadkach ptyt az po
poza tym raczej skape w informacje przedmowy
do wydan nutowych - komunikuje sie ten prze-
kaz, uzupetniany - z tg sama regularnoscia - uwa-
ga, ze Chopin rozpoczat to Scherzo ,w Wiedniu,
wkrétce po ostatecznym opuszczeniu ojczyzny
w lecie 1831” (Ewald Zimmermann w przedmowie
do wydania Scherz przez Henle-Verlag, Mona-
chium 1973).

4
Takty 1-9; oba akordy wprowadzajgce korespon-
duja z przebiegiem muzycznym w takcie 44

i nast. oraz 65 i nast. i analogicznych miejscach.
W szczegodlnosci pojawiajacy sie w basie dzwiek
H, (takt 9) nalezy widziec tacznie z taktem 44

i nast.

5

Zgodnie ze zwyczajowym liczeniem uwzgled-
niajgcym tylko takty zanotowane, takty 569-625
(risoluto e sempre piti animato). Materiat muzycz-
ny pochodzi z mysli gtéwnej (takt 9 i nast.; poza
tym zwykte w takich czesciach formy przebiegi
skalowe i akordy kadencyjne; odn. do akordéw
w takcie 594 i nast. por. przypis 46.

6

Por. Wolfram Steinbeck, ,Ein wahres Spiel mit
musikalischen Formen”. Zum Scherzo Ludwig van
Beethovens, ,Archiv flr Musikwissenschaft” 38
(1981), z. 3, s. 197 i nast.

7

Zob. Zofia Lissa, Max Regers Metamorphosen der
,Berceuse” op. 57 von Frédéric Chopin, ,Fontes
Artis Musicae” 13 (1966), nr 1, s. 79-84.
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8

Okreélenie ,$wiadome”
[bewuBt] zostato tu

i w niektérych innych
miejscach zastosowane
w zwyktym znaczeniu
,zamierzone” [beabsich-
tigt] itp.; ponizej jednak
W Wezszym sensie
psychologicznym jako
wkraczajgce w $wiado-
mos¢”, wzglednie opisu-
jace ,procesy dotyczace
$wiadomosci”.

9

Zofia Lissa, Elemen-

ty stylu Beethovena

w twdrczosci Fryderyka
Chopina, w: Studia nad
twdrczoscia Fryderyka
Chopina, PWM, Krakéw
1970, s. 195.

10

Swiadomemu zamierze-
niu, aby pod naciskiem
estetyki oryginalnosci
przynajmniej na tyle od-
dali¢ sie od wybranego
wzoru, by zalezno$c¢

nie byta uderzajaca na-
tychmiast i dla kazdego,
odpowiadatby np. przy
nieswiadomym przejeciu
przypadek odwrotny,

w ktorym samokry-

tyka kompozytorska
rozpoznaje mysli zbyt
ewidentnie przypomina-
jace wzor i Swiadomie je
usuwa, wzglednie rezyg-
nuje z ich adaptacji.

n

Np. w stosownym
podreczniku stwierdza
sie, ze badanie tego
rodzaju procesow
skazane jest jeszcze na
,hipotezy i spekulacje”
(Helga de la Motte-
-Haber, w: Systematische
Musikwissenschaft, red.
Carl Dahlhaus i Helga

de la Motte-Haber,
Laaber, Wiesbaden 1982
[= Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, t. 10],
s. 230).

odbywalo si¢ w trakcie procesu tworczego wlasciwie bezwiednie?®.
Tego zdania jest tez np. Zofia Lissa w artykule Elementy stylu Beetho-
vena w tworczosci Fryderyka Chopina — w ktorym jednak nie wchodzi
w rozwazang tu problematyke - ze mianowicie ,wielorakie «beet-
hovenowskie» elementy w stylu Chopina najprawdopodobniej byty
nieswiadome”®. Zaprezentowana argumentacja nie uleglaby jed-
nak zasadniczej zmianie, gdyby udalo si¢ dowies¢, ze Chopin przyjat
Sonarg Beethovena za podstawe w sposob $wiadomy [bewufS]'°.
Dokladniejsze rozpatrywanie procesu nieswiadomego przejmowa-
nia idei muzycznych wymagaloby wsparcia ze strony teorii procesow
tworczych badz kompozytorskich, dyscypliny czastkowej kognityw-
nie zorientowanej psychologii muzyki, do chwili obecnej wyksztal-
conej jednak zaledwie do etapu przyczynkow!. Winni$my zatem na
poczatku zarysowac te aspekty takiej teorii, ktore majg znaczenie dla
ponizszego wywodu, nastepnie przedstawic je na prostym przykla-
dzie, by wreszcie moc je przytoczy¢ przy uzasadnieniu tezy glownej.
Punktem wyjscia dla procesu kompozytorskiego, ktory zasadni-
czo mozna podzieli¢ na trzy fazy, jest recepcja wszystkich przebie-
gow muzycznych, z ktorymi spotyka sie tworca w swoim szeroko
rozumianym otoczeniu. Sg one przechowywane w jego pamieci, przy
czym juz w tej pierwszej fazie nastepuje dwojakiego rodzaju selekcja
i filtrowanie. Po pierwsze, z ogotu informacji muzycznych danej sytu-
acji zapamietywana jest tylko czes¢, szczegolnie ta, ktora odpowiada
systemowi kategorii odbiorcy w momencie recepcji (np. kompozytor
muzyki fortepianowej, myslacy w kategoriach techniki pianistycz-
nej, styszac gre na fortepianie, docierajacej do niego muzyki bedzie
stucha¢ takze pod katem problemow pianistycznych - przy zaloze-
niu, ze muzyka ta nie zawiera elementéw bardziej koncentrujacych
jego uwage w innym ze swoich wymiaréw). Druga, niezalezna od
tego plaszczyzna selekcji przy zapamietywaniu zaprezentowanego
przebiegu muzycznego jest wynikiem aktualnego sposobu przypo-
rzagdkowania zapamietywanych tresci do zaangazowanych narzadow
zmystu: i tak w przypadku, gdy kto$ postrzegajacy raczej wizual-
nie, za pomocg wlasnej gry poznaje nowe, utrwalone w zapisie kom-
pozycje, zachowa objawiajacy mu si¢ przebieg muzyczny by¢ moze
takze, albo wrecz przewazajaco, w obszarze pamieci wzrokowej, za
posrednictwem obrazu nut lub - przy wyostrzonym komponen-
cie instrumentalno-wykonawczym - w formie okreslonego wzorca
toku gry, a wiec w zjawisku, ktore m.in. pianisci okreslajg mianem
pamieci manualnej. W tym kontekscie wazne jest na obu plaszczy-
znach wyboru informacji, ze na rodzaj i rozmiar selekcji - tj. na to,
ktore sktadniki bodzca muzycznego zostang zapamietane, a ktore
nie zostang, albo czy z okreslonej postaci muzycznej utrwali si¢ bar-
dziej obraz dzwicku, obraz nut, czy moze motoryka przebiegu -
sam odbiorca nie ma bezposredniego wplywu i musi raczej pozosta¢
bierny. (Rozumie sie samo przez sie, ze w sensie $wiadomego, celo-
wego procesu uczenia - jak przy ¢wiczeniu jakiegos utworu - moze
on to zmieni¢ lub na to wplyng¢). Trzeba tez zauwazy¢, ze taki $lad
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bodzca muzycznego z reguly jest przechowywany sam dla siebie, tzn.
niekoniecznie np. w zwigzku z informacjg o tym, kiedy po raz pierw-
szy i w jakich okolicznosciach bodziec ten zostal dostarczony, poza
tym nie zawsze bywa zachowany w calej rozciaglosci, w jakiej zostat
odebrany. Inaczej mowigc: w jakims pozniejszym momencie mozna
swiadomie przypominac sobie okreslone przebiegi muzyczne lub ich
fragmenty, nie zawsze jednocze$nie jasno zdajac sobie sprawe z tego,
kiedy i gdzie je ustyszelismy albo od kogo wlasciwie pochodza. Przy
tym mogg si¢ tu miesza¢ wspomnienia muzyczne z najwczesniejszej
mlodosci i dziecinstwa ze wspomnieniami tego, z czym zetknelismy
sie catkiem niedawno'2.

Obok przetwarzania informacji poprzez selekcje sktadnikow
postaci muzycznych [musikalischen Gestalten], w trakcie procesu
magazynowania w pamieci odbywa sie - to bytaby faza druga - dal-
sze przetwarzanie tej informacji na gruncie ogolnej aktywacji neu-
rologicznej w czasie pomiedzy jej przyjeciem a przywolaniem
w zwigzku ze swiadomymi procesami kompozytorskimi. To prze-
twarzanie odbywa sie albo bezposrednio, jak np. w przypadku uak-
tywnienia w marzeniach, albo posrednio, w zwigzku ze swiadoma
lub nieswiadoma konfrontacja z jakim$ problemem analogicznym
do problematyki inherentnej dla konkretnej informacji muzycznej,
co prowadzi do swoistego transferu z jednej problematyki na inng.
Owe procesy drugiej fazy, w popularnym pismiennictwie kryjace
sie pod formulami w rodzaju ,tajemnicy tworzenia”, nalezy jednak
rozumiec¢ wylgcznie jako rozwigzywanie problemoéw, nawet jesli naj-
czesciej wymykajg sie one samoobserwacji kompozytora lub bywaja
przypisywane dzialaniu okreslonych prawidlowosci®.

Wreszcie trzecia faza, ostatecznego ustalenia kompozycji, uru-
chamia finalny etap przetwarzania danych: po pierwsze, przez
wewnetrzny przymus medium, w ktorym odbywa sie ustalanie -
chocby wowczas, gdy kompozytor ze wzgledu na zapis musi sie zde-
cydowac, jak uchwycic¢ ,,grajacy mu w duszy” przebieg muzyczny
odpowiednio do pozostajagcych mu do dyspozycji konwencji i moz-
liwosci notacyjnych (chodzi np. o wpasowanie mysli muzycznej
w konkretny system metryczny, ktory trzeba wyznaczy¢). Po dru-
gie, w procesie ustalania ksztaltu utworu, w akcie uswiadomienia
i krytycznej oceny tego, co wlasnie tworzy, kompozytor dokonuje
wyboru sposrod okreslonych informacji i postaci muzycznych, ktore
samorzutnie podsuwa mu pamiec, tzn. przyjmuje albo odrzuca,
zastepuje przez cos innego albo wrecz odklada kompozycje do czasu,
gdy znow przyjdzie mu do glowy jakis sposob rozwigzania dotycza-
cych jej problemow™.

Pozostal tu na boku ten aspekt procesu kompozytorskiego, ktory
jest efektem eksternalizacji i internalizacji - a wiec np. sporzadza-
nia pisemnych szkicow, stadiow posrednich itd., ktore z kolei moga
znow zostac zmagazynowane jako informacje muzyczne w przebiegu
wyzej zobrazowanych mechanizméw?. (Ze obie przeciwstawne
zasady kompozytorskie - z jednej strony nieswiadome przetwarzanie
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Por. Die Zwdlftontechnik
zusammenzudenken mit
dem Kindergefihl von
der Butterfly im Gram-
mophon: darum muBte
musikalische Erkenntnis
ernsthaft sich bemiihen
[Dodekafonia w dzie-
ciecym wspomnieniu
gramofonowej Butterfly],
w: Theodor W. Adorno,
Quasi una fantasia.
Musikalische Schriften
16, Suhrkamp, Frankfurt
n. M. 1978, s. 269.

13

Schoénberg pisze w kon-
teksécie muzyki atonalnej:
.Najwyrazniej obowigzu-
ja tu prawa. Jakie, tego
nie wiem. Moze bede
wiedziat za kilka lat”.
(Harmonielehre, Univer-
sal Edition, Wieden 1966,
s. 502) Zob. tez Hans
Heinrich Eggebrecht,
Musikalisches Denken,
LArchiv fir Musikwissen-
schaft” 32 (1975), z. 3,

s. 228-240.

14

.Dziecko, ktore na
fortepianie poszukuje
melodii, przedstawia
wzor wszelkiego praw-
dziwego komponowania.
Tak samo niepewnie

i potykajac sie, jednak

z doktadnym wspomnie-
niem, szuka kompozytor
tego, co moze zawsze
istniato, a co ma teraz
przywotac, na jednako-
wych czarnych i biatych
klawiszach, ktore ma do
wyboru”. (Th.W. Adorno,
Die Zwdlftontechnik...,
op. cit., s. 263.)

15

Wedtug przekazanej
wiedzy o sposobie
komponowania Chopina
ten aspekt odgrywa
raczej podrzedna role;
poza tym nie zachowaty
sie zadne szkice, ktore
mozna by powigzac ze
Scherzem h-moll.
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To rozréznienie moze,
cho¢ nie musi, pokrywaé
sie z rozréznieniem
pomiedzy ,pomystem”
[Einfall] i ,przetwarza-
niem” [Verarbeitung].

17

Schoénberg w liscie do
Josefa Rufera z 5 XII
1949, przytoczonym
m.in. w Hans Heinz
Stuckenschmidt, Schén-
berg. Leben, Umwelt,
Werk [Zycie, $rodowisko,
dzieto], Atlantis, Zurych-
Fryburg 1974, s. 462.

18

Zofia Lissa dobitnie
wykazuje, ze muzyka
Beethovena w Polsce
ok. 1800-1830 wcale nie
byta taka terra incognita,
jak - jej zdaniem - wielo-
krotnie twierdzono (Ele-
menty..., op. cit., s. 176);
Sonata, skomponowana
w roku 1809, ukazata

sie w 1810 u Breitkopfa

i Hartla.

danych i z drugiej racjonalne techniki konstrukcyjne'® - nie muszg
sie wzajemnie wyklucza¢, pokazuje moze najwyrazniej przypadek
Schénberga, ktory wielokrotnie wskazywat, ze tylko ,,przepisuje to,
co styszy w swojej fantazji”?’).

Tyle najwazniejszych elementow teorii procesow tworczych, ktora
zostala tu zarysowana fragmentarycznie, a ponadto wymagataby
modyfikacji w zaleznosci od kompozytora i rodzaju jezyka muzycz-
nego oraz dalszego zroznicowania, przede wszystkim ze wzgledu na
rozne stopnie abstrakeji, na jakich moga by¢ zatrzymane w pamieci
przebiegi muzyczne. Mozliwo$ci argumentowania za pomocg tego
rodzaju modelu muzyczno-kompozytorskiego przetwarzania infor-
macji zademonstrujmy - jako wstep do proby udowodnienia w ten
sposob tezy glownej - na prostym przykladzie, w ktorym teza -
tj. zalezno$¢ tekstu muzycznego od jego pierwowzoru - jest oczywi-
sta i styszalna, mianowicie przygladajac sie wptywowi, jaki Sonatina
op. 79 Beethovena wywarta na Eriude Ges-dur op. 25 Chopina.

Punkt wyjscia tworzy poczatkowe osiem taktow tematu trze-
ciego ustepu Sonaty fortepianowej Beethovena, ktorg Chopin poznat -
co mozna przyjac z duzg dozg pewnosci - w trakcie swojej edukacji
muzycznej'® i ktorg tez prawdopodobnie sam wykonywal.

Vivace
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lub pomysty muzyczne
Chopina, ktore daja sie
odnie$¢ do Beethove-
nowskich pierwowzorow,
w porownaniu do pod-
stawy wydajg sie zawsze
przetransponowane

0 potton w dot, sktania
do hipotezy, ze wchodza-
ce tu w gre wrazenia
muzyczne Chopin utrwa-
lit w pamieci w okresie
warszawskim z absolutng
wysokoscig dzwiekow,
wobec czego, dazac do
ich reprodukcji w innym
otoczeniu, na instrumen-
tach z wyzsza intonacja,
musiat je odpowiednio
przetransponowac. Cho¢
hipoteza ta wydaje sie
btyskotliwa, a tozsa-
mos¢ tonacji mozna
stwierdzi¢ w przypadku
wielu zapozyczen (por.
np. Rlichard] Hohemser,
Uber Gleichheit der
Tonarten bei Entlehnun-
gen [O jednosci tonacji
w zapozyczeniach], ,Ze-
itschrift fir Musikwissen-
schaft” 1 [1918] z. 3 s. 188
i nast., na jej poparcie
nie ma dostatecznych

~

Przyklad 1. Ludwig van Beethoven, Sonata fortepianowa op. 79, cz. 111, Vivace w transpo-
zycji do tonacji Ges-dur, t. 1-8

Ten przebieg muzyczny - tu juz przetransponowany do tonacji
docelowej - Chopin zapamiegtal'®. W toku nieswiadomego przetwa-
rzania tej informacji, a moze tez - czego w tym konkretnym przy-
padku nie da sie zupetnie wykluczy¢ - swiadomie, dokonal w tym
ksztalcie muzycznym licznych zmian?°. I tak na przyklad melodia
prawej reki zostala wzmocniona zdwojeniem oktawowym u gory,
dwugtosowy u Beethovena akompaniament rozbudowany do czte-
roglosowego. Ten stopien przejsciowy, skonstruowany czysto hipo-
tetycznie - procesy przetwarzania informacji we wszystkich trzech
fazach modelu nalezy bowiem na razie w zasadzie umiescic¢ w ,,czar-
nej skrzynce” - moglby wyglada¢ nastepujaco®:
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Przyklad 2.
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Uzupelnienia, ktorych wymagaty akordy, podobnie jak nieznaczna
zmiana linii basu w takcie 4, nie sg efektem swobodnej inwencji,
lecz odpowiadajg rozbudowie i zmianom dokonanym przez samego
Beethovena w powrotach tematu - ostatni ustep Sonaty jest rondem.
(Beethoven wariuje temat ronda przy kazdym ponownym przywo-
taniu, m.in. dzieki stosowaniu drobniejszych wartosci w akompa-
niamencie - od ¢wier¢nut albo dsemek poprzez triole 6semkowe
do szesnastek, pod koniec jeszcze wzmocnione przez takg zmiane
w melodii, by towarzyszacym jej szesnastkom przeciwstawione
zostaly triole w prawej rece. Ma to dokladny odpowiednik w spo-
sobie, w jaki Chopin potraktowal temat ronda w finale swej Sonaty
h-moll op. 58, co stanowi przyklad przejecia relatywnie abstrakcyj-
nych idei muzycznych).

Kolejny etap przetwarzania polegalby na tym, ze akompaniament
ulega transformacji do formy bardzo typowej dla Chopina: na moc-
nej czesci taktu wypada pojedynczy dzwiek basowy, po czym pozo-
stale wystepuja jako akord:
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Przyklad 3.

Na koniec zal6zmy nastepne przeformowanie partii prawej reki.
Symultaniczne oktawy kazdej 1. 1 3. 6semki w takcie ulegaja prze-
ksztalceniu w rozbrzmiewajgce sukcesywnie oktawy szesnastek,

a powstala w ten sposob nowa figura dzwickowa przez dodanie
choragiewek zostaje rozbudowana w dalszym przebiegu do pseu-
dodwuglosu i wzbogacona dodatkowym dzwigckiem akordowym.
(Nawiasem méwiac, idea oktawy sukcesywnej pojawia sie juz w Beet-
hovenowskim wzorze: melodia tematu ronda w ostatnim powrocie
jawi si¢ jako famana oktawa gléwnych dzwiekow). W odniesieniu do
taktu 1 ewolucja faktury prezentowataby sie nastepujaco®*:

Przyklad 4.

Przebieg powstaly w efekcie wymienionych przerobek rozni sie
teraz od poczatku Chopinowskiej Etiudy op. 25 nr 9 juz tylko w nie-
licznych punktach: po pierwsze, w zakresie harmoniki - Beetho-
ven rezerwuje drugg dominante (take 6 i nast.,) dla nastepnika, ktory
moduluje do tonacji dominanty; u Chopina wylania si¢ ona juz
w poprzedniku (take 4, 1. ¢wiartka), temat nie moduluje; po drugie,
pod wzgledem motywiki - motyw rytmiczny Beethovena w Sona-
cie po dwukrotnym powtérzeniu za kazdym razem na koncu frazy
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dowoddw, natomiast
istnieje niemato kontrar-
gumentow.

20

Trzeci ustep tej Sonaty
odznacza sie tego rodza-
ju paradygmatyczng pro-
stota, ze postuzyt nawet
jako temat w dydaktycz-
nym modelu wariacji

w Grundlagen der mu-
sikalischen Komposition
Schoénberga (Universal
Edition, Wieden 1979,
cze$¢ tekstowa - s. 81,
czes$¢ nutowa - przyktad
126 a-g; por. tez jednak
w tym kontekscie zano-
towany rowniez w tonacji
G-dur temat wariacji

z Sonaty skrzypcowej
Mozarta KV 373a, ostatni
ustep).

21

Wymienione zmiany
mozna rozumie¢ jako
dostosowanie do
Chopinowskiego ideatu
brzmieniowego, znacznie
zmienionego w poréwna-
niu do Beethovenowskie-
go; ale nawet w zesta-
wieniu z innymi dzietami
Beethovena faktura forte-
pianowa opusu 79 jest
~sonatinowo” skromna

i bezpretensjonalna.

22

W kodzie Etiudy - od
taktu 45 - wystepuje
stadium posrednie bez
dodanych choragiewek.

35
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23

W naturze etiud jako
utworow ¢wiczeniowych
lezy wymog kumulowa-
nia okreslonych prze-
biegéow motorycznych

w dtuzszych odcinkach
czasowych, mozliwie
nieprzerwanych (idee
treningdw interwatowych
raczej trudno przeniesc
ze sportu na gre na
instrumentach); kiedy
jednak fakture i moty-
wike nietatwo wprzac

w ksztattowanie formy,
konieczne staje sie
przeniesienie tej funkcji
na inne komponenty
konstrukciji, takie jak
harmonika czy dynamika.
Subtelnosé, z jaka
Chopin uksztattowat kon-
cowy odcinek tej wtasnie
etiudy, zostata przeanali-
zowana w innym miejscu
(Hartmuth Kinzler,
Frédéric Chopin. Uber
den Zusammenhang von
Satztechnik und Klavier-
spiel [Fryderyk Chopin.
O zwigzku pomiedzy
technikg kompozytorska
i gra na fortepianie],
Musikverlag Katzbichler,
Monachium-Salzburg
1977, s. 58 i nast.

24

Etiuda op. 25 nr 9 nalezy
do tej grupy ¢éwiczen
dwudzwiekow, do

ktorej trzeba tez zaliczy¢
numery 6, 810 z opusu
25. W tych trzech
studiach poswiecone
tercji, sekscie i oktawie
gtosy zewnetrzne zwykle
wykonywane sg przez 3.,
4.1 5. palec, wewnetrzne
zazwyczaj przez 1.i 2.,
ewentualnie przez sam
kciuk; z koniecznosci

w wielu przypadkach
kciuk musi sie przy

tym przeslizgiwac

z klawisza na klawisz.
Tym przesunieciom
kciuka poswiecona jest
zwtaszcza etiuda nr 9,

w ktorej Chopin unika
wykonywanych 1. palcem
skokdéw badz wypetnia je
przejsciami chromatycz-
nymi i diatonicznymi.

25

| tak na przyktad jest
obojetne, czy zmia-
nie ulega najpierw

zwienczony jest ¢wier¢nuta, u Chopina zas rozciaga si¢ na prze-
strzeni calej etiudy??, nadto Chopin stosuje w niektorych miejscach
partii prawej reki chromatyczne dzwigki przejsciowe tam, gdzie
Beethoven ogranicza si¢ do diatonicznych dzwiekow zamiennych.
(Poza tym Chopin rownowazy jednorodno$¢ harmonii poprzednika
i nastepnika nieznaczng zmiang w fakturze prawej reki).

1
¥

Allegro assai .
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Przyklad 5. Fryderyk Chopin, Etiuda Ges-dur op. 25 nr 9, t. 1-8

Samg te réznice w ksztaltowaniu motywiczno-melodycznym
daloby sie jeszcze uzasadni¢ immanentnie: wigze si¢ ona z ideg pia-
nistyczng Etiudy**.

Tyle o konkretnym przykladzie, w ktorym posta¢ muzyczna
pochodzaca od Beethovena zostala przetransformowana przez
Chopina za pomocg serii zasadniczo mozliwych do sformalizowa-
nia przeksztalcen, poniekad symulujacych jego domniemany spo-
sob myslenia muzycznego. Operacje te - przynajmniej co do zasady
- w pewnej niemozliwej juz do dokladniejszego okreslenia chwili
mogly miec¢ rzeczywiscie taki przebieg; ,,co do zasady” oznacza
tu, ze poszczegolne transformacje nie musialy odbywac sie scisle
w podanej przez nas kolejnosci oraz ze przestrzen myslenia muzycz-
nego niekoniecznie odznaczata si¢ takim stopniem konkretnosci,
jaki explicite sugeruja przyktady nutowe?®. Owe procedury, czy tez
transformacje, mozna podzieli¢ na kilka rodzajow: z jednej strony
takie, ktore nie sg specyficzne wylacznie dla myslenia muzycznego
Chopina, lecz raczej obiegowe, konwencjonalne w jezyku muzycz-
nym jego czasow (transpozycje, oktawowe zdwojenia glosow, roz-
szerzenia do faktury wieloglosowej przy zachowaniu harmoniki
i respektowaniu aktualnie obowigzujacych zasad prowadzenia glo-
sow itd.); z drugiej strony - cechujgce indywidualny styl Chopi-
nowski, takie jak charakterystyczny rodzaj faktury prawej reki, tzn.
nastepstwo lfamanych i symultanicznych oktaw jako wzmocnie-
nie melodii granej przez kciuk (fak, ze taka faktura jest typowa dla
muzyczno-pianistycznych rozwigzan Chopina, potwierdza wystepo-
wanie tego sposobu prowadzenia melodii, poza wymieniong etiuda?®,
takze w innych utworach kompozytora - np. nadaje on charakter
catemu Preludium C-dur z op. 28). Pomiedzy tymi biegunami typéw
transformacji - wlasciwym dla indywidualnego stylu kompozytora
i normatywnym dla jezyka muzycznego danego czasu - sytuujg sie
rodzaje mieszane: np. transformacja akordu w reprezentujaca go
figure akompaniamentu, ktéra pojawila sie w lewej rece - wprawdzie
jest ona takze bardzo czesta u Chopina, jednak w Zadnym razie nie
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ogranicza sie wylacznie do jego tworczosci ani nawet do tworczo-

sci jemu wspolczesnych. O ile taka transformacja czy faktura bedaca

jej rezultatem jest powszechna, przede wszystkim w muzyce forte-
pianowej, o tyle przeksztalcenie polegajace na rozciggnieciu owego
modelu rytmicznego na caly przebieg horyzontalny - cho¢ wynika
rowniez z idei etiudy?’, a wiec okresla je specyfika gatunku - jest
cechg charakterystyczng wielu kompozycji Chopina.

Po wyjasnieniu poje¢ i modeli nieswiadomego procesu kompo-
zytorskiego na przykladzie partytur Beethovena i Chopina, kto-
rych pokrewienstwo jest fatwo i bezposrednio zauwazalne, wypada
teraz za pomocg tych samych srodkéow i argumentow udowod-
nic teze postawiong na wstepie. Ponownie punktem wyjscia bedzie
tekst Beethovenowski, ktory za pomocg okreslonych transforma-
cji i operacji ewoluuje w Chopinowski. Jezeli uda si¢ to przeprowa-
dzi¢ wzglednie przekonujaco, a konieczne do tego przeksztalcenia
i zabiegi okazg si¢ typowe zaréwno dla stylu epoki - co zaklada zna-
jomosc¢ jego specyfiki - jak i dla stylu indywidualnego - co wymaga
wykazania, Ze wystepujg one réwniez w innych kompozycjach
autora - i jesli ponadto procedury te dadzg sie pogodzi¢ z ogolnie
przyjetymi w antropologii pogladami majacymi odniesienia do nie-
swiadomych procesow tworczych, bedzie to przemawiac za stusz-
noscig naszej tezy, tzn. zwicksza¢ prawdopodobienstwo, ze Scherzo
faktycznie powstalo jako metamorfoza utworu Beethovena?®.

Jako pierwszy sposrod w sumie trzech kompleksow rozpatrzmy
wywiedzenie taktow 9-24 Scherza z poczatku Sonaty®. Jej pierwszy
os$miotakt - przetransponowany o potton w doP° - przedstawia sie
nastepujaco:

Molto Allegro e con brio
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Przyklad 6. Ludwig van Beethoven, Sonata fortepianowa op. 10 nr 1, cz. 1, Allegro molto
e con brio w transpozycji o polton w dol, t. 1-8

Po obnizeniu o oktawe i wyrownaniu rytmu uzyskujemy takg
postac:
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Przyklad 7.
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harmonika, a nastepnie
faktura, czy odwrotnie,
ale tez bez znaczenia po-
zostaje to, czy przebieg
muzyczny jest zapamieg-
tany implicite oddzielnie
w fakturze i podstawie
harmonicznej, czy expli-
cite jako konkretny tekst
muzyczny.

26

W takcie 12 i 36 wyste-
puja na drugiej éwiartce
bezposrednio po sobie
dwie tamane oktawy, od
taktu 45 miejsce oktaw
zajmuja tez seksty.

27

Por. przyp. 23; takze

w wielu formach wa-
riacyjnych stosuje sie
opisowe przedstawianie
tematu z utrwalonym
motywem, cho¢ nie
wchodza tu w rachube
jakiekolwiek kryteria
etiudowe.

28

O dowodzie w $cistym
rozumieniu nie moze tu
by¢ mowy, poniewaz,

po pierwsze, absolutnie
nie zostata wykazana
wewnetrzna spojnosc¢
lezacej tu u podstaw
metody, po drugie - ana-
logicznie do problemu
tzw. korelacji pozornych
- nie mozna wykluczy¢,
ze dwaj badani autorzy
niezaleznie od siebie od-
nosza sie do trzeciego,
nieznanego badaczowi
dzieta.

29

Opus 10 Beethovena,
skomponowane w latach
1796-1798, ukazato sie

w 1798 r. w oficynie Jose-
fa Edera w Wiedniu.

30
Por. przyp. 19.

37
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31

W przypadku instru-
mentéw klawiszowych

- w odrdznieniu od
wiekszosci innych -
przeniesienie oktawowe
postaci muzycznych z re-
guty nie powoduje zmian
techniczno-manualnych.

32

Por. H. Kinzler, Frédéric
Chopin..., op. cit., s. 150
i w innych miejscach.

Obie te transformacje - przeniesienie o oktawe i likwidacje punk-
towania - mozna uznac za dopuszczalne, jak rowniez - jako element
tworczego przeksztalcania materialu muzycznego - za prawdopo-
dobne w przypadku Chopina. Co do przeniesienia oktawowego -
chodzi przeciez o muzyke fortepianowa?, a wktad Chopina w te
dziedzine polega m.in. na swobodnym operowaniu dostepnymi
rejestrami®?; co do zmian rytmicznych - w zupelnosci mieszczg sie
w ramach stosowanych technik wariacyjnych.

Takze nastepna operacja, podobnie jak w przyktadzie Sonatina -
Etiuda, nalezy do zasobu typowych owczesnych technik improwiza-
cyjnych i wariacyjnych: rozciggniecie ruchu 6semkowego prawie na
calg dlugos¢ frazy. Dodatkowo akord ulega przemianie w opadajace
arpeggio 6semek, przy czym typowy dla Beethovena nawet w tym
niskim rejestrze uklad skupiony zostaje zarazem zastapiony zna-
miennym dla Chopina ukladem rozleglym.

Presto con fuoco 2. = 120
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Przyklad 8.

Poniewaz zabieg ten oznacza do$¢ znaczng zmiane, zestawmy wlas-
ciwosci wspolne tekstu muzycznego przed przeksztalceniem i po jego
dokonaniu. Gdybysmy zechcieli zobrazowac¢ sama podstawowg idee
muzyczng, jej charakterystyczne cechy, jak to sie praktykuje w nota-
cji graficznej nowej muzyki, powstalby obraz podobny do tego:

0O 0OCo

Ilustracja 1.

Z grafiki, ktéra moglaby stuzy¢ za wskazéwke wykonawczg lub
podstawe do zagrania postaci muzycznej tak przed tg operacja, jak
po niej, wazna jest tu tylko czes¢ reprezentujaca dwa pierwsze takty.
Muzyczne tresci ,.kola” i ,,zygzaku” sa w obu przypadkach przeciw-
stawne: przed przetransformowaniem akord wieloglosowy kontrastuje
z jednoglosowym, tamanym arpeggio jednej funkcji harmoniczne;j,
po nim opadajace, nietamane arpeggio z zalgzkiem dwuglosowosci na
poczatku, podkreslonym przez znak fzp i widelki diminuendo, zostaje
przeciwstawione wznoszacemu, lamanemu arpeggio jednej funkeji har-
monicznej z widelkami crescendo. Ta polaryzacja cech dwoch skladni-
kow pierwszej frazy ma swoj wyraz techniczno-manualny; zaréwno
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w podziale materiatu dzwigckowego pomiedzy partie prawej i lewej
reki (przed operacjg gra obu rak versus pasaz prawej reki, po przeksztal-
ceniu lewa reka versus prawa), jak i w sposobie wydobycia dzwigku
(przedtem: uderzenie dloni lub przedramienia versus intonacja palcami
z okresowymi obrotami dloni wokét osi przedramienia, potem: gra
palcow z bocznymi obrotami nadgarstka versus gra palcami z okreso-
wymi obrotami dloni wokot osi przedramienia bez bocznych obrotow
nadgarstka). Te rozwazania natury techniczno-pianistycznej w przy-
padku takiego kompozytora jak Chopin majg znaczenie, ktorego nie
wolno nie docenia¢, poniewaz wieksza czes¢ jego nowatorstwa piani-
styczno-muzycznego, jak wyczerpujaco opisano w innym miejscu?®’,
daje sie sprowadzi¢ do wspélnego mianownika godzenia struktur tech-
niczno-pianistycznych z muzycznymi. Stad mozna przyja¢, ze infor-
macje muzyczne czesto bywaly przez Chopina zapamietywane takze
w formie modeli motorycznych.

Poza podobienstwami postaci muzycznych sprzed i po opera-
qji trzeba jednak zauwazy¢ pewng roznice, pojawiajacg sie nowosc.
U Beethovena nie wystepuje owa czterodzwigkowa figura, ktérg
tworzg po przeksztalceniu pierwsze trzy osemki na poczatku frazy,
i to nie tylko w rozpatrywanej sonacie; ten rodzaj strukeury jest obcy
calej jego tworczosci fortepianowej. Taka figura lewej reki daje sie
natomiast bez trudu wyprowadzic z systematyki strukeur akordo-
wych Chopina, rowniez przedstawionej obszernie w innym miej-
scu?%; chodzi zatem o wtracenie - niedajace sie co prawda odniesc¢
do pierwowzoru, dajace si¢ jednak ocenia¢ jako mozliwy i prawdo-
podobny przy tworzeniu Scherza przejaw procesu tworczego Cho-
pina, poniewaz dotyczy to kluczowego momentu jego myslenia
pianistycznego.

W nastepnym kroku najwazniejsze jest zastgpienie 1. dzwieku pra-
wej reki, fis, przez motyw sekundowy eis-fis, analogicznie do motywu
sekundowego lewej reki Eis-Fis:
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Przyklad 9.

Wprowadzenie drugiego motywu sekundowego w sposéb nie-
jawny zmienia takt 3/4 na 6/8: takiej wieloznacznosci rytmicznej
nie ma w tym miejscu w przykladzie Beethovena. Ta ukryta zmiana
metrum jest jednak w Scherzu Chopina czyms wiecej niz tylko zjawi-
skiem epizodycznym - jest na wskros formotworcza: ma miejsce np.
pod koniec przetworzeniowej co do charakteru czesci B na poczatku
taktu 117 (w jej pierwszych taktach, od 69 i przede wszystkim od
taktu 79, widoczna jest w samej motywice, bez przepotowienia taktu
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33
Ibidem, s. 80 i nast.

34
Ibidem, s. 110 i nast.

39
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35

Por. W. Steinbeck,
op. cit., s. 211 i nast.
(zob. przyp. 6).

36

Np. w licznych publika-
cjach Karola Htawiczki
(zob. Kornel Michatowski,
Bibliografia Chopinow-
ska. Chopin Bibliography,
1849-1969, PWM, Krakéw

1970, s. 115 i nast.).

37

Takt 241 nast.; uktad
w takcie 76 nalezatoby
raczej ocenic jako przy-

padkowy.

3/4 za pomocg akcentu i podwojenia choragiewki) - ta metamorfoza
znaczenia jest centralnym zdarzeniem muzycznym szesnastu taktow
poprzedzajacych powrot czesci A; skadinad zresztg zabawa ukladami
rytmicznymi w ogole nalezy do tradycji gatunku scherza®®. Ponadto
polimetria jest ze swej strony jednym z najczesciej konstatowanych
znamion rytmiki Chopina®é. Ale nawet pomijajac to wszystko, przej-
scie do wewnetrznego podziatu taktu na dwie grupy po trzy osemki
mozna wyprowadzic¢ z samej Sonaty Beethovena - aczkolwiek dopiero
w repryzie, nie w ekspozycji, kompleks roztozonych akordow w gru-
pach po trzy 6semki wprowadza wewnetrzny podzial metrum zasad-
niczego, markowanego przez bas Albertiego lewej reki®’.

Takze dla nastepnej operacji, usuniecia frazy nastepnika i zesta-
wienia dwoch fraz poprzednikow, znajdujemy wzor u Beethovena,
mianowicie snucie gtownego tematu sonaty o budowie zdaniowej
w takcie 22 i nast. Takty te - znéw w transpozycji - wygladaja tak:
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Przyklad 10. Ludwig van Beethoven, Sonata fortepianowa op. 10 nr 1, cz. 1, Allegro molto
e con brio w transpozycji o pélton w dol, t. 22-28

(Zilustrowane tu zarazem drugie zestawienie - takt 26 i nast. -
znosi charakterystyczne powtoérzenie dzwigckow ¢wierénut staccato
na koncu frazy, zachowane jeszcze przy poprzedzajgcym prostym
zlozeniu; to usuniecie repetycji dzwiekow i zwigzane z nim przedtu-
zenie famanego akordu mogloby nasuwac skojarzenie z analogiczna
zmiang w poprzedniej operacji - byla ona przede wszystkim konse-
kwencja wprowadzenia drugiego motywu sekundowego).

Beethovenowska praca motywiczno-tematyczna nakladania fraz
i eliminacja frazy nastepnika ma swoj odpowiednik w kolejnym stop-
niu posrednim, w ktorym zresztg w odroznieniu od pierwowzoru
pozostaje niezmieniona funkcja harmoniczna:
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Przyklad 1.

By dotrze¢ stad do ostatecznego tekstu Chopinowskiego, potrzeba
juz tylko jednej operacji: przeksztalcenia pierwszych ¢wiartek 2. i 4.
taktu naszego przyktadu w nows figure z dwudzwigkami w lewej rece.
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Przyklad 12. Fryderyk Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 9-13

Ta nowa mysl, niemajgca wszak u Beethovena bezposredniego
odpowiednika, jest jako taka bardzo charakterystyczna dla Chopina:
wyniost on jg do roli centralnej figury wykonawczej w innym utworze,
scherzu ze wspomnianej juz Sonaty h-moll op. §8 - cho¢ tam w metrum
taktu poniekad przesunietej o jedng lub dwie ¢wiartki do przodu?®.

Scherzo

Przyklad 13. Fryderyk Chopin, Sonata h-moll op. 58, cz. 11, Scherzo, t. 1-4

Dodanie wspolbrzmien da si¢ ponadto powigzac ze skresleniem
akordow fraz nastepnikow, ktore, mozna powiedziec, zostalyby
w ten sposob jedynie przeniesione dalej - w obu przypadkach cho-
dzi o akordy w ukladzie skupionym o niewielu glosach, pozostajace
w relacji kota kwintowego: T-D u Beethovena albo D-T u Chopina
(akord e-g-ais-d' w 1. ¢wiartce jest niepelnym akordem septymowo-
-nonowym dominanty z dodang sekstg, ktora - jak tu - moze by¢
poprowadzona stopien w dol na kwinte, cis', ale takze moze sko-
czy¢ bezposrednio na pryme toniki; ta dominanta - z dzwickiem
podstawowym lub bez niego - znana jest w literaturze jako ,,akord
chopinowski”, a poza tym - tu jednak razem z dzwigkiem podstawo-
wym - stanowi czes¢ sktadowa odpowiadajacej konfiguracji scherza
z Sonaty h-moll, np. 2. 1 3. ¢wiartki takeu 1).

Domniemywany tutaj kompozytorski proces przemieszania w cza-
sie materialu muzycznego z jednej strony jest uwarunkowany przez
psychologiczne wlasciwosci mechanizmow spostrzegania i zapa-
mietywania - pojedyncze motywy mogg by¢ odbierane lub przypo-
minane niezaleznie od kontekstu, i to zaréwno wieloglosowego, jak
sukcesywnego, z drugiej strony ma w ramach zakladanej tu genezy
Scherza h-moll swoj odpowiednik w toku przeksztalcen zastosowa-
nych w epilogu, do czego jeszcze powrocimy.

Przy porownaniu wyprowadzonych juz czterech takeow Chopina
z odnosnym dwutaktem Beethovena, od ktorego metamorfoza
wziela swoj poczatek, uderza to, ze przez powtorzenia i czesciowo
horyzontalne, czgsciowo wertykalne przetasowanie wlasciwie

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2/2020 (6)

38
Tonacje Es-dur nalezy

tu rozumie¢ jako odpo-
wiednik Dis-dur, durowej
medianty gérnej zasadni-
czej tonacji Sonaty. Trio

jest w H-dur; przemia-

nowanie enharmoniczne
odbywa sie explicite przy
przejsciu od scherza do

tria i w przeprowadzeniu

od drugiej do trzeciej
czesci.
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Por. przyp. 34.

przepadlo klarowne, ukierunkowane wznoszenie si¢ Beethovenow-
skiego wzoru, owo czterokrotne podwyzszanie przedtaktowych,
punktowanych interwalow, nawet jesli oznaczenia dynamiczne dwu-
krotnego crescendo u Chopina sygnalizuja pewng daznosc w gore.
Mozliwe, ze potrzeba zachowania wznoszacego charakteru byta
powodem, dla ktorego Chopin dolaczyt nastepujace cztery takty - sg
to, jesli liczy¢ rowniez wprowadzenie, takty 13-16.
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Przyklad 14. Fryderyk Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 13-16

Figury prawej reki daja sie przy tym w sposob zrozumiaty wypro-
wadzi¢ bezposrednio z Beethovena.
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Przyklad 15

Sama figura Chopinowska, ztozona za kazdym razem z czterech
dzwiekow, jako model absolutnie nie ogranicza si¢ do Scherza, lecz
pojawia sie w niezliczonych miejscach w innych utworach kom-
pozytora i wchodzi w sktad wspomnianej systematyki strukeur
akordowych?®.

Dodanie dalszych czterech taktow wymaga jeszcze kilku spo-
strzezen. Jednym z obiektywnych problemoéw, ktérym Chopin
musiat stawi¢ czola, emancypujac scherzo - zarowno h-moll, jak
i trzy pozostale opusy 31, 39 i 54 - do samodzielnego dziela, nie-
zaleznego od cyklu sonatowego, byto wypelnienie trescig rozbu-
dowanej w zwigzku z tym formy. Do zastosowanych w tym celu
srodkow nalezg bezposrednie powtorzenia fraz lub motywow, jak
to ilustruje repetycja pierwszej pary taktow wlasciwego scherza,

9 110, w dwu kolejnych, 11i 12. Przy przeksztalceniu figury Beetho-
venowskiej, ktore przedstawia poprzedni przyklad nutowy, osiaga
on - jesli przyjac za miare liczbe taktow - podwojenie jej dtugosci
dzieki wprowadzeniu dominantowych antycypacji, odrézniajg-
cych tekst Chopinowski od Beethovenowskiego, ktory zawiera tylko
dzwieki akordowe. Wprowadzenie to zresztg mozna uzasadni¢ row-
niez tak, ze tego rodzaju przebieg muzyczny, w ktérym ostatecznie
na odcinku calego osmiotaktu wystepuje w zasadzie jedna jedyna
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funkcja harmoniczna - u Beethovena wszak juz po trzech taktach
pojawia sie zmiana - rozpisywanie tréjdzwicku bez ,zabarwienia
dzwiekami harmonicznie obcymi” Chopin z pewnoscig odczuwalby
jako estetycznie niezadowalajgcy; czyste rozpisywanie trojdzwiecku
na wigkszym odcinku wystepuje u niego tylko w powigzaniu z okre-

slonymi charakterami gatunkéw muzycznych w rodzaju typu chora-

towego - przyktad wzorcowy stanowi wielka Etiuda C-dur op. 10 nr 1,
ale tez ¢c-moll - ostatnia z opusu 25.

Za dodatek, ktory mozna zinterpretowac jako konsekwencje
owego podwojenia czasowego, nalezy uznac partie lewej reki w tak-
tach 13-16: jesli juz pierwszg fraze Beethovena z ponadpéttoratak-
towg pauzg w lewej rece mozna z purystycznego punktu widzenia
skrytykowac jako brzmieniowo zbyt ,,pustg” (przy czym oczywiscie
nie uwzgledniono by ogolnego stanu rozwoju faktury fortepianowej
w czasie, w ktérym powstala Sonara), to aktywnos¢ samej tylko pra-
wej reki na odcinku przeszto dwukrotnie dtuzszym bylaby brzmie-
niowo catkowicie niesatysfakcjonujgca. Chopin wypelnia zatem te
»luke” figura wyprowadzong z lewej reki w takcie 9 lub 1r*°.

Uczynmy tu jeszcze ostatnie, co prawda spekulacyjne, spostrze-
zenie: wtracenie taktow 13-16 jest ponownym podjeciem owej idei
podstawowej ,kota” z dodanym ,,zygzakiem”, cho¢ poniekad w skali
makro, co probuje zilustrowa¢ nastepujaca ilustracja:

[lustracja 2.

Mozliwe, ze owa pochodzgca od Beethovena idea podstawowa
wystapita poczatkowo jeszcze w ,,skali mikro”, takze w sposobie
notacji - ¢wier¢nuta jako jednostka czasu - i w toku opracowywa-
nia kompozycji (moze tez w pozniejszym w sensie genezy momen-
cie czasowym) uwolnila si¢ od niej, by ponownie skrystalizowa¢ sie
w ,,skali makro” - laczgc dwa takty w dwutake jako jednosc*!.

W tym miejscu mozemy przejs¢ od razu do wyprowadzenia dru-
giego kompleksu, tj. do genezy taktow 25-44 Scherza, poniewaz
uksztaltowanie taktow 17-24 wlasciwie nie wymaga wyjasnien.
Chopin postepuje tu zgodnie z regutami skladniowymi swojego
czasu. Podobnie jak Beethoven w Sonacie powtarza poczatek tematu
w innej funkcji harmonicznej, tak samo postepuje Chopin, tyle ze
stosuje tu nie dominante, tylko subdominante. Dalszy tok harmo-
niki u Chopina, przez model kadencji wywotujacej oczekiwanie
dominanty dla dalszego ciagu, przejmuje ten moment kontynuacji,
ktory Beethoven w swej Sonacie obramowanej harmonicznie funk-
cjami T-D-T osiaga przez nastepujace snucie motywiczne:
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Wyprowadzenie lewej
reki w takcie 14 i nast.

z taktu 9 lub 11 znajduje
potwierdzenie w podob-
nym nawigzaniu taktu 22
i nast. z17 badz 19.
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Dowiedziono co najmniej
tego, ze przy utrwalaniu
pomystow muzycznych
Chopin wahat sie pomie-
dzy réznymi metrami: nie
tylko wpisywat przed tym
samym tekstem rozne
oznaczenia taktowe,

nie zmieniajac samego
tekstu (np. w wielu
etiudach w metrum

¢ lub ¢); w przypadku
Etiudy op. 25 nr 2 (¢,
najmniejsza warto$c¢
nuty: triola dsemkowa)
istnieje wersja w takcie
2/4 (najmniejsza warto$¢
nuty: triola szesnastko-
wa); pouczajace jest tez
porownanie czwartej
czesci Sonaty op. 58, po-
czawszy od taktu 54, ze
Scherzem E-dur op. 54
od taktu 98 lub tez 101

- w zapisie Sonaty jest
presto non tanto w me-
trum 6/8 z szesnastka-
mi, w Scherzu mamy
metrum 3/4 i Presto

Z najmniejszg wartoscia
6semki.
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Kontynuacja tej sek-
wencji w taktach 29-32
zawiera wewnetrzne
powtorzenie w takcie 30,
dajace sie wyttumaczyé
przez przymus o$mio-
taktowosci. Nieznaczne
zmiany w fakturze lewej
reki w tym odcinku
mozna rozumie¢ jako
Lrozpisany prawy pedat”,
rodzaj faktury fortepiano-
wej wystepujacy u Cho-
pina juz bardzo wczesnie
np. w niektérych ma-
zurkach - por. wywody
Wojciecha Nowika dot.
Mazurka es-moll op. 6 nr
4 w jego artykule Auto-
grafy muzyczne jako pod-
stawa badan Zrédtowych
w chopinologii, ,Muzyka”
1971, z. 2 (61), s. 65-84,
szczegolnie s. 76 i nast.
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Przyklad 16. Ludwig van Beethoven, Sonata fortepianowa op. 10 nr 1, cz. I, Allegro molro
e con brio w transpozycji o pétton w dot, t. 9-16

Jesli w taktach 13-16, zgodnie z zastosowanym wczesniej wzorem,
znow cofniemy synkopowanie frazy i zdwojenie oktawowe, doj-
dziemy do nastepujacego rezultatu:

Przyklad 17.

Podobne opadajace nastepstwo akordow sekstowych na wiekszym
odcinku z bardzo charakterystyczng nutg pedalowa na kazdej dru-
giej jednostce metrycznej prowadzi w Sonacie Beethovena z przetwo-
rzenia do repryzy.
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Przyklad 18. Ludwig van Beethoven, Sonata fortepianowa op. 10 nr 1, cz. I, Allegro molto
e con brio w transpozycji o polton w dot, t. 159-168

Kombinacja obu zilustrowanych idei brzmieniowych, uzupetniona
o zmiane glosu gornego za pomocg zwyklych srodkow figuracji -
zastgpienie polnuty podwojnym uderzeniem, rozbudowa ¢wier¢nuty
o 6semkowe opoznienie lub najblizszy wyzszy skladnik akordu -
prowadzi do ponizszego przebiegu:

Przyklad 19.

Stad do rzeczywistego przebiegu Scherza pozostaly juz tylko nie-
wielkie kroki*2.
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Przyklad 20. o

Chopin powtarza przebieg taktow 25-32 bezposrednio od taktu 33,
jednak o dwie oktawy nizej*? i z nieco innym zakonczeniem. Nawet
ta zmiana zakonczenia ma jeszcze pewne - cho¢ mgliste - odnie-
sienie do odpowiadajacego odcinka formalnego u Beethovena, do
taktow 9-22. Tam, przede wszystkim od taktu 17, nurt muzyczny
stabnie, przerywany przez pauzy, zanim ponownie wprawi go w ruch
nagla eksplozja forrissimo, ktore nie wynika bezposrednio z logiki
muzycznej*4, a raczej wydaje sie niejako subiektywnie narzucone
»Z ZEWNJLrz”.

Podobng erupcje forrissimo mozna znalez¢ takze u Chopina
w trzech akordach staccaro w taktach 43 i 44, jakkolwiek - w odroz-
nieniu od dynamiki charakterystycznej dla Beethovena - nader zla-
godzong i przygotowang przez dlugie crescendo, prowadzenie glosu
basowego, powtorzenie przeniesione o oktawe i swego rodzaju anty-
cypacje akordéw przez dwudzwiek w partii prawej reki (take 39,

3. 0semka) w jej jednoglosowym poza tym przebiegu®.

Trzecim i ostatnim kompleksem, ktory mozna uznac za przejety
i przeksztatcony z Beethovenowskiej Sonaty, jest zakonczenie czesci
A. Chodzi tu o przeciwstawienie prowadzonego w oktawach glosu
basowego i motywu w prawej rece, poczatkowo zlozonego z trzech
akordow, przy czym ostatni z nich jest zaopatrzony w sekundowe
opoznienie*®; typowa figura zakonczenia.

Wwse
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Przyklad 21. Fryderyk Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 44-47

Ta posta¢ muzyczna zostata poddana swego rodzaju wariacji ewo-
lucyjnej, rozciagnieta na szes¢ taktow, z powickszeniem liczby akor-
dow, wyodrebnieniem i wariowaniem postaci nizszego rzedu itd.
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Pozadane byto roz-
budowanie nie tylko

w kierunku horyzon-
talnym; rowniez wzor
Beethovenowski stosuje,
obok powtdrzenia, jed-
noczesne przeniesienie
oktawowe - jakkolwiek
tu w odniesieniu tylko do
dzwieku basowego.

44
Same triole 6semkowe
daja sie wyprowadzié¢

z materiatu bezposred-
nio poprzedzajgcego:
pierwsze cztery dzwieki,
tamane akordy, wywo-
dza sie z zapisanych
petitem przednutkowych
arpeggiow, nastepuja-
ce pozniej dzwieki sa
skréceniem w czasie
wczesniejszej opadajacej
po stopniach melodyki.
Nie dotyczy to jednak
fortissimo.
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Wspolne dla obu miejsc
jest przeciwstawienie
wycinkéw gamy i tama-
nych akordéw (bardzo
mato specyficzna cecha
wspolna), ponadto
potkolisty ksztatt przebie-
géw melodii.

46

Funkcje harmoniczng
obu pierwszych akordéw
-H,Hrazemzd, g'id*
lubg, d'ig'-ztrudem
da sie wyjasnié na grun-
cie teorii funkcji - nie
teorii stopni - moze jako
Gegenklang. Pod wzgle-
dem wysokosci dzwieku
sg one niemal identyczne
ze stawnym akordem

z kody, nawarstwiajacym
W prawej rece w nie-
zwyktym u Chopina po-
tréjnym forte trzy tercje

i kwarte, mianowicie pie¢
dzwiekéw eis?, g% h?, do*

i g°, podczas gdy lewa
reka obok zdwojen tych
dzwiekéw dodaje jeszcze
fis (przytrzymany przez
pedat dotacza sie tu jesz-
cze Fis~Fis z poprzed-
niego taktu). Ten ostatni
akord funkcjonuje jednak
jako druga dominanta

(z obnizona kwinta).
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W ekspozycji epilog
jest w tonacji Es-dur,
po transpozycji bytby

Natomiast odpowiadajacy epilog u Beethovena zachowuje prostote
ijasnosc ksztattowania rytmicznego i rozczlonkowania frazy. Oto
caly, przetransponowany do h-moll, epilog repryzy*”:
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Przyklad nutowy 22.

Jesli sprobujemy podsumowac roznice i cechy wspolne obu epi-
logow, to pierwszg plaszczyzng pokrewienstwa bylaby zastosowana
technika kompozytorska, tj. przeciwstawienie motywu akordo-
wego w prawej rece i jednoglosowego przebiegu basu w lewej, przy
czym dalsze rozbrzmiewanie Fis u Beethovena i zdwojenie oktawowe
u Chopina to raczej aspekty drugorzedne. W przyblizeniu pokrywa
sie ambitus basu: oktawa u Beethovena, septyma zmniejszona
u Chopina. Podobienstwo wystepuje rowniez w motywach akordo-
wych, przynajmniej w postaciach wyjsciowych: dwa akordy o tej
samej funkcji harmonicznej, na 2. i 3. mierze taktu, kazdy o warto-
sci ¢wier¢nuty, nastepnie na 1. i 2. jednostce nastepnego taktu akord
o nowej funkcji harmonicznej o wartosci polnuty i wspomnianym
opoznieniu w najwyzszym glosie; dalej charakterystyczne osadzenie
motywu akordowego w pauzach tak, by glos basowy, w obu przypad-
kach rozpoczynajacy si¢ przed motywem akordowym, byl wyraz-
nie styszalny. Gdyby zmieni¢ uklad pierwszego akordu motywu
u Chopina, zwigzek bylby jeszcze bardziej oczywisty:
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Przyklad nutowy 23.

To, ze u Chopina oba pierwsze akordy nie s3 jednakowe, wynika
nie tyle z niebezpieczenstwa zbyt oczywistego podobienstwa do
Beethovena, ile raczej z nieco innej koncepcji muzycznej tego
odcinka formy, ktora zresztg wyjasnia takze te uderzajacg roznice, ze
u Beethovena pomiedzy dwoma takimi motywami znajduja sie tylko
dwie pauzy ¢wier¢nutowe, natomiast u Chopina do rozpoczecia
nastepnego motywu w prawej rece uptywaja dwa takty pauzy. Idea
polega na tym, ze glosy utworzone przez goérne dzwieki akordow sg
prowadzone jak rodzaj imitacji poprzedzajacej linii basu, z tg zresztg
swoboda, ze bas przez maksymalne wydluzenie pierwszego dzwicku
opoznienia poniekad obejmuje 6w glos wbudowany w akordy. Jest to
szczegoblnie wyraznie dostrzegalne, jesli przytoczy¢ rozne warianty
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tego motywu, pojawiajace si¢ bezposrednio potem badz w pozniej-
szych powtorzeniach czesci A.
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Przyklad nutowy 24.

Inaczej mowigc, wyrazna u Beethovena korespondencja rytmiczna
grup dwutaktowych w prawej rece u Chopina absolutnie nie znik-
nela, a jedynie - z pewnymi dowolnosciami - jest teraz powigzaniem
pomiedzy lewg i prawg reka*s.

Rozpatrzmy jeszcze ostatnig ceche wspolng w ramach epilogu,
zwlaszcza ze wigze si¢ ona z pewnym specyficznym efektem piani-
stycznym. Przedluzenie w glosie basowym dzwicku Fis nie ma odpo-
wiednika u Chopina w analogicznym miejscu, efekt ten pojawia si¢
natomiast u niego, poniekad wyeksponowany przez zdwojenie okta-
wowe, jako idea centralna w bezposrednio nastepujacym odcinku,

w taktach §8-64.
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Przyklad nutowy 25.

Przesuwanie w czasie efektow wzoru Beethovenowskiego - to,
co tam rozbrzmiewalo symultanicznie, teraz oferowane jest sukce-
sywnie - byloby odpowiednikiem owego przemieszania widocznego
w pierwszym kompleksie. Wspélne dla obu miejsc jest to, ze ten
dzwiek, ktory powinien trwac - i by¢ styszalny - ze wzgledu na szyb-
kie wybrzmiewanie dzwickow fortepianowych zostal zaopatrzony
w dodatkowg wskazowke dynamiczng: fp u Beethovena, akcent
u Chopina.

I tak w zasadzie konczy si¢ wyprowadzanie czesci A, w odniesie-
niu do czesci B jest to zbyteczne, poniewaz bez watpienia uksztal-
towana jest jako przetworzenie glownej mysli czesci A, zatem moze
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Od taktu 54 albo, jesli
wigczy¢ przedtuzenie
motywu, od taktu 52,
pojawia sie on rozdzielo-
ny pomiedzy dwie rece;
rytmika koresponduje
zatem - jak u Beetho-
vena - od dwutaktu do
dwutaktu.
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Trzeba wyraznie podkre-
sli¢, ze nie implikuje to
zadnej oceny wartosciu-
jacej. Autor podziela po-
glad Theodora W. Ador-
na, ze ,dla jako$ci dzieta
sztuki sposéb, w jaki ono
powstaje, jest obojetny,
jest prywatng sprawa
kompozytora: liczy sie
sama tylko rzecz, nie jej
geneza” (Klangfiguren.
Musikalische Schriften |,
op. cit., s. 75).

by¢ rowniez analizowana w sposob calkowicie tradycyjny. Nato-
miast zadaniem tej rozprawy mialo by¢ odkrycie zupelnie nieoczy-
wistej zaleznosci dwoch tekstow muzycznych, za pomocg specjalnej
metody analitycznej, w ktorej zastosowanie typowych dla Chopina
przeksztalcen i operacji myslowych doprowadzito do transformacji
tekstu Beethovena w tekst Chopina*®. Nie ma potrzeby negowania
elementow spekulacji w tej metodzie - np. w przypadku niektorych
postaci pierwszego kompleksu ewentualnie mozna sobie wyobra-
zi¢ inng proweniencje. Trzeba jednak zauwazy¢, ze prawie wszystkie
centralne idee rozpatrywanych czesci Scherza daty sie wyprowadzic
z zaprezentowanych fragmentow pierwszej czesci sonaty Beetho-
vena, nie bylo wiec koniecznosci dotaczenia do analizy ktoregos

z pozostalych ogniw tej sonaty, tym bardziej zas innego utworu tego
kompozytora ani innych tworcow - nawet przetworzenie jest raczej
»Beethovenowskie” niz ,,Chopinowskie”. Ponadto przeciez zacho-
wana jest nawet kolejnos¢ analogicznych sktadnikow formy, sama
koncepcja formy - ekspozycja tematu pozostala ekspozycja tematu,
podobnie przejscie z przetworzenia do repryzy itd. - nie ulegla
zasadniczo zmianie. Jedynie indywidualny sposob myslenia muzycz-
nego, szczegolne wlasciwosci tego, co bywa nazywane podmiotem
muzycznym [das musikalische Subjekt], zrdznicowanie srodkow jezyka
muzycznego, ale tez zawartos¢ emocjonalna sg rozne. Lecz nic

w tym dziwnego, w koncu jeden utwor jest kompozycja Beethovena,
drugi - Chopina.

thum. Jerzy Michniewicz
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ABSTRACT
Chopin’s metamorphosis of Beethoven. An example of the unconscious processing of musical information

The three middle structural phases in bars 9-67 of section A of Fryderyk Chopin’s Scherzo, Op. 20 may be
interpreted as typically Chopinian figurational extensions of three fragments from the first phase of Ludwig van
Beethoven'’s Piano Sonata, Op. 10 No. 3. The fact that the fragments come from a single sonata reinforces the
assumption that Chopin more or less wittingly borrowed that motif, transposing it down by a semitone. This
hypothesis is backed by rudimentary theory of unconscious information processing.

KEYWORDS

Fryderyk Chopin’s Scherzo, Op. 20, Ludwig van Beethoven’s Piano Sonata, Op. 10 No. 1, information processing,
creative musical procedures, unconscious borrowing, elements of style, piano phrase, figurations, restructuring,
creative processes in music, fingering

ABSTRAKT

Trzy srodkowe fazy strukturalne w taktach 9-67 w czesci ,A” Scherza op. 20 Fryderyka Chopina mozna interpreto-
wac jako typowe dla tego tworcy figuracyjne przedtuzenia trzech fragmentéw z pierwszej fazy Sonaty fortepiano-
wej op. 10 nr 3 Ludwiga van Beethovena. Fakt, ze poréwnywane fragmenty pochodzg z jednej sonaty, wzmacnia
przypuszczenie, ze jest to mniej lub bardziej $wiadome przejecie przez Chopina owego motywu i wykorzystanie go
w transpozycji o potton w doét. Stawiang hipoteze potwierdza rudymentarna teoria nieswiadomego przetwarzania
informaciji.

SEOWA KLUCZOWE

Scherzo op. 20 Fryderyka Chopina, Sonata fortepianowa op. 10 nr 1 Ludwiga van Beethovena, Sonata fortepianowa
op. 79 Ludwiga van Beethovena, przetwarzanie informacji, tworcze procesy w muzyce, podswiadome przejecie,
elementy stylu, fraza fortepianowa, palcowanie, figuracje, przeksztatcanie struktury
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