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NOTA REDAKCYJNA

Cytujac zrddia i bibliografi¢ obcojezyczna, ktére majg dostgpne przeklady w jezyku polskim,
uzywam istniejacych przektadéw i podaje ich Zrédla w przypisach. W przypadku innych
cytowanych fragmentdw tworze wlasne przeklady, a w przypisach podaj¢ oryginaly.

W przypisach tytuly ksiazek lub tekstéw w jezykach azjatyckich zostaly przeze mnie
przettumaczone na jezyk polski, bez podawania ich w oryginalnych jezykach. Jesli ksigzka lub
tekst w jezyku azjatyckim ma jednoczesnie tytul w jezyku europejskim (np. angielskim),
w przypisie podaj¢ ten tytul zamiast polskiego przektadu. W przypisach, tytuly wszystkich
cytowanych zrédel i bibliografii w jezykach azjatyckich sg zaznaczone gwiazdkg (*). Nazwy
czasopism i wydawnictw w jezykach azjatyckich zostaly réwniez przettumaczone na jezyk
polski, o ile nie posiadaja nazw angielskich. Tytuly i nazwy w oryginalnym jezyku znajduja si¢
w bibliografii na koricu pracy.

W tekscie uzywam standardowych form zlatynizowanych termindw i nazwisk w jezyku
mandaryfiskim zgodnie z zasadami pinyin oraz w jezyku japoriskim wedlug systemu
Hepburna. Jedli istnieja juz powszechnie uzywane formy rézniace si¢ od standardowych form
(np. Ko Ching-Ming zamiast Ke Qing-Ming), stosuje te istniejace formy. Jesli terminy i nazwy
osobowe posiadaja spolszczone formy, uzywam tych spolszczonych form (np. Konfucjusz).
Nie stosuj¢ dywizuacji do rozdzielania sylab w terminach lub imionach skfadajacych si¢
z wielu znakéw w jezyku mandaryiskim (np. yzjing zamiast yi-jing, Li Shangyin zamiast Li
Shang-Yin), z wyjatkiem imion wspdtczesnych autoréw (np. Ko Ching-Ming zamiast Ko
Chingming).

W tekscie podaje imiona i nazwiska azjatyckie, zachowujac ich oryginalny szyk, gdzie
nazwisko poprzedza imi¢ (np. Li Shangyin zamiast Shangyin Li; Li to nazwisko, Shangyin —
imi¢), chyba ze istnieje powszechnie uzywana odmienna forma (np. Jay Chou; Jay jest

imieniem, Chou — nazwisko). W przeciwnosci do zwyczajéw redakeyjnych, w niniejszej pracy



taka zasada jest stosowana réwniez do imion i nazwisk japoriskich. Natomiast w cytatach
imiona i nazwiska s3 podane zgodnie z zasadami cytatu, gdzie w przypisach imie¢ zawsze
poprzedza nazwisko, a w bibliografii — nazwisko poprzedza imig.

W niniejszej rozprawie nie odmieniam nazwisk i imion w jezyku mandarynskim
i japoniskim (np. ,poemat Li Shangyin” zamiast ,,poemat Li Shangyina”). Natomiast nazwy

osobowe w formie spolszczonej podlegaja odmianie (np. ,,uczen Konfucjusza”).
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rozdziat!

Zagadnienia metodologiczne

Fryderyk Chopin kiedy$ powiedzial przyjacielowi Ferdinandowi Hillerowi, ze ,chcial, by
widziano w nim lirycznego poete, «takiego jak wasz Uhland»”!. Zyczenie to zostalo
spetnione, chociaz w nieco inny sposéb: juz za zycia Chopina powszechnie chwalono go jako
»poete fortepianu’, a jego muzyke okreslano jako ,poezje muzyczng’. Stynne sg stwierdzenia
Heinricha Heinego (,jest on nie tylko wirtuozem, jest takze poets, potrafi on przedstawié
naszym zmyslom t¢ poezje, ktéra zyje w jego duszy”?), Roberta Schumanna (,jest on
i pozostanie najémielszym, najdumniejszym poeta naszego czasu™), Léona Escudiera (,,Poeta
— i to poeta czuly — przede wszystkim, Chopin dazy do tego, by w nich [utworach] panowala
poezja”*), Antona Rubinsteina (,prawdziwym piewca, bardem, dusza tego instrumentu
[fortepianu byl Chopin”®) i wielu innych. Tytul ,,poeta fortepianu” Chopina jest dobrze
znany nie tylko w Europie, lecz takze — a nawet bardziej — w Azji Wschodniej, gdzie staje si¢
kluczowym hastem w recepcji muzyki i postaci kompozytora. Jednakze cho¢ utozsamienie
Chopina z tytulem ,pocta fortepianu” wydaje si¢ oczywiste, rzadko zastanawiamy si¢ nad
pytaniem, dlaczego Chopin jest uwazany za poete, a jego muzyka za poetyczna. To pytanie

jest trudne, poniewaz pojecie poetycznodci jest wieloznaczne i trudne do wyrazenia stowami.

-

Ferdinand Hiller, [Wspomnienia o Chopinie], w: Briefe an eine Ungenannte (Koln: 1877), s. 149-152. Cyt. za

Irena Poniatowska, red., Chopin w krytyce muzyczne (do | wojny $wiatowej). Antologia (Warszawa: NIFC,

2011), 321. O poréwnaniu Chopina z Uhlandem i korespondengji sztuk zob. Maria Piotrowska, ,,Chopin

i Uhland”, w Ksiega Miedzynarodowej Konferencji Naukowej. Dzieto Chopina jako Zrddto inspiracji

wykonawczych, red. Mieczystawa Demska-Trebaczowa (Warszawa: Akademia Muzyczna im. Fryderyka

Chopina, 1999), s. 433—49. )

Heinrich Heine, [O Chopinie], w: Uber die [anzdsiche Buhne. Bertraute Briefe an August Lewald, 10. Brief,

w: “Allgemeine Theater-Revue” 1837. Hrsg. von August Lewald. Dritter Jahrgang. Fiir 1838, 10. Brief, s. 247.

Cyt. za Antologia, s. 282.

¥ Robert Schumann, Recenzja 4 Mazurkéw op. 33, 3 Walcow op. 34 i Preludiw op. 28, w: ,Neue Zeitschrift fiir
Musik” 11/1839, nr 41 z 19 listopada, s. 161-163. Cyt. za Antologia, s. 286.

* Léon Escudier, Concert de M. Chopin, ,,La France Musicale” V nr 9 z 27 lutego 1842 ., 5. 82—83. Cyt. za
Antologia, s. 403—4.

® Anton Rubinstein, My3blKa 11 ee NpefcTasnTenn [Muzyka i jej przedstawiciele] (Sanke-Petersburg: 2005s),

s. 73—7s. Cyt. za Antologia, s. 178.

N



Co to jest poetyczno$é? A co to znaczy, ze muzyka Chopina jest poetyczna? W niniejszym
rozdziale przedstawi¢ probe odpowiedzi na te pytania, przegladajac literature poswigcona
poetycznosci jako kategorii estetycznej oraz poetycznosci w muzyce. Nastepnie omowig
problematyke poetycznosci w muzyce Chopina oraz metodologi¢, jaka przyjmuje

w badaniach nad tym tematem.

.I. POETYCZNOSC JAKO PRZEDMIOT BADAN MUZYKOLOGICZNYCH

Pojecia ,poetyczno$¢” i ,poetyczny” s3 trudne do jednoznacznego zdefiniowania, a mimo to
czgsto uzywane lub nawet naduzywane w codziennym zyciu. Odnosimy je nie tylko do
muzyki Chopina, ale réwniez do dzieta réznych rodzajéw sztuki i innych aspektéw naszego
zycia, takich jak mowa, sformutowania, widoki czy miejsca. Z uwagi na wieloznacznoé¢ tych
pojeé, zanim przystapimy do badari nad poetycznoscia muzyki Chopina, konieczne jest

precyzyjne zdefiniowanie pojecia poetycznosci i zawezenie jego zakresu w konteksécie muzyki.

1.1.1. De [nikja poetycznosci

Wedlug Stownika jezyka polskiego termin ,,poetyczny” jest opisany jako ,wlasciwy poezji,
przepojony poezja, pelen poezji; poetycki, nastrojowy”®. Niestety, ta definicja nie dostarcza
nam glebszego rozumienia, jesli nie wiemy, co doktadnie oznacza ,poezja”. W tym samym
stowniku znajdujemy ,poezja” jest opisana jako ,tworczo§é, sztuka poetycka’, ,utwory
poetyckie, wiersze” oraz ,poetycki nastrdj, urok””. Te definicje réwniez pozostawiajg wiele
niewyjasnionych kwestii, poniewaz nie podaja nam zadnych informacji o wlasciwosciach
poezji, oprécz tego, ze odnosi si¢ do czego$ picknego, przyjemnego. W kontrascie do tych
stownikowych definicji, wyjasnienia poje¢ poésie zaproponowane przez poete Paula Valéry'ego

wydaja si¢ znacznie bardziej wnikliwe i pomocne:

® Witold Doroszewski, red., Stownik jezyka polskiego (Warszawa: PWN, 1964), t. 6, s. 777.
" Ibid., t. 6,s. 778.



Wiemy, ze stowo to [poésie] ma dwojakie znaczenia, czyli dwie wyraznie odmienne od siebie
funkcje. Po pierwsze ono odnosi sie do pewnego rodzaju emocji, specy[czZnego stanu
uczuciowego, ktéry mozna budzi¢ poprzez réznorodne przedmioty lub okolicznosci.
Mowimy o pejzazu, ze jest poetyczny; tak méwimy o pewnej okolicznosci zycia; tak mowimy
Czasem 0 pewnej osobie.

Jednak istnieje drugie znaczenie tego terminu, drugi sens wezszy. [Stowo] poésie, w takim
sensie, kojarzy sie ze sztuka, niezwyktg dziedzing, ktorej celem jest odtwarzanie takich emocji

W pierwszym znaczeniu tego stowa®.

Valéry zatem dokonal rozréznienia miedzy poésie jako stanem uczuciowym a poésie jako
rodzajem sztuki. Wydaje sig, ze taka ,emocja poetyczna” (/émotion poétigue) moze wynikaé

z wyjatkowego do$wiadczenia estetycznego lub zyciowego:

Wiemy, ze wiekszos¢ ludzi odczuwa w réznym stopniu i w petni w obliczu spektakularnego
krajobrazu, ktory ich porusza. Zachody stonica, $wiatla ksiezyca, lasy i morza nas wzruszaja.
Wielkie wydarzenia, kluczowe punkty zycia emocjonalnego, rozterki mitosne, odniesienie sie
do $mierci — to wszystko stanowi okazje czy bezposrednie przyczyny do réznego rodzaju,
bardziej lub mniej intensywnych i bardziej lub mniej Swiadomych rezonanséw

emocjonalnych®.

Istotne dla tego rodzaju emodji jest ,,uczucie wszech$wiata” (sensation dunivers), kedre poeta

wyjasnilt w nast¢pujacy sposob:

Stan lub emocja poetyczna wydaje sie by¢ efektem przebudzajacej sie percepcji, sktonnosci do

dostrzegania Swiata jako kompletnego systemu zwigzkéw. W tym systemie istoty, rzeczy,

® Nous savons que ce mot a deux sens, c’est-a-dire deux fonctions bien distinctes. Il désigne d’abord un certain
genre d'émotions, un état émotif particulier, qui peut étre provoqué par des objets ou des circonstances trés
diverses. Nous disons d’un paysage qu'il est poétique ; nous le disons d’une circonstance de la vie ; nous le
disons parfois d'une personne.

Mais il existe une seconde acception de ce terme, un second sens plus étroit. Poésie, en ce sens, nous fait
songer & un art, a une étrange industrie dont I'objet est de reconstituer cette émotion que désigne le premier
sens du mot. Paul Valéry, ,,Propos sur la poésie”, w GEuvres de Paul VValéry, przez idem, red. Jean Hytier, t. 1
(Paris: Libraire Gallimard, 1957), s. 1362.

Vous savez ce que la plupart des hommes éprouvent plus ou moins fortement et purement devant un
spectacle naturel qui leur impose. Les couchers de soleil, les clairs de lune, les foréts et la mer nous émeuvent.
Les grands événements, les points critiques de la vie affective, les troubles de 'amour, évocation de la mort,
sont autant d'occasions ou de cause immédiates de retentissements intimes plus ou moins intenses et plus ou
moins conscients. Ibid., s. 1362.



zdarzenia i dziatania — cho¢ kazde z nich przypomina swe odpowiedniki, ktére zasiedlajg
i ksztattujg Swiat materialny, [czyli] Swiat bezposredni, z ktdrego sg pozyczone — istnieja
ponadto w niejednoznacznej, lecz wspaniale prawidtowej relacji ze Swiatami i prawami naszej
0g6lnej wrazliwosci. W zwigzku z tym znane przedmioty i istoty zmieniajg sie pod wzgledem
pewnego rodzaju waloru. Korespondujg i aczg sie ze sobg w sposob zupetnie odmienny niz

w zwyktych okazjach. Stajg sie [...] muzycznymi i wspétmiernymi, wspdtbrzmiac ze sobg™.

Z wypowiedzi Valéryego wynika, ze poésie odnosi si¢ do stanu czy emocji poetycznej
wynikajacej z niezwyklego doswiadczenia, w kedrym zwykle rzeczy si¢ ukazuja i organizuja
w zupelnie nowy, unikatowy i niewyrazalny sposob. Warto doda¢ dwie uwagi dotyczace tej
definicji. Po pierwsze, system zwiazkéw, o ktérym byta mowa, moze obejmowaé takze dzieta
sztuki. Po drugie, zgodnie z definicja francuskiego poety, kiedy méwimy, ze co$ jest poetyczne,
uzywamy stowa ,poetyczny” do opisywania wlasciwosci rzeczy, ktdra w naszym wnetrzu
wywoluje taki specyficzny stan emocjonalny. Dlatego ,poctyczno$é” moze oznaczaé taka
wlasciwo$é, ktéra polega na wspomnianej niezwyklej, niewystowionej organizacji rzeczy.
Znaczenia ,poezji” rozwazal Whadystaw Tatarkiewicz poprzez badania nad historie
stosunku sztuki i poezji. Zdaniem estetyka ustalone w czasach starogreckich pojecie poezji
jako tworu mowy w formie metrycznej i rytmicznej i o tresci wazkiej zostalo stopniowo
naruszane w XIX wicku, a ,,poezja” stawala si¢ abstrakcyjna wlasciwoscia, ktéra nie ogranicza
sic do poematéw. Do zmiany tej przyczyniato si¢ powiazanie ,,poezji” z pojeciem geniuszu. Na
przyktad Schelling odréznil poezje jako dar wrodzony i dziedzing ducha od sztuki jako
technike i dziedzing smaku, a dla Goethego poezja jest rzecza natchnienia®. Oprdcz tego
»poezja” wigzala si¢ tez z pojeciem wyobrazni jako zdolnosci twdrczej oraz pojeciami duszy
i serca jako esencji dzieta sztuki. Zdaniem poety Adré Chéniera ,,sztuka [kunszt] nie robi nic

poza wierszem; tylko serce jest poeta”'?, a Victor Hugo pisal: ,Dziedzina poezji jest

10" T%tat ou émotion poétique [...] semble consister dans une perception naissante, dans une tendance
A percevoir un Monde, ou systéme complet de rapports, dans lequel les étres, les choses, les événements et les
actes, §'ils ressemblent, chacun & chacun, A ceux qui peuplent et composent le monde sensible, le monde
immédiat duquel ils sont empruntés, sont, d’autre part, dans une relation indéfinissable, mais
merveilleusement juste, avec les modes et les lois de notre sensibilité générale. Alors, ces objects et ces étres
connus changent en quelque sorte de valeur. IIs sappellent les uns les autres, ils sassocient tout autrement
que dans les conditions ordinaires. Ils se trouvent [...] musicalisés, devenus commensurables, résonants I'un
par lautre. Ibid., s. 1363.

1 Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, 4. wyd. (Warszawa: PWN, 1988), s. 132.

12 Lart ne fait que des vers ; le cceur seul est poéte. Cyt. za Ibid.
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nieograniczona [...]. Pickne dziela we wszelkich rodzajach, zaréwno w wierszach, jak
iw prozie [...] ujawnily t¢ zaledwie podejrzewana prawdg, ze poezja nie polega na formie
wyobrazen, lecz na samych wyobrazeniach”®. W taki sposdb rozszerzone zostalo pojecie
»poezji’, ktére ,jest dobrze zrozumiale, choé¢ trudne do okreslenia™®. Zdaniem Tatarkiewicza
pojecie to najlepiej opisuja stowa Valéryego: ,,Poezja jest usitowaniem przedstawienia [...] za
pomocy artystycznych $rodkéw jezyka tych rzeczy, ktdre sg nicjasno wyrazane przez tzy,
pieszczote, pocatunki, westchnienia itp. [...] Rzecz nie da si¢ inaczej okresli”™®. Czas narodzin
pojecie poetycznodci sugeruje, ze ono wiaze si¢ $cisle z romantyzmem. Wtasnie zdaniem
Tatarkiewicza ,romantyczno$¢ to uznanie poetyczno$ci za najwyzsza wartosci literatury
i sztuki”. Estetyk cytowal wypowiedz Eustache Deschamps w 1824 roku, ze ,,skomplikowany
sp6r klasykéw i romantykéw nie jest niczym innym jak wieczna wojna umystéw prozaicznych
i dusz poetycznych”'®. W przeciwienstwie do klasykéw, ktérzy uznali regularng forme za
zrédlo pigkna, ,,romantycy widzieli pigkno w uduchowieniu i poetycznoéci””’. Poetyczno$é
jako kategoria estetyczna zatem odrdznia si¢ od pickna proporcjonalnej, harmonijnej formy
postulowanego przez ,Wielka Teori¢”, ktéra utrzymala si¢ przez wicki'.

Etienne Souriau umiescit poetyczno§¢ wsréd kategorii estetycznych, takich jak
obrazowo$¢, patetycznoé¢, heroiczno$¢ i okazalos¢, ktdre stanowia niejako podtypy
w poréwnaniu z podstawowymi kategoriami (pigkno, wzniosto§¢, tragicznos¢, komicznosé
i wdzick) *°. Poetyczno$¢ moze odnosi¢ si¢ nie tylko do ,konwenansu w ramach jednej
konkretnej sztuki’, lecz réwniez do ,niuansu w ogélnej ocenie estetycznej [i] w etosie
[charakterze] struktury duchowej i kosmicznej” czy ,quasi-uczuciowego niuansu ogélnego
charakteru $wiata”®. Zatem oprdcz poezji ona moze charakteryzowaé réwniez inne rodzaje

sztuki, np. powies$¢, obraz czy rzezbe. Oprécz tego Souriau opisal whasciwos¢ poetycznosci,

B3 Cyt. za Ibid.

¥ Ibid.

5 Paula Valéry, Tel quel (Paris: Gallimard, 1941), s. 176. Polski przeklad z Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, op.
cit., s. 133.

18 Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojet, op. cit., s. 221.

17 Tbid,, s. 203.

8 Ibid.

19 Une convenance par rapport 4 un certain art; une nuance dans 'appréciation esthétique globale, dans I'ethos
d’une architectonique spirituelle et cosmique. Etienne Souriau, La correspondance des arts. Eléments
d'esthétique comparée (Paris: Flammarion, 1969), s. 293—9 4.

2 1bid., s. 294.

II



poréwnujac ja z idyllicznocia: ,,poetycznosé [jest] blisko idyllicznoéci, ale [jest] bardziej
otwarta na pomysly, bardziej marzycielska, prawdopodobnie bardziej nostalgiczna i mniej
tagodna®®. Z drugiej strony, Mikel Dufrenne rozumial poetyczno$é jako kategorie, ktéra
»objawia si¢ sentymentowi” (soffre au sentiment) ale ,opiera si¢ konceptualizacji” (se dérobe 4
la conceptualisation), i traktuje niewinno$¢ (/innocence) jako jeden z aspektdw poetycznosci®.

Po przegladzie réznych definicji poetycznosci podanych przez estetykéw, mozna
wywnioskowa¢ kilka cech tej kategorii estetycznej. 1) Jest ona niewyrazalna i nieuchwytna.
Daremna jest kazda préba jednoznacznego okreslania czy uchwycenia jej stowami lub
pojeciami. Niemniej jednak mozemy ja bezposrednio doswiadczal. 2) Poetycznosé mozna
rozumie¢ jako innego rodzaju pickno, ktére charakteryzuje si¢ marzycielskocia,
niezwykloécia i niebanalnoécig. 3) Doswiadczenie poetycznodci wywoluje  reakcje
emocjonalna, ktdra moze by¢ intymna i jednoczesnie intensywna. 4) To do$wiadczenie nie
jest ograniczone tylko do czytania poematéw; moze mie¢ miejsce podczas stuchania muzyki,
ogladania obrazéw czy nawet patrzenia na krajobrazy. Stanowi ono zatem nie tylko
doswiadczenie estetyczne, lecz réwniez doswiadczenie metafizyczne czy nawet religijne.
5) Poetycznos¢ wynika z unikatowej i niezwyczajnej organizacji mniejszych czesci, takiej jak
struktura czy forma dzieta sztuki, w ktérej zachodzi nowy zwiazek migdzy jego elementami.
W ten sposdb te sktadniki oraz wynikajaca z ich organizacji calo$¢ zyskuja niepowtarzalng
jako$¢ i walor estetyczny. 6) Kreowanie takiego nowatorskiego uktadu opiera si¢ na geniuszu
i wyobrazni twérczej autora, a nie na regulach. 7) Poetycznosé scisle wiaze si¢ z esencja dziela
sztuki jako Zrédtem jego waloru estetycznego. Te esencje czasem okresla sic mianem ,,duszy”

W niniejszej rozprawie rozumiem poetyczno$¢ jako kategorie estetyczng o wyzej
opisanych wlasciwoséciach. Dlatego tlumacze ja na jezyk francuski jako le poétique, na
niemiecki jako das Poetische i na angielski jako the Poetic, czyli jako okreslenie. Te okreslenia
odnosza si¢ do poetycznosci jako kategorii estetycznej. Mimo tego, ze stowa takie jak ,,poezja”
czy poetry czasem s3 synonimami pojecia poetycznosci (np. ,poezja mazurka Chopina”),

wydajg si¢ one bardziej odnosi¢ do poetycznego charakteru, uroku czy nastroju dzieta zamiast

21 Le poétique pres l'idyllique, mais plus ouvert imaginativement, plus réveur, plus nostalgique peut-étre, et
moins suave. Ibid., s. 295.

2 Mikel Dufrenne, ~poétique”, w Vocabulaire d'esthétique, red. Etienne Souriau (Paris: Presses Universitaire
de France, 1990), s. 1152.
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poetycznosci jako kategorii estetycznej. Poza tym wieloznaczno$é¢ tych okreslen moze
prowadzi¢ do nieporozumient. W zwiazku z tym w niniejszej pracy konsekwentnie uzywam
sfowa ,,poetycznose”.

Zanim przejdziemy do nastepnej czeéci, trzeba najpierw zwrdcié uwage na czesto
spotykane niezrozumienie pojecia poetycznosei, szczegdlnie w  dziedzinie muzyki.
Mianowicie, poetyczno$¢ jest czesto rozumiana jako cecha dziela muzycznego, ktére
nawigzuje do poematéw lub programéw. Jednak obecnosé tekstu poetyckiego jako zrédta
inspiracji kompozycji lub jako punktu odniesienia nie jest warunkiem istnienia poetycznosci.
Wrecz przeciwnie — jak dowiemy si¢ w trzecim rozdziale — takie powiazanie czesto moze si¢
przyczynia¢ do zaniedbywania pickna samej muzyki i tym samym do trywializacji dzieta
muzycznego. Warto jednak dodaé, ze poetyczno$¢ i programowosé nie s3 wzajemnie
wykluczajace sie, a zamiast tego problematyczne jest raczej utozsamienie jednej z druga. Inna
interpretacja poetycznoéci polega na uznaniu za poetyczne tych dziel muzycznych, keédre
wskazuja pewne cechy podobne do cech konkretnych rodzajéw poezji, np. poréwnanie
struktury rytmicznej czy metrum dzieta muzycznego ze stopa metryczng poezji w celu
odkrycia ich intertekstualnego powiazania. W niniejszej rozprawie rozrdzniam poetycznoéé
od tych omawianych cech i okre§lam je terminem ,poetycko$é”. Mimo tego, ze w jezyku
polskim stowa ,poetyczny” i ,poetycki” czgsto s3 synonimami, uzywam stowa ,,poetycki”
wylacznie w kontekscie odnoszacym cech wskazujacych na powiazanie z poezja jako rodzajem
sztuki. W niniejszej pracy np. termin ,dzielo poetyczne” odnosi si¢ zatem do dziet
nacechowanych poetycznoscia, takich jak malowidta czy utwory muzyczne, podczas gdy

pojecie ,dzieta poetyckiego” dotyczy wierszy czy innych utworédw wierszowanych.

1.1.2. Stan badan nad poetycznoscig w muzyce
Badania nad og6lnym pojeciem poetycznosci sa niewielkie, a jeszcze mniej uwagi poswigcono
poetycznosci w muzyce, zwlaszcza jesli pominiemy prace, ktdre w rzeczywistoéci koncentruja

si¢ na problematyce poetyckosci dziel muzycznych, takie jak artykut Poetisches bei Chopin. Die
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Nokturne nach ,,Hamlet” autorstwa Constantina Florosa® i traktat Matsuo Risa o zwigzku
miedzy balladami chopinowskimi a dumkg i poetyckimi balladami®. W pozostatych pracach
autorzy czesto tylko pobieznie dotykaja problematyke poetycznodi i jej znaczenia w muzyce,
nie traktujac jej jako odrebnego przedmiotu badan. Na przyktad Jim Samson wspomina o roli
kategorii poetycznosci, ktdra ,sugeruje wzniosto$¢, tajemniczos¢ i czysta intymnosé”
w recepcji postaci i twérczosci Chopina we Francji za zycia kompozytora®. Magdalena
Dziadek analizujac artykut Jana Kleczyriskiego z 1870 roku, w ktérym autor poréwnywat
dzieta chopinowskie do twodrczosci polskich wieszczéw, pisze, ze do takiego sposobu
przedstawienia dorobku poety fortepianu sklania ,typowa dla okresu romantyzmu daznos¢
do dowartosciowania muzyki przez pordwnanie jej z poezja, a wigc tworczoscia
reprezentujacy szczyt dwezesnej hierarchii sztuk, a jednoczesnie [...] najwyzsze objawienie
«ducha» narodowego”?. Tutaj chodzi o zaréwno poetycko$é, jak i poetycznosé dziet
Chopina, ktéra stanowi ich cech¢ wspdlng z twdrczoécig poetycky wieszczéw. Poza tym,
Dziadek wspomina réwniez o Scistym zwiazku miedzy poetycznodcia (pisang jako
»poctycko$¢”) a pierwiastkiem kobiecym # . W rozwazaniu muzyki salonowej Irena
Poniatowska méwi o ,pseudopoetycznosci” (opisanej jako ,,pseudopoetycki natréj”) muzyki
trywialnej sugerujacej ,odrywanie si¢ od rzeczywistoéci, pod ktérym kryla sie jalowose,
schematyczno$é srodkéw muzycznych”®. Mieczystaw Tomaszewski okreslat poetycznosé jako
jedna z wlasciwosci, ktdre zauwazyli krytycy w twérczosci Chopina: ,Odmows wszelkiego
prozaizmu, zwyczajnosci, banalnosci. Pelne niespodzianek prowadzenie melodii, inganno
harmoniczne, rubato rytmiczne, improwizacyjna geneza faktury, pickno alikwotowych

brzmieni, objawiajace «dusz¢ fortepianux». Nikogo z kompozytoréw romantycznych nie

2 Constantin Floros, ,,Poetisches bei Chopin. Die Nokturne nach «Hamlet»”, w Muzyka w kontekscie
kultury, red. Malgorzata Janicka-Slysz, Teresa Malecka, i Krzysztof Szwajgier (Krakéw: Akademia
Muzyczna, 2001), 5. 45—54-

# Risa Matsuo, Poetyka Chopina: Narodzenie poezji tak zwanej ballada fortepianowa* (Tokio: Misuzu Shobo,

2019).

Suggestive of the sublime and mysterious, distilled to intimacy. Jim Samson, ,,Chopin reception: theory,

history, analysis”, w Chopin Studies 2, red. John Rink i Jim Samson (Cambridge: Cambridge University

Press, 2006), s. 3.

25

26

Magdalena Dziadek, ,,Chopin w polskiej krytyce muzycznej do I wojny $wiatowej”, w Chopin w krytyce
muzycznej (do | wojny $wiatowej). Antologia, red. Irena Poniatowska (Warszawa: NIFC, 2011), s. 30.

2 Ibid., s. 47.

% Trena Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX (Warszawa: Rewasz, 1991), s. 28s.
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obdarzono choéby przyblizong iloscia okreslert dotyczacych tej wartosci™.

Poetycznosé, wraz z genialno$cia, oryginalnoécia, kolorytem i francuskoscia, stanowi
pig¢ kategorii odbioru dominujacych w polskich tekstach recepeyjnych dotyczacych muzyki
francuskiej, ktére analizuje i porzadkuje Malgorzata Wozna-Stankiewicz w swoim traktacie
pos$wigconym zagadnieniom recepcji muzyki francuskiej w Polsce w drugiej polowie XIX
wicku ¥ . Zdaniem autorki slowa ,poecta” i ,poetyczny” byly uzywane do okreslania
kompozytordw, ktérzy wydaja si¢ by¢ czutymi na wszelkie emocje i spetnia¢ misje spoteczno-
polityczna, i do muzyki, ktéra zgadza si¢ z paradygmatem muzyki absolutnej, a taka
~charakterystyka cech poetycznosci muzyki francuskiej byta w duzym stopniu uzalezniona od
polskiego toposu poetycznosci, uksztattowanego w procesie recepcji osobowosci Chopina
i narodowej swoistosci jego muzyki fortepianowej oraz rodzimosci («ludowosci»)
tworczosci operowej i piesniarskiej Moniuszki”*'. Do znamion poetycznosci muzyki tych
kompozytoréw zaliczano m.in. ludowos¢, natchnienie, naturalnosé, prostote uczué i wyrazu,
szczero$¢, marzycielstwo, melancholig, smutek, zal, czysta duchowo$¢, idealizm, réwnowage,
niepospolitos¢ i romantyczno$¢®. Takie wlasciwoséci decydowaly o rozumieniu éwezesnych
Polakéw poetycznos$ci muzyki francuskiej. Oprécz samych utworédw, nacechowane
poetycznoscia moze byé réwniez ich wykonanie. W innym miejscu Wozna-Stankiewicz
pokazuje, ze gre Ignacego Paderewskiego czgsto chwalono za jej poetycznoéé, a taka gre
poetyczng wyrdznia zywotno$é, naturalno$é i réwniez ,,oryginalnosé, $wiezoé¢, fantazyjno$é,
polot, niezwyklo§¢, czarownos¢, ognistos¢ i bajeczna sita”. Powdd, dla ktdrego Paderewski
uchodzil za wirtuoza-poete, stanowi jego znakomita interpretacja muzyki Chopina, ktéra
wraz z twérczoécig polskiego kompozytora ,,.byly dla dwezesnych krajowych i zagranicznych
odbiorcéw symbolem polskiej poetycznosei™.

Muzykologiem, kt6ry najcz¢éciej i najbardziej doglebnie rozwazal poetycznosé w muzyce,

# Mieczystaw Tomaszewski, Chopin 2: Uchwyci¢ nieuchwytne (Krakéw: PWM, 2016), s. 238.

%0 Malgorzata Wozna-Stankiewicz, Recepcja muzyki [adcuskiej w Polsce. W 11 potowie XIX wieku w kontekscie
idei estetycznych epoki (Krakéw: Musica Iagellonica, 2003), s. 17.

3 Ibid.,, s. 159.

%2 Ibid., s. 169—71.

3 Malgorzata Wozna-Stankiewicz, ,Ignacy Jan Paderewski — genialny pianista, wirtuoz-poeta’, w Muzyka

fortepianowa: XI, red. Janusz Krassowski (Gdansk: Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Gdanisku, 1998),

s. 8o.

¥ Ibid., s. 82.
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byt Carl Dahlhaus, kt6ry poswigcit temu zagadnieniom caly artykul pt. Musica poetica und
musikalische Poesie, jeden rozdzial pt. Poetische Musik z syntezy Die Musik des 19. Jahrbunderts
oraz kilka fragmentdw z ksiazek Musikisthetik, Die Idee der absoluten Musik i Analyse und
Werturteil. Teraz przejdziemy do zwieztego przedstawienia wynikéw jego badan.

W Musica poetica und musikalische Poesie autor przedstawit histori¢ ewolucji znaczenia
»poezji” i zwigzanych z nig termindw w muzyce, ze szczeg6lnym uwzglednieniem pojeé
musica poetica i ,poezji muzycznej . W swoim rozwazaniu zaczal od pojecia ,poety-muzyka’.
W czasach $redniowiecznych Boecjusz odnosit si¢ z lekcewazeniem do muzykéw generis
poetarum, uwazajac, Ze wytwarzaja oni piesni opierajac si¢ na instynkcie, a nie wiedzy. Dopiero
w XVIwicku we Wloszech status poetéw-muzykdw zostat podniesiony dzigki pojeciom poeza
nascitur 1 furor poeticus. Natomiast taka przemiana poje¢cia miata miejsce pdzniej na ziemi
niemieckiej, gdzie musicus poeticus traktowano w XVI i XVII wicku jako wytwoércg (fabricator)
i budowniczego (aedificator), ktdrzy zajmowali si¢ rzemiostem produkeji dziet stuzacych jako
srodek do wykonania. Pojecie musicus poeticus ewoluwalo wraz z rozwojem pojecia musica
poetica. Na poczatku musica poetica, jako dziedzina nauki muzycznej, dotyczyla tworzenia
opus perfectum et absolutum, ale z czasem zaczgta si¢ réwniez wigza¢ z retoryka muzyczng i
sztuka tworzenia melodii ozdobionych figurami, ktére mialy na celu wywolanie okreslonych
afektow. Musicus poeticus, ktory zajmowal si¢ musica poetica, stopniowo zaczat utozsamiad sie
z melopoeta, ktdry uprawial melopoiia. W XVIII wieku kompozytordw, ktdrzy potrafili
tworzy¢ melodie, zaczeto uwazaé za geniuszy. Jako genialnym poetédw postrzegano réwniez
kompozytoréw, ktdrzy mieli poczucie wzniostosci i cudownosci i umieli wyrazaé takie
charaktery w czysto muzycznych utworach, réwnorz¢dnych poezji. Na przetomie XVIII
i XIX wicku romantycy niemieccy Ludwig Tieck i Wilhelm Wackenroder uwazali, ze muzyka
instrumentalna przemawia ,najwznioslejszym jezykiem poezji’, kiedy ,idzie swoja droga, nie
troszczac si¢ o zaden tekst czy podklad poetycki, lecz sama dla siebie tworzy poezje i sama
sicbie komentuje poetycko” ¥ . Pojecie poezji muzycznej bylo woéwezas wieloznaczne.

Zdaniem Dahlhausa tzw. poetische Idee w ujeciu Beethovena nie odnosi si¢ do programu

% Carl Dahlhaus, ,,Musica poetica und musikalische Poesie”, Archiv flir Musikwissenscha [23, nr 2 (1966),
s. 110—24. Polski przektad pt. Musica poetica i poezja muzyczna znajduje si¢ w Carl Dahlhaus, Idea muzyki
absolutnej i inne studia (Krakéw: PWM, 1988), s. 285—302.

3% Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 290.
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poetyckiego, lecz raczej do mysli muzycznej lezacej u podloza jakiej$ poiesis muzycznej,
a poetyczno$¢ jest przeciwnoscia mechanicznodci (czyli pustej wirtuozerii i muzyki
skomponowanej na podstawic jakiego$ schematu), prozaicznoéci (czyli trywialnosci,
pospolitosci i nasladowania rzeczywistoéci) i historycznosci (czyli programu i muzycznego
przedstawienia pewnej historii). Z tego punktu widzenia literackie parafrazy na temat muzyki
autorstwa E. T. A. Hoffmanna i Roberta Schumanna stanowig nie tyle préb literaturyzacji
muzyki, ile ,,préby eksploracji tego obszaru, w ktérym spotykaja si¢ ze soba «poezja muzyki»
i «poezja poezji» 7.

Poetycznos¢ w romantycznej estetyce muzycznej omawial Dahlhaus w jeszcze wigkszym
szczegdlach w Die Idee der absoluten Musik®, zwlaszcza w czwartym rozdziale zatytulowanym
Gefiiblsisthetik und Metaphysik. Muzykolog okredlit kategori¢ poetycznosci jako ideg
estetyczng muzyki absolutnej* albo ,.ide¢ centralng” romantycznej estetyki muzycznej®. To
pojecie nie dotyczy ,zalezno$ci muzyki od poezji’, lecz kieruje jedynie uwage na wspdlng
wszystkim sztukom substancje, ktéra [...] wilasnie w muzyce, muzyce instrumentalnej,
przejawia si¢ w sposob najczystszy’, a zatem ,teoria «poetycznosci muzycznej» to u Tiecka,
podobnie jak pézniej u Schumanna, estetyka muzyki absolutnej™!. Hoffmann nazwat to, co
okreslat Tieck jako poetyczno$¢, mianem romantycznosci, a wedlug niego ,czysto
romantyczna’ muzyka instrumentalna moze prowadzi¢é nas ,poza zycie, w kroélestwo
nieskoniczonosci™. W zwiazku z tym w estetyce romantycznej muzyka absolutna nie byla
uwazana za bezsensowny halas, lecz za ,urzeczywistnienie idei «czystej poetycznosci»’,
a poetyzujace teksty Tiecka i Hoffmanna réznia si¢ od programu tym, ze prébowaly
umozliwi¢ ich czytelnikom ,przeczué¢ to, czego doswiadcza stuchacz muzyki absolutne;:
przezycie czego$ narzucajacego si¢ w danej chwili z calg silg, ale mimo to nieuchwytnego™.

Podobny argument przedstawil Dahlhaus w Anralyse und Werturteil, piszac, ze takie teksty

powstawaly na podstawie ,,przekonania, ze analiza skupiajaca si¢ na technice kompozytorskiej

3 1Ibid., s. 293.

% Polski przeklad z Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 7-164.
% Ibid., s. 138.

40 Ibid., s. 73.

Ibid., s. 73-74.

Cyt. zaIbid,, s. 7s.

3 Ibid,, s. 76.
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i formie utworu nie potrafi — mimo jej rozmaitosci — dotkna¢ istoty muzyki, keéra jako
«poetyczna» tres¢ ukazuje si¢ tylko uczuciu™. Oprécz rodzaju sztuki, ,poezja” oznaczata
wowczas réwniez ,,0golng esencj¢ sztuki wsp6lng dla réznych form artystycznych’, a zatem
»gdy E. T. A. Hoffmann i Schumann pochwalali dzieto muzyczne jako «poetyczne», mieli
zamiar powiedzied, ze posiada charakter artystyczny, [albo] — méwigc emfatycznie — ze nalezy
do «krdlestwa sztuki» "*. Poezja zatem — pisze Dahlhaus w Musikdsthetik — stanowi ,.aspeke,
w muzyce nie inaczej niz w malarstwie, odrézniajacy dzieto sztuki od wytworu czysto
mechanicznego™, co koresponduje z aforyzmem Schumanna, ze ,.istnicje jedna estetyka dla
wszystkich sztuk, a tylko ich material jest odmienny™.

W swoich badaniach Dahlhaus zajmowal si¢ réwniez analiza poetycznosci
w konkretnych dzietach muzycznych. Na przyklad w ksigzce Beethoven und seine Zeit
analizowal pojecie zugrundeliegende Idee, ktére odnosi si¢ do ,ogdlnego wyobrazenia o czedci
[utworu], kedra jednak jeszcze nie jest «obrazem w kompletnej formie» ", Zugrundeliegende
Ideejest podobna do ,motywu” w ujeciu Jean-Jacques Rousseau, ktdry ,,stanowi bez watpienia
ide¢ formalng i jednoczesnie — jak si¢ wydaje — przedstawienie tresci uczuciowej wyrazonej
w czgs$ci [utworu]™. Dahlhaus zatem zdefiniowal zugrundeliegende Idee jako sposéb, w jaki
swytworzona jest specyficzna zalezno$¢ pomiedzy rozwojem materialu tematycznego,
zarysem planu tonalnego, dyspozycja funkeji formalnej i nastgpstwem charakteréw
estetycznych: sposob polaczenia, ktéry przyczynia si¢ do problemu, a jako jego rozwiazanie

jawi si¢ zakoniczony utw6r”®. Taka idea formalna przypomina wspomniang poetische Idee,

Uberzeugung, daf} eine kompositionstechnisch-formale Analyse, so differenziert sie auch sei, an das Wesen
der Musik, das sich als ,,poetischer” Gehalt einzig dem Gefiihl erschliefie, nich heranreiche. Carl Dahlhaus,
Analyse und Werturteil (Mainz: Schott, 1970), s. 2.4.

% Das allgemeine und den verschiedenen Kunstformen gemeinsame Wesen der Kunst; wenn E. T. A.
Hoffmann und Schumann ein Stiick Musik als ,,poetisch” rithmten, so war gemeint, daff es Kunstcharakter
habe, emphatisch ausgedriickt: daff es in das ,,Reich der Kunst” gehére. Ibid., s. 25.

Gesamtvorstellung eines Satzes, die allerdings noch nicht «das Bild in seiner ganzen Ausdehnung» ist. Carl
Dahlhaus, Estetyka muzyki, ttum. Zbigniew Skowron (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, 2007), s. 68.

4 Cyt.zalbid., s. 3.

48 Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit (Laaber: Laaber-Verlag, 1987), 5. 184.
49

46

Ist zweifellos eine Formidee, zugleich aber, wie es scheint, die Vorstellung eines Affekegehalts, den die Satz
ausdriicke. Ibid.

%0 Zwischen der Entwicklung der thematischen Substanz, dem Entwurf des tonalen Grundrisses, der
Disposition der formalen Funktionen und der Aufeinanderfolge dsthetischer Charakeer ein spezifischer
Zusammenhang hergestellt wird: eine Art und Weise der Verkniipfung, die sich auf ein Problem

zurtickfuhren [aft, als dessen Losung der abgeschlossene Satz erscheint. Ibid., s. 18s.
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ktéra — pisze muzykolog w Die Musik des 19. Jahrhunderts — ktadzie nacisk na ,procesie
formalnym” (Formprozef)®'. Poetycznos$é zatem stanowi ,koncowy produkt kompozycji
zamiast elementu powstajacego przed muzyka jako pozamuzycznego zalozenia, ktére ma
zosta¢ sparafrazowane w dzwickach”, a poetyczne jest dzieto, w ktérym ,,forma przejawia sie
jako ekspresja, a ekspresja jako forma™?.

W rozdziale pt. Poetische Musik po krétkim przedstawieniu estetycznych zalozer
poetycznosci w muzyce, muzykolog analizowal podloze poetycznosci w dzietach trzech
kompozytoréw romantycznych. O ile poetyczno$é Karnawalu op. 9 Schumanna polega na
tworzeniu jednosci i rozwoju muzycznego utworu za posrednictwem ukrytych motywéw
czterodzwickowych, o tyle Liszt nadal Années de pélerinage poetyczne charakeer, poprzez
przedstawienie w spos6b czysto muzyczny esencji dziet takich jak sonet Francesca Petrarki,
ktére zainspirowaly te kompozycje muzyczne, a nie — tak jak w przypadku prozaicznych
utwordw programowych — przez parafrazowanie ich powierzchownej charakterystyki*. Jezeli
chodzi o poetyczno$é muzyki Chopina, wynika ona z jednej strony z ,indywidualizacji formy”
np. Ballady g-moll op. 23, ktéra opiera si¢ na ,dialektyce substancjalnego powtdrzenia
i funkcjonalnego przeksztatcenia ustgpdéw”, a z drugiej strony z ,transformacji uzytkowych
i poetyckich charakteréw gatunkéw” i ich uwewnetrznienia™.

Na koricu warto zwrédci¢ uwage na tekst Arnfrieda Edlera pt. Virtuose und poetische
Klaviermusik™, ktory rozwaza aspekt poetycznosci nie uwzgledniony w pracach Dahlhausa.
Muzykolog ten przyglada si¢ pojeciu poetycznoéci jako ideatu uniwersalno$ci w romantyzmie
niemieckim — chodzi tu o tak zwang progressive Universalpoesie, ktéra ma m.in. poetyzowaé
zycie, uspolecznial poezj¢ oraz zjednoczy¢ wszelkie przeciwienstwa. Dzielo sztuki to wlasnie
miejsce, gdzie ,to, co obicktywne — racjonalnie zrozumiale, mozliwe do nauczania si¢

ioceniania na podstawie zasad - laczy si¢ nierozdzielnie z «wewngtrznym $wiatem»

3 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Neues Handbuch der Musikwissenschaft (Berkeley: Laaber-
Verlag, 1980), s. 68.

%2 Resultat, das aus dem musikalischen Prozef hervorgeht — und nicht als Substanz, die der Musik als

auflermusikalische Pramisse vorausliegt, um durch die ténende Form gleichsam paraphrasiert zu werden;

sich Form als Ausdruck und Ausdruck als Form manifestiert. Ibid., s. 68, 70.

% 1Ibid., 5. 119-20, 123—24.

Dialektik von substantieller Wiederkehr und funktionaler Abwandlung der Teile; die Transformation

musikalisch-funktionaler und dichterischer Gattungscharakere. Ibid., s. 122.

% Arnfried Edler, ,.Virtuose und poctische Klaviermusik”, w Europaische Musikgeschichte, red. Sabine

Ehrmann-Herfort, Ludwig Finscher, i Giselher Schubert, t. 2 (Kassel: Birenreiter, 2002), 5. 705-62.

54
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intymnych marzen i nieznanych wspomnien”*®. To byla wlasnie taka poetycznos¢, keéra
zamierzal Schumann zrealizowaé w muzyce. Aby wyraza¢ bardziej wyrafinowane niuanse
uczué czy standw duszy (die feineren Schattierungen der Emfindung / der Seelenzustinde)
i odzwierciedla¢ zlozono§¢ zycia, muzyka ma by¢ wielowarstwowa, a jej forma musi ujawnié
bogactwo relacji (Beziehungsreichtum) mniejszych czgéci i opieraé si¢ na réznorodnych
metodach polaczenia i przeksztalcenia (vielfaltigen Verfahren der Verbindung wund
Unmgestaltung) elementédw muzycznych. W muzyce poetycznej wedtug Schumanna istotny
jest Humor, ktéry ,wynika z bogactwa relacji migdzy niepowigzanymi ze sobg pojedynczymi
clementami™’.

Poza realizacjg idei estetyki romantycznej w muzyce, Edler zwraca uwage takze na
polaczenie poetycznos¢ i wirtuozerii, ktdre pierwotnie byly przeciwiedstwami, w etiudach
fortepianowych (np. w pierwszej etiudzie z Grandes études de Paganini S. 141 Liszta oraz
w Etiudzie As-dur op. 25 nr 1 Chopina), w ktérych wirtuozeria stuzy tworzeniu nowych
efektdw brzmieniowych®. Ponadto wnikliwa jest takze obserwacja autora: ,Poezja [...] nie
jest kategoria «obiecktywna>, ktdra przynalezy do muzyki czy nie. Jest ona stanem, ktéry
powstaje w szczesliwych okolicznosciach [i] przy zbiegu wielu komponentéw. Oprécz tego,
co przedstawione jest naszym uszom, [czynniki takie jak] nastrdj, to, co widzimy, i — jak dzisiaj
méwimy — pod$wiadomo$¢ odgrywaja decydujaca rolg [w ksztaltowaniu takiego stanu]”.
Doswiadczenie poetycznosci w muzyce jest zatem efektem zaréwno wewnetrznych
wlasciwosci poezji muzycznej, jak i sposobu jej przedstawienia. Badania nad poetycznoscia
kompozycji nie powinny wigc ograniczaé si¢ jedynie do analizy samego dzieta muzycznego,
lecz powinny uwzglednia¢ takze czynniki pozamuzyczne, takie jak wizerunek kompozytora

i kontekst wykonawczy.

% Sich Objektives — rational Faf8bares, nach Regeln zu Erlernendes und zu Beurteilendes — mit der ,.innteren

Welt” der tiefen Traume und fernen Erinnerungen unlésbar verbindet. Ibid,, s. 721.
> Resultiert aus dem Reichtum der Bezichungen zwischen nicht zusammengehérigen Einzelelementen. Ibid.,
s. 723. O realizacji idei romantycznych w dzietach m.in. Schumanna i Brahmsa zob. tez John Daverio,
Nineteenth-Century Music and the German Romantic Ideology (Nowy Jork: Schirmer Books, 1993).

Edler, ,Virtuose und poetische Klaviermusik’, op. cit., s. 750—56.

Poesie [...] ist nicht eine ,objektive” Kategorie, die einer Musik anhaftet oder nicht. Sie ist ein Zustand, der

58
59

sic hunter gliicklichen Umstinden, beim Zusammentreffen vieler Komponenten, ergibt. Atmosphirisches,
Visuelles und — wie wir heute sagen — Unterbewuftes spielen dabei eine entscheidende Rolle neben dem,
was zu horen ist. Ibid., s. 757.
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1.2. METODOLOGIA BADAN

Jak mozna bada¢ poetycznos¢ muzyki Chopina, kategorie tak trudng do uchwycenia stowami?
Jakie zagadnienia s3 z nig powiazane? Intuicyjnie mozemy przypuszczaé, ze poetyczno$é
odnosi si¢ do pewnego pozytywnego waloru estetycznego i jest wlasciwoscia wyczuwalng
w dzietach chopinowskich, a czujemy ja podczas ich stuchania. Te trzy aspekty poetycznosci
odpowiadajg trzem podejsciom do badari nad picknem, przedstawionym przez sinologa-
estetyka Kao Yu-Kung: kiedy rozwazamy pickno w konteksécie doswiadczenia, zajmujemy sie
kwestiami zwigzanymi z doswiadczeniem estetycznym; jedli skupiamy si¢ na pigknie jako
takim, badamy kryteria pigkna; jedli interesujemy si¢ picknem w sztuce, analizujemy
wlasciwosci dzieta®. Wydaje sig, ze problematyke poetycznosci mozna réwniez rozwazaé w
tych trzech aspektach. Chociaz pojecie poetycznosci i poetyczne whasciwosci dzieta
muzycznego moga by¢ badane w sposdb obiektywny, i z tego powodu znaczna cz¢é¢ niniejsze;
rozprawy jest im poswiecona, to moim zdaniem najistotniejszym aspektem badan nad
poetycznoscia muzyki Chopina jest jednak zagadnienie naszego ,subicktywnego”
doswiadczenia estetycznego. To dlatego okreslamy muzyke Chopina jako poetyczng tylko
wtedy, gdy doswiadczamy poetycznosci podczas stuchania kompozycji. Zdaniem Kao Yu-
Kung humanistyka ,nie zamierza sprecyzowaé treéci [struktury] do$wiadczenia i ustalaé
normy jego warto$ciowania, lecz opisywaé réznorodne mozliwe przezycia i ich znaczenia po
to, aby niezliczeni nastgpcy mogli doznawaé tych przezy¢ i okresla¢ znaczenia wilasnych
[doswiadczen]”®. Podobnie w niniejszej rozprawie staram si¢ przedstawi¢ rézne mozliwe
sposoby do$wiadczania poetycznosci sugerowane w opisach o muzyce Chopina. Chociaz dla
niektérych czytelnikéw moga si¢ one wydawaé ,nieprawidtowe”, najistotniejsza jest
mozliwos¢ takich do§wiadczen, a — jak zobaczymy w dalszych czgéciach pracy — whasnie taka

mozliwo$¢ stanowi istote poetycznoscei.

60 Yu-Kung Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature* (Taipei: National Taiwan University Press,
2004), s. 36.

L g g BU& ™ D>+, — . /(0123 #A4566789&" - . /+ 1 <=>7?@AB&"C& " +
3DEFG7 . /H 1 3lbid. s. 31.
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1.2.1. Cel, zakres, metoda badan i Zrodta do badan

W niniejszej rozprawie skupiam si¢ na twérczosci i postaci Chopina i zamierzam
odpowiedzieé na pytanie, ktére na pierwszy rzut oka moze wydawac si¢ proste czy nawet
naiwne: dlaczego Chopin jest poeta fortepianu, a jego muzyka jest poetyczna? Jednak
odpowiedz na to pytanie nie jest fatwa ze wzgledu na wielowarstwowa nature tej problematyki.
To, ze muzyka Chopina jest poetyczna, nie jest obicktywnym faktem, lecz subiektywna opinia,
ktéra posiada tylko okreslona — cho¢ moze bardzo duza — grupa ludzi. W zwiazku z tym
pytanie ,dlaczego muzyka Chopina jest poetyczna” nalezy sformufowaé inaczej: dlaczego
muzyka Chopina wydaje si¢ im (czy nam) poetyczna? Niniejsza praca skupia si¢ na
problematyce dzialania twodrczosci polskiego kompozytora na stuchaczy i tym samym
wchodzi w zakres badan nad spoleczna recepcja muzyki®. Z tego punktu widzenia
poetycznos¢ jest postrzegana podczas odbioru intersubiektywnego jako jedna z whasciwosci
dziet Chopina.

Istotne dla badan nad recepcja muzyki jest okreslenie grupy ludzi, przez keérg muzyka
zostaje odbierana, dlatego nasuwa si¢ pytanie: kto uwaza muzyke Chopina za poetyczna?
W pracach poswieconych recepcji dziet Chopina i w zbiorze recenzji mozna zauwazy¢, ze juz
za zycia kompozytora jego gre na fortepianie i utwory powszechnie chwalono za ich
poetyczno$é. Ten topos jest nadal aktualny. Oczywidcie, uzywajac stowa ,powszechnic’,
odnosi si¢ to gléwnie do krajéw europejskich, szczegélnie Francji, Niemiec, Wielkiej Brytanii
i Polski, gdzie kategoria poetycznosci odegrata znaczaca role w recepcji muzyki Chopina
w XIX wicku. Oprdcz tego warto réwniez zwrdcié uwage na rozpowszechnienie kompozycji
chopinowskich od poczatku XIX wicku w krajach wschodnioazjatyckich, poczatkowo
w Japonii, a nastgpnie w Chinach i w Tajwanie, gdzie utwory te ciesza si¢ ogromna
popularnoscig od tamtych czaséw. Jak mozna tatwo zauwazy¢, przegladajac ksiazki i artykule
o Chopinie, kluczowym hastem w recepcji tworczosci i postaci kompozytora w tych
panstwach jest tytut ,poeta fortepianu’, ktdry wywodzi si¢ bez watpienia z Europy i zostat
przyjety w Azji Wschodniej. Zatem grupa ludzi, ktdrej wypowiedzi o poetycznosci dziet

Chopina stanowia punkt wyjécia dla niniejszych badan, moga by¢ zaréwno stuchacze

82 Trena Poniatowska, ,Recepcja muzyki jako problem estetyczny i teoretyczny”, w W kregu recepcji i rezonansu
muzyki. Szkice Chopinowskie, eadem (Warszawa: NIFC, 2008), s. 19—20.
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ceuropejscy z XIX wicku, jak i azjatyccy z XX wieku. W niniejszej rozprawie przedstawiam
recepcje tworczodci i postaci Chopina, skupiajac si¢ na toposach poetycznosci i ,poety-
fortepianu” wiérdd dziewietnastowiecznych Europejczykéw ze wspomnianych krajow
i dwudziestowiecznych Japoriczykdw, Chiriczykéw i szczegdlnie obywateli Tajwanu w drugiej
polowie XX wicku, czyli w czasie, gdy — jak ukaze si¢ w dalszej cz¢dci pracy — muzyka Chopina
jest interpretowana w sposdb specyficzny.

Uwzgledniajac histori¢ recepcji w dwdch grupach, keére naleza do réznych obszaréw
geograficznych i okreséw historycznych, mam zamiar ukazaé zaréwno caly ciag historycznego
rozwoju toposéw poetycznosei i ,poety-fortepianu’, jak i réznicg w ich interpretacjach.
Sposdb pojmowania kategorii poetycznosci jest bowiem zréznicowany, a taka réznica figuruje
nie tylko miedzy ludZzmi z réznych kregéw kulturowych, ale réwniez migdzy odbiorcami
ztego samego regionu kulturowego czy kraju, np. miedzy melomanami a fachowcami.
Réznica miedzy réznymi grupami i cztonkami jednej grupy polega przede wszystkim na ich
estetyczno-filozoficznych  przekonaniach  dotyczacych  muzyki, pojecia  pickna
i do$wiadczenia estetycznego. Podobnie réznice w rozumieniu pojgcia "poeta’ moga takze
wynika¢ z réznic w postrzeganiu roli poety w spoleczenistwie i wizerunku samego poety.
W zwiazku z tym niniejsza rozprawa — podobnie jak inne badania nad recepcja muzyki — nie
moze ograniczaé si¢ tylko do gromadzenia recenzji i krytyk, lecz musi uwzgledniaé
réznorodne czynniki (takie mysl estetyczna, kontekst spoleczno-kulturowy, ideologia
i $wiatopoglad stuchaczy), ktdre wywieraja wplyw na rozumienie tych pojeé. Umieszezenie
systemu norm (czyli ,,struktury duchowej lub spolecznej warunkujacej [...] odbiér” dzieta)
w miejscu rownie istotnym co krytyka muzyczna, pozwala traktowad historie recepcji muzyki
— jak pisze Dahlhaus — ,jako fragment historii mysli lub historii spolecznej, ktdrej material
pochodzi z dokumentéw dotyczacych recepcji utworéw muzycznych, jednak jej strukeura,
widziana od strony historii muzyki, jest heteronomiczna (nadana z zewnatrz)”®. Zatem
w niniejszej rozprawie oprécz analizy recenzji i krytyk dotyczacych Chopina i jego utwordw,
koncentruj¢ si¢ réwniez na ukazaniu historycznego kontekstu, w jakim te recenzje

powstawaly, oraz zwigzanej z nimi refleksji kulturowe;j. Istotng cz¢scia pracy bedzie stanowito

83 Carl Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, ttum. Zbigniew Skowron (Warszawa: Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, 2010), 5. 176.
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takze rozwazanie pojecia poetycznosei, rozumianego przez pryzmat konkretnej, kulturowo
uwarunkowanej postawy estetycznej charakterystycznej dla danej grupy odbiorcéw czyli
romantycznej estetyki muzyki instrumentalnej dla europejskich fachowcéw i tak zwanej
sestetyki liryeznej” dla tajwariskich uczonych, ktdrzy polegajac na tej estetyce poréwnywali
tworczo$¢ Chopina z klasyczng poezjg chinska rozpowszechniona wéwezas jako idealna
forma artystyczng zgodnie z dwczesng propaganda.

Jezeli pojmujemy recepcje muzyki jako efekt dialogu pomiedzy odbiorcg a dzielem
muzycznym czy préby doglebnego zrozumienia muzyki, to oprécz pytania ,,Jak rozumieja
poetycznos$¢?” musimy réwniez zastanowic si¢ nad pytaniem: co w samych utworach pozwala
na takie interpretacje? ® Zdaniem Romana Ingardena dzielo muzyczne zapisane na
partyturze jest nie tyle jednoznacznym przedmiotem estetycznym, co ,tworem
schematycznym” czy ,,przepisem” wykonawczym i — dodam - interpretacyjnym, a zatem jest
ono ,przedmiotem czysto intencjonalnym”®. Wspélczesny system zapisu muzycznego
jednoznacznie okresla jedynie wysokos¢ dzwigkédw oraz rytmike, pozostawiajac elementy
takie jak tempo i koloryt w pewnym stopniu nicokreslone lub tylko ogélnie okreslone.
W zwigzku z tym ich realizacja podczas wykonania jest w duzej mierze zalezna od decyzji
wykonawcy. Ponadto wieloznaczne s3 réwniez inne momenty takie jak forma jako sposdb
organizacji ustepéw, ktdry decyduje o walorze estetycznym dzieta. Problem ten rozwazal
Dahlhaus, piszac: ,,Przekazane wytwory przedstawiaja obecnie tylko akustyczny substrat; jego
kategorialny ksztalt (kategoriale Formung) — poprzez kedry dzwigkowy fenomen konstytuuje
sic w ogéle jako muzyka — okazuje si¢ zmienny i wymienny w swych najwazniejszych
wlasciwosciach [...]”%. Zatem w uszach odbiorcéw o odmiennych postawach estetycznych ten
sam utwor chopinowski moze przybieraé rozne formy przedmiotéw estetycznych, w ktdrych
niektdre aspekty dzieta moga by¢ uwypuklane i stanowié gléwne zrédlo poetycznoscei utworu.
Innymi stowy, odbiorcy stuchaja kompozycji jako takiej, ktéra wydaje im si¢ poetyczna,

a z drugiej strony dzieto — méwiac stowami Ingardena — jako ,intersubiektywne przedmioty

* Oprécz doglebnego rozumienia muzyki, czasem nawet powierzchowne delektowanie si¢ muzyka moze
wynikaé z pewnych cech dziel muzycznych czy by¢ przez nie ,zachgcane”. Na przyktad $piewnos¢ i
nastrojowos¢ dziet chopinowskich w czgéci utatwiaja taki sposéb ich odbioru.

% Roman Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci (Krakéw: PWM, 1973), s. 137-38.

8 Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. 176.
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estetyczne” jakby stopniowo ,,dostosowalo si¢” do okreslonej maniery jego interpretowania®’.
Wieloznaczno$¢ utworu umozliwia zatem istnienie réznorodnych form estetycznych
w jednym utworze, szczeg6lnie w przypadku twérczosci Chopina. Z tego powodu czesé
niniejszej pracy bedzie skupiona na problematyce wieloznacznosci utworéw chopinowskich,
ktéra pozwala na ich odczytywanie na przynajmniej dwa odmienne sposoby.

Podsumowujac, w niniejszej rozprawie bede zajmowal si¢ trzema $cisle ze soba
zwigzanymi zagadnieniami, ktdre pomoga znalez¢ powdd, dla ktérego Chopin uchodzi za
pocte fortepianu, a jego muzyka za poetyczna. Te zagadnienia to 1) historia recepcji
tworczoéci i postaci polskiego kompozytora, 2) spoleczno-kulturowe uwarunkowania
recepdji i pojecie poetycznosci w interpretacjach odbiorcéw oraz 3) dzieta chopinowskie jako
wieloznaczne przedmioty estetyczne. Mimo tego, ze praktyka wykonawcza, wykonawcy i ich
interpretacje odgrywaja réwniez istotna rol¢ w recepcji muzyki, problematyka ta zostanie
pomini¢ta w niniejszej pracy dlatego, ze ona z jednej strony stanowi osobne zagadnienie
badawcze i uwzglednienie jej w pracy wprowadzitoby dodatkows ztozono$¢ w badaniach:
musiatbym rozwaza¢ wzajemne oddzialywanie miedzy postawa estetyczng odbiorcéw,
wlasciwosciami utwordéw i charakterystyka wykonania przez pianistéw. W niniejsze;
dysertacji skupiam si¢ zatem na analizie odbioru muzyki oraz postaci Chopina, koncentrujac
si¢ na dziewi¢tnastowiecznej Europie i dwudziestowiecznych krajach wschodnioazjatyckich,
ze szczegblnym uwzglednieniem Tajwanu w drugiej polowie XX wicku. Mozna wiec
zdefiniowad te badania jako rodzaj badan poréwnawczych, ktdre maja na celu ukazanie réznic
w pojmowaniu poetycznosci w tych réznych kontekstach kulturowych i historycznych.

Zgodnie z przedstawionymi definicjami pojecia poetycznosei, w niniejszej rozprawie nie
bede badal powiazan twérczosci Chopina z utworami poetyckimi pod wzgledem mozliwe;
tre$ci programowej kompozycji ani podobienistw formalnych miedzy dwoma rodzajami
sztuki. Poza tym tez nie bed¢ zajmowal si¢ zagadnieniem correspondance des arts. Chociaz
faktem jest, ze pojecie poetycznosci jako esencji wspdlnej wszystkim formom artystycznym
umozliwia korespondencj¢ sztuk, poetyczno$é utworu muzycznego nie polega na takiej
korespondencji, ani nawet na wagnerowskiej koncepcji Gesamtkunstwerk. Natomiast bede

omawial zwigzek migdzy poetyczng substancja dzieta — jego idea muzyczng — a stownymi,

®" Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 182—83.
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poetyckimi interpretacjami oraz ich wplyw na trywializacje poezji muzycznej i powstanie
dziet ,,pseudopoetycznych”

Jezeli chodzi o Zrdédia do badan, mozna je podzieli¢ na trzy grupy zgodnie z omawianymi
zagadnieniami badawczymi podjetymi w niniejszej pracy. W celu badania historii recepcji
tworczodci 1 postaci Chopina w dziewi¢tnastowiecznej Europie wykorzystam przede
wszystkim recenzje i artykuly zebrane w redagowanej przez Irena Poniatowska Antologii.
Teksty azjatyckie dotyczace polskiego poety fortepianu pochodzg z réznorodnych Zrédet,
takich jak japoriskie i chinskie czasopisma i ksiazki z pierwszej potowie XX wicku, tajwariskie
gazety z okresu panowania japonskiego oraz tajwariskie czasopisma i podreczniki do muzyki
w szkolach podstawowych i gimnazjalnych z drugiej polowie XX wicku. Analiza tych Zrédet
pokazuje, ze odbiorcy rzeczywiscie uznawali Chopina za poete muzycznego, a jego muzyke za
poetyczng. Zrédla do rozwazan nad zalozeniami estetycznymi, ktére stanowia podstawe
rozumienia i do$wiadczania kategorii poetycznosci przez odbiorcéw obejmuja z jednej strony
traktaty na temat poetyki (Poetyka Arystotelesa), nauki muzyki (m.in. Rudimenta Musicae
i Musica Nicolausa Listeniusa, Musica poetica sive Compendium melopoeticum Johanna
Andreasa Herbsta), estetyki (m.in. Krytyka wladzy sgdzenia Immanuela Kanta), teorii sztuki
(Allgemeine Theorie der schonen Kiinste Johanna Georga Sulzera), nauki kompozycji (m.in.
Versuch einer Anleitung zur Composition i Handbuch bey dem studium der Harmonie
Heinricha Christopha Kocha) i estetyki muzycznej (O pigknie muzycznym Eduarda
Hanslicka). Z drugiej strony, w odniesieniu do pojecia poetycznosci, ktdre Tajwariczycy
rozumieli przeze wszystkim na podstawie teorii literatury i klasycznej poezji chiriskiej, a takze
pojecia poety, korzystam z antycznych ksiag konfucjaniskich (m.in. Analekta Konfucjusza
i anonimowe Zapiski o muzyce) i taoistycznych (anonimowa Ksigga przemian, Ksigga dao i de
Laozi i Zhaungzi), traktatéw poswigconych teorii literatury i poezji (m.in. Poemacie opisowym
o literaturze Lu Ji, Umyst literacki i rzebienie smoka Zhong Rong, Zasady poetyckie Wang
Changling, Krytyce poetyckiej Canglang Yan Yu i Pisma o poezji ci na ziemi autorstwa Wang
Guowei), a takze klasycznych chiniskich poematéw. Znaczng czgéé tych zrédet mozna znalezé
w zbiorze Readings in Chinese Literary Thought opracowanym i przettumaczonym przez
Stephena Owena. Do analizy dziet chopinowskich wykorzystuj¢ Wydanie narodowe dziet
Fryderyka Chopina redagowane przez Jana Ekiera.
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1.2.2. Uktad rozprawy
Niniejsza praca sklada si¢ z sze$ciu rozdzialéw. Drugi rozdziat trakeuje jako punke wyjscia
analiz¢ Dahlhausa poetycznosci muzyki Chopina, ktéra zdaniem niemieckiego muzykologa
wynika z unikatowej architektoniki utworu i uwewngtrznienia cech gatunkéw muzycznych.
W celu glebszego rozwazania wspoélzaleznosci migdzy ,,poetycznoscia” a ,formg’, skupiam si¢
w pierwszym podrozdziale na historii pojecia ,poezja” Rozpoczynam od bada nad
znaczeniami poiesis w starozytnej Grecji oraz rozprawa Poetyka Arystotelesa po to, by
zrozumie¢, czym jest ,sztuka poetyczna” Nastgpnie omawiam rozwdj ,sztuki poetycznej”
w nauce znanej jako musica poetica, ktéra na poczatku XVIII wicku przeksztalcita si¢ ze sztuki
rzemieslniczej w dziedzing tworczosci artystycznej. Od tego momentu ,,poezja” zaczeta byé
postrzegana jako wyraz wyobrazni twérczej. Takie nowe rozumienie tego stowa znalazlo
odzwierciedlenie w  pojeciach  Dichtungsvermigen i Dichtungskraft w  rozprawach
filozoficznych i estetycznych Niemcéw. Pojecie Dichtungskraft przejat Koch do okreslania
geniuszu niezbednego dla tworzenia istoty dzieta muzycznego, ktora byta okreslona przez
Beethovena jako zugrundeliegende Idee czy poetische Idee, a potem przez Hanslicka jako
musikalische Idee. Okazuje si¢, ze miedzy ,sztuka poetyczng” a esencja utworu istnieje $cisty
zwiazek: celem tej pierwszej jest realizacja tej drugiej w utwér muzyczny. W drugim
podrozdziale najpierw przedstawiam tradycyjne funkcje kategorii gatunkowej przede
wszystkim jako narzedzie poznawcze. Potem omawiam, w jaki sposéb Chopin dwukrotnie
przeksztalcal i uwewnetrznial funkcje i charakterystyki gatunkowe, tworzac nadrzedny,
wlasny indywidualny gatunck ,chopinowski’, do ktérego zaliczajg si¢ wszystkie utwory
kompozytora. Na koricu tego podrozdziatu zajme si¢ problematyka wplywu gatunku na nasze
do$wiadczenie estetyczne i sposdb odbierania muzyki.

Trzeci rozdzial poswigcam zagadnieniom recepcji muzyki i szczegélnie postaci Chopina
w XIX wicku w Europie, uwypuklajac dwa aspekty tytutu ,,poeta”. Z jednej strony, odnosi si¢
on do wizerunku polskiego kompozytora jako geniusza, natchnionego proroka czy wieszcza
oraz jako Ariela — szekspirowskiego zwiewnego ducha— fortepianu. Ten obraz jest powiagzany

z wyobrazeniem jego tworczosci jako wysublimowanego jezyka duszy, symboli polskosci
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i muzyki eterycznej, nieziemskiej i skomponowanej pod wplywem boskiej sity. Tytut ,,poeta”
z drugiej strony kojarzy si¢ z ,modna” wéwczas gruzlica i pojeciem poety opetanego, a zatem
ze stabym stanem fizycznym, choroba i melancholiag Chopina. Oprécz tego, w tym rozdziale
omawiam takze kwestie zwigzane z trywializacja muzyki sentymentalnego poety fortepianu,
powstaniem muzyki ,pseudopoetycznej” oraz ich powiazaniami.

W czwartym rozdziale przedstawiam histori¢ recepcji twérczosci i postaci Chopina
w Azji Whschodniej, z naciskiem na wystgpujace tam toposy ,poety fortepianu”
i ,poetycznoéci”. Rozpoczynam od analizy recepcji kompozytora w Japonii i Chinach
w pierwszej potowie XX wieku, a nastepnie przejd¢ do gtéwnego tematu rozdziatu, czyli
zagadnien recepcji kompozytora w Tajwanie. Sposdb, w jaki muzyka i wizerunek Chopina
byly opisywane w kraju wyspiarskim w okresie panowania japoriskiego, wykazywat
bezposrednie wplywy japonskie. Po drugiej wojnie $wiatowej, ze wzgledu na propagande
dwezesnej partii rzadzacej, kedra podkreslala warto$¢ tradycyjnej kultury chinskiej, w tym
estetyczne walory klasycznej poezji chinskiej i zwiazanej z nig kategorii wytwornosci,
tworczo$¢ i postaé Chopina byly interpretowane w kontekscie tej tradycji. Poréwnywano
muzyke kompozytora z klasycznymi poematami chiniskimi, szczegélnie tymi autorstwa Li Yu
i Li Shangyin, i podkreslano jej poetycznosé, wytworno$¢ i liryzm. W przedostatnim
podrozdziale omawiam spos6b, w jaki wizerunek Chopina wpisuje si¢ w obraz tradycyjnego
poety jako literata i uczonego, ktéry pod wplywem konfucjanizmu zawsze troszczyl si¢ o los
kraju i jednoczeénie — pod wplywem taoizmu — dazyl do wyzszego poziomu whasnego zycia
duchowego. Na zakoniczenie zwiezle przedstawiam recepcje muzyki i postaci kompozytora w
Chiriskiej Republice Ludowej pod wplywem chiriskiego nacjonalizmu propagowanego przez
Komunistyczng Parti¢ Chin.

Z powodu sposobu Tajwanczykéw interpretowania muzyki Chopina i jej poetycznosci,
konieczne jest wyjasnienie pojecia poetycznoéci w tradycyjnej poetyce chinskiej, ktérym
zajmuje si¢ w piatym rozdziale. W tym kontekscie poetycznosé scisle wiaze si¢ z kategoria
nazywana yijing, uwazang czesto za przejaw najwyzszego pigkna zaréwno w poezji, jak
réwniez w malarstwie i muzyce. Aby ukazaé doktadne znaczenie poetycznosci, przedstawiam
teori¢ i histori¢ rozwoju pojecia yijing, ktére ulegalo silnym wplywom $wiatopogladu

taoistycznego i buddyzmu. Poza tym, z oddzialywan najistotniejszych systeméw filozoficzno-
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religijnych chinskich - czyli konfucjanizmu, taoizmu i buddyzmu — wynika przekonanie, ze
walor estetyczny utworu w znacznym stopniu zalezy od poziomu duchowosci i moralnosci
jego tworcy, a do$wiadczenie estetyczne jest pojmowane jako podobne do doswiadczenia
religijnego i metafizycznego. W drugiej czgéci rozdziatu analizuje, w jaki sposéb cechy jezyka
mandaryniskiego i poetyka klasycznej poezji chiniskiej (przede wszystkim podkreslenie jakosci
pojedynczych okreslen, ich kontrastu i wzajemnego uzupetniania, zestawienie wyrazéw bez
rygorystycznej troski o skladni¢ oraz stosowanic paralelizmu) wywieraja wplyw na
do$wiadczenie poetycznosci.

W ostatnim rozdziale przeprowadzam analiz¢ utworéw Chopina, aby wykazaé, ze w tych
kompozycjach wspélistnieja dwie zasady konstruowania formy dzieta muzycznego. O ile
jedna zasada podkredla zwigzek przyczynowo-skutkowy miedzy ustgpami oraz wynikajacy
z niego proces formalny, uktad zdarzen czy ,,dramaturgie’, o tyle druga zasada kfadzie nacisk
na jako$¢ poszczegdlnych ustepédw i ich wzajemna korespondencj¢. Kazda z tych zasad
umozliwia specyficzny sposdb doswiadczania poetycznoscei, a ich przenikanie si¢ w dzietach
chopinowskich - szczegélnie tych péznych — sprawia, ze muzyka Chopina jest wieloznaczna
i tym samym poetyczna w dwoch réznych wymiarach.

Strukture niniejszej rozprawy mozna z jednej strony pojmowac jako linearng narracje,
rozpoczynajaca si¢ od ogélnych zagadnien poetycznosci (rozdz. 1), przechodzacych nastepnie
w dziewietnastowieczny kontekst estetyczny (rozdz. 2) i spoleczno-kulturowy (rozdz. 3)
powstania dziel Chopina i ich recepcji, a potem — w ciag dalszy historii odbioru twérczosci
i postaci kompozytora w Azji Wschodniej (rozdz. 4 i 5). Na koricu dysertacji doprowadzam
do analizy samych dziet Chopina (rozdz. 6). Z drugiej strony — logika ukladu rozprawy
wynika z wzajemnego kontrastu i uzupelnienia dwéch czgéci (rozdz. 2 13 vs. 4 i ),
przedstawiajacych interpretacje poetycznosci muzyki Chopina w  dwdch kregach
kulturowych. W tym sensie pierwszy rozdzial wskazuje na mozliwo$¢ zaistnienia tych
interpretacji, a srodkowe cztery rozdzialy stanowia tworza symetryczng strukeure dyskursu,
w ktdrej przeciwstawiaja si¢ rozdzialy dotyczace recepcji twérczosci i postaci Chopina (rozdz.
3 vs. 4) oraz rozdzialy omawiajace postawy estetyczne interpretacji poetycznosci muzyki
(rozdz. 2 vs. 5). Koficowy rozdzial podkresla wspélistnienie w twérczosci Chopina réznych

zasad konstruowania formy muzycznej, ktére umozliwiaja wspomniane dwie interpretacje.
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Tak zaprojektowana struktura niniejszej rozprawy ma na celu odzwierciedlenie mozliwosci
wspolistnienia dwoch interpretacji dziet tego kompozytora oraz uwypuklenie tej istoty

kategorii poetycznosci, jaka jest wieloznacznoéé.
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rozdziat 2

Poetycznos¢ formy muzycznej

Na pierwszy rzut oka tytul rozdziatu Poetycznosé formy muzycznej moze si¢ wydawaé
paradoksalny. Poetyczno$¢ jest bowiem nieopisywalna jakoécig artystyczna utworu,
natomiast forme czgsto uznaje si¢ jedynie za zewngtrzng powloke lub zjawisko akustyczne,
ktére - chociaz jest niezbednym $rodkiem wyrazenia tresci — ma mniejsze znaczenie
estetyczne. O tej antytezie $wiadcezy najlepiej czgsto uzywana metafora ,,dusza-cialo™: o ile
poetyczno§¢ stanowi zawarto$¢ duchows dzieta muzycznego, ktérej tworzenie podlega
jedynie prawom geniuszu, o tyle forma daje si¢ bada¢ poprzez analiz¢ w sposdb jakby
anatomiczny, a zatem w zasadzie kazdy potrafi ja ksztaltowaé na podstawie konkretnych
wzoréw. Przeciwstawienie tych dwdch aspektéw kompozycji zostaje wzmocnione poprzez
wyobrazenie formy jako z géry narzuconej, sztywnej i mechanicznej tradycyjnej normy, ktéra
jakoby ograniczala twérczo$¢ zainspirowanego kompozytora. Raison détre tak rozumianej
formy zalezy od funkeji, pozamuzycznego elementu czy tez ,,duszy” utworu.

Od schytku XVIII wicku paradygmat ujmowania formy utworu muzycznego ulegal
gruntownym zmianom, wynikajacym z wéwczas coraz bardziej przewazajacego wyobrazenia
o dziele artystycznym jako organizmie, ktdrego zewngtrzny ksztalt wynika bezposrednio
z wewngetrznego procesu tworczego oraz z estetyki romantycznej, wedlug ktérej muzyka
instrumentalna — stowami Ludwiga Tiecka — tworzy ,,zamkniety w sobie $wiat” i ,sama siebie
komentuje poetycko”®, zamiast by¢ bezsensownym hatasem, ktéry bez tekstu poetyckiego nic
nie potrafi wyrazaé. Dzicki temu dziela instrumentalne uzyskiwaly autonomi¢ i mogly
zaistnie¢ same w sobie. Wzrost autonomicznosci utworu jest zatem $cisle zwigzany ze

zwickszeniem si¢ jego artystycznosci czysto muzycznej — takiej artystycznosci, do ktdrej

% Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 331-32.
8 Cyt.zalIbid.,s. 290-91.
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istnienia przyczyniajg si¢ nie tyle pozamuzyczna funkeja i tres¢ tekstu poetyckiego, ile sama
forma muzyczna, czyli sposéb polgczenia elementéw muzycznych (dzwigkéw, melodii,
akordéw, odcinkéw itd.) w jedna calos¢. Do istotnych momentéw, ktére powodowaly
emanacj¢ artystycznosci i tym samym autonomicznosci utworu muzycznego, naleza m.in.
rozwdj notacji muzycznej, odréznienie sztuki komponowania i kompozytoréw od sztuki
wykonania i wykonawcdw, powstanie pojecie muzyki jako dzieta, czyli czego$ konkretnie
wykonanego (res facta, chose faite, compositio) jako przedmiotu analizy i interpretacji”®. Dzigki
temu utwor muzyczny moze oderwac si¢ od czasu realnego, w ktérym jest doswiadczany jako
nastepstwo dzwickédw polaczonych ze soba, a zatem taki sposéb pojmowania muzyki ,daje
takze mozliwo$¢ ogarnigcia jej w caloéci, to znaczy jako formy, jako czasowej konfiguracji,
w ktérej kazdy pojedynczy moment spetnia jakas funkcje w tworzeniu caloéci, do kedrej nalezy,
a nie jako sekwencji luzno powiazanych lub w ogdle niepowiazanych, nastepujacych po sobie

' Zyskawszy autonomiczno$é, forma nie stuzy juz do

pojedynczych momentéw”
przedstawienia uczué, lecz sama staje si¢ celem dzieta muzycznego i Zrédtem waloru
estetycznego. Innymi stowy, forma sama jest dusza, a zatem stanowi o poetycznosci dzieta. Pod
tym wzgledem ,poetycznoéé formy muzycznej” nie brzmialaby mniej sensownie niz
stwierdzenie Hanslicka, ze ,,trescig muzyki sa formy poruszane dzwigkami””.

Zmianie paradygmatu estetyki muzyki na przefomie XVIII i XIX wicku towarzyszylo
podwazanie tradycji gatunkéw muzycznych, ktéra — bedac czynnikiem regulujacym
i normatywnym — podkreslata czystos¢ gatunku i zgodno$¢ miedzy gatunkiem a trescia, czyli
wlasciwym dla niego wyrazanym charakterem . Wywodzace si¢ z historii gatunkéw
muzycznych wyobrazenie o kompozycji jako egzemplifikacji gatunku, stopniowo
zastgpowano coraz bardziej przewazajacym pojeciem unikatowosci dzieta muzycznego.

Jednak kategoria gatunku nie zatracila swego znaczenia, o czym moze $wiadezy¢ fake, ze

Chopin i jego wspo6lczesni weigz nadawali swoim utworom tytuly gatunkowe. Gatunek nie

70 Karol Berger, Potega smaku: Teoria sztuki, tlum. Anna Teczyriska (Gdarisk: Wydawnictwo Stowo/Obraz
Terytoria, 2008), 5. 237-46.

Ibid., s. 24 4.

2 Polski przektad pochodzi z Eduard Hanslick, O pigknie muzycznym, ttum. Joanna Giel (Wroctaw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2017), s. 93.

Por. opis klasycznej teorii gatunku w literaturze w René Wellek i Austin Warren, Teoria literatury, thum.
Jerzy Krycki, Ignacy Sieradzki i Maciej Zurowski (Warszawa: PWN, 1970), s. 318—19.
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zniknal, lecz tylko jego funkcja ulegta zmianom. Stuzy jako ,suma gotowych srodkéw
estetycznych”™ zaréwno kompozytorowi, ktéry poprzez mieszanie i hybrydyzacje gatunkéw
tworzy dla kazdego utworu indywidualng forme i warto$¢ artystyczna, jak i stuchaczowi,
postugujacemu si¢ kategorig gatunkowa w rozumieniu nowych dziet, gdy one same nie
odpowiadaja juz $cisle normie gatunkowe;.

W niniejszym rozdziale chcialbym zatem zaja¢ si¢ nie tyle problemem, czy forma
utworéw Chopina jest podobna do formy poetyckiej albo czy twérczo$é kompozytora odnosi
sic do tresci dziet poetyckich, ile pytaniami, jak rozumie¢ poetycznoéé z punktu widzenia
nauki o kompozydji i teorii gatunku, a w jaki sposéb forma muzyczna i kategoria gatunkowa
moga tworzy¢ w kompozycji niewystowione pickno lub artyzm, ktére nazywamy
poetycznoscig. Punktem wyjscia moich rozwazain bedzie analiza Carla Dahlhausa
poetycznosci dziet Chopina w rozdziale pt. Poetische Musik z ksigzki Die Musik des 19.
Jabrhunderts™. W tej zwigzlej, lecz jakze wyrazistej analizie, niemiecki muzykolog rozwaza
dwa aspekty twérczosci polskiego kompozytora, z ktérych wywodzi poetycznosé; jeden

z nich dotyczy formy, a drugi — gatunku.

2.1. POIESIS MUZYCZNA

Wedlug Dahlhausa, utrzymane w tonacji g-moll opus 23 Chopina otrzyma tytut ,,ballada”
z powodu charakterystycznej dla tego gatunku ,zmiany tonéw” (Wechsel der Tone), czyli
»mieszania momentdw lirycznych, epickich i dramatycznych’, za$ poetyczno$é utworu polega
na oryginalnym sposobie owej zmiany, w jaki ustepy albo elementy muzyczne sa wprawdzie
powtérzone substancjalnie, lecz zmienione funkcjonalnie. Na przyktad, kiedy pierwszy temat
Ballady g-moll powraca w dalszych czgéciach utworu, odgrywa role juz nie ,pierwszego
tematu’, lecz wprowadzenia prowadzacego do przetransformowanego tematu drugiego
(t. 94-105). Innymi stowy, elementy traca swoje pierwotne funkcje i wechodza w stosunek

dialektyczny z innymi elementami. Ta funkcjonalna oryginalno$¢ ,zmiany tonéw” przyczynia

" Tbid., s. 320.
5 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., 8. 122.
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sic do indywidualizacji formy (formale Individualisierung) tej ballady, a z niej wynika
poetycznosé utworu’®.

Poetyczno$¢ wynikajaca z cech formy muzycznej jest nadto zwigzana z pojeciem
musikalische Poiesis, ktére uzyl Dahlhaus jako przeciwienistwa pojecia Mimesis, czyli
»kopiowania wzorcédw i nasladowania rzeczywistosci”, zeby okreslaé utwory o formie
»poetycznej” i unikatowej, nie za§ mechanicznej i prozaicznej”’. Zapytaé nalezy, dlaczego
autor uzywa akurat stowa poiesis i jakie ma ono dokladne znaczenia. Odpowiedzi na to pytanie
nalezy poszukaé najpierw w etymologii stéw ,,poezja” i ,,poetyczny”, a potem w sposobach ich
uzycia w traktatach o poetyce, teorii muzyki, estetyce i nauce kompozycji od czaséw

antycznych do XIX wieku.

2.1.1. Poezja i sztuka ,,poetyczna” w starozytnosci i Sredniowieczu

Stowo ,poezja” pochodzi z poiésis (moinoig), ktdra oznaczata w jezyku starogreckim
~produkcj¢’, a zwigzane z nig stowa to czasownik poied (moiéw), ,produkuj¢” lub ,,robi¢”, oraz
rzeczownik poictés (mowig), ,wytworca’, kedry pdzniej zyskuje znaczenie ,poety”. W VIII
wicku p.n.e. Homer niejednokrotnie uzywal stowa poied w swoich epopejach, aby opisaé
wytworstwo rzeczy materialnych i uzytkowych jak np. doméw, bram i tarczy (I/iada). Hezjod,
poeta zyjacy w mniej wigcej tym samym czasie, uzywal stowa poies do okreslenia zaréwno
budowy stodoly, jak réwniez kreowania ludzi przez bogdw (Prace i dni). Po czasach Homera
mozna znalez¢ m.in. w pracach historyka Herodota z V wicku p.n.e. uzycie tego stowa
w innym znaczeniu niz ,produkowad’, czyli ,pisaé¢ poezj¢” (np. dytyramby). Od tego czasu
wspdlistnialy odmienne znaczenia stowa poied. Podobnie bylo tez w przypadku innych stéw z
nim zwiazanych. Na przyktad poiesis mogla oznacza¢ nie tylko produkcj¢ wina (Herodot)
i fodzi (Tukidydes), lecz takze wytwarzania melodii, sztuk mimetycznych i réznych rodzajéw
poezji, np. dytyramb, tragedic i epopeje (Platon). Poiézes odnosi si¢ zaréwno do wytworcy

maszyn (Ksenofont), przedmiotéw, praw, sztuk mimetycznych (Platon), jak réwniez do

® Ibid.
" Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 291.
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samych poetéw, w tym Homera (Platon i Arystofanes itd.)".

Koegzystencja znaczen ,produkowad” i ,wierszowal” sugeruje utozsamianie poety
z rzemieslnikiem ", a to oznacza réwniez, ze poicsis byla traktowana jako czynnosé
produkcyjna, w odréznieniu do prakeyki: praxis (mpaki). O tym $wiadezy fake, ze
w starozytnej Gregji jako poiézés okreslano tylko autoréw poematdw, a nie ich wykonawcow®.
W ten sposdb poiésis rozumialo si¢ jako techné (téyvy), czyli kunszt, ktorego wytwarzanie
polega na pewnych zasadach i regutach, a z tego powodu mozna tej sztuki nauczy¢ si¢ bez
inspiracji muz. Jednak w rzeczywistoéci ,wierszowanie jako kunszt” i ,wierszowanie dzigki
inspiracji” w starozytnej Grecji nie pozostawaly w sprzecznosci az do momentu, gdy Platon
zwrécil szczegdlng uwage na ich rdéznice i przeciwstawil je sobie. Filozof uznat
zainspirowanego poet¢ za doskonalszego niz poete-rzemiedlnika®. W Fajdrosie (245a) pisal
nastepujaco: ,Kto bez tego szalu Muz do wrét poezji przystepuje, przekonany, ze dzigki samej
technice [fechneés] bedzie wielkim artysta [poictés], ten nie ma $wigcen potrzebnych
i tworczo$é szaledicdw zaémi jego sztuke z rozsadku zrodzong”™®.

Arystoteles ujmowat wierszowanie w odmienny sposdb. Pisal w Etyce nikomachejskiej, ze
»sztuka [fechné] jest identyczna z trwalg dyspozycja do opartego na trafnym rozumowaniu
tworzenia [poiétike]” (1140a)%. A zatem tytul Peri poictikes — czyli O (sztuce) poetycznej lub po
prostu O poetyce — nadany traktatowi o sztuce tworzenia poezji (szczegdlnie tragedii i epiki)
wydaje si¢ sugerowal, ze Arystoteles traktowal sztuke poetycka jako kunszt czy sztuke
»poetyczng’ czyli produkeyjna. (Samo stowo poiétike pokazuje zwigzek z techné podobnie jak
stowo mousiké, ktére nalezy do kunsztu z powodu albo tego, ze jest ono jest skrétem wyrazu

techné mousike, czyli kunszt muz®, albo tego, ze jego przyrostek -7ké oznacza rechné®). Innymi

® Henry George Liddell i Robert Scott, A Greek-English Lexicon (Oxford: Clarendon Press, 1940), t. 2,
S. 1427—-1429.

» Penclope Murray, ,,Poctic Inspiration”, w A Companion to Ancient Aesthetics, red. Pierre Destrée i Penelope
Murray (John Wiley & Sons, Ltd, 2015), s. 159.

% Gregory Nagy, ,Language and Meter”, w A Companion to the Ancient Greek Language, red. Egbert J. Bakker

(John Wiley & Sons, Ltd, 2010), 5. 378.

Murray, ,Poetic Inspiration’, op. cit., s. 158—59.

8 Platon, Fajdros, thum. Wiadystaw Witwicki (Lwéw: Ksigznica Polska Tow. Nauczycieli Wyzszych, 1918),
s. s8. Nawiasy kwadratowe dodane przeze mnie.

8 Arystoteles, Etyka nikomachejska, ttum. Daniela Gromska, 2. wyd. (Warszawa: Parstwowe Wydawnictwo
Naukowe, 1982), s. 211. Nawiasy kwadratowe dodane przeze mnie.

81

% Nagy, ,Language and Meter”, op. cit., s. 370.

% Murray, ,,Poetic Inspiration”, op. cit., s. 158.
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stowy, poetyka jest kunsztem wytwarzania poezji opierajacym na pewnych zasadach, ktére

mozna analizowa¢, rozumied i przekazywaé w sposdb systematyczny. A jaki ma by¢ efeke tego

kunsztu? W Poetyce Arystoteles zdefiniowal tragedie jako

nasladowcze przedstawienie akcji powaznej, skornczonej i posiadajacej (odpowiednia)
wielko$¢, wyrazone w jezyku ozdobnym, odmiennym w rdznych czesciach dzieta,
przedstawienie w formie dramatycznej a nie narracyjnej, ktére przez wzbudzenie litosci

i trwogi doprowadza do «oczyszczenia» [katharsis] tych uczu¢ (1449b).

Najwazniejszym wsrdd szesciu skladnikéw tragedii wymienionych przez Arystotelesa®

jest fabuta, ktéra jest ,nasladowczym przedstawieniem akgji’, ,uktadem zdarzen” i tym samym

»dusza tragedii” (1450a)®. W ponizej cytowanych fragmentach mozemy zobaczy¢, jaka role

odgrywa fabuta w tragedii i jaka ma posta¢:

Najwazniejszym z tych skfadnikdow jest uktad zdarzen. Tragedia jest bowiem nasladowaniem
nie ludzi, lecz dziatania (akcji) i zycia (od dziatania zalezy przeciez i powodzenie
i niepowodzenie. Celem nasladowania jest przedstawienie jakiej$ akcji, a nie wiasciwosci
postaci. Z charakterem wigzg sie ich pewne cechy, natomiast czyny decydujg o ich
powodzeniu lub nieszczesciu) [...] Totez celem tragedii jest bieg zdarzen, czyli fabula, a cel

jest we wszystkim rzecza najwazniejszg (1450a)%.

Podobnie jak w innych sztukach nasladowczych to nasladowanie jest jednolite, ktorego
przedmiot jest jednolity, tak i fabuta — skoro jest naSladowczym przedstawieniem akcji,
powinna by¢ przedstawieniem akcji jednolitej i skoficzonej, a tworzace fabule zdarzenia
powinny by¢ w taki sposdb zespolone, aby po przestawieniu lub usunieciu nawet jednego
z nich ulegta naruszeniu i rozpadta sie rowniez catos¢. Taka bowiem cze$¢, ktorej dodanie lub

odjecie nie sprawia widocznej réznicy, nie jest istotng czescig catosci (1451a)%.

86

87

88
89

90

Arystoteles, Poetyka, tlum. Henryk Podbielski, 2. wyd. (Wroclaw: Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich,
1989), . 19.

To sa: fabuta, charakter, wyslowienie, sposéb myslenia, widowisko i $§piew (melopoiia).

Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 21, 23.

Przy ostatnim zdaniu dodany jest przypis Henryka Podbielskiego: ,,Cel podkresla tu Arystoteles biorac pod
uwage budowe tragedii. Ostatecznym celem tragedii, do ktdrego ona zmierza, jest katartyczne przezycie
uczucia litodci i trwogi (por. rozdz. XXV i XXVI)”. Ibid., s. 22.

Ibid., s. 29—30.
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W dalszej czgscei traktatu w podobny sposdb pisze Arystoteles o poezji epickiej, ze mianowicie
jej fabuta ,,powinna by¢ utozona w sposéb dramatyczny i obejmowa¢ jedna, caly i skoriczong
akcje, posiadajaca poczatek, $rodek i koniec, aby podobnie jak cata i jednolita istota zyjaca
mogta dostarczy¢ wlasciwej przyjemnosci” (14s59a) **. Fabule stanowia zatem nie same
zdarzenia, lecz ich faczenie, uklad i rozwdj. Aby tworzy¢ jednolity calos¢, zdarzenia musza
taczy¢ si¢ ze soba zgodnie z prawdopodobienistwem lub koniecznoscia zamiast by¢ zestawiane
w sposob epizodyczny, kedry Arystoteles uwazal za najgorszy (1451b)%. Whszystkie te zasady
o strukturze poezji stuza do osiagniecia ostatecznego celu tragedii, czyli jej oddzialywania na

odbiorcéw:

A przeciez przedmiotem nasladowczego przedstawienia w tragedii jest nie tylko akcja
skonczona, lecz takze jej zdarzenia zdolne wzbudzié litos¢ i trwoge, a te whasciwo$¢ uzyskuja
one zwihaszcza wtedy, gdy przebiegajg wbrew oczekiwaniu, wynikajac jedne z drugich
(1452a).

Litos¢ i trwoge moze wiec wzbudzi¢ albo widowisko, albo tez — co jest rzeczg doskonalsza
i Swiadectwem wyzszego talentu poetyckiego — moga by¢ one wynikiem samego uktadu
zdarzen. Fabuta dramatyczna powinna by¢ bowiem tak utozona, aby nawet nie ogladajac
sztuki w teatrze stuchacz odczuwat trwoge i litos¢ w wyniku samego rozwoju zdarzen

(1453b)*.

Mozna zatem wnioskowaé z zacytowanych powyzej fragmentéw, ze dla Arystotelesa
poetyka dotyczy — jak sam napisal na poczatku traktatu — przede wszystkim sposobu, ,w jaki
nalezy uklada¢ fabule, aby utwér poetycki byt pickny” (1447a)®. Tutaj ,,pickno” polega po
czgéci na odbiorcach, czyli na tym, czy tragedia moze przedstawia¢ si¢ w formie adekwatnej

dla widzéw do poznawania. O tym $wiadczy dyskusja Arystotelesa o wielkosci tragedii:

Bo przeciez kazda piekna rzecz, tak istota zywa, jak wszelkie dzieto sktadajace sie z czesci, nie

% Tbid., s. 83—84.
% Tbid., s. 30-33.
% Ibid.,, s. 33.

% Tbid., s. 44.

% TIbid,,s. 3.
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tylko swe czesci musi mie¢ porzadkowane, lecz musi mie¢ rowniez nieprzypadkowa wielko$c.
Piekno bowiem polega na (odpowiedniej) wielkosci i porzadku. Dlatego nie moze by¢ piekna
ani istota zbyt mata, bo zaciera sie jej obraz powstaty w czasie nieuchwytnym niemal dla
zmystéw, ani zbyt wielka — gdyz jej obraz nie jest jednoczesnie uchwytny w catosci i patrzacy

nie dostrzega ani jego jednosci, ani catosci (1450b—1451a)%.

Jednak oprécz tak pragmatycznego podejscia Arystotelesa do pigkna tragedii, jeszcze
inng interpretacje wskazuja jego rozwazania: podkreslanie znaczenia ukladu i sposobu
taczenia zdarzen, wpltywu rozwoju zdarzen na oddzialywanie na odbiorcéw oraz fabuly jako
jednolitej calosci. Sugeruje to, ze sama fabula moze przyczyniaé si¢ do wartosci estetyczne;j
tragedii. A piszac, ze ,nie nalezy bowiem w tragedii szuka¢ wszelkiej przyjemnosci, lecz tylko
takiej, kedra jest dla niej wlasciwa” (1453b), grecki filozof jakby proponuje, ze — zdaniem M.
H. Abramsa - lito$¢ i trwoge wynikajace z samego uktadu zdarzeri mozna uznaé za
»Sprawiajaca przyjemnos¢ ceche tragedii, r6zna od przyjemnosci whasciwych komedii oraz
innym formom’, a z tego powodu ,dzielo tragiczne moze by¢ zatem analizowane formalnie
jako samodzielna calo$¢, zlozona z elementéw zorganizowanych wokét elementu
nadrzednego, tragicznej fabuly”®. Taka interpretacja kladzie nacisk na wewngtrzne cechy
strukturalne tragedii, a nie jej zewnetrzne funkcje. W taki sposob tragedia jest dzielem samym
w sobie, wiec poetyka staje si¢ sztukg ,,produkeji” uktadu zdarzen.

Oprécz fabuly warto zwréci¢ uwage na jeszeze inny element tragedii, a mianowicie na
melopoiia (pekomotint). O melopoiia bardzo mato méwit filozof w Poetyce; okreslat jg jedynie
jako ,najwaznicjsza ozdobe tragedii” (14s50b) *. Natomiast mozna latwo domysleé si¢
znaczenia tego stowa, kedre sklada si¢ z melos (muzyka, melodia, piesni) i poied (produkowad,
robi¢). Chodzi o wytworzenie melodii, piesni lub po prostu muzyki, a zwigzane z nim stowa
to s3 m.in. czasownik melopoies oraz rzeczowniki osobowe melopoictés i melopoios. Uzycie
stowa melopoiia w takim znaczeniu mozna znalezé¢ w Zabach Arystofanesa (1249-50, 1329—

30), a takze w platonskiej Uczcie (187d) i Paristwie (111, 404d). W tym ostatnim melopoiia

% Tbid., s. 62—67.

7 Tbid., s. 44.

% M. H. Abrams, Zwierciadto i lampa: Romantyczna teoria poezji a tradycja krytycznoliteracka, thum. Maria
Bozenna Fedewicz (Gdansk: Wydawnictwo Slowo/Obraz Terytoria, 2003), s. 36.

Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 2s.
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zostala odrézniona od $piewania istniejacych melodii'®.

Melopoiia figuruje takze w starogreckiej teorii muzyki, m.in. u Arystoksenosa, ucznia
Arystotelesa. W drugiej ksigdze jego traktatu Elementy harmonii (odcinek nr 38)
Arystoksenos przedstawil melopoiia jako ostatnia cze$¢ wiedzy o harmonii. Dotyczy ona
~praktycznego problemu zastosowania nut’, z ktérych mozna wydoby¢ ,liczne formy

0L Jest jednak watpliwe, czy w zwrocie

melodyczne o réznorodnym charakterze”
»zastosowanie nut” chodzi o ,wykonanie podanej melos” czy o ,zastosowanie regut teorii
muzycznej dla celu produkeji nierytmizowanych przebiegéw wysokoséci dzwickéw, budowy
melodii itd.”%. Po Arystoksenosic o melopoiia pisali Kleonides oraz Arystydes Kwintylian.
Ten pierwszy podal w ramach melopoiia cztery sposoby formowania dZzwigkéw, a ten ostatni
odréznil melodi¢ od melopoiia, bedacej umiejetnoscia ,,produkeyjna” (posérike)'®.

Warto zwrdcié uwage na to, ze Arystydes Kwintylian zaproponowal w De musica
typologie wiedzy muzycznej, dzielac ja na theorétiké i praktike. Wiedze praktiké stanowia dwie
czgsci: zastosowanie (chrestike) 1 wyrazanie (exaggeltiké), a ta pierwsza sklada si¢ z melopoiia,
ruthmopoiia i poiésis™® . Podzial wiedzy muzycznej Arystydesa Kwintyliana przypomina
typologi¢ Arystoksenosa, rowniez dzielaca muzyke na theorétiké i praktiké'®. Takie podejscie
do podziatu nauki muzyki nawigzuje do arystotelesowskiego sposobu ujmowania wiedzy.
W Metafizyce Arystoteles odréznil trzy rodzaje wiedzy (epistémé), mianowicie theoretike,
praktiké oraz poiétikeé, a ta ostatnia odnosi si¢ nie tylko do tworzenia poezji, lecz do wszelkich
rodzajow rtechné (9.1046b). Jest cickawe, ze w typologii wiedzy muzycznej zaréwno
Arystoksenosa jak réwniez Arystydesa Kwintyliana brakuje typu poiétike, czyli pdiniejszej

taciniskiej musica poetica. Chociaz we Anonymi scrptio de musica, czyli zbiorze fragmentéw

1% Markus Bandur, ,Melopoiia’, w Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie, red. Hans Heinrich
Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2006), s. 1-2; Albrecht Riethmiiller, ,Melopsie”, w MGG,
t. 6 (Sachteil), s. 115.

The practical question of the employment of the notes; numerous melodic forms of every character.
Aristoxenus, [eHarmonics of Aristoxenus, ttum. Henry S. Macran (London: Clarendon Press, 1902),

5. 193.
Die Ausfithrung eines gegebenen Melos; die Anwendung der musiktheoretischen Regeln zum Zweck der

101

102

Herstellung von unrhythmisierten Tonhohenverliufen, Melodiebildung etc. Bandur, ,Melopoiia’, op. cit.,
s. 3.

103 Tbid.

104 Zob. Ibid.; fragment przettumaczony po angielsku zob. Ruth Halle Rowen, red., Music [raugh Sources and
Documents (Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1979), s. 21-22.

105 Artur Simon, Albrecht Riethmiiller i Heinrich Hiischen, ,,Musiké — musica — Musik”, w MGG, t. 6
(Sachteil), s. 1200.
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o muzyce starozytnej Grecji zbieranym i opublikowanym przez Friedricha Bellermanna
w 1841 roku, mozna znalez¢ wzmianke o muzyce typu poictiké'®, nie wiadomo, czy takie
pojecie bylo powszechne w starozytnoéci. Wiemy tylko, ze pojecie muzyki poiétike, czyli
muzyki ,,produkeyjnej’, byto prawdopodobnie catkiem zapomniane w $redniowieczu'”’.

Do arystotelesowskiej typologii wiedzy nawiazywat réwniez rzymski retoryk Kwintylian
(ok. 35-95). W drugiej ksigdze jego Institutio Oratoria wspomnial o trzech rodzajach sztuki
lub umiejetnosci (ars) (IL18). Pierwsza to sztuka theorétike'® (np. astronomia), ktéra nie
wymaga akgji fizycznej aktu rozumienia. Celem drugiego rodzaju, mianowicie sztuka praktike,
jest akcja fizyczna, np. taniec. Ostatnig jest sztuka poietike, kedra wiaze si¢ z ukonczeniem
widocznego juz w zarysie dziela (operis). Podobnie jak u Arystotelesa, sztuka ,,poetyczna”
w ujeciu Kwintyliana ewidentnie odnosi si¢ nie tylko do dziel poetyckich, lecz wszelkich
wytworéw (rzymski retoryk podat bowiem malarstwo jako przyktad tej sztuki)'®.

Cztery stulecia po $mierci Kwintyliana w De institutione musica Boecjusz (480-524)
uznal muzyke za wiedze, ktérej ,rozumienie oznacza poznanie jej wlasciwosci i refleksje nad
nig’*"°. Z tego wynika jego stynny tréjpodziat dzielacy muzyke na musica mundana, musica
humana i musica instrumentalis. Tylko t¢ pierwsza — jako harmoni¢ kosmosu — uznat Boecjusz

1Y traktowal

za prawdziwa muzyke, a ostatnig (w tym muzyka instrumentalng i wokalna
lekcewazaco. W ostatniej (XXXIV) czgéci pierwszego tomu traktatu odpowiadajac na
pytanie ,czym jest muzyk” (Quid sit musicus) wymienil trzy rodzaje ludzi zajmujacych si¢
muzyka. Prawdziwym muzykiem jest ten, ktéry ,zdobyt wiedz¢ o $piewie ze znajomoscia
rzeczy, bez popadania w niewole prakeyki, lecz w zgodzie z zasadami metody

spekulatywnej”*2 Oprécz muzyka-teoretyka i tego, ktdry zajmuje si¢ gra na instrumencie,

Boecjusz wspomnial muzykéw ,,rodzaju poetéw” (genus poetarum), kedrzy ,ksztalttuja piesni”

196 Friedrich Bellermann, Anonymi scriptio de musica: Bacchii senioris Introductio artis musicae (Berlin: prostat
apud Albertum Foerstner, 1841), s. 27.

107" Simon, Riethmiiller i Hiischen, ,Musiké — musica — Musik”, op. cit., s. 1201.

198 Instutio Oratoria zostaly napisane w facinie, ale stowa theorétike, praktike i poietike s zapisane w pi$mie
greckim, co dowodzi nawigzanie Kwintyliana do Arystotelesa.

109 7 0b. Kwintylian, Institutio Oratoria. Books I-I11, thum. Harold Edgeworth Butler (Cambridge: Harvard
University Press, 1920), t. 1, 5. 344—46.

"0 Enrico Fubini, Historia estetyki muzycznej, ttum. Zbigniew Skowron (Krakéw: Musica Iagellonica, 2015),

5. 79.

Simon, Riethmiiller i Hiischen, ,,Musiké — musica — Musik’, op. cit., s. 1201

12 Boecjusz, De institutione musica (Leipzig: B. G. Teubneri, 1867), t. 1, s. 22.4; przekiad pol. wg Fubini,
Historia estetyki muzycznej, op. cit., s. 82.
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(fingit carmina). Tego rodzaju muzycy, podobnie jak instrumentaliéci, nie posiadajg wiedzy
spekulatywnej o muzyce. Zamiast tego komponuja piesni dzigki ,pewnemu naturalnemu

). Oprécz problemu hierarchizacji muzykéw

instynktowi” (naturali quodam instinctu
wedtug rodzaju ich aktywnosci, nas ciekawi najbardziej uzyte tu przez Boecjusza stowo poeta.
Biorac pod uwagge etymologie tego stowa, mozna z jednej strony interpretowal, ze Boecjusz
nawiazuje do jego oryginalnego znaczenia, czyli ,wytwérca’, zeby okresla¢ cztowieka, kedry
»ksztaltuje” piesni; z drugiej strony jest tez mozliwe, ze stowo poeta odnosi si¢ do muzyka-
poety piszacego carmina, czyli muzyke z tekstem.

Jak wynika z powyzszych rozwazani, mozna zauwazy¢, ze stowo poiésis bylo w czasach
starozytnych wieloznaczne, o czym $wiadczy najlepiej Poetyka Arystotelesa. W muzyce mamy
melopoiia, jej znaczenie nie bylo jednoznaczne (zastosowanie vs wytworzenie melodii),
aw klasyfikacji wiedzy muzycznej nie bylo muzyki typu poictiké réwnorzednej do muzyki
theorétiké i praktiké, w przeciwienistwie do arystotelesowskiej typologii wiedzy. Brakujaca

czg$é w trdjpodziale wiedzy muzycznej zostala uzupelniona dopiero w XVI wicku, kiedy

powstalo pojecie musica poetica.

2.1.2. Musica poetica

Pojecie musica poetica pojawilo si¢ po raz pierwszy w dwoch podrecznikach Nicolausa
Listeniusa (1510-2): Rudimenta Musicae (1533) i Musica (1537). We wezesniejszym autor
wymienit tylko dwa rodzaje nauki muzycznej (ars musica), czyli musica theorica i musica
practica. Przy koficu opisu tej ostatniej dodal, ze ,,[musica practica) jest nazywana poetica lub

Jfabricativa, gdy utwdr jest zostawiony po pracy, jak Musica [traktat nauki muzycznej]™*

13 Boecjusz, op. cit., t. 1, 5. 225. Tutaj stowo ,.instynkt” prawdopodobnie nie nalezy rozumieé jako naturalne
czy boskie natchnienie, lecz w znaczeniu negatywnym jako instynkt prymitywny czy niewiedze.

14 Figurujace tutaj stowo musica byto czesto blednie interpretowane i przettumaczone jako dzielo muzyczne,

co przyczynia si¢ do argumentu, ze Musica poetica sygnalizowata poczatek pojecia kompozycji. Jednak

z powodu tego, ze Listenius ujmowal musica practica jako dyscypling pedagogiczna, tutaj musica — wedtug

Markusa Bandura - nalezy rozumie¢ jako ars musica, czyli nauke muzyczna lub po niemiecku Musiklehre,

zamiast dzieta muzycznego. Zob. Markus Bandur, ,,Musica poetica’, w Handworterbuch der musikalischen

Terminologie, red. Hans Heinrich Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2006), s. 3. Zob. tez Heinz

von Loesch, ,Musica Poctica — die Geburtsstunde des Komponisten?”, w Jahrbuch des Staatlichen Instituts

fiir Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz, red. Giinter Wagner (Stuttgart: J.B. Metzler, 2001), 5. 84-91.
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zostala przez kogo$ zapisana®'®. Musica poetica zostata wyodrebniona z kategorii musica
theorica i practica w péiniejszym podreczniku Musica i przedstawiona jako osobny rodzaj

nauki (scientia):

~[Musica] poetica, ktéra nie ogranicza si¢ ani do wiedzy o rzeczy [muzyce], ani do éwiczenia
wylacznie, lecz pozostaje po pracy jakie$ dzieto, podobnie jak gdzie$ zapisana zostata musica
lub muzyczna piesn, ktorej celem jest utwor wytworzony i skoficzony. Opiera sie bowiem na
robieniu lub ksztattowaniu, czyli na takiej pracy, ktéra po $mierci samego tworcy pozostawia
dzieto doskonate i absolutne. Dlatego poeticus musicus [jest muzykiem], ktory zajmuje sie
zostawieniem czego$. Ostatnie dwie [nauki muzyczne, czyli musica practica i musica poetica]

sg zawsze zwigzane z pierwsza [musica theorica], ale nie odwrotnie™*,

Tréjdzielna klasyfikacja nauki muzycznej na skutek dodania musica poetica wynika,
wedtug Markusa Bandura, nie tyle z ,potrzeb merytorycznych’, ile z pragnienia Listeniusa
wskazywania nauki muzycznej jako dziedziny nauki poréwnywalnej do retoryki Kwintyliana.
Prébe nawigzania do wspomnianego powyzej tréjpodzialu nauki rzymskiego retoryka
i Arystotelesa wida¢ réwniez w uzyciu greckich stéw theoretike, praktiké oraz poictike w Musica
Listeniusa zamiast ich facinskich odpowiednikéw™.

Podreczniki Listeniusa byly powszechnie uzywane w kregu Lateinschule i wywieraly
wplyw na kolejne prace na temat musica poetica, w ktdrych inni teoretycy reinterpretowali
idoprecyzowali definicje Listeniusa. W odniesieniu do Musica Listeniusa i definicji
Boecjusza o muzykach genus poetarum, Heinrich Faber w Musica poetica (1548) — uwypuklajac

aspekty ,ksztaltowania piesni” i ,,pozostawiania dzieta” — definiowal pewne umiejetnosci jako

15 Poetica sive fabricativa dicitur, quando opus post laborem relinquitur, veluti, cam a quoquam Musica
conscribitur. Nicolaus Listenius, Rudimenta musicae (Wittenberg, 1533). Pojecie ,zapisywanic muzyki”
w musica poetica jest prawdopodobnie zwiazane z powstajaca w XV wicku nowg praktyka kompozytorska
oraz pojeciami res facta i chose faite (rzecz zrobiona). Zob. Bonnie J. Blackburn, ,,On Compositional Process
in the Fifteenth Century”, Journal of the American Musicological Society 40, nr2 (1987): s. 210~84; Ernest
T. Ferand, ,What Is «Res Facta» 27, Journal of the American Musicological Society 1o, nr 3 (1957), s. 141—
s0.

16 Poetica, quae neque rei cognitione, neque solo exercitio contenta, sed aliquid post laborem relinquit operis,

ueluti cum 3 quopiam Musica aut Musicum carmen conscribitur, cuius finis est opus consummatum et

effectum. Consistit enim in faciendo siue fabricando, hoc est, in labore tali, qui post se etiam artifice

mortuo opus perfectum & absolutum relinquat. Vnde Poeticus Musicus, qui in negotio aliquid reliquendo

uersatur. Et habent hae duae posteriores sibi perpetuo coniunctam superiorem, sed non ¢ contra. Nicolaus

Listenius, Musica (Wittenberg, 1537), rozdz. 1.

17 Bandur, ,,Musica poetica’, op. cit., 5. 4.
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efekt nauki musica poetica:

[Musica poetica] jest sztuka ksztattowania piesni muzycznej. Nazwa pochodzi z poied, czyli
,FobiC”; opiera sie bowiem na robieniu lub ksztattowaniu, czyli na takiej pracy, ktora [po]
$mierci tworcy pozostawia dzieto doskonate i absolutne. [...] Uzytecznosc tej sztuki jest po to,
[...] zebysSmy mogli oceniaé jakos¢ Spiewu — czy jest on wyral[ndwany lub pospolity,

prawdziwy czy fatszywy — oraz poprawiaé ten fatszywy i komponowac (componere) nowy*2,

Wedlug Bandura taka idea umicjetnosci zwiazanej z musica poetica powstala pod
wplywem pojawiajacego od XI wicku tréjpodziatu muzykdw. Musicus, kedry potrafi nie tylko
tworzy¢ poprawne cantilenae, lecz réwniez je odpowiednio wykonywal i oceniaé zgodnie
z zasadami, jest odrdzniany od teoretyka umiejacego tylko ocenia¢ zamiast komponowaé oraz
od kantora $piewajacego bez wiedzy o regutach muzyki'®. Z tego wida¢, ze boecjariska
hierarchia muzykéw byta odwracana: muzykéw genus poetarum uwazano za kogos, kto
posiada zaréwno wiedze, jak i umiejetno$¢ praktyczng i twércza, a zatem znajdujacych si¢ na
najwyzszym miejscu w hierarchii muzykéw. W Compendium musices (1552) Andrianus Petit
Coclico (ok. 1499-1562) okreslal muzykéw Poéticorum jako najwyzszy rodzaj muzykéw,
poniewaz oni ,znaja zasady nauki, sami dobrze komponuja, improwizacyjnie $piewaja
[tworzac] swojg melodi¢ kontrapunktyczna nad choralem, wykorzystuja wszystkie reguly
i calg sile $piewania, tak ze $piewaja stodko, ozdobnie i zrgcznie dla zabawiania ludzi"?.

Pojecie musica poetica podlegato rozwojowi i w XVII wicku pojawily si¢ dwa aspekey
znaczen tego terminu, na ktére warto zwrdcié uwagg. Pierwszy to aspekt retoryczny, czyli
Scisty zwiazek musica poetica z jezykiem. Muzyka byta podporzadkowana tekstowi, a zatem

stuzyla do uwypuklania jego tresci i wzmacniania jego oddzialywania na stuchaczy. U schytku

18 Est ars ipsa fingendi musicum carmen. Nomen deductum est a motéw quod est facio; Consistit enim haec
Musicae pars in faciendo siue fabricando, hoc est in labore tali, qui etiam artifice mortuo opus perfectum et
absolutam relinquit. [...] Huius artis vtilitatis est, [...] vt de cantus qualitate, an sit vebanus an vulgaris,
verus an falsus judicare possimus, et falsum corrigere et nouum componere. Oryginat cyt. za Markus
Bandur, ,Compositio”, w Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie, red. Hans Heinrich
Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2006), 23.

19 Bandur, ,,Musica poetica’, op. cit., s. 6-7.

120 1...] praecepta artis norunt, & bene ipsi componunt, & ex tempore super Choralem aliquem cantum
p p p p p p q

contrapunctum suum pronunciant, & omnia praccepta, omnemque canendi uim eo referunt, ut suauiter,
ornate, & artificiose canant ad homines oblectandos [...]. Cyt. za Ibid., s. 11. Zob. réwniez Dahlhaus, Idea
muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 286.
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XVI wieku podkreslenie istotno$ci dopasowania muzyki do tekstu zblizata musica poetica do
melopoiia, ktora, zaleznie od sposobu interpretowania stéw starogreckich melos i poiein, byta
rozumiana z jednej strony jako artykulacja $piewu, z drugiej — jako zasada produkeji piesni

121 Utozsamianie

jedno- i wieloglosowej z szczegdlna uwaga na taczenie muzyki z tekstem
musica poetica 7 melopoiia mozna znalez¢é w samym tytule traktatu Setha Calvisiusa (1556
1615): Medomoule sive melodiae condendae ratio, quam vulgo musicam poeticam vocant
(Melopoiia lub metoda budowania melodii, ktdrg nazywano potocznie musica poetica) (1592).
W tym traktacie Calvisius uwypuklal umiejetnosci muzykéw typu Poética, czyli pisanie
cantilenarum wzruszajacych i poprawianie wystepujacych w nich bledéw. Definiowal tez
melopoiia jako sztuke ,poprawnego polaczenia i uzycia interwaléw harmonicznych,
produkujacych akord w réznych dzwigkach i dopasowanych do podanych stéw”?, a sktada
sic ona z dwdch czgéci: harmonia (tutaj nalezy ja rozumieé jako muzyke o fakturze

) 123

wicloglosowej)'?® oraz oratio czyli tekst. O zwiazku miedzy dwoma elementami tak pisat

Calvisius:

Chociaz dzi$ dla melopoiia otwarta zostaje bowiem kwestia, czy [muzycy] sami ksztattujg
i formujg tekst lub zdanie, [tak ze] zostanie ozdobione harmonig, albo biorg je od innych,
nieuniknione jest jednak tworzenie harmonii dopasowujacej sie do kazdego tekstu. Dawni
poeci za$ przedstawili wszystkie tematy, o ktérych zamierzali rozprawiaé, za pomocg stow
potaczonych miarg wierszowa, elegancji oraz wspaniatosci [gur i zdan. A dodali harmonie
dostosowang do przedstawionego argumentu, bo to [takg praktyke] pokazuja dziedzictwo
dawnych [poetdw] i wyrazy melos i meldidos, ktore zawierajg — jak Plato chce powiedzie¢

w trzeciej [czesci] Panstwa — harmonie, rytm i mowe'.

1

N

! Bandur, ,Melopoiia’, op. cit., s. 3-4.

1

N

2 Est autem pelomolix ars recte conjungendi & inflectendi intervalla Harmonica, in diversis sonis concentum

efficientia, ac orationi propositac accomodata. Seth Calvisius, MeAomotia sive melodiae condendae ratio,
quam vulgo musicam poeticam vocant (Erfurt, 1592), rozdz. 1.
123 Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 289.
124 Nam etiamsi hodie Melopoeis liberum relinquitur, ut textum aut sententiam Harmonia exornandam, vel
ipsi fingant, & forment, vel ab alijs sumant: tamen necefe est, ut convenientem cuilibet textui Harmoniam
condant: Poctae autem veteres simul materiam, quam tractandam susceperunt, verborum, metro
comprehensorum, elegantia, ac figurarum, sententiarumque splendore, illustraverunt: & Harmoniam,
proposito argumento accommodatam, addiderunt, id quod monumenta veterum & vocabula pékog &
perpdia, ostendunt, quac Harmoniam, rythmumé& orationem, ut vult Plato in 3. de repub. sub se
comprehendunt. Calvisius, Mehomotia, rozdz. 1.
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O funkeji muzyki jako sposobu przedstawiania argumentéw i jako ich ozdoby wspominal
réwniez Martin Burmeister (1564-1629), ktdry rowniez utozsamil musica poetica z melopoiia

w stynnej Musica poetica (1606):

Musica poetica, ktdrg Euklides nazywa melopoiia i de [niuje jako korzystanie z [materiatow]
przeznaczonych do manipulowania [uporzadkowania] harmonii w celu ozdobienia
przedstawionego tematu, jest takg czescig Musica, ktora uczy zapisywania pie$ni muzycznej,
potaczenia dzwiekow melodii w harmonie petng réznorodnych afektéw zdan, w celu

poruszania ludzkich dusz i serc w réznych gestach'®.

Mozna fatwo zauwazy¢, ze muzyka stuzyla przede wszystkim odpowiedniemu ozdabianiu
tekstu w celu przedstawiania afekeu. Jak pisal Christoph Bernhard (1627/28-1692), musica
»do takiego juz wzniosta si¢ poziomu, ze z powodu wielosci figur [...] mozna jg niewatpliwie
poréwnywat z retoryky %,

Inny aspekt nauki musica poetica dotyczy wspomnianego przez Calvisiusa i Burmeistera
~polaczenie dzwickéw w harmoni¢”, ktdére zbliza t¢ nauke w XVII wicku do pojecia
compositio'?’, powszechnie rozumianej jako ,zestawianie” (Zusammensetzung) od czaséw
sredniowiecza. Utozsamianie musica poetica z compositio mozna juz znalezé w sformulowaniu
cantum novum componere jako jednego celu nauki musica poetica w cytowanym powyzej
fragmencie traktatu Fabera. Stowo novum zapowiada pojecie wspomniane pézniej przez
Heinricha Glareana (1488-1563), Coclica oraz Gallusa Dresslera (1533-1580/89) o posiadancj
przez compositor lub componista umiejgtnosci wytwarzania czego$ nowego'?. Jednak takie

dzialanie jest odmienne od aktu twodrczego, jak go dzi§ rozumiemy, poniewaz componista

wytwarza nowa muzyke dzigki nie tyle inspiracji boskiej lub geniuszowi, ile ciezkiej pracy.

12 Musica Poetica, quam Euclides pehomotioy nominat, definitque esse usum harmonicae tractationi

subjectorum, ad decorum propositi argumenti, est illa Musicae pars, quae carmen musicum docet
conscribere, conjungendo sonos Melodiarum in Harmoniam, varijs periodorum affectionibus exornatam,
ad animos hominum cordaque in varios motus flectenda. Joachim Burmeister, Musica Poetica (Kassel:
Birenreiter, 1955), s. I

126 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 287.

127 Wezesniej sortatio i compositio stanowily dwie subdyscypliny musica poetica. Na przyklad Faber napisat
w Musica poetica, ze ,,Musica poetica jest podzielona na dwie czeéci, sortisatio i compositio” (Diuiditur autem
Musica poetica in duas partes, Sortisationem et Compositionem). Cyt. za Bandur, ,,Musica poetica’, op. cit.,
5. 9.

128 Zob. Bandur, ,,Compositio”, op. cit., 5. 23-24.
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W 1643 roku Johann Andreas Herbst (1588-1666) utozsamil musica poetica z pojeciami

zarbéwno melopoiia jak i componiren, a potem, nawigzujac do starogreckiego znaczenia poied,

uwypuklal techniczny lub wrecz rzemieslniczy aspeke procesu wytwarzania nowego dzieta:

[Musica] poetica lub melopoetica [ngit carmen musicum [,,robi piesn muzyczng’], [termin
pochodzacy] a poied [czyli] e [ngd [,,ksztattuje]. Nauka kompozycji (componiren) zajmuje sie
mianowicie tym, jak powinno ustali¢ i wytwarza¢ nowy $piew lub cudowng, petnobrzmiacg
harmonie. Z tego pochodzi [termin] musicus poeticus lub componist [odnoszacy sie do
muzyka], ktory potra [nie tylko $piewac, lecz jednocze$nie umie sam wytwarza¢ nowe opus
lub dzieto. Dlatego jest [ono] w wielkim stopniu rowniez nazywane fabricatura lub aedi [cilim,
[czyli] budowla. Podobnie jak po budowniczym lub ciesli pozostaje dom lub budowla przezen
wytworzona, tak w podobny sposéb moze musicus poeticus lub componist zostawi¢ potomnym,
jako wieczng pamie¢ o jego imieniu, takiego rodzaju utworek muzyczny, ktéry dzieki tej

sztuce uktadat i skonstruowat on z wielkg pracowitoscig, wysitkiem i trudem*?,

Dalej w pierwszym rozdziale zdefiniowal musica poetica i compositio:

[Musica poetica] jest to sztuka wyzwolona, dajaca wprowadzenie i wskazowke, jak sie powinno
$piew pieknie i zgrabnie komponowac i ustali¢ wedtug zapisanych przepisow i regut, zeby
serca idusze stuchaczy byly zachwycone, uradowane i z wdziecznoscig przyjete. [...]
Compositio jest staranng i poprawng dyspozycja i zestawianiem réznych gtoséw na réznorodne
wspdtbrzmienia wedtug pewnych regut. Jest ona takze przez wielu autoréw nazywana

Contrapunctus [...]**.

129

130

Poética oder Melopoética [ngit carmen musicum, & wotéw € [Ngd: So da im componiren bestehet/ wie man
nemlich einen newen Gesang/ oder wolklingende liebliche harmoniam setzen vnd machen soll/ daher
kompt Musicus Poéticus, oder Componist/ welcher nicht allein Singen kan: Sondern welcher auch zugleich
ein new Opus oder Werck an ihm selbsten zu verfertigen weif8/ daher es auch von etlichen Fabricatura oder
/Edi[cilim, ein Baw [sic!] genennet worden: Dann gleich wie ein Werckmeister oder Zimmermann/ ein
Hauf oder sonsten ein Gebaw/ so von jhme verfertiget/ hinter ihm verlist: Also auch vnd dergestalt kan
jhme ein Musicus Poéticus oder Componist / ein dergleichen Musicalisches Werclein/ welches er mit grossen
fleiff/ mith vnd arbeit/ durch diese Kunst zusammen gebracht/ zu seines Namens jmmerwirendem
Gedichtnufl den Nachkémligen hinderlassen. Johann Andreas Herbst, Musica poetica sive Compendium
melopoeticum (Niirnberg, 1643), 1.

Es ist eine freye Kunst/ welche Anleitung und Anweisung gibt/ wie man einen Gesang schén und zierlich/
nach den vorgeschriebenen Praeceptis und Regulis componiren und setzen soll/ damit die Hertzen und
Gemiither der Zuhérher delectiret/ erfrewet und lieblich eingenommen werden. [...] Compositio ist/ durch
unterschiedliche Concordanten/ in mancherley Stimmen/ nach gewissen Regeln/ eine fleissige und
rechtmissige Disposition und Zusammensetzung. Wird auch sonsten von vielen Authoribus Contrapunctus
genennt [...]. Herbst, 4-s.
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Definicja pojecia musica poetica jako sztuki wyzwolonej odnosi si¢ do tradycyjnego
ujmowania muzyki jako sztuki matematycznej'™. Oprécz tego musica poetica podaje zasady
ireguly, wedlug ktdrych musicus poeticus moze polaczy¢ rézne dzwigki w rédznorodne
wspo6ibrzmienia, a celem nowej muzyki wynikajacej z takiego dzialania jest wywotanie
zachwytu stuchaczy. Uznanie cztowieka, ktéry posiada wiedze o muzyce zaréwno jako nauce
matematycznej, jak tez o retoryce, za musicus poeticus lub componist mozna rozumie¢ jako
kontynuacje pojecia Coclica o muzykach typu poéticorum, a taka hybrydowos¢ wiedzy
(faczenie teorii z praktyka) jest charakterystyczna dla sfery musica poetica™®. Jednak wedle
ujecia Carla Dahlhausa muzyka wytworzona w oparciu o naukg musica poetica jest radykalnie
odmienna od muzycznej poiesis z dwdch powoddéw. Po pierwsze, w przeciwienistwie do poiésis
muzycznej, ktéra moze istnie¢ sama w sobie, nowa muzyka jako efekt nauki musica poetica
stuzy gléwnie do poruszenia stuchaczy i z tego powodu nie moze istnie¢ autonomicznie. Po
wtore, w musica poetica muzyka zostaje wytwarzana na podstawie regul i zasad, a nie geniuszu
kompozytora. Zatem musicus poeticus, ktdéry zajmuje si¢ musica poetica, nie jest ,poeta
muzycznym” takim jak Chopin. Jednak aspekty ,przedstawienia afektu” oraz ,polaczenia
i zestawienia (dzwigkdw)” nauki musica poetica wywieraly wplyw na estetyke muzyczna
w XVIII wicku, kiedy nowoczesna idea o kompozycji i ,poezji muzycznej” stopniowo si¢

rozwijata.

2.1.3. Poezja jako wyobraZznia tworcza
Na poczatku XVIII wicku tradycyjng ide¢ o musica poetica znajdujemy w Praecepta der

Mousicalischen Composition (1708) Johanna Gottfrieda Walthera (1684-1748). Czytamy tam:

Musica poetica, albo muzyczna Composition jest naukg matematyczna, dzieki ktorej mozna
uktada¢ przyjemne i czyste wspotbrzmienia dzwiekow i przenies¢ je na papier w celu ich

poéZniejszego zaspiewania lub zagrania po to, by skiania¢ cztowieka do zarliwej modlitwy do

3L Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 287.
132 Dietrich Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music (Lincoln: University
of Nebraska Press, 1997), s. 27—28.
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Boga oraz bawi¢ i zachwyca¢ zaréwno stuch, jak i ducha.

(a) Musica poetica albo muzyczna Dicht-Kunst [termin pochodzacy] z poied, [czyli] e [ngd
[,.ksztattuje], zwana jest tak z tego powodu, ze Componist — tak jak poeta— musi rozumie¢
nie tylko [zasade] Prosodie, zeby nie narusza¢ metrum tekstu, lecz réwniez co$ wierszuje,

mianowicie melodig, a z tego powodu jest nazywany tez melopoeta lub melopoeus™,

Powraca tu pojecia musica poetica jako nauki matematycznej™® i sztuki ukladania
wspdtbrzmient w celu wywolywania wzruszenia u stuchaczy. Jednak — zdaniem Bandura —
oprécz nawigzania do tradycji Walther rozszerzyt znaczenie musica poetica przez
wprowadzenie pojecia ,muzyczna Dicht-Kunst”, uzywajac nadto stowa ,wierszowal” (dichten)
zamiast ,,robi¢” (machen) jako przektadu starogreckiego stowa poie'®. Poza tym Walther
uwypuklit role melodii w definicji musica poetica, co czynit jeszcze wyrazniej w Musicalisches

Lexicon (1732), w ktérym czytamy:

Musica poetica (fac.) Musique poetique (franc.) z greckiego poied, [czyli] facio, compono; jest
nazywana wiasciwie takze musicalische Composition albo sztukg wynajdywania melodii

i mieszania ze sobg dZzwiekéw konsonansowych i dysonansowych??,

Z jednej strony sformulowania ,wierszowa¢ melodi¢” i ,wynalez¢é melodi¢” sugeruja
w musica poetica odréznienie melodii od harmonii, a to przyczynialo si¢ ostatecznie do idei
kompozycji jako dyscypliny dychotomicznie podzielonej na harmonig i melodi¢™’. Z drugie;

strony odnosza si¢ do pogladu gloszacego, ze melodia bierze poczatek z aktu tworezego, a nie

13 Musica Poética, oder die musicalische Composition ist cine mathematische Wiffenschafft, vermége welcher
man eine liebliche und reine Zusammenstimmung der SOnorum aufsetzet und zu Papier bringet, daf§ solche
nachmahls kann gesungen oder gespielet werden, den Menschen fiirnemlich zu eifriger Andacht gegen
Gott dadurch zubewegen, und dann auch das Gehor und Gemiith def8elben zu ergetzen und zu vergniigen.
(a) Musica Poética, oder dic musikalische Dicht-Kunst & motéew, @ [N08, wird sic genennet deswegen, weil ein
Componist niche allein die Prosodie so wohl als ein P0ét verstehen muf, damit er nicht wider die quantitaet
der Sylben verstofie; sonder auch, weil er ebenfalls etwas dichtet, nemlich eine Melodey, von welcher er
auch genennt wird Melopoéta oder Melopoeus. Cyt. za Bandur, ,,Compositio”, op. cit., s. 25.

3% O podejsciu pitagorejskim Walthera do muzyki zob. Mark Evan Bonds, Absolute Music: [eHistory of an

Idea (New York: Oxford University Press, 2014), 5. 93.

Bandur, ,,Compositio’, op. cit., s. 2s.

Musica Poética (lat.) Musique Poétique (gall.) vom Griechischen T0Iéw, facio, compono; also heisset die
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136

eigentlich also genannte musicalische Composition, oder die Kunst, Melodien zu erfinden, und die con-
und dissonirende Klinge mit einander zu vermischen. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon
(Leipzig: Wolffgang Deer, 1732), 5. 434.

37 Bandur, ,,Compositio’, op. cit., s. 25.
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z rzemiedlniczej kalkulacji. Juz w drugiej potowie XVII wicku formowanie podstawowego
tematu oraz laczenie dzwickéw w wielogtos uwazano za dwa odmienne aspekty kompozydji,
awciagu XVIII wicku rozwijalo si¢ przekonanie, Ze proces ,znajdowania” melodii
i ;oryginalno$¢ tresci dziela” réznig si¢ od mechanicznego budowania harmonii **®. Na
przyklad Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) pisal w Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik (1771), ze choé¢ w muzyce — podobnie jak w sztuce mowy — twérca musi najpierw
opanowal gramatyke i umieé¢ wyrazaé si¢ w sposéb zrozumialy, to jednak nie wystarczy
jedynie sama ta umiej¢tnosé, poniewaz ,wynalezienie choéby jednej tylko calosci melodyczne;j
czy jednego odcinka melodii jest juz bez watpienia dzielem geniuszu™®.

W jezyku niemieckim czasownik dichten i rzeczownik Dichtung jakby dziedziczyly
znaczenia musica poetica, czyli ,wytwarzal” i ,taczy¢, sktadad’, ale jego podtekst ,mechaniczny
kunszt” zmienil si¢ na ,akt twérezy”. Dichtung o znaczeniu ,kreatywne taczenie i tworzenie”
pojawia si¢ w drugiej potowie XVIII wicku w pracach filozoficznych dotyczacych zagadnien
wyobrazni i geniuszu. Johannes Nikolaus Tetens (1736-1807) podzielit w 1777 roku
umicjetnosci przedstawiania (Vorstellungsthitigkeiten) na trzy rodzaje: 1. Perception lub
Fassungskraft  (sita  ujecia); 2. Einbildungskraft  (wyobraznia) lub  Phantasie;
3. Dichtungsvermégen (umiejetnos¢ ,poetyczna”). Tetens okredlil ten ostatni tez jako bildende
Dichtkraft (ksztaltujaca lub obrazujaca sila ,poetyczna”) albo Dichtungskrafi (sita
spoetyczna”). Dla filozofa Dichtungsvermaigen jest ,sila twéreza” oraz ,istotng ingrediencja
geniusza, takze w szerszym znaczeniu tego stowa, ktdre nie ogranicza geniusza tylko do
Dichtergenie (geniusza-poety)”®. O ile Fantasie zajmuje si¢ przede wszystkim rozdzieleniem
(Zertheilen) przedstawien i ich ponownym laczeniem ze soba (Wiederaneinandersetzen), np.
tworzeniem pegaza poprzez dodanie skrzydla do konia, o tyle Dichtungsvermaigen potrafi
rozdzielaé, rozpuszezal, taczy¢ i mieszal (trennen, auflisen, verbinden, vermischen) réine
elementy, po to, by tworzy¢ nowe obrazy jako proste przedstawienia (einfache Vorstellungen).

Czyli owo Dichtungsvermogen nie tylko sztucznie dodaje koniowi skrzydla, lecz réwniez

138 Bandur, op. cit., s. 27.

139 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 289.

140" Eine schaffenden Kraft; ein wesentliches Ingredienz des Genies, auch in einer weitern Bedeutung des
Worts, die das Genie nicht eben allein auf Dichtergenie einschrinket. Johannes Nikolaus Tetens,
Philosophische Versuche tiber die menschliche Natur und ihre Entwicklung (Leipzig: M.G. Weidmanns
Erben und Reich, 1777), t. 1, 5. 107.
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kreuje miejsca ich polaczenia, tak ze pegaz przedstawia si¢ jako jedna cato$é. Mimo tego
Dichtungsvermagen nie potrafi jednak tworzy¢ zupetnie nowych elementéw ex nihilo**.
Pod koniec wicku Immanuel Kant (1724-1804) omawial wyobrazni¢ (Einbildungskraft)

w swojej Antropologii w ujgciu pragmatycznym (1798):

Wyobraznia (facultas imaginandi) jako zdolno$¢ ogladania takze bez obecnoéci przedmiotu
jest albo produktywna, to znaczy jest zdolnoscig pierwotnego uobecnienia sobie przedmiotu
(exhibito originaria), i jako taka poprzedza doSwiadczenie; albo jest odtworcza, czyli jest
zdolnoscig jego wtdrnego uobecnienia sobie (exhibitio derivativa), ktére przywraca umystowi

to, co juz uprzednio empirycznie ogladat*** (§ 28).

Kant nazwal wyobrazni¢ produktywna takze dichtend (kreatywna, ,wierszujaca”), ktéra
»nie jest jednak tym samym twércza (schipferisch), to znaczy — podobnie jak czytaliémy
u Tetensa— nie jest w stanie wytworzy¢ przedstawienia zmystowego, ktére nigdy przedtem nie
byto dane naszym wladzom zmystowym, lecz zawsze mozna wykaza¢ istnienie materiatu tegoz

3 (§ 30). Kant méwi takze o zmyslowej umiejetnosci tworzenia

przedstawienia”
(Dichtungsvermégen) i podzielil ja na trzy rodzaje, ktére mozna rozumieé jako podtypy
wyobrazni produktywnej. Za pomoca zdolnosci obrazujacej (bildende) artysta moze tworzyé
w swym umysle co§ wyimaginowanego, bliskiego w ksztalcie temu, co chee przedstawié. Drugi
rodzaj — zdolnos¢ dotaczajaca — jest podobny do asocjacji. Za sprawag trzeciego rodzaju czyli
»zdolnosci do laczenia przedstawieri na podstawie ich powinowactwa bioracego si¢ z ich
wsp6lnego pnia” powstaje zupelnie nowa rzecz. Kant nazwal te dwa pierwsze sposoby
wigzania przedstawieni réwniez ,matematycznymi (skutkiem czego jest dodawanie)’, a ostatni
— ,dynamicznym (ktéry wytwarza)” (§ 31)™.

W cytowanej Antropologii Kant wspomniat tez o geniuszu i zdefiniowal go jako

soryginalnos$¢ (brak nasladownictwa przy wytwarzaniu czego$) wyobrazni, gdy wspolgra

¥ Tbid,, t. 1, 5. 116-19, 139.

12 Immanuel Kant, Antropologia w ujeciu pragmatycznym, thum. Ewa Drzazgowska i Paulina Sosnowska
(Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN, 2005), s. 68—69.

Ibid., s. 69. Na przyktad, ci, ktérzy nigdy nie slyszeli gry fletu, nie potrafia wyobrazi¢ sobie brzmienia tego
instrumentu.

144 Tbid., s. 79—84.

1
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z pojeciami (Begriffe)” (§ 30

)1, Wezesniej, w Krytyce wladzy sqdzenia (1790) krélewiecki

filozof okreslal wyobraznig i intelekt (Verstand) w podobny sposéb: jako wladze umysthu,

ktérych ,,potaczenie (w pewnym stosunku) wytwarza geniusz” (§ 49)

146

[Geniusz] polega whasciwie na pewnym szczesliwym stosunku, ktdrego zadna nauka nie moze
nauczy¢, a zadna pilno$¢ wyuczy¢. Pozwala on wynajdywac [z jednej strony] idee dla danego
pojecia, a z drugiej trafny jego wyraz, dzieki ktéremu wywotany tym wszystkim podmiotowy
nastroj umystu, jako [nastroj] towarzyszacy pewnemu pojeciu, moze zostaé przekazany innym.
Talent stanowi whasciwie to, co nazywa sie duchem. Do tego bowiem, azeby wyrazi¢ cos, co
w pewnym przedstawieniu i przy pewnym stanie umystu nie daje sie nazwac i aby uczynic to
co$ zdolnym do powszechnego udzielania sie — obojetne, czy owym wyrazem ma by¢ jezyk,
malarstwo czy rzezba — potrzebna jest zdolno$¢ do szybkiego uchwytywania przemijajacej gry
wyobraZni i zespolenia jej w dajace sie przekazywac bez przymusu regut pojecie (ktore whadnie
dlatego jest oryginalne i zarazem daje poczatek nowej regule, jakiej nie daloby sie

wywnioskowaé z poprzedzajacych to co$ podstawowych zasad lub przyktadéw)™’.

Oznaka geniuszu w sztuce pigknej jest duch (Geist), keéry okreslal Kant jako ,zawartg

w umysle podstawowg zasad¢ ozywiajacy’, bedaca zdolnoscia ,,przedstawien idei estetycznych

(Darstellung dsthetischen Ideen)” (§ 49)**®. Ide¢ estetyczna omawial Kant nastgpujaco:

Przez idee estetyczng rozumiem za$ takie przedstawienie wyobrazni, ktére daje duzo do
myslenia, przy czym jednak zadna okre$lona mysl, tzn. pojecie, nie moze by¢ mu adekwatna,
aw efekcie zadna mowa nie moze go ani w catosci uja¢, ani uczyni¢ zrozumiatym. [...]

Tego rodzaju przedstawienia [wytwarzane przez] wyobraznie mozna nazwac ideami: z jednej
strony dlatego, ze przynajmniej zmierzajg one ku czemus, co lezy poza granicg doSwiadczenia,
i w ten sposob usitujg sie zblizy¢ do przedstawienia [Darstellung] poje¢ rozumowych (idei
intelektualnych), co nadaje im pozor realnoéci obiektywnej, z drugiej za$ strony — i to jest
najwazniejsze — dlatego, ze gdy sg ogladami wewnetrznymi, zadne pojecie nie moze by¢ do
nich catkowicie adekwatne. [...] Terenem, na ktérym zdolno$¢ tworzenia idei estetycznych

moze objawic sie w catej swej petni, jest whasciwie poezja. Zdolno$¢ ta jednak, rozwazana sama

145
146

147
148

Ibid., s. 75.

Immanuel Kant, Krytyka wkadzy sadzenia, thum. Mirostaw Zelazny, Dzieta zebrane, IV (Torun:
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, 2014), s. 195.

Ibid., s. 196.

Ibid., s. 192.
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dla siebie, jest wasciwie tylko talentem (wyobrazni).

Jesli pod jakie$ pojecie podktada sie przedstawienie [Vorstellung] wyobraZzni stuzace
przedstawieniu [Darstellung], ale samo przez sie pobudzajgce tyle myéli, ile nigdy nie da sie
potaczy¢ razem w jednym determinujacym pojeciu, przez co pojecie to samo zostaje
estetycznie rozszerzone w sposob nieograniczony, to wyobraZnia okazuje sie tworcza
i wprawia w ruch witadze idei intelektualnych (rozum) po to, by przy okazji jakiegos
przedstawienia pomyslane zostato co$ wiecej anizeli tylko to, co da sie w takim przedstawieniu

uja¢ i uczyni¢ wyraznym (cho¢ co prawda [to wiecej] nalezy do pojecia przedmiotu) (§ 49)*.

Innymi stowy, idea estetyczna to niewyrazalna esencja sztuki, ktéra wynika z wyobrazni
iznajduje si¢ poza granica zwyklego doswiadczenia. Sztuka geniusza wyrazajaca ideg
estetyczng jest petna ducha (geistreich) (§ s0), a pigkno ,,mozna w ogdle nazwaé wyrazem idei
estetycznych” (§ s1)*°.

Ta ostatnia teza wydaje si¢ jednak zaprzeczal stwierdzeniu Kanta, ze pickno ,,powinno
dotyczy¢ tylko formy” przedmiotu (§ 13)**'. Zdaniem Dahlhausa taki problem mozna
rozwigzaé, gdy traktujemy ideg estetyczng jako ,zasadg ozywiajaca” (czyli ducha) i rozumiemy
estetyczng ,celowo$¢ w sobie”, bedac jedna z podstawowych zasad pickna, w analogii do
»pojecia organizmu”**”. Pojecie idei estetycznej jako wewngtrznej jednosci dzieta faczy sie
z pojeciem celowodci, ktdéra ,potrafi pojmowal réznorodno$¢ momentéw w jednym
przedmiocie jako sugestywna jedno$¢’, i kedra dotyezy ,,formy (spontanicznosci) sadu smaku’,
czyli, jak pisat Kant w Antropologii, ,zgodnosci przedstawiert zmystowych” (§ 67)™°. Forma
jest spontaniczna, poniewaz jest ona bezpo$rednim, zmyslowym uciele$nieniem idei
estetycznej (ducha), kedra z drugiej strony taczy elementy formy w jednosé. W taki sposdb
forma jakby utozsamia si¢ z ideg estetyczna, a z nich wynika pickno.

Jednak czy to stosuje si¢ tez do muzyki? Dla Kanta watpliwe®™* jest stwierdzenie, ze

% Tbid., s. 192—94.

1% Ibid., s. 198—99.

151 Tbid,, s. 93.

152 Carl Dahlhaus, ,,Zu Kants Musikisthetik”, Archiv fir Musikwissescha [1d, nr 4 (1953), s. 345.
153 Ibid., 5. 341. Zob. tez Kant, Antropologia, op. cit., 5. 176.

154w pierwszym i drugim wydaniu Kant pisal ,w co [wypowiedz Eulera] przeciez bardzo watpi¢”, natomiast
w trzecim wydaniu zwrot to staje si¢ ,w co weale nie watpi¢”. Pomijam dyskusje o tym problemie.
Cytowany polski przektad Krytyki przyjmuje wersje trzeciego wydania, natomiast zaréwno Dahlhaus, jak
Peter Kivy przyjmowali wersje pierwszych dwdch wydan. Poniewaz méj argument opiera si¢ na
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pojedyncze dzwigki moga by¢ zaliczane do pickna; wrecz przeciwnie, tylko ,.kompozycja”
tonéw (czyli ,forma muzyczna™®®) moze by¢ ,wlasciwym przedmiotem czystego sadu smaku”
(§ 14)"®°. Jednak filozof rozumiat takie potaczenie tondw jako ,forme matematyczng’, ktdra
jest tylko ,niezbgdnym warunkiem (conditio sine qua non) owej proporcji zachodzacej
pomiedzy wrazeniami zaréwno przy ich laczeniu, jak i zamianie” i z tego powodu nie ma
»najmniejszego udzialu w wytwarzaniu czaru i wzruszenia umysta” (§ 53)*’. Muzyka ,bez
tematu” lub ,bez tekstu” (czyli muzyka czysto instrumentalna) sama w sobie niczego nie
znaczy, podobnie jak rysunki 4 /a grecque lub ornament lisciasty (§ 16)™°. Zatem muzyka jest

)159

»bardziej rozkoszowaniem si¢ anizeli kulturg” (§ 53)°. W Antropologii Kant pisal, ze muzyka

jest ,tylko dlatego sztuka pickng (a nie jedynie przyjemng), ze jest no$nikiem poezji” (§ 71)*®.
W Krytyce pisze, ze muzyka przemawia ,za pomoca samych tylko uczué¢ (bez pojgé)” i ,jedynie
chwilowo” (poniewaz nic nie zostawia do myslenia). Czar muzyki polega na tym, ze ,.kazdy
wyraz mowy zawarty w pewnym zwigzku posiada ton odpowiadajacy jego sensowi’, ktory
»oznacza afekt méwiacego wywolywany nastepnie u shuchacza, u ktdérego éw afekt wzbudza
t¢ sama ideg, ktérg w mowie 6w ton wyraza” (§ 53). Tylko wtedy, kiedy przybliza si¢ do jezyka,
muzyka, czyli ,sztuka picknej gry uczu¢” (§ s1), moze wyraza¢ idee muzyczne poprzez
modulacje, mowe afektu. A poniewaz ,te idee estetyczne nie sa pojeciami i okreslonymi
mys$lami, to forma ukladu tych uczué¢ (harmonia i melodia) stuzy zamiast formy mowy do tego,
azeby poprzez ich proporcjonalnie zestrojenie [...] odpowiednio do tematu, ktérym jest

161

dominujacy w utworze afekt'®, wyrazi¢ ide¢ estetyczng pewnej calodci jakiegos niedajacego

)1%2. Muzyka zatem zdaniem Kanta musi laczy¢ sie

si¢ uchwyci¢ bogactwa mysli” (§ 53
z tekstem albo zblizaé si¢ do mowy, zeby wyrazad ideg estetyczng, a w ten sposdb moze stad sig

sztuka pickna. Idea estetyczna w muzyce jest zwiazana z afektem, a sama forma dzwigkowa nie

interpretacji Dahlhausa i Kivy'ego, przyjmuje réwniez wersje z pierwszych dwdch wydari tego dzieta. Zob.
Dahlhaus, ,,Zu Kants Musikisthetik”, op. cit., s. 342; Peter Kivy, Antithetical Arts: On the Ancient Quarrel
Between Literature and Music (Oxford: Oxford University Press, 2009), rozdz. 2.

155 Zob. Kivy, Antithetical Arts, op. cit., s. 43.

1% Kant, Krytyka whadzy sadzenia, op. cit., s. 94-96.

57 Ibid., s. 208.

%8 Ibid., s. 101.

1% Tbid., s. 207.

180 Kant, Antropologia, op. cit., s. 186.

¥l KY.L-W cytowanym przekladzie ,,afeke” (A [EKt) zostal blednie zapisany jako ,efeke”

162 Kant, Krytyka whadzy sadzenia, op. cit., s. 207-8.
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stanowi pickna muzyki, lecz jest jedynie ,,akustycznym $rodkiem przejawiania si¢ uczuc¢”'®.

W przeciwienstwie do wezesniejszego argumentu, w muzyce zewnetrzna forma rézni si¢ od
wewngtrznej idei estetycznej, tak jak cialo od duszy.

Pojecie rozdzielenia tego, co wewngtrzne, od tego, co zewnetrzne, znajdujemy tez
w drugim tomie trzycze$ciowego traktatu Versuch einer Anleitung zur Composition (1787)
Heinricha Christopha Kocha (1749-1816). Koch podzielil nauk¢ melodii na dwie czgdci.
Pierwsza dotyczy ,wewnetrznej jakosci melodii” i ,ducha dzieta muzycznego, ktéry musi je
ozywi¢”, a zatem ,sposobu powstania dzieta muzycznego”; natomiast druga cz¢é¢ obejmuje
»zewnetrzng jako$¢ melodii’, ktéra jest zwigzana z ,regutami mechanicznymi™®. Zdaniem
Dahlhausa, Koch oddzielit forme jako mechaniczng i zewngtrzng czeé¢ kompozycji od

165

wewngtrznej czesci poetyeznej, czyli duszy dzieta'®. Lata pézniej w hasle Komposition

z Musikalisches Lexikon (1802) podal Koch podobny podziat:

Kompozycja zawiera zatem cze$¢ formalng oraz materialng, czyli skfada sie zarowno z kreacji
dziet muzycznych, jak tez z poprawnego przedstawienia tych dziet za pomocg nut.

Czesci formalnej kompozycji albo umiejetnosci kreacji dziet muzycznych zgodnych z celem
sztuki nie mozna zdoby¢ dzieki nauce albo nauczy¢ sie za pomoca regut; nalezy ona do
umiejetnosci wrodzonej, ktorg nazywamy geniuszem. Natomiast czes¢ materialna czyli
przedstawienie inspirowanych geniuszem dziet sztuki, znane jako mechaniczna czes¢
kompozycji, jest nauka, ktorej mozna sie nauczy¢ i whasciwie o ktorej sie mysli, kiedy jest

mowa o nauce kompozycji.

Koch przypisywal kreacje dziet geniuszowi, a realizacje tej kreacji — nauce kompozycji. Trzeba

163 Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 351.

1% Die innere Beschaffenheit der Melodie; den Geist der Tonstiicke; Entstehungsart der Tonstiicke; die
dusserliche Beschaffenheit der Melodie; mechanischen Regeln. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer
Anleitung zur Composition, t. 2 (Leipzig: Adam Friedrich Bohmer, 1787), s. 7.

185 Dahlhaus, ldea muzyki absolutngj i inne studia, op. cit., s. 334.

1% Die Komposition enthalt demnach einen formellen und einen materiellen Theil, das heifit, sie bestehet

sowohl in der Erfindung der Tonstiicke, als auch in der richtigen Darstellung derselben durch Noten.

Der formelle Theil der Setzkunst, oder das Vermégen Tonstiicke zu erfinden, die dem Zwecke der Kunst

entsprechen, kann nicht durch Studium erlangt, nicht durch Regeln gelehrt werden; es gehért dazu das

angeborne Vermogen, welches man Genie nennet. Der materielle Theil derselben hingegen, oder die

Darstellung der durch Genie hervorgebrachten Kunstwerke, die man auch den mechanischen Theil der

Setzkunst nennet, ist eine Wissenschaft, die gelehrt und erlernet werden kann, und die man eigentlich

meint, wenn von dem Studium der Komposition die Rede ist. Heinrich Christoph Koch, Musikalisches

Lexikon (Frankfurt am Main: August Hermann der Jiingere, 1802), s. 878—79.
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zwrdci¢ uwage, ze ,forma” odnosi si¢ tu nie tylko do zewngtrznego ksztattu, lecz takze do
istoty i ogdlnego charakteru utworu. W Handbuch bey dem studium der Harmonie (1811)
teoretyk podal raz jeszcze podobny dwupodzial, tylko tym razem jest to podzial nie samej

kompozycji, lecz wiazacej si¢ z nig umiejetnosci:

Dlatego dla kreacji nowych dziet sztuki wymagane sg dwie catkowicie rézne predyspozycje
ducha, mianowicie 1) Dichtungskra [, czyli zdoIno$¢ tworzenia pieknego utworu muzycznego
w wyobrazeniu, oraz 2) umiejetno$¢ przedstawienia takiego utworu w organicznej formie
zgodnie z zasadami.

Pierwsza z tych umiejetnosci opiera sie nawzrodzonej zdolnosci lub darze natury, jaki nazywa
sie geniuszem; jest kultywowana i udoskonalona przez kulture i nie mozna jej zdoby¢ przez
nauke lub zyska¢ pracowitoscig. Jednak ta druga umiejetno$¢, mianowicie zdolno$¢, ktora
przedstawia zawarte w fantazji dzieta muzyczne w organicznej formie zgodnej z zasadami, jest
przedmiotem sztuki, jakiego mozna sie nauczy¢ i ktory nazywa sie zwyczajnie mechaniczng

czescig kompozycjit®.

W omawianych fragmentach z pism Kocha mozemy z latwoscia zauwazy¢ pary opozycji
semantycznych: wewnetrzny — zewnetrzny, geniusz — reguly, natura — nauka, forma -
material, tworzenie — przedstawienie oraz poetyczny — mechaniczny. Niemiecki teoretyk
ktadt nacisk raczej na pierwsze z przeciwstawnych elementéw. Oprécz tych opozycji
interesuje nas szczegdlnie Dichtungskraft, ktora przypomina Dichtungsvermaigen Tetensa
i Kanta. Jednak pojecie Dichtungskraft przejat Koch prawdopodobnie raczej nie z dorobku
tych filozoféw, lecz z pracy Johanna Georga Sulzera (1720-1779) pt. Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste (1771-74), do ktdrej czgsto nawigzywal. Niemiecki estetyk definiowal

Dichtungskraft nastepujaco:

197 Daher werden zur Verfertigung neuer Kunstwerke zwey von einander ganz verschiedene Fihigkeiten des
Geistes erfordert, nemlich 1) Dichtungskraft, oder das Vermégen cin schénes Tongemilde in der
Vorstellung zu erzeugen, und 2) die Fihigkeit, dieses Tongemilde in organischer Bildung schulgerecht zum
Vortrage darzustellen.

Die erste dieser Fahigkeit setzt das angeborne Vermégen oder Geschenk der Natur voraus, welsches man
Genie nennt, und welsches zwar durch Kultur ausgebildet und vervollkommt, nie aber durch Unterricht
erlangt, oder durch Fleiff errungen werden kann; die zweite Fihigkeit hingegen, nemlich das Vermégen,
das in der Phantasie enthaltene Tongemilde in einer der Kunstschule angemessenen organischen Bildung
darzustellen, ist ein Gegenstand der Kunst, welscher gelehrt und erlernet werden kann, und den man
gemeinglich den mechanischen Teil der Setzkunst nennet. Heinrich Christoph Koch, Handbuch bey dem
Studium der Harmonie (Leipzig: Johann Friedrich Hartknoch, 1811), 5. 3— 4.
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Umiejetno$¢ tworzenia przedstawienia przedmiotow zmystow i wewnetrznego uczucia, ktore
nigdy nie daje sie poczué¢ bezpo$rednio. Kazdy posiada takg umiejetno$¢ mniej lub wiecej, [ ...]
ale ona jest niezbedna szczeg6lnie dla artystow.

Poniewaz [artysci] przedstawiajg nam przedmioty zmystowe nie w ten sam sposob, w jaki
dodwiadczajg, lecz w sposdb, w jaki oni odczuwaliby je jako znacznie zywiej oddziatywuijace,
muszg dysponowaé znaczng sprawnoscia, zeby tworzy¢ takie przedmioty zgodnie ze swoimi
zamiarami. Muszg tez rzeczy, ktore nie sg zmystowe, w podobnym zmystowym ksztatcie
przedstawia¢ po to, aby ozywia¢ za pomocg wyobrazni to, co bedzie trudne lub niezbyt
podatne rozumowi do ujmowania. Musza zatem umie¢ tworzy¢ (erdichten) przedmioty
zmystowe, ktdre sg doktadng ilustracjg niezmystowych przedstawien. WArod artystow
szczegblnie poeta potrzebuje takiej umiejetnosci [...]. Wiec darzy sie to nie bez powodu, ze
jej [takiej umiejetnosci] przypisana jest przede wszystkim nazwa Dichter w naszym jezyku
niezaleznie od tego, ze rowniez dociera do innych artystow.

Przez Dichtungskra [_ckgstkowe i trudne pojecia dostajg materialng esencje, poprzez co one
[sa] zywe i fatwe do rozumienia; [...] przez nig duchowa istota rzeczy jest dla nas

dostrzegalna'®,

Dla Sulzera w zasadzie kazda osoba w jakim$ stopniu dysponuje owa Dichtungskraft. Chociaz
ten, ,ktéremu natura jej [Dichtungskraft] nie nadala, nie moze przez zadng pracowitos¢ tego
braku zrekompensowa¢”, z drugiej strony jednak, podobnie ,,jak wszystkie umiejetnosci ducha

. . . . . , . i1 . .
$3 wzimocnionc przez CwiCczenic, tak t€Z mozna ZYSkaC Wlfl‘kSZQ Sprawnosc Sliy pocetyczng)

1% Das Vermégen, Vorstellung von Gegenstinden der Sinnen [sic!] und der innern Empfindung, die man nie
unmittelbar gefiihlt hat, in sich hervorzubringen. Jeder Mensch besitzt dieses Vermogen mehr oder
weniger, [...] aber den Kiinstlern ist sie in einem vorziiglichen Grad nothwendig.

Da sie uns die sinnlichen Gegenstinde nicht eben so vorstellen, wie sie dieselben aus der Erfahrung haben,
sondern so, wie sie dieselben zu einer desto lebhaftern Wiirkung gern empfunden hitten, so miissen sie
einen ziemlichen Grad der Fertigkeit haben, solche Gegenstinde nach ihren Absichten zu bilden. Auch
miissen sie Dinge, die nicht sinnlich sind, unter dhnlichen sinnlichen Gestalten darstellen, um das, was der
Verstand schweer oder nicht lebhaft genug fassen wiirde, vermittelst der Einbildungskraft lebhaft zu
machen; sie miissen also sinnliche Gegenstinde, die genaue Abbildungen nicht sinnlicher Vorstellung sind,
erdichten kénnen. Unter den Kiinstlern hat der Dichter dieses Vermégen im hochsten Grad notig [...]. Es
ist also nicht ohne Grund geschehen, daff ihm in unsrer Sprache der Namen Dichter vorziiglich beygelegt
worden, ob er gleich auch andern Kiinstlern zukommt.

Durch die Dichtungskraft bekommen abgezogene und schweere Begriffe ein korperliches Wesen, wodurch
sie lebhaft und leicht fafilich; [...] durch sie wird das geistliche Wesen der Dinge uns sichtbar. Johann Georg
Sulzer, Allgemeine [earid der schonen Kiinste (Leipzig: Weidemann, 1771), . 259.
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199 Natomiast wedlug Kocha Dichtungskrafi nie mozna zyskaé dzigki

przez ¢wiczenie”
pracowitosci, cho¢ ,jest [ona] wyksztalcona i udoskonalona przez kulturg™. Zwazy¢ nalezy
tez, ze w ujeciu Sulzera Dichtungskraft nalezy do wlasciwosci sity wyobrazni (Einbildungskraf?)
i polega na wnikliwym intelekcie (Verstand). Pod tym wzgledem kategoria Dichtungskraft jest
zblizona do pojecia geniuszu, czyli zdolnosci ,unaoczniajacego przedstawiania idei
estetycznych” w ujeciu Kanta, opartej na zespoleniu wyobrazni i intelektu. Co najwazniejsze,
mozemy dostrzec podobieistwo migdzy tym, co ma artysta przedstawiaé za pomocy
Dichtungskraft, a idea estetyczng wedlug Kanta: obydwie stanowia duchows istote dziela
sztuki, nie daja si¢ ujmowaé rozumem lub poje¢ciem i znajduja si¢ zwykle poza naszym
zwyklym doswiadczeniem. Nalezy je przedstawial za pomoca materiatu dostgpnego zmystom,

zeby odbiorcy mogli je zmystami odebra¢, a to wymaga od artystéw niezwykltych umiejgtnosci.

2.1.4. 1dea poetyczna i organiczna forma muzyczna

Jezeli to, co Dichtungskraft ma wedlug Sulzera przedstawiaé, jest czyms$ podobnym do idei
estetycznej (zasady ozywiajacej), to mozna uznaé ,pigkny utwér muzyczny” — kedrego
wytworzenie wedtug Kocha wymaga Dichtungskraft — za ,duchows istote” i ide¢ estetyczna
kompozycji. Jednak czym jest ,,pigkny utwér muzyczny”? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie,
musimy najpierw rozpatrzy¢ kilka przykladéw tego, co teoretycy od poczatku XIX wicku
uznawali za ,,duchowa istot¢” dzieta muzycznego. Pierwszy z nich to formalny uktad (Arlage),
ktéry stanowi pierwszy etap procesu kompozycji, wspomniany przez Kocha w dalszej czgéci
drugiego tomu Versuch einer Anleitung zur Composition. Po nim nast¢puja kolejno realizacja

) 171

(Ausfiibrung) i opracowanie (Ausarbeitung) ™. Omawiajac pojecie Anlage Koch cytuje

199 Wem die Natur sie versagt hat, der kann den Mangel durch keinen Fleif§ ersetzen. Aber wie alle Vermégen
der Seele durch Uebung verstirkt werden, so kann man auch in der Dichtungskraft eine grossere Fertigkeit
durch die Uebung erlangen. Ibid., s. 260.

0 Slowo ,.kultura” przypomina okreslenie muzyki jako ,,rozkoszowania sie anizeli kultury” u Kanta oraz

zdania: ,Albowiem we wszelkiej sztuce pigknej istotny moment polega jednak na formie, ktéra dla

obserwacji i osadu jest czyms celowym. Rozkosz jest tu zarazem kultura i sktania ducha do idei, czyniac go
ponickad wrazliwym na wigcej takich rozkoszy i rozrywek” (§ s52). Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, op. cit.,

s. 204. Zob. tez dyskusje Dahlhausa o Culturwert w estetyce Kanta: Dahlhaus, ,,Zu Kants Musikasthetik”,

op. cit., 5. 345—47.

11 Koch, Versuch, op. cit,, t. 2, s. 52. Taki tréjpodzial omawial Koch tez w hadle Anlage w Koch, Musikalisches
Lexikon, op. cit., s. 146.
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wypowiedz Sulzera:

[Uktad formalny (Anlage) to] przedstawienie najwazniejszych skfadowych ( LCeile) utworu,
na ktorych podstawie dzieto zostaje skomponowane. [...] W Anlage plan dzieta jest wraz
z czeSciami gtdwnymi ustalony, Ausfilhrung nadaje kazdej czeSci gtéwnej swoj ksztatt,
a Ausarbeitung wypracuje mniejsze taczniki i ¥aczy ze sobg najmniejsze czesci [...]. Jezeli uktad
jest doskonaty, to nic wiecej z tego, co istotne, nie trzeba dodawac do dzieta, [bo] zawiera juz
wszystkie wazne mysli. [Jego tworzenie] wymaga zatem najwiekszego geniuszu. Dlatego
najwieksza warto$¢ dzieta wynika z jego ukfadu. On stanowi jego dusze i ustala na state

wszystko to, co nalezy do jego wewnetrznego charakteru i zamierzonego oddziatywania™2,

Koch zastosowal pojecie Sulzera do kompozycji i sam zdefiniowal Arlage jako ,sprawe
zainspirowanego geniusza’, ktory bedac tak szczgdliwy ,tworzy gtéwne mysli jego dzieta od
razu w takim porzadku i pofaczeniu, ze réznorodne mysli, jakie on zespala, jakby natychmiast
wylaniaja mu si¢ jako jedna kompletna calo§¢ w momencie ich tworzenia”'®. Wedlug tej
definicji kategoria Anlage u Kocha wydaje si¢ architektonikg (forma) calego utworu, w ktdrej
ustalone s3 gléwne tematy, taczniki i sposoby polaczen wszystkich odcinkéw. Jednak jezeli
przyjrzymy si¢ przyktadowi podanemu w traktacie, dowiemy sie, ze Anlage zawiera tylko
najwazniejsze mysli melodyczne i lini¢ basu pierwszej czgéci formy da capo, natomiast ich
opracowanie, uzupetnienie pozostalych odcinkéw i wykonczenie formy calego utworu naleza
do nastepnego etapu kompozycji, czyli Ausfiihrung. Ustalajac gléwne mysli muzyczne, Anlage

174

decyduje o ,charakterze albo nastroju (Empfindung)” calego utworu'’. Prawdopodobnie z

tego powodu Koch pisal, ze druga czes¢ podanego przykladu wymagataby innego ukfadu

"2 Die Darstellung der wesentlichsten Theile eines Werks, wodurch es im ganzen bestimme wird. [...] In der
Anlage wird der Plan des Werkes, mit den Haupttheilen desselben bestimme, die Ausfithrung giebt jedem
Haupttheil seine Gestalt, und die Ausarbeitung bearbeitet die kleinern Verbindung, und fiiget die
kleinesten Theile véllig [...] zusammen. Wenn die Anlage vollendet ist, so mufl nichts wesentliches mehr in
das Werk hinein kommen kénnen. Sie enthilt schon alles wichtige der Gedanken, und erfodert deswegen
das meiste Genie. Darum bekommt ein Werk seinen grofiten Werth von der Anlage. Sie bildet die Seele
desselben, und sezt alles feste, was zu seinem innerlichen Charakter, und zu der Wiirkung, die es thun soll,
gehoret. Sulzer, Allgemeine Leorid, op. cit., s. 55—56.

Die Sache des begeisterten Genies; Die Hauptgedanken seines Stiicks sogleich in derjenigen Ordnung und
Verbindung zu erfinden, daff ihm diese verschiedene Gedanken die er verbindet, gleichsam unmittelbar mit
der Erfindung selbst als ein vollkommenes Ganzez erscheinen. Koch, Versuch, op. cit., t. 2, s. 98, 54. Chociaz

173

Koch tez uwazat wiedze mechaniczng za wazna w tworzeniu Anlage (zwlaszcza dla tych kompozytoréw nie
tak ,szczgdliwych”), a on nawet podat instrukcje do wejécia do stanu duchowego (Seelenzustand), czyli
stanu inspiracji. Ibid., t. 2, s. 95-96.

174 Haslo »Anlage” w Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. 147.
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formalnego, gdyby kompozytor uznal, ze trzeba ja przedstawi¢ w catkowicie odmiennym
swystroju” (Einkleidung). Jezeli nie ma takiej potrzeby, to utworzenie tej drugiej cze¢éci nalezy
réwniez do etapu Ausfiibrung'™. Jest zatem jasne, ze dla Kocha Anlage nie jest wykoriczong
forma czy ,szkieletem” catego utworu, lecz raczej jego ,,zarodkiem” i dusza.

Definiujac Anlage w taki sposéb, Koch prébowal jednoczyé strong zewngtrzna (forme) z
wewnetrzng (trescig) muzyki. Zdaniem Dahlhausa Anlage ,nalezaloby rozumie¢ jako
strukture duchowo-obrazowa, ktéra nie stanowi ani strony wewngtrznej, ani strony
zewngtrznej utworu, lecz jako kwintesencja muzycznych myéli gléwnych tworzy potaczenie
obydwu tych momentéw”*". Jednak ewidentnie Koch jako dusz¢ dzieta bardziej docenial
Anlage niz forme. Po cz¢sci bowiem jest ta ostatnia dla ,,poszczegdlnych calosci kompozycji
czym$ przypadkowym, co wlasciwie nie ma zadnego wplywu, albo tez ma tylko wplyw
niewielki na charakter wewngtrzny utworu, a po cz¢sci nie ma doprawdy powodu, zeby sie
zzyma¢ na formg¢ naszych kompozycji, tak we wigkszych utworach, jak i w mniejszych”!".
Wazniejszy jest wyraz muzyki, a forma utworu moze by¢ przypadkowa i schematyczna.
Momenty wewngtrze i zewnetrzne dzieta s3 nadal od siebie oddzielone.

Z Anlage u Kocha utozsamil Dahlhaus ide¢ podstawowa (zugrundeliegende Idee)
Ludwiga van Beethovena, ktéra jako idea formalna (Formidee) determinuje tres¢ uczuciowa
(Affektgehalt) wyrazang przez utwdr'”®. Idea podstawowa zostala zatem zdefiniowana przez
muzykologa jako sposdb, w jaki ,wytworzona jest specyficzna zalezno$¢ pomiedzy rozwojem
materialu tematycznego, zarysem planu tonalnego, dyspozycja funkcji formalnej
i nastgpstwem charakteréw estetycznych — sposdb polgczenia, ktdry przyczynia si¢ do
problemu, a jako jego rozwiazanie jawi si¢ zakoriczony utwor””. To ostatnie zdanie oznacza,
ze chociaz zwiazek miedzy materiatami jest zaznaczony w idei podstawowej, szczegély takie,

jak funkcja tematdw, sposob ich taczenia oraz proporcje réznych ustepdw zostana ustalone

175 Koch, Versuch, op. cit., t. 2, s. 65.

176 Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 33s.

"7 Koch, Versuch, op. cit., t. 2, s. 117. Polski przektad pochodzi z Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne
studia, op. cit., s. 336.

178 Dahlhaus, Ludwig van Beethoven, op. cit., s. 184.

179 Zwischen der Entwicklung der thematischen Substanz, dem Entwurf des tonalen Grundrisses, der

Disposition der formalen Funktionen und der Aufeinanderfolge dsthetischer Charakeer ein spezifischer

Zusammenhang hergestellt wird: eine Art und Weise der Verkniipfung, die sich auf ein Problem

zurtickfihren laft, als dessen Losung der abgeschlossene Satz erscheint. Ibid., s. 18s.
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dopiero po uformowaniu dzieta. Taka ,idea’, podobnie jak Anrlage, jest potencjalnym
»zarodkiem” formy i zrédtem charakteru utworu. Mozna zauwazy¢, ze w analizie roznych idei
podstawowych w dzielach Beethovena Dahlhaus dalej juz nie omawia tresci emocjonalne;
muzyki, lecz skupia si¢ na samych elementach muzycznych i ich formalnych znaczeniach.
Wydaje si¢, ze mimo utozsamienia przez Dahlhausa Anlage Kocha z ideg podstawowa
Beethovena, w poréwnaniu z pierwsza ta druga kladzie wigkszy nacisk na formg utworu, ktéra
stanowi ostateczne rozwigzanie problemu generowanego przez ide¢ podstawowa. Réznica ta
wynika prawdopodobnie z faktu, ze utwory Beethovena czgsto wykraczaja poza schematyczne
formy, rozwijajac si¢ swobodnie. Zwiazek migdzy idea podstawowa Beethovena a forma dzieta
jest zatem bardziej dynamiczny niz ten miedzy Anlage a forma przypadkows.

Oprécz idei podstawowej, Beethoven — wedlug Antona Schindlera — czesto uzywal
jeszcze innego okreslenia: idea poetyczna (poetische Idee) '™ . Zdaniem Dahlhausa idea
poetyczna dotyczy nie tyle poetyckiego programu czy historii, ile ,mys$li muzycznej”
(musikalischer Gedanke), ktéralezy ,u podloza jakiej$ kompozycji, jakiej$ muzycznej poiesis™®.
Uzywajac stowa poiesis, Dahlhaus z jednej strony podkresla, ze takie dzieto wynika z aktu
tworczego, a z drugiej strony odwoluje si¢c do wyobrazenia romantykéw o autonomicznym
utworze muzycznym.

W XVIII wieku muzyka czysto instrumentalna byla czgsto traktowana z lekcewazeniem
zdwoch powoddéw. Po pierwsze, abstrakcyjno$¢ muzyki instrumentalnej powoduje, ze
kompozytor nie potrafi przekazywaé zadnych konkretnych poje¢ dzwickami, i z tego powodu
byta ona przez dlugi czas uwazana za wade, ktéra obniza status estetyczny tej sztuki. Znane
w XVIII wicku pytanie ,,sonate, que me veux-tu?” odzwierciedlato t¢ watpliwos¢ teoretykéw
w stosunku do muzyki czysto instrumentalnej. Po wtdre, nawet jezeli muzyka potrafi cos
wyrazaé bez tekstu, jej raison détre polega na pelnieniu jej funkeji, czyli, wedlug popularnego
w XVIII wicku ujecia movere, docere i delectare w retoryce, a wigc — wzruszaé stuchaczy.
Dlatego Sulzer pisat w hasle Ausdruk, ze ,poprawny wyraz uczul i pasji w ich wszystkich
poszczegdlnych odcieniach jest najistotniejsza, jezeli nie jedyna, zastuga doskonalego utworu

muzycznego’, a zatem ,wyraz jest dusza muzyki — bez niego ona jest tylko przyjemng gra

180 Anton Schindler, Biographie von Ludwig can Beethoven, wyd. 3 (Miinster 1860), t. 2, s. 212, przyp. 1. Podaje
za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 291.
181 Dahlhaus, ldea muzyki absolutngj i inne studia, op. cit., s. 291.
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[dzwiekow] 282,

W pierwszej potowie XIX wicku Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) pisal, ze
»dla wyrazu muzycznego whasciwe jest [...] tylko cate bezprzedmiotowe wnetrze, abstrakcyjna
podmiotowo$¢ jako taka”!®. Majac takiec podmiotowe wnetrze jako tre$¢, muzyka zatem
powinna ,przedstawia¢ si¢ nie jako zewngtrzny ksztalt i przedmiotowo istniejace dzieto, lecz
jako podmiotowa duchowo$¢”'®. Muzyka jawiaca si¢ jako zamkniety proces formalny bez
Wyrazu jest ,pusta, nieistotna, a — poniewaz brakuje jej istotnego dla wszystkich sztuk aspekeu,
[czyli] duchowej zawartosci i wyrazu — w rzeczywistosci nie mozna jej jeszcze zaliczy¢ do
sztuki”®. Z tego powodu oprdcz czasu (metrum i rytmu) i dzwicku (harmonii), wazna jest
»dusza, ktéra ozywia tony, ksztalci je w swobodna calo$¢ i daje im wyraz duchowy w ich
czasowym ruchu i realnym brzmieniu”*. Odpowiedzialna za duchowy aspekt muzyki jest
melodia; ona stanowi o ,poetycznosci muzyki, [czyli] mowie duszy, ktéra rozlewa
wewnetrzny rozkosz i bél ducha w dzwieki™?".

Z drugiej strony zgodnie z zasadami retoryki muzycznej, muzyka byla dlugo
poréwnywana z mowg: powinna by¢ zrozumiata dla stuchaczy, zeby ich wzruszal,
azrozumialo§¢ muzyki polega przede wszystkim na jej budowie okresowej'®. Pisal Koch
w Versuch, ze podobnie jak w poezji i mowie, w ktérych ,punkty odpoczynku ducha” s3
niezb¢dne, aby przedmiot ich przedstawienia byt zrozumialy, tak réwniez w muzyce takie
punkty s3 wazne, aby dziala¢ na nasze uczucia; za pomocg tych punktéw ,mozna rozkladaé

melodi¢ utworu muzycznego na okresy i dalej na pojedyncze frazy i czgsci melodyczne™®.

18 Der richtige Ausdruk der Empfindungen und Leidenschaften in allen ihren besondern Schattirungen ist

das vornehmste, wo nicht gar das einzige Verdienst eines vollkommenen Tonstitkes; Der Ausdruk ist die
Seele der Musik: ohne ihn ist sie blos ein angenchmes Spielwerk. Sulzer, Allgemeine Learid, op. cit., s. 109.
Fiir den Musikausdruck eignet sich [...] nur das ganz objektlose Innere, die abstrakte Subjektivitit als
solche. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen Gber die Asthetik, red. H. G. Hotho, t. 3, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel’s Werke 10 (Berlin: Duncker & Humblot, 1838), . 129.

Sich nicht als duflere Gastalt und objektiv dastehendes Werk, sondern als subjektive Innerlichkeit zur

183

184

Erscheinung zu brinngen. Ibid., s. 153.
185 Leer, bedeutungslos, und ist, da ihr die eine Hauptseite aller Kunst, der geistige Inhalt und Ausdruck
abgeht, noch nicht eigentlich zur Kunst zu rechnen. Ibid,, s. 143.
18 Die Seele, welche die Tone belebt, sie zu einem freien Ganzen rundet, und ihnen in ihrer zeitlichen
Bewegung und ihrem realen Klingen einen geistigen Ausdruck giebt. Ibid., s. 157.
187 Das Poetische der Musik, die Seelensprache, welche die innere Lust und den Schmerz des Gemiiths in Tone
ergiefSt. Ibid., s. 180—81.
18 Mark Evan Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration (Cambridge: Harvard
University Press, 1991), s. 71-80.
189 Ruhepuncte des Geistes; Lifd sich [...] die Melodie eines Tonstiickes in Perioden, und diese wieder in

einzelne Sitze und melodische Theile auflosen. Koch, Versuch, op. cit,, t. 2, 5. 342—43.
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Zrozumiato$¢ wyrazu jest istotna takze dla Johanna Sebastiana Bacha, ktéry zdaniem Johanna
Nicolausa Forkela byl ,poeta dzwigkéw” (rozdz. X), ,najwigkszym poeta muzycznym
i najwickszym deklamatorem muzycznym” (rozdz. XI); Bach ,uwazal muzyke catkowicie za
jezyk, a kompozytora za poete, ktéremu — niewazne w jakim jezyku chee wierszowaé — nigdy
nie moze brakowa¢ dostatecznych wyrazéw dla przedstawienia swoich uczu¢” (rozdz. V).
Na przetomie XVIII i XIX wicku muzyka stopniowo uwalniala si¢ z wiezdéw jezyka
stownego i sama stala si¢ jezykiem, przewyzszajacym nawet poezje. Filip Emanuel Bach byt
traktowany w Allgemeine Musikalische Zeitung w 1810 roku jako ,drugi Klopstock”, kedry
»w miejsce stéw postuzyt dzwigkami”; ,,dowiédl, ze czysta muzyka [...] potrafi doréwnaé
poezji, ktdra tym jest czystsza, im mniej stowa (zawierajace w sobie zawsze pojecia uboczne)
sprowadzaja ja do poziomu pospolitego sensu”'*'. Dla Wilhelma Heinricha Wackenrodera
»zadna inna sztuka [poza muzyka instrumentalng] nie przedstawia uczu¢ w sposdb tak
kunsztowny i $mialy, a zarazem tak poetyczny”!®. Jednoczesnie, w ujeciu niemieckiego
idealizmu, zamiast uczué, przedmiotem przedstawiania muzyki i innych sztuk stal si¢ absolut,
czyli to, co nieprzedstawialne. Z tego powodu zaletg staje si¢ abstrakcyjnos¢ muzyki. Karl
Philipp Moritz pisal, ze prawdziwe dzielo sztuki musi by¢ samowystarczalne i wewngtrznie
koherentne oraz musi istnie¢ samo dla siebie; wazna jest ,kontemplacja estetyczna’, w ktére;
odrzucamy ,nasz indywidualny, ograniczony byt [na rzecz] bytu wyzszego rodzaju™®. Johann
Gorttfried von Herder sformutowal postulat ,,muzyki jako czystej idei — «stwérczej idei bez
jakiegokolwick wzorca» "1%.
Dla Friedricha Wilhelma Josepha von Schellinga istota muzyki zasadza si¢ nie na jej

ckspresji, lecz na rytmie. Prawdopodobnie przyjawszy pojecie spontanicznosci formy od

Kanta, Schelling traktowal muzyke jako sztuke ,ksztaltujaca™®. W taki sposéb muzyka (lub

10 Dichter in Tone; der grofdte musikalische Dichter und der grofite musikalische Deklamator; Er sah die

Musik véllig als eine Sprache, und den Componisten als einen Dichter an, dem es, er dichte in welcher
Sprache er wolle, nie an hinlinglichen Ausdriicken zur Darstellung seiner Gefiihle fehlen diirfe. Johann
Nicolaus Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig: Hoffmeister und
Kiihnel, 1802), s. 63, 69, 2.4.

1 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 290.

192 Cyt. za Ibid.

193 Mark Evan Bonds, ,,Idealism and the Aesthetics of Instrumental Music at the Turn of the Nineteenth
Century”, Journal of the American Musicological Society so, nr 2/3 (1997), s. 369.

1% Leon Miodosski, »Muzyka i absolut. O warto$ci muzyki w idealizmie niemieckim’, w Filozo [auzyki.
Studia, red. Krzysztof Guezalski (Krakéw: Musica Iagellonica, 2003), s. 258.

195 Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 352.
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proces muzyczny) stala si¢ podobna dyskursowi filozoficznemu. Friedrich Schlegel twierdzit,
ze ,cala czysta muzyka musi by¢ filozoficzna i instrumentalna™%. Pisal o tym w Athenaeum:
»Czy czysta muzyka instrumentalna nie musi sama sobie tworzy¢ tekstu? I czy temat w niej
nie jest tak rozwijany, utwierdzany, odmieniany i kontrastowany jak przedmiot medytacji
w szeregu idei filozoficznych?”*”. W podobny sposéb Ludwig Tieck okreslal muzyke jako
~najwzniolejszy jezyk poezji’, poniewaz ,idzie swoja droga, nie troszczac si¢ o zaden tekst czy
podktad poetycki, lecz sama dla siebie tworzy poezje i sama siebie komentuje poetycko™*.
W taki sposéb — zdaniem Dahlhausa — kategoria poetycznosci ,stala si¢ idea centralng”
w romantycznej estetyce muzycznej i stanowi ,wspdlng wszystkim sztukom substancj¢”. Oto
»idea sztuki, w ktdrej niczym w platoriskiej idei muszg partycypowad poszczegdlne zjawiska,
by w ogéle dostapi¢ miana sztuki”®. Czysta poetycznoéé — pisze Dahlhaus w innym miejscu
— wolno zatem ,.traktowaé jako kategori¢ naczelng instrumentalnej muzyki absolutnej, jej idee
estetyczng 2%,

WHhasénie o taka poezje muzyczng chodzi w pojeciu poiesis uzywanym przez Dahlhausa do
wyjasniania idei poetycznej Beethovena. Zdaniem tego muzykologa idea poetyczna stanowi
sproces formalny” (Formprozefs), a ,poetyczno$¢” dziela wynika nie tyle z substangji
tematycznej, lecz z uruchomionego przez substancje ,procesu tematycznego” (thematische
ProzefS), w ktéorym ,forma przejawia si¢ jako ckspresja, a ckspresja jako forma” %! .
W pordwnaniu z kategoria Anlage i idea podstawowa, idea poetyczna wydaje si¢ dotyczy¢ nie
tyle zarysu formalnego z najwazniejszym materialem tematyczny, ile kompletnego procesu
dynamicznego. Zdaniem Dahlhausa idea poetyczna Beethovena rézni si¢ od idei poetycznej
romantykéw, u ktérych dotyczy albo ,nastroju” (Stimmung) albo ,epickiego lub
dramatycznego tematu” (ein episches oder dramatisches Sujet). W przypadku tego pierwszego

forma moze by¢ prosta i schematyczna (np. ABA lub rondo), poniewaz jest nieistotna

1% Cyt. za Mirko M. Hall, ,Friedrich Schlegel’s Romanticization of Music”, Eighteenth-Century Studies 42,
nr3 (2009),s. 414.

97 Friedrich Schlegel, Fragmenty, red. Michat Pawel Markowski, thum. Carmen Bartl (Krakéw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiclloniskiego, 2009), s. 14s.

198 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 290.

1% Tbid., s. 73—74.

20 Tbid., s. 138.

21 Gich Form als Ausdruck und Ausdruck als Form manifestiert. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts,
op. cit., s. 70, 72.
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w poréwnaniu z nastrojem; w drugim przypadku forma opiera si¢ na tresci programu
pozamuzycznego. ,Ire$¢” lub ,tematyka’, czyli nastrdj albo program, jest u romantykéw
wazniejsza, poniewaz stanowia ,warunkujacg instancje estetyczna, a forma ukazuje si¢ jedynie
jako $rodek przedstawiania mysli”?%. Poetycznos¢ wynika zatem de facto z nastrojowosci albo
poetyckosci. Natomiast u Beethovena idea poetyczna jako proces formalny zawsze ujawnia si¢
w formie samej w sobie, ktdra stanowi jednoczesnie tre$¢ dzieta.

Takie podejscie do formy muzycznej przypomina pojecie formy organicznej Ernsta

Theodora Amadeusa Hoffmanna (1776-1822), ktéry tak opisal muzyke Beethovena:

Muzyka Beethovena wzbudza strach, dreszcz, przerazenie, bol i whasnie wzbudza owa
nieskoriczong tesknote, jaka jest istotg romantyzmu. [...]

Estetyczni artysci-rzemieslnicy (MeRkiinstler) skarzyli sie czesto na catkowity brak
wewnetrznej jednosci i spoistosci u Szekspira, podczas gdy po glebszym przyjrzeniu sie
drzewu, lisciom i owocom widaé, ze wyrastajg one kietkujac z zarodka. Rowniez tylko przez
gtebokie poznanie muzyki instrumentalnej Beethovena rozwija sie owa gleboka roztropnosc,
jaka jest nieodtgczna prawdziwemu geniuszowi i jest karmiona dzieki studium sztuki.

[...] owo utozenie catosci [V Symfonii c-moll Beethovena] — tak jak nieustannie nastepujace
jedne po drugim powtdrzenia fraz i poszczegdlnych akorddéw — ktore wznoszg uczucie na

najwyzszy stopien niewystowionej tesknoty®®,

Zdaniem Dahlhausa w muzyce Beethovena istnicje Scisty zwigzek miedzy cigglym
formalnym potaczeniem czeéci a wyrazem owej «niewystowionej tgsknoty», ktdry stanowi
«charakter calo$ci»”, a w takim zwigzku metafizyczne przeczucie laczy si¢ z organiczna forma;

wlasnie w takie przedstawienie catosci, ktdra ,,jest nieskoniczenie sugestywna i wlasnie przez

202 Stimmung; ein episches oder dramatisches Sujet; die dsthetische Instanz [...], auf sie es ankommt, und die
Form erscheint als blofier Darstellungsmodus des Gedankens. Ibid., s. 71-72.

203 Beethovens Musik bewegt die Hebel der Furcht, des Schauers, des Entsetzens, des Schmerzens und erweckt

eben jene unendliche Sehnsucht, welche das Wesen der Romantik ist. [...]

Aesthetische Mefkiinstler haben oft im Shakespeare tiber ginzlichen Mangel innerer Einheit und inneren

Zusammenhanges geklagt, indem dem tieferen Blick ein schoner Baum, Blatter, Bliithen und Friichte aus

einem Keim treibend erwichst; so entfaltet sich auch nur durch ein sehr tiefes Eingehen in Beethovens

Instrumental-Musik die hohe Besonnenheit, weiche vom wahren Genie unzertrennlich ist und von dem

Studium der Kunst gendhrt wird.

[...] ist es eben jene Einrichtung des Ganzen, so wie die bestindige aufeinander folgende Wiederholung der

Sitze und einzelner Akkorde, die das Gefiihl einer unnennbaren Sehnsucht bis zum hochsten Grade

steigert. E. T. A. Hoffmann, Fantasiestiicke in Callot’s Manier (Bamburg: C. F. Kunz, 1814), 115, 11718,

S. I120.
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to przewyzsza fenomen jedynie dzwickowy”, celowal Beethoven, kiedy ,méwil o idei
poetycznej, ktdra przy$wiecala mu podczas zaprojektowania dzieta muzycznego™. Michael
Broyles pokazuje trzy wazne cechy formy organicznej. Po pierwsze, jako forma ksztattujaca sie
(forma formans) jest ona dynamiczna. Po wtdre, ze cistego i wzajemnego polaczenia
wszystkich cze$ci wynika jej calos¢, kedra niszezy usunigcie jakiegokolwick jej fragmentu.
Wreszcie, forma organiczna jest teleologiczna; czyli ona ,okazuje cele i kierunki, ktdre sg
generowane z wnetrza®*®. Takie pojecie o formie organicznej zbliza si¢ do metafory muzyki
jako dramatu, a wlasnie formy dynamiczne jak forma allegra sonatowego sa cz¢sto z dramatem
kojarzone?®.

Jednos¢ formy z ekspresja w ujeciu idei poetycznej Beethovena dostarcza rozwiazanie do
konfliktu miedzy pojeciem pickna jako wyrazu idei estetycznej a pojeciem pickna
~formalnego” w estetyce Kanta. Gdy forma przejawia si¢ jako ekspresja, a ekspresja jako forma,
staje si¢ spontaniczna: laczy réznorodne elementy w organiczna jednosé, a jednocze$nie
ukazuje si¢ jako zmystowe ucielesnienie idei estetycznej, czyli ,zasady ozywiajacej’,
wewngtrznej jednosci i ducha dzieta. Treé¢ dzieta jest jego forma, a pickno wynika z procesu
formalnego.

Jednos¢ formy z trescig w idei muzycznej Beethovena wydaje si¢ zapowiadaé estetyke
muzyczng Eduarda Hanslicka (1825-1904), ktéry podat we wplywowym i spornym traktacie
O pigknie muzycznym swe stynne motto: ,, Irescig muzyki s3 formy poruszane dzwickami”®’.
Przedtem austriacki estetyk muzyki zadal pytanie: co jest wyrazane poprzez material
dzwigkowy? Odpowiedz brzmi: idea muzyczna (musikalische Idee), ktéra jest ,samoistnym
pigknem, jest celem samym w sobie, w zadnym wypadku $rodkiem czy materialem stuzacym
do przedstawienia uczué i mysli”?®. Idea muzyczna pojawia si¢ w fantazji kompozytora,

a potem on ,tka ja dalej — przybywaja coraz to nowe krysztatki, az niepostrzezenie ukazuje

204 Zwischen der liickenlosen formalen Verkniipfung der Teile und dem Ausdruck «unnennbarer Sehnsucht>,

der den «Charakter des Ganzen» ausmacht; eines in sich unendlich beziehungsreichen und gerade
dadurch iiber das blof} tonende Phinomen hinausweisenden Ganzen, auf die [...] Beethoven zielte, wenn er
von der «poctischen Idee» sprach, die ihm bei der Konzeption eines musikalischen Werkes vorschwebte.
Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., . 7s.

2% Michael Broyles, ,Organic Form and the Binary Repeat”, [eMLUsical Quarterly 66, nr 3 (1980), s. 355-56.

26 Tbid., s. 351—52, 356—57.

27 Hanslick, O pigknie muzycznym, op. cit., s. 93.

208 Thid.
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mu si¢ posta¢ catego tworu w jego gléwnych formach i musi do tego dojs¢ tylko artystyczne
wykonanie, ktére to sprawdzi, zmierzy, zmieni”?®. Nie tylko muzyka, ale innego rodzaju
»dzieto sztuki ucielesnia [...] okreslong ide¢ jako pickno w zmystowym zjawisku”, a taka
»okreslona idea, uciele$niajaca ja forma i jedno$¢ obu stanowia warunki pojecia pickna”*.
Takie pojecie idei muzycznej przypomina ide¢ estetyczng Kanta. Poza tym podobnie jak
u filozofa o$wieceniowego, ktérego zdaniem zdolnoscia przedstawien idei estetycznych jest

duch, oznaka geniuszu, u Hanslicka duch odgrywa istotng rol¢ w picknie muzycznym:

Przez postulat piekna muzycznego nie eliminujemy duchowej zawartosci, lecz przeciwnie:
warunkujemy jg. Poniewaz nie uznajemy piekna bez jakiegokolwiek udziatu ducha. Lokujac
piekno muzyczne w formie, wskazujemy, ze duchowa zawarto$¢ stoi w $cistym zwigzku
z owymi formami dzwiekowymi. [...] Formy ksztattujace sie z dZzwiekow nie sg puste, lecz
wypetnione, nie sg otoczeniem prozni, lecz duchem ksztattujgcym sie z wnetrza. [...]

W muzyce jest sens i nastepstwo, ale muzyczne®*,

Komponowanie jest ,,praca ducha w materiale duchowym’, a t¢ duchows zawarto$¢
trzeba upatrywaé w ,samych polgczeniach dzwigkéw”, takich, w kedrych ,skrywa sie
muzyczne pickno, uzyskiwane sa nie przez zwykle mechaniczne uszeregowanie, lecz
swobodne tworzenie z fantazji”??. Muzyka, ktdra tez mozna rozumieé jako ,kalejdoskop
dzwigkdw”, jawi si¢ zatem ,jako bezposrednia emanacja artystycznie tworzacego ducha’2.
Forma jest zatem trescig muzyki i jej duchem. Jednak jakq form¢ miat Hanslick na mysli?
Pewnie nie formy schematyczne, lecz takie indywidualne, tworzone przez fantazje
~pomystowego artysty”, ktére ,powstang ze swobodnej samowoli i ktére jednoczesnie beda
jawié sie jako powiazane — przez niewidoczny, delikatny wezet — z koniecznoécig” Dziela
o takiej formie mozna nazwa¢é bez wahania ,,pelnymi mysli” (geistreich)™.

Podkreslenie wewnetrznej logiki muzycznej w formie — nastgpstwo i polaczenie wedlug

koniecznosci zamiast ,mechanicznego szeregowania” — przypomina dyskusje Arystotelesa

29 Tbid., s. 99.
20 Tbid.,, s. 7s.
21 Tbid,, s. 95.
212 Tbid., s. 96.
23 Tbid.,, s. 94.
214 1bid., s. 100.
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o fabule tragedii, czyli ukladzie zdarzen. Oczywiécie nie chodzi mi o to, ze dla Hanslicka
forma muzyki stanowi pewna fabute, lecz o ich podobne podejscie do sposobu konstruowania
struktury dziela oraz podobne przypisywanie mu znaczenia estetycznego. Podobnie jak
u Hanslicka, u Arystotelesa fabula tragedii jest réwniez jej forma (uklfadem zdarzen), kedrej
czgsci sg polaczone wedlug zasad prawdopodobieristwa lub koniecznosei. Zdaniem teoretyka
muzyki sama forma, kt6ra uciele$nia ide¢ muzyczna, jest duchem i stanowi pickno muzyczne,
a dla starogreckiego filozofa fabuta jako dusza tragedii stanowi nasladowanie akeji cztowieka,
ktéra wynika z wewnetrznego ruchu duchowego, czyli dziatalnodci duszy®®.

Pojecia idei muzycznej, dzieta jako jej uciele$nienia oraz komponowania jako pracy ducha
w materiale duchowym przypominajg ,,materi¢” i ,form¢” w ujeciu Arystotelesa. Ta pierwsza
dotyczy materialéw, za pomocy ktdrych artysta tworzy nowy utwér, czyli jezyka w poezji,
a dzwickéw w muzyce, a ta druga obejmuje nie tylko zewnetrzny ksztatt dziela, lecz réwniez
jego charakter i znaczenie, a zatem stanowi zasade ksztaltowania utworu. Mozna tez ,,forme”

rozumie¢ jako ,ide¢’, tak jak interpretuje James Craig La Dricre:

Forma, ktérg on [poeta] nadaje [materii], jest indywidualnym, catoSciowym charakterem jego
mowy. Zanim skonczy dzieto, taka nowa forma, ktorg nadaje jezykowi, jest ideg — mniej wiecej
mgliscie zrozumiang — w mysli; ideg rzeczy (mowy) do produkowania. Takie idee formalne
to bardziej fantazmaty niz idee; nie sg myslami dajgcymi sie zaznaczy¢ lub wyrazi¢. Nie ma
bowiem dla nich mozliwego znaku lub przekiadu. Nie sg pojeciami lecz koncepcjami,
koncepcjami rzeczy do produkowania; a mozna je uzewnetrzniaé tylko poprzez produkcje
rzeczy. Powodowany przez nie impuls w mysli zatem nie zacheca [tworce] do ekspresji, lecz

wprost do produkcji, robienia rzeczy*.

15 Natalie Crohn Schmitt, ,, Aristotle’s Poetics and Aristotle’s Nature”, Journal of Dramatic [eoryland
Criticism 1, nr 2: Spring (1987), s. 4—s. Cickawe byloby skojarzenic zasad prawdopodobieristwa

i koniecznosci regulujacych uklad zdarzen, ktéry jako jedna catosé mozna poréwnaé z organizmem
czlowieka (Ibid., s. 10), z podstawowymi, pierwotnymi zasadami, jakie wedlug Hanslicka ,,natura umiescita
w organizmie cztowieka i w zewnetrznych zjawiskach dZzwickéw” i na ke6rych opiera si¢ to, co ,moze thwié
samo przez si¢ w muzycznych wytworach formalnych” (Hanslick, O pigknie muzycznym, op. cit., s. 95).
Poza tym wydaje mi si¢, Ze mozna tez kojarzy¢ akcje w tragedii, keéra odzwierciedla wewnetrzny ruch
duchowy, z ruchem dzwigkéw u Hanslicka, tylko ze nie wiadomo, czy ,,ruch dzwickéw” tez dotyczy ruchu
w wigkszej skali, czyli procesu formalnego. Jezeli tak, czy pickno wynikajace z fabuly tragedii jest podobne
(bez wzgledu na material przedstawienia) do pigkna wynikajacego z potaczenia dzwigkdéw, w keorym jest
duchowa zawarto$¢ utworu?

The form he imposes is the peculiar total charakter of the speech he makes. Until the work is finished, this
new form which he imposes upon his language is an idea, more or less dimly apprehended, in his mind; the

216
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Z jednej strony tatwo zauwazy¢, ze takie rozréznienie formy od materii przypomina omawiane
wczesniej podzielenie nauki kompozycji na cz¢é¢ formalna i materialng u Kocha. Jednak
z drugiej strony chociaz uwazanie formy za ide¢, ktéra determinuje ksztale i tre$¢ calego dziela,
wydaje si¢ podobne zaréwno do Anlage Kocha, idei podstawowej i idei poetycznej
Beethovena, jak tez do idei muzycznej Hanslicka, nie nalezy stawia¢ znaku réwnosci miedzy
tymi wszystkimi pojeciami. Moim zdaniem poruszana tu ,forma” czy ,idea” jest blizsza idei
muzycznej Hanslicka dlatego, ze obydwie na poczatku istnieja tylko w fantazji tworcy,
a wéwczas nie maja zadnego konkretnego ksztattu. Zachecaja do kompozycji, poniewaz z ich
uciele$nienia w zmystowym i materialnym zjawisku wynika dzieto. Idea poetyczna jest tez
bliska idei muzycznej, tylko ze — przynajmniej wedtug interpretacji Dahlhausa — podkresla
proces formalny i ostabia znaczenie innych aspektéw muzyki, np. materiatu tematycznego.
Natomiast w Anlage i idei podstawowej mamy juz material tematyczny i zarys formalny,
a zatem sa w zasadzie produktem poczatkowego urzeczywistniania idei.

Biorac pod uwage i poréwnywajac omawiane pojecia, jakie uznano za duchows istote
dzieta muzycznego, to — co jest do wynajdywania i tworzenia w czgéci formalnej kompozycji
iza pomoca Dichtungskraft, a co tez stanowi zrddlo catego utworu i jego pigkna — okreslitbym
mianem ,idea muzyczna’, pozyczajac termin Hanslicka. Sposobem ucielesnienia idei
muzycznej jest nadawanie formy materii, czyli dzwickom. Taki proces stanowi produkeja czyli

kompozycja dzieta jako poiesis muzyczne;.

k%%

Przeglad ukazanej wyzej historii rozwoju pojecia poiesis muzycznej ujawnia dwa ze soba
powiazane zespoly znaczen. W pierwszym zespole mamy przekazane przez tradycje antyczna
rézne znaczenia stéw ,,poezja” i ,poeta’: starogrecka poiésis (kunsztowna produkcja wszelkich

rzeczy i poezja jako utwory literackie), arystotelesowska Poetyka (sztuka takiego ukladania

idea of a thing (a speech) to be made. Such formal ideas are rather ghosts than ideas; they are not notions
which can be signified or expressed. For them there is no sign, no translation possible. They are not
concepts but conceptions, conceptions of a thing to be made; and they can be externalized only by the
making of a thing. The impulse they generate in the mind is therefore not to expression, but simply to
production, to making a thing. James Craig La Driere, ,,Form”, w Dictionary of World Literature, red.
Joseph T. Shipley (New York: Philosophical Library, 1953), s. 168—69.
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fabuly, aby utwdr poetycki byt pickny), melopoiia (produkeja i zastosowanie melodii). Potem
w czasach nowozytnych: musica poetica wraz z melopoiia i compositio (nauka muzyczna
zajmujaca si¢ polaczeniem dzwickéw na wspéibrzmienie i dopasowaniem harmonii do stéw),
musicus poeticus i melopoeta (ci, ktdrzy znaja musica poetica oprécz teorii i prakeyki $piewaczej),
Dicht-Kunst (sztuka odkrywania melodii). Dalej — Dichtungsvermigen u Tetensa i Kanta
(wyobraznia kreatywna, ktéra laczy rézne przedstawienia, aby tworzy¢ nowe jako jedna
calosé), Dichtungskrafi u Sulzera i Kocha (zdolno$¢ tworzenia zmyslowego przedstawienia
duchowej istoty rzeczy oraz pigknego utworu muzycznego), pocta w retoryce muzyczngj
(kompozytor, ktéry umie przedstawiaé¢ uczucie dzwigkami), poezja muzyczna w estetyce
romantycznej (muzyka instrumentalna, ktdra istnieje i rozwija si¢ sama w sobie), wreszcie idea
poctyczna Beethovena (proces formalny i tematyczny, w ktérym forma jest ckspresja
i ckspresja forma).

Mozna dostrzec w tym zespole analizowanych znaczen dwa znaczenia ukryte. Po
pierwsze znaczenie ,1aczenie i ukladanie” nie tylko jako proces wytwarzania (musica poetica
i Dichtungskraff), lecz réwniez jako wewnetrzny proces rozwoju formy, w jaki utwor staje si¢
organiczng calodcia (poezja muzyczna romantyczna, idea poetyczna Beethovena). Za
poczatek tego znaczenia poezji mozna uznaé Poetykg Arystotelesa, ktéra zajmuje si¢
uktadaniem fabuly, a fabuta jest ukladem zdarzen jako jedna catoscig. Po wtére, poezja
oznacza akt tworczy zamiast kunsztu. Takie pojecie rozwijalo si¢ zaczynajac od Platona
i potem zostato odnowione na poczatku XVIII wicku. Celem tego aktu jest tworzenie utworu
jako przedstawienia czegos, czego nie mozna wyraza¢ zwyklym jezykiem. W muzyce jest to
najpierw uczucie (retoryka muzyczna w XVIII wicku i poetyczno$é u Hegla), a nastgpnie co$
catkowicie niewyrazalnego i nie pojeciowego (poezja muzyczna romantyczna) oraz idea
muzyczna.

Wihasnie taki przedmiot, ktéry utwér akeu tworezego usituje przedstawid, jest powiagzany
z drugim zespotem oznaczer. W tym zespole kategorii mamy fabule jako dusze tragedii
(Poetyka Arystotelesa), Anlage jako dusze dzieta (Sulzer), wyraz jako dusz¢ muzyki (Sulzer),
melodig jako mowe duszy (Hegel), duchowg istote wyrazang dzigki Dichtungskraft (Sulzer),
ducha i ide¢ estetyczna (Kant), ide¢ podstawowa i ide¢ poetyczna (Beethoven) oraz ideg

muzyczng i forme jako emanacj¢ ducha (Hanslick). Przed XIX wickiem terminy ,dusza’,
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»duch” czy ,idea” odnosza si¢ w muzyce przede wszystkim do uczué jako tresci utworu i efektu
jego oddzialywania na odbiorcéw, ale od schytku XVIII wieku dotycza one réwniez czegos
metafizycznego (nieskoniczonej i niewystowionej tesknoty u Hoffmanna) i dynamicznego
procesu formalnego (Beethoven), a wreszcie niewyrazalnej idei muzycznej (Hanslick). Mimo
réznorodnosci przedmiotu ich odniesienia, wszystkie te terminy oznaczaja esencj¢ utworu
i w pewnym stopniu wiaza si¢ z jego wartoscia estetyczna.

Proces ukladania materii w celu ucielesnienia idei muzycznej stanowi zatem tworcza
produkcje dzieta, ktére jest poiesis, czym§ zrealizowanym, wyprodukowanym czy
wytworzonym. Wydaje si¢, ze to pokazuje najglebsze znaczenia poiesis muzycznej
i poetycznos$ci muzyki Chopina w ujeciu Dahlhausa. Po pierwsze, utwoér i jego forma (w tym
zar6wno materialy tematyczne i plan formalny) jako jedna organiczna calo$¢ jest
bezposrednim ucielesnieniem idei muzycznej, na ktérej polega pickno dzieta. Forma taka,
zwlaszcza narracyjna, wynika z dynamicznego procesu rozwoju tematu oraz polaczenia
réznych faz diwigkowych np. ustgpéw. Po wtére, forma utworu jako ucielesniona
niewystowiona idea muzyczna i produke aktu twérczego musi by¢ indywidualna i unikatowa,
a nie schematyczna i prozaiczna. Taki utwér mozna zatem nazwad poiesis muzyczng, a jego
esencj¢ — poetycznoscia.

Na koniec tych rozwazan terminologicznych warto doda¢, ze poetyczno$¢ jako esencja
duchowa utworu nie jest jednak specyficznie muzyczna, lecz uniwersalna i dostepna dla
wszystkich sztuk. WypowiedZ Schumanna, ze ,istnieje jedna estetyka dla wszystkich sztuk,

" odnosi si¢ wiec do pigkna uniwersalnego dla

atylko ich material jest odmienny” *
wszystkich sztuk. Wedlug Dahlhausa, poezja ,,stanowi centralne pojecie w tekstach krytyk”
Schumanna®®, a zatem mozna — jak si¢ wydaje — rozumieé stowo ,.estetyka” jako zasady pickna
odnoszace si¢ do esencji estetycznej — czyli poetycznoéci — utworu jakiegokolwick rodzaju
sztuki. Zdaniem Hanslicka Schumann ,wyrazil wiele zlego, wypowiadajac [to] zdanie”,

poniewaz ,zasady pickna sztuki s nierozerwalnie zwiazane z wladciwoéciami jej materiatu

i techniki”#®. Cickawe, ze Hanslick, ktéry protestowal przeciw poetyckiej interpretacji

27 Robert Schumann, Gesammelte Schri Led Gber Musik und Musiker (Leipzig: Philipp Reclam, 1888), t. 1,
s. 40. Polski przeklad wzigty z Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. 3.

8 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 292.

9 Hanslick, O pigknie muzycznym, op. cit., s. 66.
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muzyki, napisal w przedmowie do siédmego wydania (188s) traktatu o picknie muzycznym,
ze swoj npoglad, krytykowany przez poetyckie usposobienia, musi tolerowac si¢ [K.-Y. L -
leidlich vertragen, czyli ,znosnie zy¢ w zgodzie”] z prawdziwa poezjg”?°. Muzyka zatem rézni

si¢ od poezji jako sztuki stownej, lecz moze staé si¢ poezja jako ucielesnieniem idei.

2.2. GATUNEK INDYWIDUALNY

Oprécz  indywidualnoéci formy, innym podawanym przez Dahlhausa elementem
przyczyniajacym si¢ do poetycznosci muzyki Chopina jest ,transformacja muzyczno-
funkcyjnych i poetyckich charakteréw gatunku”?. ,Charaktery gatunku” nalezy rozumieé
jako cechy, ktére ,konstytuuja ballade jako ballade, nokturn jako nokturn lub mazurek jako
mazurek”??, Zdaniem niemieckiego muzykologa prawie cata twérczos¢ Chopina polega na
tym, ze yistotne cechy gatunkéw literackiego lub muzyki uzytkowej [...] jakby zostaly
uwewngtrznione”??, a dzigki temu muzyka kompozytora staje si¢ sztukg autonomiczng. Owe
»charaktery gatunku sa przechowywane jako reminiscencje”, a w dziefach panuje ,,specyficzny
«ton» Chopina”,

Interpretacje Dahlhausa nalezy rozumieé jako cz¢s¢ jego rozwazan o istocie gatunkéw
muzycznych w XIX wicku. Wedlug niego w tej epoce miat miejsce spadek znaczenia gatunku
muzycznego, gdy gatunck staje si¢ ,drugorzedna cecha charakterystyczng dzieta sztuki
ujmowanego przede wszystkim jako indywidualny artefake, nie za$ jako przyktad”, a sztuka
w rozumieniu romantykéw byta ,,nie tyle rzemiostem opartych na regutach, [...] ile raczej sfera,
w ktérej mial udzial kompozytor (lub z ktérej pozostawal wylaczony): sfera
225

«poetycznosci»”

W niniejszym podrozdziale zajmuj¢ si¢ pytaniami, jaki jest zwiazek miedzy

20 Tbid., s. 64.
221 Dje transformation musikalisch-funktionaler und dichterischer Gattungscharaktere. Dahlhaus, Die Musik
des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. 122.

22 FEjine Ballade als Ballade, ein Nocturne als Nocturne oder eine Mazurka als Mazurka konstituieren. Ibid.

223 Wesensmerkmale literatischer Gattungen oder funktionaler Musik [...] gleichsam ins Innere der Musik

hineingezogen warden. Ibid.
#24 Gatungscharaktere wie Erinnerungen aufbewahrt sind; spezifisch Chopinschen »Ton«. Ibid.

2% Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. 169.
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poetycznoscia muzyki a gatunkiem oraz jak Chopin moze tworzy¢ poetyczno$é w utworze za
posrednictwem uwewngtrznienia gatunkédw. Oprocz tego bede rozwazalt kwestie hybrydyzacji
gatunkuy, tak istotna dla utworu prezentujacego pdzny styl Chopina — Poloneza-fantazji op. 61.
Rozwazanie zaczng od omawiania funkcji gatunku i jego systemu, potem zanalizuj¢ pojecie
uwewnetrznienia i hybrydyzacji gatunkéw oraz ich znaczenie estetyczne; najpierw z punktu
widzenia poetyki muzycznej, nastgpnie pod wzgledem problematyki recepcji dzieta

muzycznego i do$wiadczenia estetycznego.

2.2.1. Funkcje gatunku

Kategoria gatunku jest narz¢dziem poznawczym czlowieka, ktére pomaga mu poznad $wiat
zjawiskowy i uporzadkowa¢ go za pomocy klasyfikacji genologicznej. Pojecie gatunku
stuzacego do klasyfikacji sugeruje sama etymologia terminéw. Angielskie i francuskie stowa
genre pochodzg od faciniskiego genus, ktérego wyrazem pokrewnym jest genos (yévog) w jezyku
starogreckim, ktdry oznacza rasg, potomstwo, grupe ludzi (klan, réd), ple¢ i rodzaj?®.
W starogreckiej teorii muzyki genos nie odnosi si¢ jednak do gatunkéw muzycznych, tak jak
je dzi$ rozumiemy, lecz do typdw tetrachordéw (enharmoniczny, diatoniczny i chromatyczny),
ktére réznig si¢ miedzy sobg struktura interwalowa. Eacinskie stowo genus ma podobne
znaczenia jak genos, czyli: rasa, potomstwo, zespot ludzi lub rzeczy o wspdlnych cechach,

rodzaj??’. Jego uzycie do oznaczania gatunkéw poetyckich znajdujemy np. u Akcjusza (170-

85 p.n.c.)?®

, a bylo ono aktualne az do XVIII wicku®. W XV wicku w jezyku niemieckim do
oznaczania abstrakcyjnego pojecia klasyfikacji, jakie wyraza stowo genus, zaczal si¢ postugiwaé
terminem Gattung®®. Rzeczownik ten wywodzi si¢ z czasownika gasten, ktéry oznacza

pierwotnie ,pasowa¢” i ,laczyé w par¢’, potem takie jak ,porzadkowad’, ,zbierad”

226 Liddell i Scott, A Greek-English Lexicon, t. 1: 34.4. Zob. tez John Davies, ,,genos”, w [eONford Classical
Dictionary, red. Simon Hornblower, Antony Spawforth, i Esther Eidinow (Oxford: Oxford University
Press, 2012), 5. 609.

227 Charlton T. Lewis i Charles Short, red., A Latin Dictionary (Oxford: Clarendon Press, 1879), s. 810.

?28 Nam quam varia sint genera poematorum, Baebi, quamque longe distincta alia ab laiis, nosce (Zapoznaj za$

jak réznorodne s3 gatunki poematdéw, Bacbius, i jak bardzo jedne odrézniaj si¢ od innych). Cyt. za Gian

Biagio Conte i Glenn W. Most, ,,genre”, w L[eQiford Classical Dictionary, red. Simon Hornblower,

Antony Spawforth, i Esther Eidinow (Oxford: Oxford University Press, 2012), s. 609~10.

Hermann Danuser, ,Gattung’, w MGG, t. 4 (Sachteil), s. 1042.

20 Ibid.
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i ,sortowa¢”?!, Systematyczne uzycie stowa Gartung w teorii muzyki zapoczatkowat Johann

)%, w keérym

Mattheson (1681-1764) w traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739
wylicza 38 réznych gatunkéw melodii.

Oprécz Matthesona, liczni teoretycy muzyki przed nim (np. Johannes de Grocheo
i Michael Practorius) i po nim (np. Forkel) prébowali tworzy¢ systemy klasyfikacji gatunkéw,
dzielac je — bardziej lub mniej konsekwentnie — wedlug réznych kryteriéw??. Ogdlnie
mdwiac, teoria gatunku w XVII i XVIII wicku byta podporzadkowana nauce stylu (Szillebre),
dzielacej style na koscielny, teatralny i kameralny, ktdre decyduja nie tylko o formie i afekcie
dziel, lecz takze o ich przeznaczeniu, hierarchii, miejscu wykonania, a nawet odbiorczych

uwarunkowaniach. Na przyktad, omawiajac gatunki, zaréwno Forkel, jak i Koch wspominaja

o trzech stylach i ich wplywie na cechy gatunkowe:

Roznorodne zastosowania muzycznych sposobow pisania [czyli stylow] pociggajg za sobg
rozne gatunki dziet muzycznych, ktore znacznie odrozniaja sie od siebie ze wzgledu po czesci
na ich forme, po czesci na ich wewnetrzng istote i ich przeznaczenie zgodnie z okreslonymi

celami®*,

Kazdy poszczeg6lny gatunek dziet muzycznych ma swoj szczeg6lny cel; konieczny o tyle, by
podczas ich tworzenia uwzgledniano nie tylko sposdb wyrazania i mody [kdwania uczug, lecz

takze przypadkowe okolicznosci, np. czas, miejsce i okazje [wykonania]**.

Kazdy system klasyfikacji gatunkéw nalezy ujmowaé jako prébe uporzadkowania nie
tylko samej muzyki, lecz takze wiedzy teoretyka o muzyce. Jak juz wspomniano, klasyfikacja

i kategorie gatunkowe to narzedzia poznawcze, za ktérych pomocy poznajemy $wiat, a ktére

2! Jacob Grimm i Wilhelm Grimm, red., Deutsches Worterbuch (Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag,
1984), t. 4, 5. 1499—500.
Danuser, ,,Gattung’, op. cit., s. 1049.

238 Zob. Ibid., s. 1046—52.
234

232

Aus der verschiedenen Anwendung der musikalischen Schreibarten werden auch verschiedene Gattungen
von Tonstiicken bestimmt, die theils ihrer Form, theils ihrem innern Wesen, und ihrer Bestimmung nach zu
gewissen Absichten, sehr von einander abgehen. Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik
(Leipzig: Schwickert, 1788), t. 1, Einteilung, s. 4s.

25 Jede besondere Gattung der Tonstiicke hat ihren besondern Zweck, welcher es nothwendig macht, daf§ bei
der Verfertigung derselben nicht allein auf die Art, wie sich die Empfindungen dabei zu duflern und zu
modificiren pflegen, sondern auch auf zufillige Umstinde, z.B. auf Zeit, Ort und Gelegenheit Riicksicht

genommen werden muf. Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. 1450.
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jednoczesnie decyduja o sposobie, w jaki myslimy o rzeczach i je do§wiadczamy. Dzigki temu
konkretyzujemy ulotne zjawiska, nadajemy im nazwy i wreszcie transformujemy je na pojecia,
ktére mozemy opracowal w mysli, werbalizowa¢ i przedstawi¢ innym. Tworzenie systemu
klasyfikacji i my$lenie kategoriami gatunkowymi lezy w ludzkiej naturze, ktéra powoduje, ze
czgsto si¢ mylimy, uznajac taki system za naturalny, zamiast za sztucznie (spolecznie)
skonstruowany; zwlaszcza wtedy, gdy uzasadniamy klasyfikacj¢ poprzez jej analogie
zklasyfikacja biologiczng, bez u$wiadamia sobie, iz akt klasyfikowania organizméw,
nadawania im nazwy i tworzenia dla nich systemu, réwniez jest sztuczny. W XVIII wicku
uwazano muzyke za system naturalny i ahistorycznie go traktowano®®. Po przeanalizowaniu
hasta Kammermusik w leksykonie Kocha, Matthew Gelbart stwierdzil, ze ten niemiecki
teoretyk muzyki okreslal dwér (miejsce pochodzenia muzyki kameralnej) jako jeden
zelementéw decydujacych o charakterystyce gatunku, mimo tego, ze w jego czasach
uprawianie muzyki kameralnej stopniowo przesuwalo si¢ z dworéw do doméw
mieszczaniskich i pétprofesjonalnych muzykéw. Koch wydaje sie zaktadad, ze ,,zwiazek miedzy
funkcja a stylem [muzyki kameralnej], kedry pochodzit z prywatnej muzyki dworskiej, jest
«naturalny»”, a zatem uznaje definicj¢ tego gatunku za niezmienna®’. Innymi stowy, kiedy
definicja juz zostala ustalona, pojecie gatunku niejako odrywa si¢ od procesu historycznego
i staje si¢ idealnym konceptem, pozbawionym mozliwosci dalszych zmian i rozwoju.
Przekonanie o istnieniu takiego typu idealnego istnialo juz w starozytnej Gregji.
Stwierdzenie Arystotelesa w Poetyce, ze tragedia przestaje si¢ rozwijaé po osiagnieciu swojej
najdoskonalszej postaci®® (1449a), sugeruje mozliwo§¢ istnienia modelu doskonatego dla
kazdego rodzaju sztuki®®. Tych, kedrzy tworzyli dziela uznane pézniej za model doskonaly,
mozna zatem nazwaé classici auctores. W muzyce podobnie pojecie ,klasykéw” dotyczy nie
tyle tworcédw z ,epoki klasycznej” — czyli greckiej, ktérej muzyka wywierala ograniczony

wplyw na nowozytna histori¢ muzyki europejskiej — ile kompozytoréw, w ktérych utworach

2% Carl Dahlhaus, ,Was ist cine musikalische Gattung?”, Neue Zeitschri CIlir Musik 135, nr 10 (1974), s. 621.
237 The connection between function and style that originated in private COUrt music is ,natural”. Matthew
Gelbart, Musical Genre and Romantic Ideology (Oxford University Press, 2022), 5. 39.

2% Tragedia rozwinela si¢ zatem stopniowo przez udoskonalenic kazdego pojawiajacego si¢ elementu i po
przejsciu wielu przeobrazeri zatrzymala si¢ w rozwoju, kiedy osiagneta swa najdoskonalsza postaé”
Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 15.

2 Heather Dubrow, Genre (London: Methuen, 1982), s. 48.
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~rozwodj gatunku osiaga swoj «point de la perfection»”, jak Mozart w operze komicznej
i Beethoven dla symfonii®®. Zwigzane z pojeciem classicus auctor jest pojgcie ,autor wzorcowy”

) 241

(Musterautor)®™. W artykule z polowy XIX wicku o réznicy migdzy muzyka klasyczng
a romantyczng wroctawski filozof August Kahlert pisze, ze jako klasyczne nalezy rozumie¢ to,
»co jest doskonale i wzorcowe w swoim rodzaju lub gatunku”??. Jako model doskonaly,
utwory klasykéw wustalaja norme dla danego gatunku do nasladowania, co wraz
z idealistycznym pojeciem gatunku przyczynia si¢ do tego, ze kazde dziefo jest uwazane za
egzemplifikacje gatunku, do ktdrego nalezy, a nie za indywidualny wytwér. Na przyktad dla
Mendelssohna, u ktérego norma gatunkowa odgrywa istotna role, kazde dzielo jest
»pojmowane jako jednostka gatunku, ktéra jest naznaczona swoja przeszloscia — przesziocia,
ktéra ukazuje si¢ nie jako martwa historia, lecz jako obowiazujaca tradycja”?®. Poprzez
przyjmowanie kategorii gatunkowej artysta staje si¢ ,rzemie$lnikiem nauczonym przez
przeszlych artystéw, a nie bardem zainspirowanym przez wlasne emocje™*.

Oprécz tego, iz dzieta tej samej kategorii maja wspdlne cechy formalne, gatunek jako
model do nasladowania gwarantuje, ze utwory wywotuja podobny i odpowiedni efeke, czyli:
sprawnie pobudzaja u odbiorcéw konkretng reakcje lub przedstawiaja specyficzne uczucia,
ketére s whasciwe dla danego gatunku do przedstawienia i przezen najlepiej si¢ przejawiaja.
Przypomnie¢ nalezy cytowane w poprzednim podrozdziale stwierdzenie Arystotelesa
w Poetyce: ,fabula dramatyczna powinna by¢ bowiem tak utozona, aby nawet nie ogladajac
sztuki w teatrze stuchacz odczuwal trwogg i litos¢ w wyniku samego rozwoju zdarzen. [...] Nie
nalezy bowiem w tragedii szukaé wszelkiej przyjemnosci, lecz tylko takiej, ktédra jest dla niej

1245

wlhasdciwa”® (1453b). Z tego fragmentu mozemy wnioskowaé, ze trwoga i lito$¢ sa dla fabuly

20 Fine Gattungsentwicklung ihren » point de la perfetion« erreicht. Carl Dahlhaus, ,Mendelssohn und die

musikalischen Gattungstraditionen”, w Das Problem Mendelssohn, przez idem (Regensburg: Gustav Bosse
Verlag, 1974), 5. 57.
21 Carl Dahlhaus, ,,Zur Problematik der musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert”, w 19. Jahrhundert I11,
przez idem, Gesammelte Schriften in 10 Binden 6 (Laaber: Laaber-Verlag, 2003), 5. 416-17.
Was in sejner Art oder Gattung vortrefflich, musterhaft ist. August Kahlert, ,Ueber den Begriff von
klassischer un romantischer Musik”, Allgemeine musikalische Zeitung, 3 maj 1848, s. 289.
Als Individualisierung einer Gattung aufzufassen, die durch ihre Vergangenheit bestimmt ist, eine

242

243

Vergangenheit, die nicht als tote Vorgeschichte, sondern als wirksame Tradition erscheint. Dahlhaus,
»>Mendelssohn und die musikalischen Gattungstraditionen”, s. 7.

A craftsman instructed by past artists, rather than a bard inspired by his own emotions. Dubrow, Genre, op.
cit., . 4.

Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 44.
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tragedii wlasciwa przyjemnoscia, za$ tragedia z odpowiednio zlozona fabula jest odpowiednia
dla tworzenia takiego efektu. Przekonania o takim wzajemnym dopasowaniu gatunku do
efekeu lub funkeji dotyczy pojecie decorum, istotne w poetyce Arystotelesa®. Po greckim
filozofie znaczenie zasady decorum w poezji podkreslal Horacy w Ars poetica, piszac:
»Iragicznym wierszem rzeczy pisa¢ si¢ nie godzi, / Ktéra z siebie ucieszna $miech i zarty rodzi.
/ [...] / Niech rzecz kazda zostaje w szrankach pory swoi, / I to zaymuje mieysce, ktére jey
przystoi”?.

Mimo, ze pojecie decorum jest raczej obce muzyce, podobna zasade dotyczaca zgodnosci
gatunku z jego funkcja pobudzenia konkretnych uczué¢ proponowali teoretycy muzyki, m.in.
Mattheson. To, co jest nowe w jego teorii, dotyczy polaczenia systemu gatunkowego z nauka
afekeu (Affektenlehre)™®. Wigkszo$¢ z wymienionych przez Matthesona 38 gatunkéw melodii
— niewazne czy jest to gatunck wokalny (serenada itd.) czy instrumentalny (marsz, polonez
itd.) — ma swdj whasciwy afeke, kedrego przedstawienie jest dlarii odpowiednie. Na przyktad
gléwna wlasdciwoscia serenady jest czulos¢ (Zartlichkeir), marsza — heroicznos¢ i nieulgkloé
(beldenmiitiges und ungescheutes), a poloneza — szczero$¢ (Offenberzigkeir) i wolno$¢ (freies
Wesen)*®.

Forkel méwi o gatunku i jego roli we wiladciwym przedstawieniu elementu
emocjonalnego muzyki, tylko tym razem — w przeciwienistwie do przypadku Matthesona -

z punktu widzenia juz nie nauki o afektach, lecz estetyki ekspresji:

Ogdlnie muzyka jest wyrazem naszych uczu¢ i musi —w jej catym rozszerzonym i rozmaitym
zastosowaniu — dostosowac sie zardbwno w formie jak w istocie do r6znorodnych sposobow,
w jakie uczucia majg zwyczaj sie wyrazac. Zatem trzeba szuka¢ w nich [uczuciach] — jako
jedynym i najbardziej autentycznym Zrédle — powodow i przyczyn, z ktérych wyjasniamy
postepowanie w wigkszosci naszych gatunkéw muzycznych. [...] Ona [muzyka] opanuje totez

caty obszar ludzkich uczué i musi stara¢ sie tak doskonale jak mozliwe dopasowac ich wyraz

% Dubrow, Genre, op. cit., s. 48.

#7 Horacy, List do Pizonow o kunszcie poetycznym, ttum. Jacek Idzi Przybylski (Krakéw: u Jana Maia, 1803),
s. 10. Zob. tez Dubrow, Genre, op. cit., s. so-s1.
#8 Dahlhaus, ,Zur Problematik”, op. cit., s. 407-8; Danuser, ,Gattung’, op. cit., s. 1049~50.

29 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Hamburg: Christian Herold, 1739), s. 210-3 4.
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do ich wielorakich form wypowiedzi*®. (§ 90)

Na przyklad do wyrazania indywidualnych uczu¢ wystarczy piesi monofoniczna,
w przypadku jednak wyrazu uczué¢ dwéch lub wiecej podmiotéw potrzebna jest muzyka
polifoniczna, np. fuga (§ 90)*". To, ze w tym przykladzie Forkel méwi bardziej o fakturze niz
o gatunku, nie zmienia jednak faktu, ze specyfika wyrazu okreslonych uczué wymaga
odpowiedniego gatunku i formy.

W dalszej czgéci cytowanego hasta stownikowego Styl, Schreibart opisuje Koch
wlasciwosci kazdego stylu i ich odpowiednie uczucia do wyrazania. Na przykfad styl
koscielnym jest stylem, ktérym si¢ postugujemy ,w celu wyrazania dostojnych, wyniostych
i szczegdlnie poboznych odczud’, a jego charakter ma by¢ ,solenny, nabozny i dostojny”?2
Natomiast styl kameralny stuzy do ,,sprawiania przyjemnosci poprzez wyrazanie arbitralnie
nastepujacych po sobie uczué¢ wesotych, czutych, smutnych lub wzniostych”, a ,moralne
uczucia’ ma wyrazaé styl teatralny, ktéry jako gatunek przeznaczony dla wigkszej
i réznorodnej publicznosci odréznia si¢ od stylu kameralnego ,,prostotg wyrazu i mniejszym
artyzmem >,

Postulat tego, by kazdy gatunck miat swoja odpowiednia tre$¢ muzyczna lub uczucia do
wyrazania, byt na poczatku XIX wieku nadal aktualny. Odczuwamy go wyraznie w artykule
Johanna Petiscusa, w ktérym ,mieszanie réznych gatunkéw” (die Vermischung verschiedener
Gattungen) dotyczy nie tyle laczenia réznych gatunkéw muzycznych w jednym utworze, ile
raczej wprowadzania elementéw niewlaéciwych dla danego rodzaju dziel i wynikajacego

ztego ich wieloznacznego charakteru. Zdaniem autora jednoznaczno$¢ ma cechowad

0 So wie iiberhaupt die Musik ein Ausdruck unserer Empfindungen ist, und sich in ihrer ganzen

ausgebreiteten und mannichfaltigen Anwendung, sowol der Form als dem Wesen nach, blos nach den
verschiedenen Arten, wie sich Empfingdungen zu duflern pflegen, zu richten hat; so miissen auch
vorziiglich aus ihnen, als der einzigen und wahresten Quelle, die Griinde und Ursachen aufgesucht werden,
woraus sich die Verfahrungsarten bey den meisten unserer Musikgattungen erkldren lassen. [...] Sie [die
Musik] beherrscht also das ganze weitlduftige Gebiet menschlicher Gefiihle, und mufl ihre Ausdriicke so
vollkommen, wie méglich, den vielartigen AeufSerungen derselben anzupassen suchen. Forkel, Allgemeine
Geschichte der Musik, op. cit., t. 1, Einleitung, 46.

#L Ibid,, t. 1, Einleitung, s. 46—47.

22 Um wiirdige, erhabene, und besonders fromme Empfindungen auszudriicken; Feyerlichkeit, Andacht und

Wiirde; durch Einfachheit des Ausdruckes und durch weniger Kunst. Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit.,

5. 1453—54-

23 Durch den Ausdrcuk willkiihrlich auf einander folgender froher, zirtlicher, trauriger, oder erhabener

Gefiihle zu vergniigen; moralische Gefithle auszudriicken; durhc Einfachheit des Ausdruckes und durch
weniger Kunst. Ibid., s. 1454-5s.
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zaréwno stan ducha twércy jak i wywodzaca si¢ z niego kompozycje:

Dzieto nosi barwe panujacg w wewnetrznym stanie [tworcy], z ktorego sie rodzito — jest ono
jego reprodukcjg. Cztowiek przepetniony i uwznio$lony ideami i uczuciem religijnym nie
bedzie jednoczesnie zartowal, a zatracajgc sie w lekkiej krotochwili i oddajac grze i zartom,
nie mogg go jednocze$nie nawiedza¢ ponure mysli. W kazdym prawdziwym dziele
muzycznym panuje wyraznie okreslony charakter, a tylko w ptytkich zlepkach reminiscencji
moze brakowac takiego charakteru. Kazde [dzieto] ogarnie stuchacza jakby za pomoca magii

i wprawi go stopniowo w taki sam stan ducha, z ktérego ono sie wywodzito®*,

Petiscus uwaza granice miedzy gatunkami za ,$wigte”, a mieszanie gatunkéw — za ,grzech”

iznami¢ ,falszywego gustu”

2. Do przyktadéw tego ostatniego naleza m.in. szybkie

nastgpstwa zupelnie odmiennych charakteréw lub ich mieszanie czy dodawanie chéru

o surowym stylu do opery komicznej. Taki problem dotyczy nie tylko formy dziela, lecz takze
Wy y pery ] P ycezy y y

miejsca jego wykonania (np. wykonanie muzyki teatralnej w kosciele) i obsady:

Kazdy rodzaj idei — zarbwno poetyckich jak i muzycznych — wyznacza przeciez $rodki,
poprzez ktore zostaje ona przedstawiona w sposéb najdogodniejszy i najskuteczniejszy.
Efektu catej orkiestry nie da sie zachowa¢ w [transkrypcji na] kwartet i duet, a calg istote idei,
ktére mozna przedstawi¢ pomysinie i w petni zgodnie z ich [wewnetrznymi whasciwosciami
takimi jak] patos, wzniosto$¢ oraz intensywnosci tylko przez te pierwszg [orkiestre], trzeba
zmienic, jesli chcemy [te idee] ponownie przedstawia¢ ograniczonymi srodkami tej ostatniej

[kwartetu i duetu]®®.

254

255
256

Das Werk trigt die herrschende Farbe des innern Zustandes, aus dem es gebohren ist, — es ist dessen
Abdruck. Von religiosen Ideen und Gefiihlen erfiillt und erhoben wird der Mensch nicht zugleich Scherz
treiben [...]. In jedem echtem Musikstiick wird daher ein bestimmter Charakter unverkennbar herrschen,
und nur in den flachen Flickwerken der blossen Reminiscenz wird man diesen Charakter vermissen
konnen. Jenes wird den Hoérer wie mit einem Zauber umfassen und ihn allmihlich in dieselbe
Gemiithsstimmung versetzen, aus der es entsprungen ist. Johann Conrad Wilhelm Petiscus, ,Ueber die
Vermischung verschiedener Gattungen in der Musik”, Allgemeine musikalische Zeitung, 23 grudzien 1807,
5. 195.

Heiliges; Siinde; falschen Geschmacks. Ibid., s. 194, 196.

Jede Art der Ideen — so wol der poetischen als der musikalischen, bestimmt doch die Zeichen, durch
welche sie am vortheilhaftesten und wirksamsten mitgetheilt werden kann. Der Effeke des vollen
Orchesters lisst sich doch nicht in die Quartett- und Duett-Musik mitnehmen, und Ideen, die wegen ihres
Pathos, ihrer Erhabenheit und Kraft nur durch ersteres gliicklich und vollkommen dargestellt werden
konnen, miissen ihr ganzes Wesen verindern, wenn man sie mit den beschranktern Hiilfsmitteln der
letztern wiederholt. Ibid., s. 197.
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Z jednej strony taki postulat zachowania normy gatunkowej i tym samym czystosci
gatunku polega na wyobrazeniu idealu gatunku, czyli na takiej estetyce, ktéra ,opiera si¢ na
rzckomej naturze rzeczy zamiast jej realnej historii”®". Z drugiej strony postawienie znaku
réwnosci mi¢dzy przedstawionym przez muzyke charakterem a stanem ducha kompozytora
opiera si¢ na estetyce ekspresji, a pod tym wzgledem wymdg, aby charakter byt wyraznie
okre$lony, sugeruje, iz taki ma by¢ tez stan, w jakim znajdowal si¢ twérca podczas
komponowania. Zwigzane z tym jest uporzadkowanie uczu¢ i stanéw ducha kategoriom
gatunkowym, czyli ich sortowanie na rézne — cho¢ wewnetrznie homogeniczne, zamknigte,
od siebie oddziclone i ograniczone w liczbie — rodzaje. Taka klasyfikacj¢ pokazuje hasto Affect
pewnego ,doktora Lobela”, ktdrego znaczng czgé¢ cytowat Koch w hasle Leidenschaft, Affect

swojego leksykonu:

Tylko dzieki ciggtemu rozmyslaniu bedziemy do$¢ szybko $wiadomi, ze mimo wielkiej
réznorodnosci zywych ruchéw stanu ducha, mozna jednak okresla¢ i opisac matg liczbe
prostych afektéw, ktérych mieszaniem jest po prostu wiekszo$¢ istniejacych pasji, a na

ktérych — jak na solidnej podstawie — mozna tworzy¢ teorie wszystkich pas;ji®,

Z punktu widzenia tego, ze wszelkie réznorodne uczucia s de facto mieszaniem kilku
podstawowych typéw, paradoksalne wydaje si¢ potgpienie mieszania gatunkéw i tym samym
problemu mieszania uczu¢ w refleksji Petiscusa. Ono bowiem wyklucza mozliwos¢ wyrazania
bardziej skomplikowanych, niuansowych i nawet niewyrazalnych uczué, a zatem
przeciwstawia si¢ podstawowej zasadzie sztuki dZzwickowej, czyli — czytamy w przytoczonym
wezesniej hasle Ausdruck Sulzera — ,poprawnego wyrazania uczué i namietnosci w ich
wszystkich szczegétowych odcieniach™.

Gdy uczucia wysuwaja si¢ w kompozycji na pierwszy plan, rozwigzana jest wzajemna

7 Gich auf die vermeintliche Natur einer Sache statt auf deren reale Geschichte beruft. Dahlhaus, ,,Zur
Problematik”, op. cit., s. 412.

28 Allein bei einem fortgesetzten Nachdenken wird man gar bald gewahr, daf§ der grofSen Mannigfaltigkeit
der lebhaften Gemiithsbewegungen ungeachtet, sich dennoch eine kleine Anzahl einfacher Affecten
bestimmen und beschreiben lasse, von denen die meisten vorkommenden Leidenschaften blofle
Mischungen sind, und auf welche die Theorie der gesammten Leidenschaften, als auf einen sichern Grund
gebauet werden kann. Lobel, ,, Affect (Schauspielkunst)”, w Kurzgefasstes Handwdrterbuch tiber die schonen
Kunste (Leipzig: Voss und Compagnic, 1794), s. 23—24; zob. tez Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit.,

s. 894-9s.
29 Sulzer, Allgemeine [eorid, op. cit., s. 109.
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zalezno$¢ miedzy gatunkiem a odpowiednig dla niego trescia uczuciows, a zatem uczucia s
uwolnione z ograniczen wyznaczonych przez poetyke gatunku. Temu réwniez towarzyszy
zmiana relacji miedzy uczuciami a przekazana forma jako jednym z atrybutéw gatunku.
Zmiana ta byta dwojaka, ale w kazdym przypadku zmarginalizowane jest pojecie gatunku jako
nadrzednego czynnika okreslajacego inne wlasciwosci kompozycji. Z jednej strony tresé
uczuciowq uznano za ,dusza dzieta” i odrézniono ja od zewnetrznej formy, ktdra moze by¢ -
jak stwierdzit Koch - ,przypadkowa” lub schematyczna, majac mato wplywu na tresé.
Z drugiej jednak strony wyzszo$¢ uczué lub tresci muzycznej przyczynia si¢ do przeksztalcenia

formy muzycznej, tworzac odmienng od tradycji indywidualng, nowa forme®®.

2.2.2. Uwewnetrznienie i hybrydyzacja gatunkow

Pochwaty ,nowej formy” Chopina mozna odczytaé w licznych recenzjach, pisanych za zycia
kompozytora i po jego $mierci. Na przyktad Schumann w 1838 roku pisat: ,,Mazurki Chopin
ponickad podnidst do rangi malych form sztuki; tak duzo ich napisat i tak malo sa do siebie
podobne. Niemal kazdy ma jakis rys poetycki, cos nowego w formie czy wyrazie”®". Recital
Chopina 26 kwietnia 1841 roku w salonie Pleyela komentuje Liszt tak: ,,Nie szukajac falszywej
oryginalnosci, jest [Chopin] tak samo $wietny w stylu, jak i w pomystach. Umie on nowym
myslom nada¢ nowe formy”??. Na samym poczatku swej monografii o Chopinie Liszt pisze:
»Rozliczne formy tworczosci artystycznej sa tylko réznorodnymi magicznymi zakleciami,
majacymi na celu budzenie tak silnych uczu¢ i namietnodci, by staly si¢ odczuwalne,
wpewnym sensie jak gdyby dotykalne i wstrzasajace; geniusz objawia si¢ zatem
w wynajdywaniu nowych form przystosowanych niejednokrotnie do uczué, keére dotychezas
weale jeszcze nie pojawialy si¢ w owym zaczarowanym kregu”?®. Jednak chopinowski proces

tworzenia nowej formy opisuje najdokladniej Jozef Sikorski:

Watpliwosci nie ulega, ze te pierwsze dzieta [Chopina] byly nieco wypadkiem ogolnej

%0 Dahlhaus, ,,Zur Problematik”, op. cit., s. 431-32.

Recenzja w ,,Neue Zeitschrift fiir Musik” 9/1838, nr 45 z grudnia. Cyt. za Antologia, s. 28s.
Recenzja na ,Revue et Gazette Musical de Paris” VIII nr 31 z 2 maja 1841 r. Cyt. za Antologia, s. 399.
%3 Ferenc Liszt, Fryderyk Chopin, ttum. Maria Traczewska (Krakéw: PWM, 2017), s. 15-16.
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owczesnej muzycznej daznosci; pod znanemi i wzietemi formami, miaty mu otworzy¢
Swigtynie, w ktdrej sie magowie fortepianu rozsiedli, a nadto wprowadzi¢ w $wiat pomysty
nowe, jakby za paszportem og6lnego przyzwolenia. Ale dokazawszy swego, Szopen i z tych
owladnien forma niedtugo sie wyswobodzit, i tak jg nowa uczynit, jak i odrebng tres¢, ktorg
jej powierzat. Nie chcemy tu utrzymywac, ze catkowicie nowe wynalazt formy; to niepodobna,
bo wszystkie z jednej sie rozwijajg, a ta pierwsza na [laoko [isktuki oparta, zawsze jedyng bedzie,
i wystarczy, jako nadzwyczaj elastyczna. Chcemy tylko nadmienic, ze rozlegtos¢ fantazyi
Szopena, siegajacej i dalej i giebiej niz dotad bywato udziatem kompozytoréw, ktérzy swojg
w pewne, ze tak powiemy, przegrodki formutkami opasane weciskali, nie mogta sie w takich
karbach rozwija¢. Wiec je Szopen skruszyt nie dlatego (jak utrzymywali nierozumiejacy jego
mysli), by sie okaza¢ oryginalnym, niepospolitym; ale, ze oryginalnos¢ i niepospolitosc

pomystéw do tego go zmusita®®”,

Muzyka to wedlug Chopina ,sztuka wyrazania mysli poprzez diwicki” albo

»przejawianie si¢ naszego uczucia w dzwigkach”®®, a zatem u niego nowa forma muzyczna nie

istnieje sama dla siebie. Jej powstanie — jak sugeruja cytowane recenzje — wynika raczej z proby

wynalezienia nowych §rodkéw do dokladniejszego przedstawienia uczué¢ albo mydli, a istotng

role w takiej probie odgrywa gatunek. Niezaprzeczalne jest zaréwno to, ze wiele utwordw

Chopina posiada swoja indywidualng forme i wyraz, jak i to, ze polski poeta muzyki

komponujac miat zawsze w mysli norme gatunku, odnosit si¢ do jej zasad (choé nickoniecznie

zawsze je przestrzegal) i dawal wszystkim wlasnym dzielom tytuly gatunkowe zamiast

programowych. Jednak za paradoksalny uwaza Dahlhaus fragment z traktatu Ferdinanda

Handa z 1841 roku:

Mozemy przy tym przypuszczac, ze kazda idea muzyczna przynosi swoja forme, a tre$¢ sama
z siebie przejmuje ksztatt i [zwigzany] z nim zasieg, liczbe czesci i sposdb wyrazu, tak ze nie
bedzie przesady w sugerowaniu, iz istnieje tak wiele form sztuki, jak samych dziet sztuki,
aw kazdym znajduje sie swoja wiasna zasada ksztattowania, ktorej przeto nie mozna
zarysowac teoretycznie. [...] To jednak nie uniewazni faktu, ze tworzg sie gatunki i rodzaje

dziet sztuki, a zatem ich reguta ustala sie poprzez dzieta, ktore gust uznaje za kompetentne

%4 J6zef Sikorski, ,Wspomnienie Szopena”, Biblioteka Warszawska 4 (1849), s. 533-34-
2% Fryderyk Chopin, Szkice do metody gry fortepianowej, red. Jean-Jacques Eigeldinger, ttum. Zbigniew
Skowron (Krakéw: Musica Iagellonica, 1995), 5. 46—47.
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i ktére stanowi niezbedny warunek osiggniecia celu przedstawienia [tresci]?.

Istotne dla rozwazania Dahlhausa o problematyce gatunku w XIX wicku jest pojecie
~wydrazenia tradycji gatunkowych” (Aushoblung der Gattungstraditionen), czyli przemiany
historycznej, w ktorej gatunek podkreslajacy norme i wspdlne cechy dziel tracit znaczenia
z powodu coraz bardziej wowczas przewazajacego pogladu, ze utwdr muzyczny ma byé
autonomiczny i niepowtarzalny®’. Jednak — jak potem zauwazyl sam muzykolog”® - pojecie
gatunku jest historycznie zmienne. Historycznos¢ i zmiana gatunku wynikaja z tego, Ze norma
gatunkowa jest przyjmowana przez nowe pokolenia kompozytorédw tylko w cz¢dci (np. uklad
formalny), podczas gdy jej inne aspekty (np. charakter) zostajg odrzucone lub przeksztalcone.
W taki sposéb nierozlaczne, calosciowe i ahistoryczne pojecia gatunku figurujace u Kocha,
ktére ma decydowal o wszystkich cechach dziel, ulega jakby nieustannej aktualizacji
i fragmentacji, a zatem staje si¢ wiclowarstwowe. Zamiast tego, ze gatunck z géry reguluje
cechy utworéw, mamy odwrotng sytuacj¢: utwory biora udzial w definiowaniu
i przeksztatceniu gatunku; odnoszac si¢ do niego, ale nie poddajac mu si¢ catkowicie.

Prawdopodobnie z niezdolnosci spostrzegania wielowarstwowosci gatunku wynika
potepienie Ludwiga Rellstaba Nokturnéw op. 9 Chopina w slynnej recenzji z 1833 roku®®.
Zdaniem niemieckiego krytyka mimo przyjecia dziel Johna Fielda jako pierwowzoru
(nasladowanie melodii i rodzaju akompaniamentu), polski kompozytor rzekomo uczynit to
przesadnie i pokretnie tylko w celu kreowania wymuszonej oryginalnosci. O ile nokturny
Fielda z lekkim akompaniamentem sg urocze i naturalne, o ile utwory Chopina — zdaniem
Rellstaba — groteskowe i ordynarne. W koncu recenzji apelowat, by Chopin ,,powrdcit do

prawdy i do natury” oraz trzymat si¢ ,szlaku wytyczonego przez mistrzéw jak dtugo zdota”,

2% Wir kénnen hierbei davon ausgehen, daf jede musikalische Idee ihre Form mit sich bringt und der Inhalt

durch sich selbst Gestalt und mit derselben Umfang, Zahl der Theile und Ausdrucksweise annimme, so dafl
nich ohne Wahrheit zu behaupten steht, es existieren so viele Kunstformen, als Kunstwerke, und in jedem
Einzelnen wohnt dessen eigenes Gesetz der Gestaltung, welches mithin gar nicht theoretisch verzeichnet
werden kann. [...] Dies aber hebt nich auf, daf§ sich Gattungen und Arten der Kunstwerke bilden und
dafiir eine Regel sich durch die Werke feststellt, welche der Geschmack als zustindig anerkennt, der Zweck
der Darstellung als Bedingung sejner Errcichung erfordert. Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst ( Jena:
Karl Hochhausen, 1841), s. 289—291. Cyt. za Dahlhaus, ,,Zur Problematik’, op. cit., s. 426—427.

Dahlhaus, ,,Zur Problematik’, op. cit., s. 381.

28 Tbid., s. 381—82.
269

267

O analizie tej recenzji i chopinowskim przeksztalceniu nokturnu jako gatunku zob. Jeffrey Kallberg,
»Chopin, Rellstab, and the Immorality of Innovation”, w Chopin 1849/1999. Aspekte der Rezeptions- und
interpretationsgeschichte, red. Andreas Ballstacdt (Schliengen: Edition Argus, 2003), s. 183-96.
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a oryginalno$¢ bedzie ,,tym wigksza, im wicksze bylo postuszeristwo ogdlnie obowigzujacym
prawom moralnodci i pickna”?. Z tego mozemy domniema¢, ze zdaniem Rellstaba, oprécz
$piewnej melodii i figur akompaniamentu, istotng cechg stanowiaca nokturn jako gatunek,
jest tez pogodny charakter, ktéry jednak przetransformowatl Chopin na rzecz silniejszej
ckspresji, modyfikujac jednoczesnie inne elementy tego gatunku bez ich catkowitego
odrzucenia. Nie nalezy si¢ zatem dziwi¢, ze znajdujemy w nokturnach Chopina gwaltowne,
kontrastujace czgéci srodowe (np. w Nokturnie F-dur op. 15 nr 1) i transformacje zalobnego
charakteru tematu w Nokturnie c-moll z op. 48 na patetyczny; albo odwrotnie: zachowanie
w Nokturnie g-moll op. 15 nr 3 nastroju charakterystycznego dla tego gatunku z nietypowym
ukladem formalnym (bez powrotu do poczatkowego tematu), melodia (bez ornamentéw)
i akompaniamentem (bez arpedziowych figur). Nokturny Chopina pozostaja nadal
nokturnami, lecz ,nietypowymi’.

Poprzez oderwanie od normy gatunkowej, czyli swobodny wybér cech gatunkowych do
zachowania lub zatamania czy nawet polaczenia dwéch lub wiecej gatunkéw w jednym dziele,
kompozytorzy tworza utwory, ktére mozna — z punktu widzenia tradycyjnej normy gatunku
— uwazal za ,nieczyste’, nietypowe, heterogeniczne czy hybrydyczne. Takie dziela sa zatem
odporne na klasyfikacje, ktéra zaklada ,zamkniete, homogeniczne pojecie dzieta szruki,
w ktorym przyjeto, ze ono jest jednoznacznie zdeterminowane i reprezentuje jednosé

11 . Jednak takie przeciwstawienic homogenicznoscia czystego gatunku

koncepcyjng”
a heterogeniczno$cig ,nieczystego” utworu pokazuje ich wzajemng zalezno$é. Na przyklad
hybryda gatunkowa istnieje zawsze zaleznie od ,,czystych” gatunkéw. Przed jej powstaniem
najpierw musza egzystowaé ,czyste, wewnetrznie jednolite i zamknigte” gatunki, z ktdrych
mieszania ona si¢ wywodzi?’?. Poza tym, zgodnie z zasadg kola hybrydycznosci (circle of

hybridity), po pewnym czasie hybryde gatunkowg zaczyna si¢ uwazaé za czysty gatunck,

z ktdrego polaczenia z innym gatunkiem moga powstaé nowe hybrydy®”. Z jednej strony

210 Recenzja znajduje si¢ w ,,Iros im Gebiete der Tonkunst” 4/1833, nr 31 z 2 sierpnia, s. 121-22. Cyt. za
Antologia, s. 256—57.

21 A closed, homogeneous concept of the artwork, where it is assumed to be determinate and to represent a
conceptual unity. Jim Samson, ,Genre”, w e Ndw Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley
Sadie (London: Macmillan, 2001), 5. 657.

272 Jerrold Levinson, ,Hybrid Art Forms”, [eJalirnal of Aesthetic Education 18, nr 4 (1984), s. 6.

213 Brian Stross, ,,The Hybrid Metaphor: From Biology to Culture”, LeJolirnal of American Folklore 112,

nr 445 (1999), s. 265—66.
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mozna zatem powiedzied, ze zaréwno hybrydycznos¢, jak i czystoéé gatunku trzeba rozumieé
historycznie; z drugiej — wiasnie z tego powodu te dwie jakoéci nalezy ujmowaé nie jako
immanentng wiadciwo$¢ utworéw, lecz jako narzucang utworom etykiete, sztucznie
skonstruowang przez czlowicka, ktory zawsze mysli kategoriami gatunkowymi.
Prawdopodobnie z tego wynika powstanie ,gatunkéw hybrydycznych”, takich jak kantaty
symfonicznej, ktéra wskazuje na homogeniczno$¢ gatunkowa, czyli wspdlna ceche
charakteryzujaca wszystkie nalezace do niej dzieta, a jednoczesnie — jako hybryda -
heterogeniczno$é w samej specyfice gatunkowej (mieszanie dwdch gatunkéw)?.

Jednak akurat takie sztuczne przeciwstawienie ,czysto$ci® z ,nieczystoscig
i hybrydycznoscia pokazuje nam sposéb, w jaki rozumie si¢ gatunek, zalamanie jego normy
i hybryde gatunkows. W poetyce muzycznej tworzy si¢ utwory o nowej jakosci artystyczne;j,
by nastepnie — w procesie recepcji — je interpretowaé. O ile w procesie recepcji problem
gatunku®® dotyczy pytania, w jaki sposéb pomaga on stuchaczom rozumie¢ dzieta muzyczne,
dlaczego taka a nie inng reakcj¢ (uznanie utworu za wtérny lub kreatywny) powoduje
naruszenie normy, o tyle w poetyce problem ten odnosi si¢ do roli gatunku jako narzedzia
kompozytorskiego i estetycznego w procesie tworzenia nowego utworu, uznanego albo za
egzemplarz gatunku, albo unikatowa kreacje.

Od XIX wieku trzy wezeéniej omawiane funkcje gatunku — klasyfikacja, stuzenie jako
model wzorcowy i regulator wyrazu, odgrywajace istotng role w nauce kompozycji od XVIII
wicku poczawszy — stopniowo tracily znaczenie w poetyce muzycznej z powodu coraz
bardziej nasilajacego si¢ wzrostu znaczenia oryginalnosci dziela. To jednak nie oznacza
catkowitego upadku tradycji gatunkowej. W przeciwienistwie do wyobrazenia o dziele jako
egzemplarzu gatunku, w ktérego wytwarzaniu kompozytor jest sktonny do wiernego
przestrzegania normy gatunkowej, podkreslanie unikatowosci utworu w nowym
paradygmacie estetycznym zacheca twércéw do korzystania z gatunkéw jako — méwiac
stowami Dahlhausa — ,,§rodkéw realizacji dziet”?"®.

Interpretacja Dahlhausa nowej funkcji gatunku wydaje si¢ podobna do tej sformulowane;j

przez Claudia Guilléna, ktéry pojmuje gatunek literacki jako ,zaproszenie do laczenia [...]

24 Zob. Dahlhaus, ,Zur Problematik”, op. cit., s. 415.
25 Bedzie o tym jeszcze mowa w nastepnej czedci niniejszego podrozdziatu.
218 Mittel fur die Ausformung des Werkes. Dahlhaus, ,Zur Problematik’, op. cit., s. 419.
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materii i formy”?”’, ktére nalezy rozumieé we wspomnianym ujgciu arystotelesowskim. Jest on
narzedziem pomocniczym dla twérey po to, by mégt odpowiednio zrealizowaé ide¢ poetycka,
wlaczajac materi¢ w dzielo jako jednorodng calosé. To zatem sugeruje funkcje zjednoczenia
(uniﬁ/ing ﬁmctz’on) gatunku278. Eaczenie materii z forma trzeba zatem interpretowaé jako
ucielesnienie idei poetyckiej lub muzycznej w dzieto poprzez produkeje, a wlasnie w tym
procesie gatunek moze stuzy¢ albo jako rygorystyczna wytyczna, albo jako zaledwie narzedzie
pomocnicze. W tym pierwszym przypadku gatunek uprzedza ide¢ muzyczng i bierze czynny
udziat zar6wno w jej ksztattowaniu, jak i realizacji. Taka jest idea w ujeciu Petiscusa. Uzywane
przezen okreslenie ,,rodzaj idei” sugeruje, ze rozumie on ide¢ muzyczna poprzez kategorie
gatunkowe. Oznacza to, ze idea muzyczna istnieje zawsze w kontekscie okreslonego gatunku,
co sprawia, ze jej indywidualno$¢ ma mniejsze znaczenie estetyczne niz jej cechy gatunkowe.
W zwiazku z tym zamiast tego, ze idea muzyczna swobodnie wykrystalizowuje si¢ w poiesis
muzyczng, o ksztalcie ktdrej decyduje indywidualno$é¢ idei, gatunek staje si¢ najwyzszym
czynnikiem regulujacym formowanie si¢ dzieta muzycznego. Natomiast jezeli gatunek stuzy
tylko jako narzedzie pomocnicze, uczestniczy w procesie kompozycji dopiero po narodzeniu
si¢ idei, czyli podczas proby jej urzeczywistnienia. Do takiego przypadku nalezg niektére
utwory Chopina, na pewno - Polonez-fantazja op. 61, podczas ktérego komponowania
tworca do korica nie byl pewny, jaki gatunek dzielo reprezentuje. Jak pisze do siostry: ,, Teraz
chcialbym skoticzy¢ Sonate z wiolonczely, Barkarolg i co$ jeszeze, co nie wiem, jak nazwe™?"™.

Zapytajmy jednak, w jaki konkretny sposéb moze gatunck stuzy¢ jako narzedzie do
realizacji idei w dzielo, pewna poiesis muzyczna? Wydaje mi sie, ze jest to — zgodnie
zDahlhausa interpretacja poetycznosci muzyki Chopina - czesciowo poprzez
uwewnetrznienie cech formalnych i charakteru gatunku. Widzieliémy w poprzednim
podrozdziale, ze trwoga i lito$¢, ktérych wzbudzenie stanowi naczelng funkcje tragedii,
mozna tez rozumieé¢ jako wilasciwosci tragedii, ktdre wynikaja z samego uktadu zdarzen.

Podobnie w muzyce gdy podkresla si¢ charakter uczuciowy unikatowy dla kazdego gatunku,

27 An invitation to the matching [...] of matter and form. Claudio Guillén, ,On the Uses of Literary Genre”,
w Literature as System. Essays toward the [earylof Literary History, przez idem (Princeton: Princeton
University Press, 1971), S. I11.

28 Tbid., s. 111-12.

2% List Fryderyka Chopina do Justyny Chopin, 12 grudnia 184s. Bronistaw Edward Sydow, red.,
Korespondencja Fryderyka Chopina (Warszawa: Paiistwowy Instytut Wydawniczy, 1955), t. 2, 5. 155.
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z jednej strony charakeer ten staje si¢ jakby wlasciwoscia gatunku, a z drugiej — on usuwa na
dalszy plan pozamuzyczne funkcje gatunku, czyli przedstawienie afektu czy wzruszenie
stuchaczy. W taki sposéb - zdaniem Dahlhausa — estetyka uczucia utoruje droge do
powstania teorii [art pour lar?®®.

Uwewngtrznienie funkcji uczuciowej gatunku stosuje si¢ takze do innych typéw funkeji.
Na przyklad mazurek pierwotnie stuzyt do tarica, ale po uwewnetrznieniu tej funkeji
taneczno$¢ wraz z charakeerystycznym rytmem staja si¢ cecha immanentng tego gatunku
muzycznego®®. Oprdcz funkcji pozamuzycznej, nawigzanie gatunku do tekstu literackiego
czy innego gatunku jako jego pierwowzoru tez moga ulega¢ uwewnetrznieniu. Na przyklad
swoistym prototypem melodii nokturnu fortepianowego jest $piew w nokturnie wokalnym
oraz — w przypadku Chopina — operowy $piew stylu be/ canto; dla struktury formalnej ballady
fortepianowej — narracja ballady literackiej. Jednak po oderwaniu od tych pierwowzoréw —
czyli po stylizacji — $piewno$¢ i narracyjnos$é¢ pozostaja wlasciwoscia muzyczna nokturnu
i ballady. Innymi stowy, taneczno$¢, $piewnoé¢ i narracyjnos¢ to cechy, ktére czynia mazurek
mazurkiem, nokturn nokturnem, a ballad¢ balladg. Mimo tego, ze melodie nokturnu
teoretycznie nadal daje si¢ zadpiewaé i mozna zatariczy¢ z towarzyszeniem mazurka
fortepianowego, mozliwos¢ ich takiego zastosowania nie stanowi raison détre tych dziel. Po
przetransformowaniu pozamuzycznej funkeji i nawiazania do innych dziel, gatunek i nalezace
don dzieta mogga istnie¢ czysto muzycznie.

Natomiast u Chopina czgsto si¢ zdarza, ze takie wlasciwosci gatunku ulegaja
ponownemu uwewnetrznieniu. Na przyklad mimo tego, ze polski kompozytor powiedziat
kiedy$ madame Rubio podczas lekgji fortepianu, iz powinna $piewal i polecit jej wziaé lekeje
$piewu, melodia jego nokturnéw — z ornamentami i powigkszonym zakresem wysokosci
dzickéw — jest czesto $piewem wlasciwym fortepianowi i przypomina jedynie $piew ludzki

zamiast catkowitego imitowania go?®. Nokturny Chopina s3 zatem nadal $piewne, ale

%0 Dahlhaus, ,,Zur Problematik”, op. cit., s. 408.

%1 Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. 17.

%2 Frederick Niecks, Fryderyk Chopina jako cztowiek i muzyk, ttum. Antoni Buchner (Warszawa: NIFC, 2011),
s. 408.

Liszt akurat pisze: ,,Dzicki Chopinowi ten rodzaj ozdobnosci, wywodzacej si¢ z fioritur starej wielkiej

@

2

@
@

szkoly $piewu wloskiego, zyskal niespodziewanos¢ i rozmaito$é, nieosiagalng dla glosu ludzkiego” Liszt,

Fryderyk Chopin, op. cit., s. 20.
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»nie$piewalne”. Podobnie jest w przypadku mazurka i ballady. Taneczno$¢ tego pierwszego
tylko aluzyjnie przypomina prawdziwe tanice, ale muzyka nie stuzy do tafczenia; ballada
niczego konkretnego nie omawia, chociaz ,zmiana tonéw” oraz transformacja funkgji
materialéw tematycznych kojarza si¢ z dyskursem narracyjnym utworéw literackich. Takie
przeobrazenia cech gatunkowych mozna uzna¢ za uwewnetrznienie samego gatunku i za jego
transformacj¢ w jako$¢ (albo jedng z wlasciwosci) indywidualnego utworu, nieograniczonego
przez norme¢ gatunkows. Inaczej mdwiac, utworu, ktéry posiada cechy przypominajace
nokturn, nie nalezy traktowad jako egzemplarz tego gatunku, lecz jako indywidualne dzieto
»nokturnowe”.

Zdaniem Johna Daverio transformacj¢ gatunku w nowa jako$¢ utworu wspomina
Friedrich Schlegel?®, ktéry pisze: ,Istnieje forma epicka, liryczna, dramatyczna bez ducha
starych rodzajéw poetyckich o takich nazwach, ale [istnieje miedzy nimi] réznica okreslona i
wieczna” [322]%®. Taka transformacja jest charakterystyczna — jak méwi Schlegel w innym
miejscu — dla sztuki romantycznej: ,W rodzajach romantycznych okreslone sa maniera,
tendencja i ton. W klasycznych rodzajach poezji natomiast forma, tresé i styl” [851]%%. O ile -
jak interpretuje Daverio — forma i tre$¢ wyznaczajg pospotu ,ogélny styl’, o tyle tendencja
i ton stanowia ,sktadniki indywidualnej i niepowtarzalnej «maniery»”?". Mozna zatem
uzna¢ ,ton” za podobny do uwewngtrznionych cech gatunku, a tendencj¢ — za sktonno$é
utworu do pewnego gatunku bez catkowitego stawania si¢ jego cztonkiem, w analogii do teorii
gatunku Derridy, wedtug ktérej zamiast tego, ze dzieto nalezy do pewnego gatunku, mozemy
wyobraza¢ sobie, iz ono ,bierze udziat w gatunku/éw” i nie nalezy catkowicie do jednego
konkretnego ?®. Przeciwstawienie tych grup cech pokazuje réznice migdzy kompletnie

dokonanym ksztaltem i przedstawialnoscia poezji klasycznej a progresywnoscia, oscylacja

%4 John Daverio, Nineteenth-Century Music and the German Romantic Ideology (Nowy Jork: Schirmer Books,
1993), 143—44.

%% Es giebt cine en[epische], hup|lyrische], 8p.[dramatische] Form ohne d[en] Geist d.[er] alt[en] Dichtarten
dieses Nahmens, aber von bestimmtem und ewig[em] Unterschied. Friedrich Schlegel, Fragmente zur
Poesie und Literatur, red. Eichner, Hans, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe 16 (Paderborn: Verlag
Ferdinand Schéningh, 1981), s. 111. Nawiasy kwadratowe pochodza z Eichnera.

28 In den R[oman]arten sind Manier, Tendenz und Ton bestimmt. In d[en] class.[ischen] Dichtarten
higeg[en] Form, Sto [ihd Styl. Schlegel, 157. Kursywy pochodza z oryginalu, a nawiasy kwadratowe —

z Eichnera.

%7 Generalized style; components of an individual and unrepeatable ,,manner”. Daverio, Nineteenth-Century

Music, 140.

288 Jacques Derrida, ,The Law of Genre”, thum. Avital Ronell, Critical Inquiry 7, nr 1 (1980), s. 6s.
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miedzy przedstawianym i nieprzedstawialnym w romantycznej poezji®®, czyli Roman®®.
Uwewngtrznienie gatunku jest przydatne wtedy, gdy kompozytor chce ucielesniaé
nieokreslona muzyczna ide¢ i w tym procesie uswiadamia sobie, ze okreslony gatunek lub
gatunki odpowiadaja wlasciwosci idei i w zwiazku z tym niejako ,,zapraszaja” kompozytora do
jej realizacji w pewien spos6b, poprzez uzycie pewnych srodkéw kompozytorskich, figuraciji
itd., a takze poprzez nadawanie utworom okreslonego charakteru. Dzigki temu tworca nie
musi znicksztalcad idei, aby ja dopasowa¢ do normy konkretnego gatunku; zamiast tego moze
ja swobodnie realizowaé w dzielo bez uszkodzenia jej unikatowosci. Z doktadnego
ucielesnienia idei powstaje indywidualne dzielo z unikatowa forma, czyli poiesis muzyczna.
Takie uwewnetrznione cechy gatunku mozna nazwaé ,genreem”?!, ktéry odgrywa
istotng role w romantycznej poetyce muzyki. Zdaniem Mieczystawa Tomaszewskiego Chopin
i inni romantycy, ktérzy ,,zdradzaja sktonno$¢ do gubienia klasycznej czystoéci gatunkow?”,
wzmacniaja ,role jednostki mniejszej — genre’n’, kedry ,staje sic gléwnym nosicielem
okreslonych ekspresji’, a w zwiazku z tym nickiedy ,gatunek jest juz konstelacja genre’dw”?2
W twérczoéci Chopina oprécz tego, ze okreslony genre wystepuje w kompozycji o nazwie jej
pokrewnego gatunku (czyli genre nokturnowy w Nokturnie b-moll op. 9 nr 1, genre balladowy
w Balladzie g-moll op. 23), czgsto tez si¢ zdarza, iz genre’y figuruja w utworze o nazwie innego
gatunku oraz/albo facza si¢ z innymi genre’ami, nast¢pujac jeden po drugim. Na przyktad
w Nokturnie g-moll oprocz genre'u nokturnowego wystepuja jeszcze mazurkowy

i choralowy?®, a w Balladzie g-moll — genre balladowy, sonatowy (forma), walcowy (epizod

29 Peter Szondi, ,,Friedrich Schlegel’s Theory of Poetical Genres: A Reconstruction from the Posthumous

Fragments”, w On Textual Understanding and Other Essays, przez idem, thum. Harvey Mendelsohn
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986), s. 90; wstep Michata Pawla Markowskiego do
Schlegel, Fragmenty, s. xxxii—xxxiii.

O Roman jako synonim do poezji romantycznej zob. Hans Eichner, ,,Friedrich Schlegel’s Theory of
Romantic Poetry”, PMLA 71, nr s (1956), s. 1018—41.

Rozumiem stowo ,,genre” wedtug jego uzycia u Tomaszewskiego. Klaus Mehner rozréznia sposoby uzycia

290

291

terminéw Gattung a Genre w jezyku niemieckim w trzech plaszczyznie: 1) Gattung oznacza rodzaje sztuki
(muzyka, malarstwo), a Genre — dalsze rodzaje tego gatunku (muzyka wokalna, instrumentalna). 2)
Gattung — kategoric pewnej sztuki (muzyka kameralna w muzyce), a Genre — konkretne gatunki w tej
kategorii (kwartet smyczkowa w muzyce kameralnej). 3) Gattung okresla przeznaczenie, obsade i prakeyke
wykonawczg dziela, a Genre — element tresciowy i wyrazowy. (Klaus Mehner, ,, Asthetische Aspekte einer
Gattungstheorie der Musik”, w Handbuch der Musikasthetik, red. Siegfried Bimberg i in., 2. wyd. (Leipzig:
Deutschen Verlag fiir Musik, 1986), s. 264-65)

2% Tomaszewski, Chopin 1: Cztowiek, dzieto, rezonans (Warszawa: NIFC, 2022), s. 871.

2% Zob. analize w Jeffrey Kallberg, Granice poznania Chopina. Ptec, historia i gatunki muzyczne, thum.
Wojciech Botkowski (Warszawa: NIFC, 2013), s. 28—39.
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294 W taki sposéb zamiast

od t. 138) i — w sposéb mglisty — barkarolowy (drugi temat)
tworzenia nowej jakoéci elementarnej Chopin formuje w swojej tworczosci charakter
syntetyczny, a zdaniem Tomaszewskiego taka ,rozmaitos¢ i kontrastowosé genre’dw
sktadowych stanowi zasadg¢ konstytutywng’®® dziet polskiego kompozytora.

Takie polaczenie wielu genre'dw moze przypominaé hybrydyzacje gatunkédw,
charakterystyczna nie tylko dla twodrczosci romantykéw-kompozytoréw, lecz takze dla
Roman, czyli poezji romantycznej: zdaniem F. Schlegla Roman to ,mieszanina wszystkich
gatunkéw poezji, nickunsztownej poezji naturalnej i pomieszanych rodzajéw poezji

»296

kunsztownej [nr ss]; jest to yjeszeze o wiele bardziej mieszane Mischgedicht niz idylla lub

»27 [nr 4]. Pisze takze

satyra, w ktérych obowiazuje przeciez pewne prawo mieszaniny
w znanym fragmencie nr 116 z Athenaeum, ze przeznaczenie poezji romantycznej polega na
tym, ,,by ponownie zjednoczy¢ wszystkie odrebne gatunki poezji”, a ona chee i ,,powinna takze
poezje i proze, genialno$¢ i krytyke, poezje kunsztowna i poezje naturalna, juz to mieszad, juz

»298

to stapia¢”*®. Takie pojecie Schlegla o poezji romantycznej powstato pod wplywem Herdera,

keéry glosit, ze Roman to ,uciele$nienie materialu najcudowniejszego i najbardziej

2

wymieszanego” * . Podobnie August Wilhelm Schlegel twierdzit w 25-tym wykladzie
z Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur, ze sztuka i poezja romantyczna ,,znajduje
upodobanie w nierozerwalnych mieszaninach; wszystkie przeciwienstwa — natura i sztuka,
poezja i proza, powaga i zart, przypomnienie i kara, duchowo$¢ i zmystowo$¢, ziemskie
i boskie, zycie i $mier¢, mieszajg si¢ ze sobg do ostatniej czastki”*®. Taka heterogeniczna
wlasciwos¢ gatunkowa sztuki romantycznej wynika — zdaniem E. Schlegla - z ,,imperatywu

romantycznego’, czyli impulsu mieszania wszystkich gatunkéw*™.

W muzyce w tworzeniu gatunkowo hybrydowych utworéw bralo udzial wielu

24 Zob. Jim Samson, Chopin. Cztery ballady, ttam. Dominika Chylifiska (Warszawa: NIFC, 2012), 5. 26-29.
2% Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. 886.

2% Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. 6o.

27 Der Roman ist noch ungleich gemischteres Mischgedicht als Idylle oder Satire, welche doch ein bestimmtes
Gesetz der Mischung befolgen. Schlegel, Fragmente zur Pogsie und Literatur, op. cit., 8s. Kursywy

b4 oryginaiu.

2% Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. 60-61.

2% FEin Inbegriff des wunderbarsten, vermischtesten Stoffs. Cyt. za Eichner, ,,Friedrich Schlegel’s Theory”, op.
cit., s. 1020.

%0 Cytuje za Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. 60.

%L Fragmente zur Litteratur und Poesie [586]: ,,Die romant.[ische] Imperativ fordert d.[ie] Mischung aller

Dichtarten”. Schlegel, Fragmente zur Poesie und Literatur, op. cit., s. 134. Nawiasy z oryginatu.
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kompozytoréw, m.in. Beethoven, Berlioz, Liszt, Brahms *? i oczywisciec Chopin.
Hybrydyzacje gatunkéw muzycznych mozna rozumieé¢ dwojako: w znaczeniu szerszym jako
polaczenie réznych genre’dw, w kedrym kazdy genre nastepuje po innym i zwykle zachowuje
w danym fragmencie cechy charakterystyczne dla gatunku, do ktérego si¢ odnosi, bez
ingerencji innych genre’éw, np. w Nokturnie g-moll genre mazurkowy i choralowy nastepuje
jeden po drugim. Natomiast w znaczeniu wezszym, hybrydyzacja gatunkéw dotyczy sytuacji,
w ktérej gatunki i ich cechy si¢ stapiaja tak, ze formuja jedna syntetyczng calo$¢, w ktérej
trudno oddzieli¢ jeden gatunek od drugiego. Poza tym w takiej hybrydzie nie dominuje zaden

303

z taczonych gatunkéw®®. W twérczoéci Chopina taka hybrydyzacja gatunkéw wystepuje
tylko w jednym utworze, a mianowicie w Polonezie-fantazji op. 61. Oprocz tych dwéch typéw
hybrydyzacja gatunkéw jest czasem traktowana jako taczenie form muzycznych. Na przyktad
podczas omawiania problemu krzyzowania form, Zofia Lissa stwierdzita, ze w Fantazji f-moll
op. 49 znajdujemy nie tylko elementy allegra sonatowego (przeciwstawienie dwdch tematéw),
ronda (epizod trioli jako ritornello, ciagle kontrasty), cyklu sonatowego (Lento sostenuto
uznane za czg$¢ wolng), lecz takze cechy uwertury francuskiej (introdukeja), koncertu
(improwizacyjna kadencja) i nawet tych przypominajacych operg®.

W problematyce hybrydyzacji gatunkéw najbardziej podstawowe pytania brzmia: jakie
gatunki si¢ lacza w danym utworze? W jaki sposéb si¢ mieszaja w tym dziele? Odpowiedzi na
te pytania mozna dostaé poprzez analiz¢ utworu i identyfikowanie w nim cech réznych
gatunkéw. Natomiast drugie pytanie mozna zadaé raczej w aspekeie procesu twérczego: jak
kompozytor tworzyt polaczenia tych gatunkéw i dzigcki czemu powstaje utwér jako
nieroziaczna jedno$¢ zamiast formalnego zlepku? Zatem w tym nowym pytaniu podkre$lana
jest bardziej nowa jakos$¢ hybrydyczna w dziele niz jego elementy sktadowe. Taka nowa jakos¢
wynika przede wszystkim z realizacji niewyrazalnej idei muzycznej, czego dowodzi proces
kompozycji Poloneza-fantazji sugerowany w szkicach tego utworu. Po szczegdtowej analizie
tych szkicéw Kallberg wskazuje m.in., ze po pierwsze mozemy juz w nich znalez¢é wszystkie

najwazniejsze elementy utworu, czyli ,wstep, pierwsze prezentacje tematu gléwnego

%02 7ob. Daverio, Nineteenth-Century Music, op. cit., rozdz. s.

%03 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. 26.

304 Zofia Lissa, ,,Die Formenkreuzung bei Chopin”, w [eBabk of LeFikst International Musicological
Congress Devoted to the Works of Frederick Chopin, red. eadem (Warszawa: PWN, 1963), s. 209-10.
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i powolnego, kontrastujacy odcinek srodkowy, syntetyczna repryze taczaca temat gléwny
i wolny, wreszcie kod¢™®. Po wtére, te odcinki ,wpasowuja si¢ w zgrabng forme tréjdzielng

ze wstgpem i kodg’, ktdra jakby stuzy jako fundament formalny®®

. Wreszcie: nie ma w ogdle
w tych szkicach figury rytmicznej poloneza®. Z tego widzimy, ze chociaz Chopin zanotowat
juz wszystkie najwazniejsze fragmenty i zarys formy utworu, tozsamos$¢ gatunkowa
bynajmniej nie byla w szkicach ustalona. Mozliwo$¢ polaczenia poloneza z fantazja pojawiata
sic wiec dopiero wtedy, gdy Chopin pracuje nad tymi materialami i prébuje rozwiazaé
problem ciaglosci muzycznej — problem, ktdrego przyczynia si¢ idea muzyczna — poprzez
rozbudowanie zarysowej formy trzycze$ciowej i tworzenie amalgamatu stabilnodci
i niestabilnosci w cze¢sci srodkowej. Wynikiem takiej proby jest dwuznaczno$¢ powolnego
fragmentu Poco piik lento: brzmi ,zaréwno niczym $rodkowa cz¢sé duzej formy trzyczesciowe;,
jak i [...] przerywnik w formie procesualnej”®®. Charakterystyczna dla poloneza jest
zamknigta cz¢$¢ Srodkowa, a dla fantazji — przerywnik, tak jak cze$é Lento, sostenuto
w Fantazji f-moll op. 49. Zatem Chopin doskonale miesza polonez z fantazja poprzez taczenie
nie tylko ich wspédlnych cech strukturalnych (liryczny ustep $rodkowy), lecz takze ,funkeji

39 Z tego widzimy, ze celem kompozycji jest nie tyle

kontekstowych tych elementéw”
tworzenie utworu gatunkowo hybrydycznego, ile realizacja muzycznej idei w dzielo.
W zwiazku z tym hybrydyczno$¢ Poloneza-Fantazji nalezy rozumieé jako ostateczny wynik
proby rozwiazania problemu tworzonego przez pewna ide¢ muzyczna.

Kazda idea muzyczna wymaga innego sposobu realizacji, a zatem za kazdym razem z nie;j
powstaje utwér o odmiennej formie i whasciwosci tresciowej. Mozna domniemywad, ze gdy
idea jest jednoznaczna i prosta, mozna ja uciele$ni¢ zwyklym $rodkiem kompozytorskim, np.
komponowaé za pomoca mieszania genre'dw. Natomiast gdy jest ona wieloznaczna
i nieokreslona, potrzebny jest geniusz. Jak widzielismy w przypadku procesu kompozycji
Poloneza-fantazji, oprocz tworzenia materialéw tematycznych i zarysu formalnego geniusz

Chopina dziala tez w kierunku znalezienia sposobu zmaterializowania i modyfikowania tych

materialéw, a w tej probie uprzedmiotowienia idei muzycznej istotna jest takze zmudna praca,

%% Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. 141.
%06 Tbid.

307 Ibid.,, s. 137.

308 Tbid., s. 153.

%09 Thid.
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co mozemy zaobserwowaé w szkicach®?. Gdy udalo si¢ kompozytorowi znalez¢ sposéb na
doktadne uciele$nienie niewyrazalnej idei muzycznej w unikatowej formie i wszystkich
innych materiatach muzycznych, dzielo staje si¢ przejawem samej idei, czyli swojej duszy.
Dzi¢ki temu mozna je uwazal za poiesis muzyczna, a zatem za poetyczne.

Utwory poetyczne i ich idee poetyczne nie podporzadkuja si¢ zatem zadnym gatunkom
lub rodzajom oprdcz jednego — osobistemu ,tonowi” kompozytora. Tak jak glosit Schumann:
»Chopin zupelnie juz nie umie skomponowa¢ niczego, przy czym juz w siédmym, ésmym
takcie nie wolaloby si¢ «to jego!»”3. Ton” Chopina zatem géruje nad jakimikolwick
gatunkami i charakteryzuje caly twérczo$¢ kompozytora, czyniac ja ,chopinowsky”. Ton jest
wedtug Dahlhausa kryterium, zgodnie z ktérym odrdzniajg si¢ od siebie gatunki dziet
charakterystycznych takich jak ballada, nokturn, impromptu itd. Nauke o tak rozumianym
stonie” mozna uzna¢ za wariant nauki o afektach, a zatem mimo tego, ze w XIX wicku
reinterpretowalo si¢ ,,ton” i uznawalo go za uczucie — tak dtugo, jak nadal stanowi kryterium
gatunkowe — nalezy go rozumie¢ mniej jako wyraz wrazen kompozytora, bardziej jako
»imitacj¢” (Nachbildung) pewnego nastroju, ,postawe stylistyczna® (Stilhaltung) lub
muzyczny ,rodzaj wypowiedzi” (genus dicendi)®. Z punktu widzenia roli tonu w gatunku
i stwierdzenia Dahlhausa, ze w twérczosci Chopina przewaza specyficzny ,,ton” kompozytora,
a cechy literackie i funkcjonalne gatunkéw sg przechowane tylko jako reminiscencje, mozemy
zatem powiedzieé, ze Chopin zastgpowal tony gatunkéw swoim ,tonem”. Ergo, jego utwory
uwalnialy si¢ z tradycyjnego schematu gatunkowego i zamiast tego wszystkie one jakby naleza
tylko do jednego gatunku, nazywanego ,Chopin™: on zastepuje tradycyjne gatunki i petni
funkcje jako nadrzedny czynnik regulujacy wlasciwoséci idei muzycznych i sposéb ich
realizacji w utwory. Oprdcz tego staje si¢ tez przedmiotem do nasladowania przez innych
kompozytordéw, na przyklad - jak stwierdzit Gelbart — w czgéci zatytulowanej Chopin

383, Utwory takie jak Nokturn g-moll op. 15 nr 3 i Polonez-

w Karnawale op. 9 Schumanna
Fantazja op. 61 naleza zatem do ,gatunku chopinowskiego”, napomykajac jednoczesnie

gatunki nokturn, polonez i fantazj¢ bez stawania si¢ ich egzemplarzem.

310 Zob. Ibid., s. 141—50.

311 Recenzja w ,Neue Zeitschrift fiir Musik” 9/1838, nr 45 z 4 grudnia, 179. Cyt. za Antologia, s. 284.

312 Dahlhaus, ,,Zur Problematik”, op. cit., 5. 386.

3 Gelbart, Musical Genre and Romantic Ideology, op. cit., s. 54. Jednak zdaniem Dahlhausa ton w Chopinie
jest bardziej schumannowski niz chopinowski. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. 120-21.

=
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2.2.3. Gatunek a doSwiadczenie estetyczne

Gatunek jest narz¢dziem kompozytorskim, ale stuzy takze stuchaczom jako sposéb poznania
dzieta muzycznego, a zatem oddzialuje na ich dos$wiadczenie estetyczne. Cecha
komunikacyjna gatunku jest powszechnie uznanym faktem tak w literaturoznawstwie®*, jak

°, a zatem skoncentrujemy si¢ na zwigzlym oméwieniu kilku punktéw

w muzykologii *
dotyczacych tego zagadnienia.

W poprzedniej czgéci niniejszego podrozdzialu wspomniano, ze z natury czlowick
poznaje §wiat kategoriami gatunkowymi, dzielac chaotyczng mieszaning zjawisk wedlug ich
podobienistwa i réznicy na rodzaje. Robi to nie tylko z powodu swej sklonnosci do
analizowania i porzadkowania wszelkich zjawisk wedlug poje¢, lecz takze dlatego, ze kategoria
gatunku pomaga mu upraszczaé informacje i przyspiesza¢ proces kognitywny ich
przetwarzania po to, by za kazdym razem napotykania si¢ na nowy przedmiot nie musial
zapozna¢ si¢ z nim od nowa i mégt szybciej na niego reagowaé. Jako narze¢dzie poznawecze,
ktére informuje ludzi, w jaki sposéb nalezy mysle¢ o rzeczach nacechowanych pewnymi
wspoSlnymi wlasciwosciami, a wige czego mozna od nich oczekiwaé i jak na nie reagowaé,
gatunck mdgt sic powoli stawaé tradycja czy nawykiem, czyli ,zestawem konwencjonalnych
i wysoko organizowanych ograniczen [ przepiséw] w wytwarzaniu i interpretacji znaczenia”*.

Jezeli chodzi o muzyke, chociaz w nauce o formach muzycznych cechy gatunku
postrzegamy przede wszystkim w formie (plan formalny, rytm, faktura itd.) i przeznaczeniu
dzieta (do tarica, dla dworu lub kosciota itd.), pod wzgledem funkcji komunikacyjnej gatunku
znaczenie gatunkowe moze powsta¢ jednak tylko poprzez wspoéldziatanie nazwy utworu
z tredcig czy forma muzyczng®’. Nazwa utworu oddzialuje na nasze doswiadczenie estetyczne
poprzez obramowanie (ffaming), czyli przedstawienie dziela w pewnej manierze albo
oferowanie informacji, sktaniajacej do specyficznego sposobu interpretacji dzieta muzycznego
jako wieloznacznego przedmiotu. Podobnie jak tytut programowy, ktéry pomaga stuchaczom
rozumie¢ tre$¢ dziela poprzez sugerowanie pewnej historii, pojecia albo obrazu, tytuly

gatunkowe takie jak ,symfonia’, ,msza” i ,nokturn” z géry nadaja odbiorcom zestaw

814 Zob. np. Dubrow, Genre, op. cit., rozdz. 2.

315 Zob. np. Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. 1.

315 A set of conventional and highly organised contraints on the production and interpretation of meaning.
John Frow, Genre (London: Routledge, 2006), s. 10.

317 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. 128.
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informacji o gatunku, np. o formie (cykl albo pojedyncza cz¢$¢), charakterze (wyniosty lub
sentymentalny), funkcji i nalezytym miejscu wykonania (sala koncertowa, kosciét lub salon).
Inaczej méwiac, tytul utworu odwoluje do wezesniejszych dziet o takiej samej nazwie
gatunkowej i tym samym do kontekstu historycznego (Traditionszusammenhbang), w ktérym
dany utwér powstaje 3. Wiedzac o nazwie utworu przed jego stuchaniem, stuchacz
przypomina sobie wezesniej stuchane podobne dzieta i ma zatem w mysli nie tylko zalozenia,
ktére utatwiajg zaréwno rozumienie kompozycji, lecz takze oczekiwania wobec niej, kedrych
spelnienie przynosi przyjemnos¢.

Taki zestaw informacji stanowi ,umowe gatunkowy, ktéra obowiazuje miedzy
kompozytorem a stluchaczem i zapewnia porozumieniec mi¢dzy dwiema stronami:
kompozytor tworzy utwory w taki sposob, ze stuchacze uznaja je za prawidlowe i zrozumiate,
a i publiczno$¢ moze wlasciwie rozumied to, co twérca chce przedstawié. Takie porozumienie
moze natomiast ulegaé naruszeniu ze strony kompozytora, gdy ztamie reguly gatunkowe
poprzez tworzenie utworu w niestandardowej formie, nadawanie mu nieoczekiwanego
charakteru lub przedstawienie go w blednym miejscu itp., co moze przyczyni¢ si¢ do
nieporozumient i niespelnienia oczekiwan stuchacza. Uniewaznienie umowy gatunkowej
moze tez mie¢ miejsce za sprawg odbiorcy. To obustronne porozumienie wymaga od stuchacza
odpowiedniej wiedzy o danym gatunku. Jezeli dzielo zostaje przedstawione stuchaczowi mato
zaznajomionemu z tradycja gatunkowsa, w jakiej powstalo, to muzyka moze powodowaé
zaklopotanie lub ulegaé swobodnej lub nawet ,niewlasciwej” interpretacji. Nie jest jednak
wazne, ktdra strona przyczynia si¢ do zlamania umowy gatunkowej, w kazdym przypadku
istnieje mozliwo$¢ wygenerowania si¢ nowych znaczen dzieta.

Jedna z najczgstszych reakeji na utwory skomponowane niezgodnie z tradycja gatunkows
jest niezrozumienie, ewentualnie — w skrajniejszych przypadkach - ich potepienie
i odrzucenie. Mozemy zauwazy¢ (np. w omawianym artykule Petiscusa o mieszaniu gatunkéw
i krytyce Rellstaba o muzyce Chopina) antytetyczny wybér stownictwa do opisywania dziel
skomponowane w zgodzie z norma gatunkowa oraz tych, ktdre ja naruszaja: te pierwsze maja
walory estetyczne, takie jak naturalno$¢, porzadek i zrozumiato$é, natomiast te ostatnie

cechujg si¢ niezrozumialoscia, anormalnoscia i chorobliwoscia. Zaprzeczeniu wartosci tych

38 Dahlhaus, ,,Zur Problematik’, op. cit., s. 379.

94



nietypowych utwordw towarzysza takze negacja mozliwosci zaistnienia nowego gatunku nie
dajacego si¢ ujmowaé za pomocy istniejacej klasyfikacji, uznanie ich za nienaturalne warianty
»normalnego” gatunku oraz proba dopasowania ich do tradycyjnego systemu. Jak widzielismy
w recenzji Rellstaba, zamiast za unikatowy wytwor, kedry przyczynia si¢ do ustalenia nowej
tradycji, niemiecki krytyk uznat Nokturny op. 9 Chopina za nalezace do tradycji nokturnéw
fieldowskich, tylko anormalne. Taki ,wysitek naturalizacyjny” doznaja nie tylko utwory
gatunkowo hybrydowe *°, lecz takze np. hermafrodyci®®, ktérych charakteryzuje tez
wieloznacznos¢ ,,gatunkowa”*!,

(Warto przy tej okazji doda¢, ze préba ,normalizacji” zdarza si¢ takze tworczodci
Chopina. Aby uwolni¢ go od stereotypowego obrazu jako ,muzyka kobiecego” oraz
uzasadni¢ dofaczenie do grona wielkich kompozytoréw (niemieckich), ktérych cechuje
»mesko$¢” muzyczna, czyli doskonalo$é w (wielkiej) formie i absolutnos¢ muzyki, potrzebna
jest analiza utworéw Chopina w celu udowodnienia ich bycia organicznymi calo$ciami
iistnienia w nich logicznej struktury podstawowej, ktéra charakteryzuje dzieta wszystkich
wielkich kompozytoréw. Do takiego typu préb nalezy nadinterpretowywanie i przesadzanie
z watkami rzekomo narodowymi w jego tworczosci w celu pokazania, ze zamiast
sentymentalnych uczué prywatnych wyrazaja raczej ducha calego narodu. Takie
»maskulinizowanie” i ,kanonizacja” Chopina i jego muzyki pomijaja jednak niektére istotne
dla indywidualnego ,gatunku chopinowskiego”™ cechy, ktére moga wydawaé sie
»hermafrodytyczne™#))

Zalamanie ,umowy gatunkowe;j” z jednej strony nickoniecznie zawsze przyczynia si¢ do

negatywnych oddzwickéw i krytyk, z drugiej — nie mozemy zaklada¢, ze stuchacze nieustannie

9 E.T. A. Hoffmann nazwal ,dramatyzowane oratorium” (dramatisierte Oratorium) Zwittergattung, ktéry
mozna przettumaczy¢ jako ,gatunek hybrydowy” albo — pod wzgledem znaczenia Zwitter jako
»hermafrodyta” — ,gatunek hermafrodytyczny”. Zob. Ibid., s. 413.

Courtney E. Thompson, ,Questions of «Genre»: Picturing the Hermaphrodite in Eighteenth-Century
France and England”, Eighteenth-Century Studies 49, nr 3, s. 393-97.

321 7 ob. Michel Foucault, ,, Introduction”, w Herculine Barbin, przez Herculine Barbin, thum. Richard
McDougall (New York: Pantheon, 1980).

Na przyklad Zdzistaw Jachimecki pisze, ze ,w muzyce Chopina zauwazamy to Leonardowskie dazenie do

320

322

stworzenia typu, w kedrym plei zlewajg si¢ w aliaz, majacy cechy zaréwno meskie, jak i kobiece. Tak
wyglada twarz $w. Jana Leonarda, $lady tego dazenia wykazuje nawet Lisa Gioconda. W sztukach
plastycznych byla idea Leonarda odwrdceniem przyktadéw natury, ktéra nie zdobyla si¢ na typ,
odpowiadajacy abstrakcyjnemu pomystowi wielkiego geniusza Odrodzenia. Muzyka jedynie przedstawia
pole odpowiednie do przeprowadzenia idei tej przy pomocy elementéw analogicznych”. Zdzistaw
Jachimecki, ,,Fryderyk Chopin”, Biblioteka warszawska IV, nr 1 (1910): s. 40. Zob. tez Antologia, s. 127.
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stuchaja wedtug normy gatunkowej i nigdy nie oczekuja nowosci, poniewaz ciagle spelnianie
oczekiwaii moze nie by¢ Zrédlem przyjemnosei, lecz powodowad, ze utwory stajg sie
przewidywalne i nudne. Wiedza odbiorcéw o tradycji gatunku nie zawsze jest warunkiem,
ktéry kompozytor musi spetniaé swoja muzyka; jest takze podstawa estetyczng, na ktérej
opierajac shuchacz poznaje elementy nowosci w utworze, a zatem ktéra moze w taki sposéb
ulega¢ ods$wiezaniu i aktualizacji. W rzeczywistoéci publiczno$é i krytycy wydaja si¢ wymagaé
od twércdw jednoczesnie nowatorstwa i zachowania normy gatunkowe;j. Takie paradoksalne
zjawisko — jak thumaczy Matthew Gelbart — wynika z wielowarstwowosci definicji gatunku.
O ile w pewnej warstwie wymagane jest przestrzeganie normy gatunkowej, o tyle w innych

przypadkach stuchacze oczekuja nowatorstwa®?

. Réwnowaga miedzy elementami nowymi
a tradycyjnymi jest istotna dla percepcji, jak pisza Wellek i Warren, ze ,,przyjemnoé¢ cztowieka
[doswiadczana] w utworze literackim skfada si¢ z poczucia nowosci i poczucia rozpoznania”.

Nowo$¢ wynikajaca z odstgpstwa od normy gatunkowej przyczynia si¢ do
wieloznacznosci  utworu. Jak stwierdzono w poprzednim podrozdziale, muzyka
instrumentalna z powodu swej abstrakcyjnosci i wieloznacznodci jest dla romantykéw
»najwznioflejszym jezykiem poezji’, ktéry sam ,dla siebie tworzy poezje i sama sicbie

325 "2 zatem poetyczno$é staje sie jej ,kategoria naczelna’®?®. Jednak
y J€ S1¢ )€) gorig 3

komentuje poetycko”
w rzeczywisto$ci nie wszystkie dzieta czysto instrumentalne s3 poetyczne, lecz tylko te, ktére
potrafia przedstawia¢ to, co niewyrazalne, stwarzajac niezliczone mozliwe znaczenia.

Schumann stwierdzajac, ze Etinda As-dur op. 25 nr 1 Chopina jest bardziej poematem niz

ctiuda, opisal swoje doswiadczenie estetyczne po wystuchaniu tego utworu: ,,Czlowick czuje

%23 Zdaniem Gelbarta w warstwie rzadzacej (governing level) najsilniej obowiazuje norma gatunkowa. Ono
dotyczy przede wszystkim stylu, funkeji spolecznej gatunku i miejsca, dla kedrego gatunki sg przeznaczone,
azatem oddziela np. muzyke kameralng (albo salonowg), ktére cechuja intymnosé i finezja muzyki oraz
male grono stuchaczy-znawcéw, od gatunkéw dla wigkszej publicznosci. Natomiast wigksza wolnosé
istnieje w innych warstwach. Nad warstwa rzadzacg znajduja si¢ meta-gatunki (metagenres), w ktérych
muzyka jest rozdzielona na rodzaj artystyczny, popularny i ludowy, a tez w ktérych kompozytor tworzy styl
narodowy albo wlasny styl (np. ,gatunck chopinowski”). Pod warstwa rzadzaca sa podgatunki (subgenres),
o ktérych rozréznieniu decyduja przede wszystkim forma i obsada (np. muzyka fortepianowa, kwartet,
symfonia itd.). Do najnizszej warstwy naleza mikrogatunki (microgenres) takie jak nokturn i preludia itd.,
kryterium kedrych odréznienia jest najbardziej wicloznaczne i bardziej subicktywnie zdeterminowane.
Sciste przestrzeganie normy gatunkowej w tych nizszych warstwach ogranicza kreatywnoé¢. Zob. Gelbart,
Musical Genre and Romantic Ideology, op. cit., rozdz. 1.

Men’s pleasure in a literary work is compounded of the sense of novelty and the sense of recognition.
Wellek i Warren, [earylof Literature, op. cit., s. 24s.

325 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 290.

3% Tbid., s. 138.
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si¢, jakby po kontemplacji we $nie blogiego obrazu, ktéry potem, w pétsnie — poljawie,
usitujemy jeszcze pochwycié; niewiele da si¢ o nim powiedzieé, wychwalaé nie da si¢

%27, Podobnie pisala George Sand: ,Sprawil [Chopin], ze jeden instrument

zupelnie”
przeméwil jezykiem nieskoniczonodci; czesto potrafit zawrze¢ w dziesieciu liniach, ktdre
dziecko mogloby zagra¢, poematy o niezmiernej wzniostosci, dramaty o nieporéwnanej
energii”*®. Jezeli rozumiemy komponowanie, wykonanie i recepcj¢ utworu jako tancuch
urzeczywistnienia idei muzycznej (dzielo jako zmaterializowana idea muzyczna, wykonanie
jako dzwickowa realizacja utworu, interpretacje poetyckie jako stowna konkretyzacja
wykonania), jakos$¢ kazdej préby — o ile one stanowia doktadng realizacja ich zrédla — wiaze
sic z wlasciwosécig idei muzycznej. Innymi stowy, poetycznosé i niewyrazalno$¢ utworu
wynikaja z podobnych wlasciwoéci jego idei muzycznej, ktdrej urzeczywistnienie — jak
widzieliSmy w procesie komponowania Poloneza-fantazji — wymaga nowatorskiego podejscia
do formy dziela, a takze do wykonania i interpretacji.

Muzyk Chopina z natury opiera si¢ ona wszelkiemu ujednoznacznianiu. Znanym jest
fake, ze tego samego utworu Chopin nigdy nie grat Chopin w identyczny sposéb, a zatem nie
da si¢ ustali¢ ,autentycznej” interpretacji kompozytora. Forma jego utworéw takze cechuje
si¢ czgsto owa niejednoznacznodcia®, kedra uniemozliwia prezentacj¢ jednej ,,poprawne;j”
analizy. Wieloznacznos§¢ charakteryzuje nawet samo dzielo przez to, ze czasem istniejg rozne
warianty rekopiséw i pierwodrukéw tego samego utworu, co powoduje znane trudnosci
w prébie odtwarzania intencji kompozytora w wydaniach Zrédlowo-krytycznych; tak, jakby
sama idea muzyczna utworu byla wieloznaczna i abstrakcyjna, umozliwiajac rézne sposoby jej
urzeczywistniania.

Poetycznosé, wieloznaczno$¢ i niepoddawanie si¢ jednej ustalonej interpretacii
powoduja, ze stuchacze prébuja opisywad dziela za pomoca literackiego programu. Chociaz
kazde dzieto muzyczne moze stawad si¢ dla stuchaczy przedmiotem programowych opiséw,
muzyka Chopina wydaje si¢ jednak obfitowa¢ w wiecej podobnych interpretacji, niz

tworczo$¢ innych kompozytoréw. Zdaniem Eera Tarastiego w poréwnaniu z utworami Liszta,

%7 Neue Zeitschrift fiir Musik” 7/1837, nr so z 22 grudnia. Cyt. za Antologia, s. 284.

%28 Histoire de ma vie (1854-18ss), cz. V, rozdz. XII, red Georges Lublin (Paryz: Gallimard - Bibliotheque de
la Pléiade, 1971), vol. 2. Cyt. za Antologia, s. 414.

32 Zob. Edward T. Cone, »Ambiguity and reinterpretation in Chopin’, w Chopin Studies 2, red. John Rink i
Jim Samson (Cambridge: Cambridge University Press, 2018), 5. 140-60.
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w ktorych jawny jest czesto zwigzek miedzy muzyka a literatura, cala tworczo$é Chopina
(jezeli nie uwzglednimy dodanych — bez zgody kompozytora — przez wydawnictwa tytutéw)

w zasadzie jest pozbawiona powiazan z pozamuzyczng tresciag®®

. Bez wskazéwek programu
literackiego i — gdy muzyka jest gatunkowo wicloznaczna - gatunkowych, trudne jest
pojmowanie nieuchwytnej idei muzycznej utworédw chopinowskich. Z tego powodu swoista
niewyrazalno$¢ czy nietypowo$¢ muzyki Chopina nickiedy zdumiewajg stuchaczy tak, ze
prébuja ja rozumieé za po$rednictwem jezyka slownego. Zdaniem Jeffrey’a Kallberga
stuchacze wychowani na dziefach ,klasycznych’, czyli ci, ktérzy rozumieli muzyke za pomoca
tradycyjnej normy gatunkowej, przypisuja program literacki Nokturnowi g-moll z op. 15
»w celu «wytlumaczenia» wlasnie cechujacej go dziwnosci [ gatunkowej] 3.

Nadawanie programowej interpretacji utworom czysto muzycznym moze by¢ oskarzane
o obnizanie ich wartosci artystycznej i prowokowanie tego, ze staja si¢ one muzyka
programowa. Chociaz poetyzujaca krytyka rzeczywiscie stanowi ,jedna z przestanek poematu
symfonicznego™*, problem nie lezy w samym programie poetyckim, ani w przeciwstawieniu
muzyki absolutnej muzyce programowej, co Carl Dahlhaus nazywa ,niefortunna
alternatywg™®. Chodzi raczej o antytezg ,poctycznosé przeciw prozaicznosci i trywialnosci”
i tym samym o ewentualno$é, ze taki program ogranicza wielo§¢ mozliwych postaci
niewyrazalnej idei muzycznej. Mimo tego, ze muzyka instrumentalna ,,sama dla siebie tworzy
poezj¢”, interpretacje stowne jako koncowy produke serii konkretyzacji idei muzycznej sa
bardziej jednoznaczne i zrozumiale w poréwnaniu z ideg muzyczna, zapisanym na papierze
dzielem i realnym wykonaniem. Jednoznaczno$¢ programéw nie sprawia ktopotéw, o ile
uznajemy te interpretacje tylko za jedne z mozliwych krystalizowanych postaci idei muzycznej
utworu. Jednak w momencie, gdy te interpretacje z czasem stajg si¢ powszechnie uznane za
sprawidlowe” i tym samym jakby ustalone jako jedyna wlasciwa utworom tre$é, wielosé
nieskoniczonych znaczeri idei muzycznej, dzigki ktérej muzyka jest zawsze bogata i $wieza

nawet po setkach wykonan i aktéw percepcji, jest zastapiona ograniczong liczba interpretacji,

ktére mogg wydawacé si¢ prozaiczne i banalne po wielokrotnym ich powtarzaniu. Chociaz

330 Eero Tarasti, ,Pour une narratologie de Chopin’, thum. Jean-Yves Paré, International Review of the Aesthetics
and Sociology of Music 1s, nr 2 (czerwiec 1984): s. 53.

Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. 43. Nawias kwadratowy jest przeze mnie dodany.

2 Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. 76.

3 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 291.
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zdaniem Ingardena niepewne jest stwierdzenie, ze warto$¢ artystyczna dzieta zalezy od jego
bogactwa w mozliwe zrealizowane postaci, mozemy jednak si¢ zgodzi¢ z tym, ze kazde
arcydzielo dopuszcza wigcej niz tylko pare interpretacji, a réwniez ze — by postuzy¢ sie
stowami Ingardena — ,dzieto bogate w liczne mozliwe postaci estetycznie wartosciowe ma
szanse na [...] dluzsze zycie”®. Gdy powiazanie muzyki z pewnym konkretnym programem
jest ustalone jako prawidlowe i doskonale, poetyczny utwér traci mozliwosé wielosei
interpretacji, a zatem jest zagrozony trywializacja.

Takie ,doskonale” interpretacje mozna uwaza¢ za zblizone do ,idealnego przedmiotu
estetycznego’, ktéry wedtug Ingardena jest ,,niejako najdoskonalszym tworem muzycznym,
jaki na podlozu ustalonego schematu dziefa mozna sobie pomy$le¢”*®. Natomiast tak, jak
»idealny gatunek’, idealny przedmiot estetyczny, doskonata interpretacja czy wykonanie s
tworami catkiem subiektywnymi. Nawet jezeli zostaja powszechnie uznane za prawidtowe,
moga istnie¢ tylko historycznie. Innymi stowy, istnieja nie tylko dla kazdego czlowicka, lecz
takze dlaludzi z réznych epok odpowiadajace ich gustom idealne interpretacje. W przypadku
grupy odbiorcéw kompozycja jest intersubiektywnym przedmiotem estetycznym, a opinie
tych ludzi stanowig ,idee kierownicze”, ktére — tak jak gatunek — sklaniajg ich do pewnego
sposobu rozumienia utworu. Zatem w procesie historycznym dzieto muzyczne ulega
ponownym konkretyzacjom i takze aktualizacjom®®. Podobnie jest w przypadku, gdy utwér
jest prezentowany ludziom z kregu kultury odmiennego od jego rodzimego. Z tego powodu
nawet jezeli w pewnych okresach historycznych znaczenia kompozycji o duzej wielosci
mozliwych konkretyzowanych postaci zostaja podporzadkowane pewnym interpretacjom,
utwor ten ma szansg si¢ od nich uwolnié i odzyskaé bogactwo znaczeri w procesie jego recepcji
w pozniejszych epokach albo/oraz w innych regionach geograficznych.

Oprécz utworu i jego idei muzycznej, podobne zagadnienie procesu konkretyzacji
i recepcji dotyczy takze postaci kompozytora, zwlaszcza wtedy, gdy istnieja dla niego pewne
stereotypowe obrazy albo — jak w przypadku Chopina — tytuly, np. ,poeta”. Takie tytuly
wynikaja z préb konceptualizacji wrazen o Chopinie i jego twdrczosci, a w dalszym procesie

recepcji wigza si¢ z kompozytorem tak, ze juz nie daje si¢ rozlaczy¢ jednego od drugiego. Gdy

%34 Ingarden, UtwOr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 179.
35 Ibid., s. 169.
36 Tbid., s. 169—84.
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muzyka Chopina rozpowszechniata sic w Azji Wschodniej pod koniec XIX wicku,
wieloznaczne okreslenie ,,poeta fortepianu” stalo si¢ dla Azjatéw z jednej strony schematem
pewnej konkretyzacji wizerunku Chopina na podstawie ich koncepcji o poecie, z drugiej —
jakby nazwa najogélniej rozumianego gatunku, ktéra sktania stuchaczy wschodnioazjatyckich
do konkretnego sposobu rozumienia muzyki polskiego kompozytora. Okreslenie ,,Chopin-
poeta” jest zatem wskazdwka gatunkowa, ktdra decyduje, jaki powinien by¢ konterfekt jego

postaci oraz charakter wszystkich nalezacych don utworéw.

kK%

W niniejszym rozdziale dyskutowalem i rozwijalem dwa podane przez Dahlhausa skladniki
poetycznosci muzyki Chopina, mianowicie indywidualno$¢ formy i uwewngtrznienie cech
gatunkéw (wraz z dodanym przeze mnie zagadnieniem hybrydyzacji gatunkéw). Natomiast
moim zdaniem nie nalezy ich rozumie¢ jako Zrédta poetycznosci, lecz tylko jako rezultat jej
przejawu. Zaréwno indywidualizacja formy, jak i uwewnetrznienie cech gatunkowych sg
oznaky uwolnienia si¢ muzyki tego kompozytora od normy i schematu, a zatem - od
prozaicznosci. Powstaly z potrzeby autentycznej realizacji idei muzycznej w poiesis muzyczna,
a gdy idea sama cechuje si¢ wieloznacznoscia i niewyrazalnoscia, podobna jako$¢ bedzie miat
zapisany na papierze utwor, jego wykonania i (cho¢ zapewne w mniejszym stopniu) poetyckie
interpretacje stuchaczy. Wieloznaczno$¢ i niewyrazalno$¢ idei muzycznej powoduja, ze
istnieje nicograniczona liczba mozliwych konkretyzacji, a z takiej nicograniczonej mozliwosci
pochodzi poetycznos¢ muzyki. Natomiast skad pochodzi poetyczna, niewyrazalna idea
muzyczna? Jak widzieliémy w pierwszym podrozdziale, zdaniem teoretykéw i estetykéw s to
geniusz i natchnienie. Mozemy tez latwo spostrzegaé w recenzjach pisanych przez
wspodlczesnych Chopinowi krytykéw, ze pochwaly poetycznosci muzyki kompozytora
niejednokrotnie wiaza si¢ z wyobrazeniem polskiego kompozytora jako natchnionego poety.

W nastepnym rozdziale bede zatem si¢ zajmowat takimi obrazami postaci Chopina.
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rozdziat3

Poeta natchniony i poeta chorobliwy

Powszechnie znane jest zdanie Antona Rubinsteina, ze ,,prawdziwym piewca, bardem, dusza
tego instrumentu [fortepianu] byt Chopin™¥, a oczywiste wydaje nam si¢ stwierdzenie, ze
Chopin to poeta fortepianu czy poeta muzyki. Juz za swojego zycia polski kompozytor byt
wielokrotnie chwalony jako poeta, wieszcz, bard czy piewca, a jednak zaglebiano sig
w powody nadawania mu tych tytuléw. W niniejszym rozdziale bede si¢ zajmowat
odpowiedzia na pytania, dlaczego Chopina nazwano poeta, jakie konotacje kryja si¢ w stowie
»poeta” w takim kontekscie i jaka role odgrywat ten przydomek w historii recepcji postaci
i twérczodci tego artysty az do poczatku XX wicku.

Dobrym punktem wyjécia do tych rozwazan jest przeglad definicji stowa ,poeta’
Oczywiscie, interesuja mnie nie tylko podstawowe znaczenia tego stowa jako ,,osoba tworzaca
poematy”. W stowniku oksfordzkim z 1909 roku poeta jest definiowany jako pisarz lub kazdy,
ktéry zajmuje si¢ sztuka i jest ,wyrézniony niezywkla moca wyobrazni lub sity tworcza,
wgladem, wrazliwoscia i zdolnoscia wyrazania™®. W hasle ,,poet” stowniku Webstera z 1861
roku czytamy: ,osoba zdolna do tworzenia poezji, albo osoba, ktéra posiada niezwykly
geniusz dla  kompozycji metrycznej; osoba wyrdézniona talentami  poetyckimi
[poetycznymi]**. A wedlug nowszej wersji tego stownika z 1930 roku poeta odnosi si¢ do
»0soby zdolnej do tworzenia poezji; osoby z talentami do kompozycji metrycznej; takze:

mysliciela lub pisarza obdarzonego wyobraznig” albo ,,wytworcy jakiegokolwick dzieta sztuki,

%7 Rubinstein, My3blka 1 ee MpeacTaBUTeNM, op. cit., s. 73—78. Cyt. za Antologia, s. 178.

%% Distinguished by special imaginative or creative power, insight, sensibility, and faculty of expression. James
A. H. Murray, A New English Dictionary on Historical Principles (Oxford: Clarendon Press, 1909), t. VII,
s. 1042.

%9 One skilled in making poetry, or who has a particular genius for metrical composition; one distinguished
for poctic talents. Noah Webster, red., An American Dictionary of the English Language (Springficld:
George and Charles Merriam, 1861), 5. 840.
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np. tone poet” 0.\ Merriam-Webster’s Encyclopedia of Literature czytamy: ,osoba (np. pisarz),
ktéra wykazuje niezwykle umiejetnosci wyobrazeniowe iwyrazowe i posiada unikatows
wrazliwo$¢ na medium [w ktdrym tworzy swe dzieta]*.

Hasto ,,Dichter” w Deutsches Worterbuch braci Grimm pozwala nam zglebié etymologie
oraz historyczne znaczenie tego stowa: ,u Rzymian vates, poniewaz jest pograzony
izachwycony przez boskie [sily]; u Grekéw mowtng [poictés] |...], poniewaz [co$] tworzy
i wynajduje”?. Chociaz w Stowniku termindw literackich Janusza Slawiriskiego nie ma hasta
»pocta’, figuruje tam hasto ,wieszcz”, kedry jest przettumaczony na poéte inspiré (,poeta
natchniony”) w jezyku francuskim i wiaze si¢ rowniez z vates w lacinie®?. Leksykon Der
Literatur-Brockhaus szczegélowo przedstawia historie pojecia ,,poety”: w starozytnych
czasach poeta byl postrzegany jako piewca rodzaju proroka obdarzonego faska boza, a od
okresu burzy i naporu i w XIX wicku wyobrazano poet¢ jako oryginalnego geniusza

)3*. Podobnie w Vocabulaire desthétique wspomniane s rdzne interpretacje

(Originalgenie
zrédla niezwyklej sily twérczej poety, mianowicie ,,panowanie demoniczne (tak jak u Platona),
wizja mistyczna (w neoplatonizmie renesansu) lub wyobraznia twércza (u teoretykéw

) 3.\ Grand dictionnaire universel du XIXe siécle oprocz podstawowego

romantycznych
znaczenia (,pisarz, ktéry robi wersy, ktéry zajmuje si¢ poezja”), poéte oznacza tez ,twoérce,
wynalazcg™*. Po pierwszej definicji tego stowa podane s przyktady z XVIII i XIX wieku:

~prawdziwym poeta jest ten, ktory wzrusza dusze i ktéry ja rozczula; inni sa dobrymi

%0 One skilled in making poetry; one with talent for metrical composition; also, an imaginative thinker or

writer; maker of any fine-art work; as, a tone poet. W. T. Harris i F. Sturges Allen, red., Webster's New

International Dictionary of the English Language (Springficld: G. & C. Merriam Company, 1930), s. 1662.

One (such as a writer) having great imaginative and expressive capabilities and possessing a special

sensitivity to the medium. ,poet”, w Merriam-Webster's Encyclopedia of Literature (Springfield: Merriam-

Webster, 1995), 5. 892.

Bei den Romern vates, weil er von dem géttlichen erfuillt und begeistert ist, bei sen Griechen ot [...],

weil er erschafft und erfindet. Haslo: ,,dichter”, w Grimm i Grimm, Deutsches Worterbuch, op. cit., t. 2,

S. 1063.

3 Janusz Stawinski, red., Stownik termindw literackich (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, 1989),
5. 575

34 Werner Habicht i Wolf-Dieter Lange, red., Der Literatur-Brockhaus, t. 1 (Mannheim: F. A. Brockhaus,

1988),s. 516-17.

De 'ordre d’une possession démoniaque (ainsi chez Platon), d’une vision mystique (chez les

341

342

345

néoplatoniciens de la Renaissance) ou d’une imagination créatrice (chez les théoriciens romantiques). Jean-
Marie Schaeffer, ,,po¢te”, w Vocabulaire d’esthétique, red. Etienne Souriau (Paris: Presses Universitaire de
France, 1990), 5. 1149.

Ecrivain qui fait des vers, qui sadoone 4 la poésie; créateur, inventeur. Haslo poéte w Pierre Larousse, red.,
Grand dictionnaire universel du X1Xe siécle (Paris: Administration du grand dictionnaire universel, 1866),
t. 12, 5. 12.43.
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méwcami” (Voltaire); ,poeta nic nie robi oprécz uwolnienia sentymentu uwi¢zionego
w duszy” (Madame de Staél); ,,poeta jest jasnowidzem, jest prorokiem, ktéry wznosi si¢
w $wiat niewidzialny” (Edouard Laboulaye)*. Innymi stowy, pojecie poety wigze sie
z ekspresja, dusza i $wiatem nieziemskim.

Oprécz wspomnianych pozytywnych definicji, mozna réwniez znalez¢ znaczenia stowa
spoeta” o charakterze pejoratywnym. W Encyklopedii powszechnej wydanej w 1865 roku
czytamy: ,Poeta, pisarz poetyczny, w obszerniejszym znaczeniu w ogéle artysta twérezy. Poeta
w zyciu potocznym zwyklismy takze nazywad marzyciela, malo zwazajacego na rzeczywistosé

i nie obeznanego z zyciem praktycznym”3*

. Podobne definicje figuruja we wspdtczesnych
stownikach. Na przyklad w nowszej Dictionnaire de fran¢ais Larousse’a poeta jest opisany jako
»ten, ktéry prawie weale nie ma poczucia rzeczywistosci, ktéremu brakuje porzadku, logiki
itd.”**. Podobna definicja znajduje si¢ takze w Stowniku jezyka polskiego redagowanym przez
Witolda Doroszewskiego: ,cztowick sktonny do marzed, daleki od rzeczywistosci;
marzyciel .

Wyniki przegladu definicji stownikowych pozwalaja na wyodrebnienie dwéch gtéwnych
grup poje¢ zwigzanych z stowem ,poeta” Pierwsza grupa obejmuje pojecia takie jak ,poeta
jako geniusz obdarzony niezwykly sila twdrcza, wyobrazeniows i wyrazowy, ,poeta pod
wplywem zewnetrznej sily nadprzyrodzonej” oraz ,poeta jako prorok” Druga grupa zawiera
pojecia takie jak ,poeta daleki od rzeczywistoéci” oraz ,poety anormalny’, ktére nosza
konotacje zwigzane z ,poetg opg¢tanym”. Przegladajac recenzje i artykuly o Chopinie z XIX
i poczatku XX wicku, mozna zauwazy¢ podobny podziat w opisach polskiego kompozytora
jako poety, gdzie réwniez wyrdzniajg sic dwie grupy: ,Chopin jako poeta natchniony”
i ,Chopin jako poeta chorobliwy”. W niniejszym rozdziale bede zatem analizowat recepcje
postaci Chopina-poety w Europie do poczatku XX wicku, skupiajac si¢ na dwéch gtéwnych

grupach pojeé. Jednak nalezy zaznaczy¢, ze wizerunek Chopina jako poety wynika

¥7 Le vrai poéte est celui qui remue 'dme et qui l'attendrit ; les autres sont de beaux parleurs (Volt.) ; le poéte

ne fait que dégager le sentiment prisonnier au fond de 'ime (Mme de Staél) ; le poéte, c'est un voyant, clest
un prophéte qui séléve jusquau monde invisible (Ed. Laboulaye). Ibid., s. 12.43.
8 Poeta, w: Encyklopedia powszechna (Warszawa: S. Orgelbrand, 1865s), t. XX, s. 59. Cyt. za Wozna-
Stankiewicz, Recepcja muzyki [adcuskiej w Polsce, op. cit., s. 161.
Celui, qui n’a guere le sens des réalités, qui manque dordre, de logique, etc. Jean Dubois, red., Dictionnaire
de [angais (Berlin: Cornelsen, 2002), 5. 1003.
%0 Doroszewski, red., Stownik jezyka polskiego, op. cit., t. 6, s. 776.

349

103



zwzajemnego oddzialywania miedzy éwczesnym wyobrazeniem o poecie, obrazem postaci
Chopina oraz charakterystyka jego muzyki. W zwiazku z tym moje badania nie ograniczaja
sic tylko do recepcji postaci polskiego kompozytora, lecz uwzgledniaja réwniez
dziewig¢tnastowieczne postrzeganie jego tworczosci oraz potencjalne zmiany w znaczeniach
pojec takich jak ,poeta”. W mojej analizie opieram si¢ na dwezesnych recenzjach i artykutach,
gléwnie zaczerpnigtych z antologii Chopin w krytyce muzycznej (do I wojny swiatowej),

redagowanej przez Ireng Poniatowska.

3.1. CHOPIN JAKO POETA NATCHNIONY

Chociaz opisy postaci Chopina jako poety natchnionego pojawiaja si¢c w wielu artykutach, to

najlepiej ten wizerunek oddaja stowa Heinricha Heinego:

Tak, Chopinowi trzeba przyzna¢ geniusz, w petnym znaczeniu tego stowa; jest on nie tylko
wirtuozem, jest takze poeta, potra[Coh przedstawi¢ naszym zmystom te poezje, ktora zyje w
jego duszy, jest poetg dZzwiekdw, i nic nie moze rownac sie rozkoszy, ktdra nam sprawia, gdy
siada przy fortepianie i improwizuje. A wiec nie jest ani Polakiem, ani Francuzem, ani
Niemcem, wowczas zdradza pochodzenie znacznie wyzsze, wowczas znac, ze pochodzi on z
kraju Mozarta, Rafaela, Goethego, ze jego ojczyzng jest poetyckie krolestwo marzen. Kiedy
siedzi przy fortepianie i improwizuje, czuje sie tak, jakby odwiedzit mnie rodak z ukochanej
ojczyzny i opowiadat najciekawsze wydarzenia, zaszte tam podczas mojej nieobecnosci.
Czasem mam ochote przerywa¢ mu pytaniami: A co stychac u tej pieknej rusatki, co tak
zalotnie upinata srebrzystg woalke wokot zielonych lokéw? Czy srebrnobrody bdg morza
wcigz jeszcze przesladuje jg swojg btazenska, spdzniong mitoscig? Czy rdze u nas wcigz tak

samo dumne i ptomienne? Czy drzewa wciaz tak pieknie $piewaja w blasku ksiezyca?**

W tym krétkim tekscie niemiecki poeta wskazal kilka aspektéw zwigzanych z postacig
i muzyka Chopina, ktdre zastuguja na nasza uwage. Pierwszym aspektem, na kedry zwrécit

uwage Heine, byto nazywanie Chopina poeta i geniuszem. Tym samym odréznit go od

%! Heinrich Heine, [O Chopinie], op. cit., s. 247. Cyt. za Antologia, s. 282.
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zwyklych muzykéw, zwlaszcza tych, ktérych muzyka przyciagata stuchaczy dzigki
(powierzchownej) wirtuozerii. Nie jeden raz poréwnywano polskiego kompozytora
z Lisztem. Na przyklad francuski krytyk Paul Scudo (1806-1864) pisal, ze ,,p. Liszt jest tylko
pianistg, natomiast p. Chopin jest poety”*?. Oprdcz tego Scudo wspomnial réwniez
o ,wysublimowanym jezyku”*?, jakim jest muzyka twércy nokturnéw. To odnosi si¢ do
drugiego aspektu obrazu Chopina przedstawionego przez Heinego, mianowicie ze jego
muzyka osiaga najwyzszy poziom pickna, ktdre wydaje si¢ absolutne i przekracza granice
miedzy narodami i nawet sztukami. Pochodzi zatem — podobnie jak wielu wielkich artystéw
i poetéw — z poetyckiego krdlestwa marzen. Mozemy z tego wnioskowal, ze to najwyzszy
poziom pickna mozna interpretowaé jako poetyczno$é, a Chopin jest postrzegany jako poeta
w sensie przeno$nym. Poza tym takie pochodzenie moze przyczynia¢ si¢ do eterycznosci
i nieziemskoéci zaréwno postaci, jak i twodrczosci autora Berceuse. To muzyka z raju,
skomponowana przez aniota, czy moze — wedlug tekstu Heinego — pieéni z krainy basniowe;j,
zadpiewana przez rusatki, duchdéw i wrézki. Skojarzenie muzyki Chopina z nieziemskimi
istotami mozna réwniez odnalez¢é m.in. w tekécie autorstwa Louis Ehlert: ,,Czy sztuka
filigranéw i mauretaniskich arabesek utkala co§ réwnie nieziemsko subtelnego jak owe
fantazyjne ornamenty [K.-Y. L. — w nokturnach], wygladajace jak blade wierzchotki koronek
wydzierganych przez elfy przy $wietle ksigzyca?”**. Zdania Heinego sugeruja silny wplyw
emocjonalny muzyki Chopina na odbiorcéw, ktérzy moga odczuwad, ze ta muzyka jest im
bliska, intymna i znajoma. Podobne zjawisko opisywal Astolphe de Custine w liscie do
kompozytora: ,Osiagnal Pan wyzyny cierpienia i poezji; melancholia Pariskich utworéw
przenika glebiej do serc; stuchacz jest samotny z Panem nawet wsréd tlumu; to juz nie
fortepian, to — dusza, i jaka dusza!”*>.

Artykul Heinego dotyka istotnych aspektéw okreslania Chopina jako poety
natchnionego. Wykorzystujac go jako punkt wyjscia, zamierzam zaglebi¢ si¢ w kilka

wspomnianych czy niedotknietych przez niemieckiego poete aspektéw wizerunku Chopin-

3

a1

2 Paul Scudo, Critique et littérature musicales (Paris: Victor Lecou, 1862), s. 10—11. Cyt. za Antologia, s. 36s.
33 Tbid.

34 Louis Ehlert, [Uwagi dotyczace Chopina i interpretacji jego muzyki], w: idem.: Briefe tiber Musik an eine
Freundin, Berlin 1868, s. 118—125 (XVI). Cyt. za Antologia, s. 317.

Astolphe de Custine, List do Chopina [bez daty]. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit.,
t. 1, 5. 297. Zob. tez Antologia, s. 38s.

a1

3
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a1
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poety: 1) geniusz i inspiracja jako zrédlo niezwyklej sily twérczej kompozytora, 2) jego rola
jako wieszcza w spoleczenistwie polskim, o ktdrej nie byla mowy u Heinego, 3) okredlenie
»Ariel fortepianu” zwigzane z eterycznym i nieziemskim charakterem postaci i muzyki

Chopina.

3.1.1 Inspiracja i geniusz
Mimo tego, ze w antycznej Grecji poezja byla ogdlnie rozumiana jako kunszt, tozsamo$é
poety byta $ciSle zwiazana z inspiracja i muzami, ktére gwarantuja jego wyjatkowy status
spoleczny i wyréznialy go sposréd innych artystéw-rzemieslnikéw®®. W rzeczywistodci, jak
juz byta mowa w poprzednim rozdziale, ,wierszowanie jako kunszt” i ,wierszowanie dzicki
inspiracji” nie stanowily wéwczas przeciwstawnych pojec. Wierzono, ze muzy z jednej strony
uczyly poetdw, co nie tylko sugeruje mozliwo$¢ przekazywania sztuki poetyckiej i tym samym
pojecie poezji jako kunsztu, lecz takze podkresla boskie pochodzenie tej sztuki®'. Z drugiej
strony muzy nadaja poetom niezwykly sile, ktéra pomagata im tworzy¢ dzieta poetyckie. Te
moc mozna podzieli¢ w dwa rodzaje: tymczasowe boskie natchnienie oraz trwaly dar.
Pierwsze znich stanowi prototyp pojecia poetyckiej inspiracji, a ten drugi — pojecia
poetyckiego geniuszu®*®.

Najbardziej znanym tekstem antycznym o poetyckiej inspiracji jest dialog Zjon Platona,

w ktorym Sokrates méwi rapsodowi Ijonowi:

To jest to, ze ty nie posiadasz sztuki, ktéraby ci pozwalata dobrze i pieknie méwi¢ o Homerze
[...]; tylko w tobie mieszka jakas boska sita, ktdra cie porusza tak, jak w tym kamieniu, ktory
Eurypides magnetytem nazwat a szerokie kota zwg go heraklejskim. [...] Tak i muza sprawia,
ze bog w kogos wstepuje; przez nig naprzod, a za posrednictwem tych, w ktérych bég naprzéd
wstapit, tworzy sie i zwisa od nich dhugi faricuch innych entuzjastow. Bo wszyscy poeci, ktorzy
dobre wiersze pisza, nie przez umiejetnos¢ to robig, nie przez sztuke: tylko bdg w nich

wstepuje i oni w zachwyceniu wszystkie te piekne poematy moéwia, a pie$niarze dobrzy tak

%8 Murray, ,,Poetic Inspiration”, op. cit., s. 159.

%7 Penelope Murray, ,,Poetic Genius and its Classical Origins”, w Genius. e Hiktory of an ldea, red. eadem
(Oxford: Basil Blackwell, 1989), s. 11.

%8 Penelope Murray, ,,Poetic Inspiration in Early Greece”, LeJalirnal of Hellenic Studies 101 (1981), s. 89.

106



samo. [...] Bo to lekka rzecz taki poeta i skrzydlata i $wieta. A nie predzej potra [cb$ zrobic,
zanim bog w niego nie wejdzie, zanim zmystdw nie straci i nie pozbedzie rozumu. Jak dtugo
ma ten majatek, nie potra [zaden cztowiek by¢ poeta, ni wieszczem. [...]

A dlatego im bég rozum odbiera i uzywa ich do swej postugi i wieszczdw i wrozbitéw boskich,
abysmy my, stuchajac, wiedzieli, ze to nie oni sami méwig te bezcenne rzeczy; nie ci, ktorych
rozum odszedt, tylko bog sam méwi i przez nich sie do nas odzywa.

[...] A poeci nie sg niczem wigecej, tylko ttumaczami bogow w zachwyceniu; kazdego jaki$ bdg

w zachwyt wprawia. (533d—543d)*

W tym fragmencie Platon wypowiadal si¢ przez Sokratesa z nuta ironii, krytykujac poetéw
irapsodéw za brak konkretnych umiejetnosci lub wiedzy, co sprawialo, ze poezja i jej
wykonanie nie mogly by¢ uwazane za sztuk¢. Zamiast tego — twierdzil — poeci i rapsodowie
dzialali pod wptywem boskiej sily, ktéra powoduje utratg swiadomosci i kontroli nad soba.
Innymi slowy, nie brali czynnego udzialu w tworzeniu lub wykonaniu poezji i stawali si¢
pasywnym $rodkiem, poprzez ktéry przemawial bég. Bedac zainspirowani, wchodza w stan
opetania lub ,entuzjazmu’, czyli — dostownie w starogreckim — stan ,pelen boga” Jednak
takiego rodzaju inspiracja poetycka — znana pdzniej jako furor poeticus — w rzeczywistoéci nie
byla powszechnie znana przed Platonem i nie wystgpowata ani w dzietach Homera, ani
u Hezjoda czy Pindara®’. Zamiast tego w dzietach tych starogreckich autoréw poeta zostal
opisany w taki sposdb, ze bral czynny udzial w tworzeniu poematéw i prosit muzy tylko
o pomoc, np. o poprawna informacj¢ po to, by poemat przedstawial prawde albo
o nieprzerywany ciag mysli podczas wykonania poezji oralnej*®!. Podobne podkreslenie roli
kunsztu i umiejetnoéci samego poety figuruje tysiace lat pézniej w pismach romantykéw,
aw ciagu historii nie brakowalo np. w pismach Dantego, Miltona, Wordswortha i Shelleya
wzmianek o natchnionym poecie pozbawionym kontroli nad soba, b¢dacym srodkiem
przedstawienia boskiego wiersza . Mozemy nawet znalez¢é podobny wizerunek poety

natchnionego i op¢tanego w pismach Hectora Berlioza i Schumanna o Chopinie grajacym na

%9 Platon, Hippjasz Mnigjszy, Hippjasz Wigkszy, ljon, ttum. Wiadystaw Witwicki (Lwéw: Ksiaznica Polska
Tow. Nauczycieli Szkét Wyzszych, 1921), 5. 155—58.

360 Eugene Napoleon Tigersted, ,Furor Poeticus: Poetic Inspiration in Greek Literature before Democritus

and Plato”, Journal of the History of Ideas 31, nr 2 (1970), s. 163—78.

Murray, ,,Poctic Inspiration in Early Greece”, op. cit., s. 90-96.

%2 T. V. F Brogan, ,INSPIRATION”, w [&Ndw Princeton encyclopedia of poetry and poetics, red. Alex

PremingeriT. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, 1993), 8. 610.
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fortepianie:

Zasiadiszy juz do fortepianu, grat az do wyczerpania. Trapiony chorobg, ktdra nie wybacza,
z podkrgzonymi na czarno oczyma, jego wzrok ozywiat sie gorgczkowo, usta rozptomieniaty
krwistg czerwienig, oddech skracat... Czut, my czulidémy, ze co$ z jego zycia uptywato
z dZzwiekami i nie chciat sie zatrzymac, a my nie mielismy sit, by go powstrzymac... Trawigca

go goraczka opanowata nas wszystkich!,

Nie sposéb zapomnie¢ jak wygladat, kiedy siedziat przy fortepianie, podobny do wieszcza
pograzonego w marzeniach (einen trdumenden Seher); kiedy byto wida¢, jak marzenia te
objawiajg sie w jego grze i jak, skonczywszy kazdy utwor, zwykt byt smutno przesuwaé palec
po klawiaturze, wydobywajac ptaczliwy ton [glissando], jakby pragnat uwolnic sie ostatecznie

od swego marzenia®*,

Mimo tego, ze tu nie ma mowy o Chopinie jako poecie natchnionym ani ope¢tanym,
tatwo zauwazy¢, ze opisany stan polskiego pianisty moze by¢ kojarzony z szatem poetyckim,
ktéry - jak to przedstawiono w tekscie Berlioza — nawet wywiera podobny wplyw na odbiorce.
Taki czarujacy efeke gry Chopina, ktéry przypomina metafor¢ magnetytu z dialogu o,

opisywal takze pianista Charles Hallé:

Nie odda tego zadne stowo. Stracitem nawet te odrobine zdrowego rozsadku, ktora mi jeszcze
pozostata. [...] Chopin! To nie cztowiek, to aniot, bostwo — nie wiem, ¢6z ponadto? [...] Nic
nie przypomina, ze to istota ludzka stwarza te¢ muzyke. Wydaje sie ona zstepowac z nieba,

bedac tak czysta, jasng i uduchowiong®®.

Taka intensywna reakcja emocjonalna, przypominajaca szalenstwo, figuruje nie tylko

u tworcy, lecz takze u odbiorcy, i jest charakterystyczna dla ,ze$wiecczonego” (brak udziatu

33 Hector Berlioz, Etudes et souvenirs de théatre, “Le Temps” XX nr 7076 z 4 wrzeénia 1880 ., 5. 3. Cyt. za
Antologia, s. 422.

%4 Robert Schumann, Gesammte Schri [edl Uber Musik und Musiker von Robert Schumann, red. F. Gustav
Jansen (Leizig: Breitkopf & Hirtel, 1891), t. II, 5. 23. Cyt. za Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach
swoich uczniéw, tlum. Zbigniew Skowron (Krakéw: Musica Iagellonica, 2010), 5. 326-27.

%5 Charles E. i Marie Hall¢, Life and Letters of Sir Charles Hallé Being an Autobiography (1819-1860) with
Correspondence and Diaries (London: Smith-Elder, 1896), s. 224~225.Cyt. za Eigeldinger, Chopin w oczach
swoich uczniéw, op. cit., s. 328.
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muz) pojecia inspiracji w dziedzinie retoryki; na przyktad Cyceron pisal w O mdwcy, ze ,nike
nie moze by¢ dobrym poeta bez mocnego zapatu i bez natchnienia bedacego prawie
poczatkiem szalefistwa™®.

Zdolnos¢ do wywolywania silnych emociji jest charakterystyczna réwniez dla geniuszu.
Taka niezwykla umiejetno$¢ rozumiano w czasach Homera jako permanentny dar boski,
a pozniej Pindar reinterpretowal ja jako wrodzong nature cztowicka, ktérg obdarzyt go bog®'.
Zagadnienie zwigzku miedzy wyjatkowa natura wrodzong a umiej¢tnoscia tworzenia dziela,
ktére moze wywolywaé emocjonalne reakcje u odbiorcy, rozwijat pdzniej Pseudo-Longinus,
ktéremu przypisuje si¢ autorstwo traktatu O wzniostosci. Zdaniem tego autora najistotniejsze
zrédta wzniostosci — czyli ,,zdolno$¢ wzniostego myslenia” oraz ,,zarliwy i natchniony patos”
— s3 »przyrodzone”, nie mozna ich si¢ nauczyé; réwniez wazny jest ,szlachetny, wlasciwie
uzyty patos, ktéry niby powiew jakiego$ boskiego szalu i natchnienia ozywia [...] stowa

) 368

Apolinskg mocg” (§ 8)%®. W sredniowieczu pojgcie istnienia wyjatkowej natury czlowicka
zostalo jednak sttumione, a u Boecjusza — jak juz przeczytaliémy w poprzednim rozdziale -
»naturalny instynkt”, dzicki ktédremu muzycy ,rodzaju poetéw” komponuja piesni, uwazano
za niewiedze. Dopiero w epoce renesansu zyskalo popularno$¢ zdanie poeta nascitur non fit,
ktére réwniez odnosito sie do muzykéw. W wyniku tego w 1529 roku Giovanni Spataro pisat
w lidcie, ze ,,dobrzy kompozytorzy si¢ rodza, tak samo jak si¢ rodzg poeci”®®. Z powodu ich
cudownych dziel znakomici artyéci, m.in. Michat Aniol, wéwczas mogli uchodzi¢ za
»boskich™". A w muzyce kompozytorzy obdarzeni ingenium muzycznym nie zawsze trzymali
si¢ $cisle ustalonych regul, tworzac tym samym nowe $rodki wyrazania ludzkich emocji®™.

Wedlug Edwarda Lowinsky'ego pojecie geniuszu muzycznego rozwijalo sie w parze

z pojeciem muzyki jako ekspresji®?, co mozna zaobserwowaé w pismach od baroku autorstwa

366 7 ob. Murray, ,,Poetic Inspiration”, op. cit., s. 171. Polski przektad wziety z Cyceron, Rozmowa o macwy,

tlum. E. Rykaczewski (Poznari: Biblioteka Kérnicka, 1873), s. 129.
%7 Murray, ,Poctic Genius and its Classical Origins’, op. cit., s. 10-17.
%8 Pseudo-Longinus, O wzniostosci, thum. Henryk Podbielski (Lublin: Towarzystwo Naukowe Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla II, 2016), 5. 94-96.
%9 11 compositori boni nascono cosi come nascono li poeti. Cyt. za Edward E. Lowinsky, ,Musical Genius—
Evolution and Origins of a Concept—II”, [eMLssical Quarterly so, nr 4 (1964), s. 481.
870 Zob. Martin Kemp, ,, The «Super-artist>» as Genius: The Sixteenth-Century View”, w Genius. [eHitory
of an Idea, red. Penelope Murray (Oxford: Basil Blackwell, 1989), 5. 32—53.
Lowinsky, ,,Musical Genius IT, op. cit., s. 492-93.

Ibid., s. 492.
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m.in. Kirchera, Rameau, Rousseau i E. T. A. Hoffmanna®". Ten rozwdj doprowadzit do tego,

ze w okresie romantyzmu umiej¢tno$¢ wyrazania réznych emocji w muzyce stata si¢ jednym

Z leICZOWYCh aspektc')w geniuszu muzyczncgo.

Wizerunek Chopina jako poety natchnionego czy geniusza opiera si¢ przede wszystkim

na ekspresyjnosci jego muzyki oraz jego zdolnoéci do wzbudzania réznych uczud. Taki talent

polskiego kompozytora opisuje George Sand nastepujaco:

Geniusz Chopina jest najgtebszy oraz najbogatszy w uczucia i emocje, jakiekolwiek istniaty.
Dzigki niemu jeden jedyny instrument przemowit jezykiem nieskoriczonosci; Chopin
potralticzesto ujagé w dziesieciu liniach, ktoére mogloby zagra¢ dziecko, poematy
0 niezmierzonej wzniostosci, dramaty o niezrownanej energii. Nie potrzebowat nigdy

wielkich $rodkéw materialnych, by wyrazi¢ swéj geniusz>™.

Podobne opisy figuruje w niezliczonych artykutach i ksigzkach o Chopinie. Jako przyklady

przytoczg jeszcze parg recenzji z legendarnych koncertéw poety muzyki w sali Pleyela w 1841

i 1842 roku:

Chopin jest jednym z tych artystow, ktorzy zyja marzeniem, z tych, ktérzy nie szukaja hatasu
thumu, aby dotgczy¢ don i swoje krzykliwe i dysonansowe gtosy. Chopin jest poetg serca,
pianistg natchnionym, ktory wzrusza was zawsze formg wykonania petng wdzigku

i stodyczy*™.

Czujac sie bardziej w kregu prywatnym niz wérdéd przygodnej publicznosci, mégt bez
wystawienia sie na jakikolwiek zarzut objawic sie takim, jakim jest istotnie, to jest jako poeta
elegijny, gteboki, czysty i marzycielski. Nie miat potrzeby podbija¢ lub wprawiaé kogokolwiek
w zdumienie, zalezato mu bardziej na wzbudzeniu delikatnej sympatii niz hatasliwego

uniesienia, i — powiedzmy od razu — udato mu sie to catkowicie®”.

Poeta— i to poeta czuty — przede wszystkim, Chopin dazy do tego, by w nich [jego utworach]
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Zob. Edward E. Lowinsky, ,Musical Genius—Evolution and Origins of a Concept’, LeMLsical Quarterly
50, nr 3 (1964), 5. 321—40.

George Sand, Historia mojego zycia, thum. Zbigniew Skowron, t. 5 (Warszawa: NIFC, 2015), 5. 251-52.
Concert de M. Chopin, ,,La France Musicale” IV nr 17 z 25 kwietnia 1841 1., 5. 147. Cyt. za Antologia, s. 396.
Ferenc Liszt, ,Revue et Gazette Musicale de Paris” VIII nr 31 z 2 maja 1841 1., 5. 245-6. Cyt. za Antologia,
S. 400.
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panowata poezja. [...] Jego natchnienie jest poetyczne i szczere; [...] chce przemawiac do serca,
a nie dziata¢ na wzrok; chce was kocha¢, a nie pozeraé. | oto publicznos¢ wpadta

w zachwycenie, entuzjazm doszedt do szczytu — Chopin osiggnat swoj cel*””.

Zwiazany z wizerunkiem Chopina jako poety natchnionego i ekspresja jego muzyki sa toposy
»duszy” i ,serca’, ktére pojawiaja si¢ w recenzji Léona Escudiera, w powiesci Balzaca®™
i najbardziej znamiennie w przytoczonym liscie Custine’a do Chopina. Dzi¢ki geniuszowi
Chopina jego muzyka wywoluje u odbiorcéw intensywne do$wiadczenie estetyczne,
przemawia do ich serca i ukazuje im ,,dusz¢”, a przez to uchodzit za poetyczna.

Zanim przejdziemy do nastepnej cze¢éci podrozdziatu, zwazy¢ nalezy na jeszcze jeden
problem: nie wiemy doktadnie w jaki sposéb rozumiana jest ,dusza” w przytoczonych
recenzjach w odniesieniu do ekspresyjnosci muzyki polskiego kompozytora. Czy jest to dusza
we wspomnianej w poprzednim rozdziale metaforze ,dusza-cialo”, ktéra dotyczy tresci
muzyki w przeciwienstwie do jej formy, albo raczej dusza rozumiana jako element rodzaju idei
poetycznej utworu? Innymi stowy, chodzi o ekspresj¢ pochodzaca z nastroju i charakteru
muzyki bez wzgledu na forme utworu, czy o ekspresje jako forme, ktéra powstaje z procesu
formalnego dziefa? Trudno jest dokfadnie zrozumieé, w jaki sposdb autorzy tych recenzji
przezywali muzyke Chopina. Przypuszczam, ze dziela i wykonania poety fortepianu
prawdopodobnie byly czasami odbierane w pierwszy sposdb, innym razem w drugi, a nie
mozna takze wyklucza¢ mozliwos¢ jednoczesnego wystgpowania obu tych sposobdw.
Niemniej jednak wazne jest, ze poezja muzyczna i jej poetycznoé¢ skonceptualizowana na
podstawie ekspresji muzyki — koncepcji trudnej do uchwycenia, a jednoczesnie naduzywanej
— fatwo padajg ofiarg banalnego, uproszczonego odbioru i ulegaja trywializacji. Problem ten

zostanie oméwiony w nast¢gpnym podrozdziale.

3.1.2. Wieszcz

W dialogu Fajdros, oprécz szatu poetyckiego, Sokrates wspomnial jeszeze o trzech innych

¥77 1éon Escudier, Concert de M. Chopin, op. cit., s. 82—83. Cyt. za Antologia, s. 403—4.

378 »Chopin, wspanialy geniusz, jest nie tyle muzykiem, ile dusza, co staje si¢ wyczuwalna, a przeniknetaby do
stuchaczy dzigki kazdemu rodzajowi muzyki, nawet prostym akordom”. Honoré de Balzac, Urszula Mirouet
(1846), przelozyt Julian Rogoziniski (Warszawa: Czytelnik, 1958), s. 143—4 4. Cyt. za Antologia, s. 384.
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rodzajach szalu, mianowicie mifosnym, mistycznym i proroczym (26sb). Zestawienie tych
rodzajéw szalu sugeruje, ze maja pewne wspélne cechy, takie jak boskie Zrédto pochodzenia
istan gwaltownego podniecenia®®. Szczegdlnie bliskie powiazania dzielg szal poetycki
i proroczy: od czaséw antycznych uwazano, ze oba te stany charakteryzuja si¢ objawieniem,
ktére dawalo poecie lub prorokowi don de voyance (,dar widzenia tego, co nie jest

przedstawione zmystom”)3®

. W epoce renesansu obraz szalu proroczego byl wykorzystany
jako model do bardziej szczegdétowego okreslania mniej zrozumialego pojecia szatu
poetyckiego i podniesienia jego statusu. W tym procesie aktywna role odegrat francuski poeta
Pierre de Ronsard (1524-1585)%". Przez poezj¢ i proroctwo poeta-prorok wyznaje $wigta
prawdg i przepowiada przesztoéé.

Poeta uchodzacy za natchnionego proroka ma — tak jak opisana przez Platona prorokini
w Delfach czy kaptanki w Dodonie, ktére ,wicle dobrego zrobily ludziom i panstwom

hellediskim w szale”3?

(Fajdyos, 244a-b) — prowadzi¢ nardéd ku lepszej przysziosci. Opis
takiego poety-proroka wystepuje np. w Ars poetica Horacego®®® i — pozostajac nadal
aktualnym w XIX wicku — w poemacie Fonction du poéte autorstwa Victora Hugo®. Wielu
poetéw romantycznych faktycznie uwazalo si¢ za prorokéw, ktérych misja bylo

~przekazywanie apokaliptycznego objawienia straconego Zlotego Wieku, biezacego

cierpienia i kryzysu, naglej pozogi niszczacej zdeprawowany $wiat nowozytny oraz

9 T. V. E Brogan, ,POETIC MADNESS”, w [eNdw Princeton encyclopedia of poetry and poetics, red. Alex
PremingeriT. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, 1993), 5. 928.

380 Murray, ,,Poetic Inspiration in Early Greece”, op. cit., . 92—94.

Jennifer Britnell, ,Poetic fury and prophetic fury”, Renaissance Studies 3, nr 2 (czerwiec 1989), s. 107-12.

%2 Platon, Fajdros, thum. Wiadystaw Witwicki (Lwéw: Ksigznica Polska Tow. Nauczycieli Wyzszych, 1918),
s. 56.

»Orfey, 6w Ttumacz Bogdw przez natchnienia §wigte / Umial wierszem przymili¢ towarzystw ponete, / Az

381

383

lesnym ludziom w czucie wprowadzonym prawe / Obrzydzil bdy wzajemny i zwierzgcg strawe. / Ztad o
jego wymowie te mamy opisy, / Ze lwy tagodzil srogie i wiciekle tygrysy. [...] / Tak si¢ boskim Poetom i
Wierszom [divinis vatibus atque carminibus] dostalo / Pierwsze uzyskaé imie i cieszy¢ si¢ chwala!” Horacy,
List do Pizonow o kunszcie poetycznym, op. cit., s. s. 27.
%4 Le poéte en des jours impies / Vient préparer des jours meilleurs. / Il est ’homme des utopies ; / Les pieds
ici, les yeux ailleurs. / Cest lui qui sur toutes les tétes, / En tout temps, pareil aux prophetes, / Dans sa
main, ot tout peut tenir, / Doit, qu'on l'insulte ou quon le loue, / Comme une torche qu'il secoue, / Faire
flamboyer l'avenir. (Poeta w dniach bezboznych / przybywa dla przygotowywania lepszych dni. / Jest on
czlowiekiem utopii; / Stopy tutaj, oczy gdzie indziej. / To on, kedry nad wszystkimi glowami, / Przez caly
czas, podobny do prorokéw, / W jego rece, w ktdrej wszystko moze pozostawaé, / Musi, gdy go obrazamy
lub chwalimy / Tak jak postrzasana przezen pochodnia, / Uczyni¢, by plonela przyszlosé. Vitor Hugo, Les
rayons et les ombres (Paris: J. Hetzel & Cie, 1890), s. 12.

112



odzyskanego w ten spos6b raju”*®. Naszym szczegdlnym zainteresowaniem cieszy si¢ jednak
obraz poety-proroka przedstawiony w trzeciej cz¢$ci Dziaddw Mickiewicza, kedry znalazt
uciele$nienie w postaci romantycznego bohatera Konrada. Improwizacja Konrada uchodzi za
manifest ,,polskiej wersji tej apoteozy [natchnienia], w ktérej wielki poeta wystepuje
w charakterze wodza swego narodu w jego walce o wolnosci i w ktérej poezja, odkrywajac
tajne wyroki boze, staje si¢ gwarantkg szczesliwego rezultatu tej walki”**. W postaci Konrada
odzwierciedlona jest dtugotrwala tradycja polska, w ktérej ,jest poeta, nauczyciel, prorok
i muzyk w jednej osobie”®. Innymi stowy, jest on wieszczem, poeta-prorokiem uwazanego za

738, Podobny obraz wieszcza

»duchowego przywddce zniewolonego i ciemi¢zonego narodu
znajdujemy w innej postaci z drugiej cz¢éci Dziaddw — w guélarzu Jankielu. Gesl, na kedrej grat
guslarz, uchodzita w XIX wicku za instrument o mocy magicznej i wrézbiarskiej, a zatem
Jankiel, improwizujac na gesli, komunikowal si¢ z odbiorcami za pomoca jezyka muzyki
czysto instrumentalnej i w ten sposdb reprezentowat ,ideal wieszceza, ktdry jest rownoczeénie
muzykiem, wielkim improwizatorem na instrumencie i znawca muzyki narodowe;j”%.

Juz za zycia Chopin byl postrzegany przez swoich rodakéw jako doskonate ucielesnienie

tego typu muzyka-wieszcza narodowego. Az wczesnie w 1839 roku w pismach ksigdza

Aleksandra Jetowickiego figuruje taki opis Chopina i jego muzyki:

Staby blask ognia od komina igra cieniem Szopena jak blask pamigci igra cieniem przesztosci;
[...] Szopen jakby czarowng moca zaczarowawszy swoj klawicymbat, spedziwszy wen
wszystkie dzwieki i wszystkie gtosy, kaze mu $piewaC poezje swojg i tak $piewa [...]; Spiewa
i przeszie szczescie nasze, i biede obecna, i teskno$¢ za matka, i tesknote do tego, co jeszcze
w przysztosci, i trwogi tego Swiata, i radosci niebieskie [...]; wdziecznym brzmieniem niby

poszeptem guslarza przygoi rany serca, i btogo na duszy, i uczucie pokoju owladnie na dobra

%5 To convey an apocalyptic v. of a lost Golden Age, the present misery and crisis, a sudden conflagration

destroying the corrupt modern world, and a paradise thereby regained. Fabian Gudas, ,VISION”, w L& 1
New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J:
Princeton University Press, 1993), s. 1359—60.

%6 Wiktor Weintraub, ,POETA”, w Stownik literatury polskiej XI1X wieku, red. Jézef Bachérz i Alina
Kowalczykowa (Wroctaw: Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich, 1991), s. 711.

%7 The poet, the teacher, the prophet, and the musician were one. Halina Goldberg, ,,«Remembering that tale

of grief>: The Prophetic Voice in Chopin’s Music”, w LeAgde of Chopin: Interdisciplinary Inquiries, red.

cadem (Bloomington: Indiana University Press, 2004), 5. 59.

%8 Stawinski, Stownik termindw literackich, op. cit., s. 575.

39 Tdeal, fora great musician, a great instrumental improviser, one who spoke in a native musical language, to

be cast in the role of the wieszcz. Goldberg, ,,Remembering that tale of grief”, op. cit., s. 59.
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chwile [..J*%.

Mimo braku bezposredniego uzycia okreslenia ,wieszcz”, w tym fragmencie mozna spostrzec
wizerunek Chopina-wieszcza, w ktérego muzyce stycha¢ piesni symbolizujacg zbiorowa
przeszio$¢ i przyszio$é oraz tgsknote za ojczyzna. Dopiero parg lat pdzniej ten obraz zostat

skonkretyzowany przez Marceliego Antoniego Szulca w sposdb nastepujacy:

O jakze zawsze nowym, jak niewyczerpanym, jak poteznym jest jeniusz naszego wielkiego
wieszcza muzykalnego! (To miano albowiem w najszczytniejszem swem znaczeniu mu sie
przynalezy). Jakze mato takich, ktdrzy tak, jak on, umiejg ukoi¢, pokrzepi¢ zbolate serce,
wzbudzi¢ btogie i lube wspomnienia! [...]

On najrzewniej wyspiewat nasze niedole, on nam najlepiej umie rozpowiada¢ 0 naszej
przesztej wielkosci, 0 naszych nadziejach, on jeden wyssat najstodszy midd z kwiatdéw na niwie
ojczystej, tak bujnie rosngcych, on sam jakby poszeptem guélarza umie w naszym tonie
wywola¢ i rozburzyé gre namietnosci i melodyjnym $piewem ja ukoic¢; on jest jednym

z najgodniejszych reprezentantdw naszej narodowosci**:.

Po roku Szulc — oprécz kilkakrotnego nazywania Chopina wieszczem, bardem i piewca —
poréwnywal rodaka-emigranta z legendarnym geslarzem: ,Bojan albowiem, kt6ry dotychezas
zastepom wieszczOw naszych przewodniczyl, strzaskal swa gedl i milczy uporczywie. Pan
Chopin odziedziczyl jego wladze; on zywi w sercach naszych $wigty znicz narodowosci™®
Od tego momentu obraz Chopina-wieszcza zostal ugruntowany i wykraczal poza krag
Polakéw: znany jest szkic fresku dla Palais de Luxembourg, w ktérym Delacroix przedstawia
swego polskiego przyjaciela jako Dantego, uchodzacego w epoce romantycznej za

3

»przewodnika proroczego w nieznane obszary wyobrazni i mistycyzmu”*®. Po $mierci

3

©

0 Cyt. za Antologia, s. s6.
! Marceli Antoni Szulc, ,O najnowszych utworach Chopina’, Oredownik naukowy, nr 26 (27 czerwiec 1841):
$. 210-1L

2 Cyt.za Antologia, s. 57.
393

3

©

3

©

A prophetic guide into the unfamiliar regions of imagination and mysticism. Goldberg, ,Remembering
that tale of grief”, op. cit., s. 8s.
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395

Chopina topos ten ozywiali m.in. Jézef Sikorski**, Ferenc Lisze®® i Stanistaw Tarnowski; ten

ostatni wlaczyl tworce Poloneza heroicznego do triady poetéw narodowych i nazwal go
»czwartym [wieszczem)”3%,

Powiazanie Chopina z pojeciem wieszcza wynika z wyraznego charakteru narodowego
obecnego w jego dzietach, zwlaszcza w mazurkach i polonezach. Mazurki uwazane sg za
bezposrednie ucielesnienie ducha polskiej muzyki ludowej, a polonezy symbolizuja historie
Polski, jej stracony Ztoty Wick i zbiorowa pamie¢ Polakéw. Niektdre polonezy nosza ze soba
szczegdlng konotacje narodowa. Na przyklad Polonez As-dur op. 53 kojarzy si¢ z Bitwa pod
Grochowem®’, a méwi sig, ze komponujac Polonez A-dur op. 40 nr 1 Chopin mial w mysli
dzielo o funkeji poloneza koronacyjnego®®. W innych dziefach, wyrazenie ducha Polski moze
wigzaé si¢ m.in. z wykorzystywaniem melodii piesni polskich (np. Fantazja A-dur na tematy
polskie op. 13, Lulajze Jezuniu w Scherzo h-moll op. 20), dopuszczalnym nawigzaniem do
literatury polskiej (np. cztery Ballady) oraz motywami choratu (np. Nokturn g-moll op. 15 nr 3
i Fantazja f-moll op. 49) i marsza zalobnego (np. III cz¢é¢ z Sonaty b-moll op. 3s) czy
wojskowego (np. Fantazja f-moll op. 49) — motywami, ktdre wystgpowaly czesto w piesniach
patriotycznych z czaséw Chopina i nosily mesjanistyczna konotacje ** . Taka proba
odczytywanie podtekstu narodowego w dzietach Chopina jest nadal aktualna, nawet wsréd
muzykologéw, np. w badaniach nad Nokzurnem g-moll op. 15 nr 3%, Fantazjg fmoll op. 49",
402

piesniami takimi jak Z gdr, gdzie dZwigali*™ oraz Leci liscie z drzewa, w ktdrej — podobnie jak

84 I oto dzi$ za upadlym naszym prorokiem $wiat sie od placzu zanosi”. Jézef Sikorski, ,Wspomnienie

Szopena”, Biblioteka Warszawska 4 (1849): s. s12.
3% »Niejednokrotnie sposréd barwnego thumu $wietnych postaci przesuwajacych si¢ przed jego oczami ulegat
czarowi jednej, przykuwajacej go do siebie magia swego spojrzenia — i z luboscia zaglebiat si¢ w
odgadywanie jej tajemniczych objawien i $piewal juz wylacznie dla niej samej”. Ferenc Liszt, Fryderyk
Chopin, op. cit., s. 49.
6 Stanistaw Tarnowski, Fryderyk Chopin, w: Chopin i Grottger. Dwa szkice (Krakéw: Spotka Wydawnicza
Polska, 1892), s. 7-8. Cyt. za Antologia, s. 9s.
Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. 891.
Mieczystaw Tomaszewski, ,Polonez A-dur’, 16 lipiec 2023,
https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/kompozycja/236_polonez-a-dur.
Goldberg, ,Remembering that tale of grief”, 67—70. O innych aspektach muzyki czy postaci kompozytora,
na kedrych podstawie uznaje si¢ jego polskos¢ zob. Maja Trochimezyk, ,Chopin and the «Polish Race»:
On National Ideologies and the Chopin Reception”, w LeAge of Chopin: Interdisciplinary Inquiries, red.
Halina Goldberg (Bloomington: Indiana University Press, 2004), s. 287-89.

% Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. 1.
401

397
398

399

Goldberg, ,Remembering that tale of grief”, op. cit., s. 74—79.
402 Tbid., s. 79—82.
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w polonezach chopinowskich*® i innych utworach — Maciej Golab zwraca uwagg na ukryta
figure symboliczng imaginatio crucis™™.

Polskos¢ muzyki Chopina byta czasem pojmowana w sposéb mniej konkretny, opierajac
si¢ czasem na wyobrazeniach czy sentymencie interpretatora. Przekonujac si¢ o bezposrednim
powigzaniu migdzy np. mazurkami Chopina a polska muzyka ludowa, niektdrzy
interpretowali te dzieta jako doskonala reprezentacje krajobrazu oraz pastoralnego i naiwnego
zycia na wsi polskiej*®. Na przyklad Kazimierz Kalinowski pisal: ,Wstuchajmy si¢ tylko
sercem w muzyke Szopena, a na pewno uslyszymy w niej te wszystkie echa wsi polskiej, ktore
mistrz modym chlopcem wchtonat w dusze [...]. Z muzyki Szopena wicje ku nam urok
krajobrazéw polskich; szept stycha¢ biatych brzdz, rozpuszczajacych na wiatr zielone
warkoczyki; i zawodzenie miotet wierzbowych nad ruczajem przy goscincu, i szelest zeschtych
pretéw na oblamanym konarze gruszy sterczacej na miedzy...”*®. Inni wyczuwali w muzyce
Chopina charakterystyczne dla ducha polskiego cechy, takie jak melancholia, nostalgia,
tesknota, rozstawiony przez Liszta zal, a nawet chorobliwo$¢ *’. Zdaniem Stanistawa
Przybyszewskiego muzyka Chopina jest ,,metamuzyka’, czyli bezposrednim przekazem uczué
i duszy kompozytora, ktéra odzwierciedla bezbrzezng tesknotg, smutek i zadume ziemi
polskiej, w ktérej ,thwi najgléwniejszy rdzert Szopena™®. Oprécz tego mozemy ponownie
zauwazy¢ topos ,duszy” w tych i jeszeze innych artykulach np. Antoniego Sygietyriskiego
(,Chopin wiasnie przyszedl z t3 dusza nie$miertelng [narodu] na $wiat” i od matki

749) i Przybyszewskiego (,A naszym Araratem, to

»odziedziczyl wszystkie cechy polskosci
jedynie niezmozona potgga Duszy Polskiej, ktéra w muzyce Szopena bodaj czy nie
najwspanialej si¢ objawita. Obce brzmienie nazwiska tym razem wydaje si¢ jakims przykrym

wypadkiem, niemila pomyltka, bo dusza Szopena byta tak na wskro$ polska, jak byta nig dusza

408 Maciej Golab, Spdr o granice poznania dzieta muzycznego (Torun: Wydawnicewo Naukowe Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika, 2012), 5. 226-35.

%% Maciej Gotab, Twelve Studies in Chopin: Style, Aesthetics, and Reception (Frankfurt am Main: Peter Lang,

2014), rozdz. 9.

Trochimezyk, ,,Chopin and the «Polish Race»”, op. cit., s. 284-87.

4% Kazimierz Kalinowski, Fryderyk Szopen, ,Ziarno” 1910 nr 8, s. 147—48. Cyt. za Antologia, s. 137.
407

405

Trochimezyk, ,,Chopin and the «Polish Race»”, op. cit., s. 287-89.

%08 Stanistaw Przybyszewski, Ku czci mistrza, ,Zycie” [Krakéw]1899 nr 19 i 20, s. 351-56. Cyt. za Antologia,
$. 105—1I0.

% Antoni Sygietynski, Fryderyk Chopin (w 50 rocznice zgonu), ,Gazeta Polska” nr 237 z 5 (17) pazdziernika

1899 ., 5. 1-2. Cyt. za Antologia, s. 113.
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Matejki lub Grottgera... Sakramentem nierozerwalnych wiezi Slubéw zlaczyla si¢ jego dusza z
duszg Polski™**°). Pézniej w 1924 roku Karol Szymanowski pisal, ze w muzyce Chopin wyraza
wieczyscie trwalg duszg polskiej, najglebsza prawde narodu*™.

Natomiast — podobnie jak w omawianym przypadku poetycznosci — polsko$¢ w muzyce,
wynikajacy z niej walor twodrczoéci Chopina jako muzyki narodowej oraz wizerunek
kompozytora jako wieszcza, ktdre sa z jednej strony pojmowane na podstawie powiazania
muzyki z trescig narodows i abstrakcyjnych kryteriéw takich jak ekspresji, albo z drugiej
opisywane za pomocg nicuchwytnych okreslet (np. ,dusza”), mogg latwo ulegaé
znieksztalceniu czy banalizacji. Skutkiem tego przydomek ,wieszcz” jest bezmyslnie
powtarzany jak slogan, a dziela chopinowskie sa stale chwalone za ich polsko$¢ bez
doktadnego zrozumienia ich wartoéci muzycznych. Zatem muzyka zostaje zbagatelizowana
i— jako podstawa recepcji tworczosci i postaci Chopina — zastapiona przez czynniki
pozamuzyczne. Takie zjawisko dostrzegat Szymanowski sto lat temu, piszac, ze ,w znacznej
mierze przyczyna tego [spowolnionego rozwoju muzyki polskiej w XIX wicku] jest fake [...]
iz przy calym bezkrytycznym, religijnym prawie kulcie Chopina — bobatera narodowego, nie
byt on nigdy w calej petni zrozumiany jako wielki polski artysta, wskutek czego jego bezcenne
dzieto pozostato bezptodne, pozostalo wartoscia sama w sobie, na marginesie niejako dalszej

412

polskiej twoérczosci muzycznej” Za zycia Chopin ,zapewne byl [w Paryzu] raczej
«modny» niz zrozumiany”*?, a podobnie bylo tez w Polsce pod zaborami. O tym $wiadcza
badania Zofii Chechliniskiej nad recepcja muzyki i postaci wieszcza muzycznego
w dziewietnastowiecznej Polsce: rozpowszechniony repertuar ograniczal si¢ przede
wszystkim do dziel o charakterze narodowym i o mniejszej formie oraz tych, ktdre
charakteryzuje $piewna melodia; promowany w artykulach byt kult Chopina,

a kompozytorzy po mistrzu nasladuja jego styl muzyczny w sposéb bardzo powierzchowny*“.

Autorka kwestionuje, czy to wyjatkowe uwielbienie dla muzyki genialnego rodaka

40 Stanistaw Przybyszewski, Szopen a naréd (Krakéw: Spétka nakl. ,Ksigzka”, 1910), . 12-13.

41 Karol Szymanowski, ,,Fryderyka Chopina mit o duszy polskiej”, w Pisma. T. 1: Pisma muzyczne, przez
idem, red. Kornel Michatowski (Krakéw: PWM, 2018), s. 138—39.

42 Karol Szymanowski, ,,Fryderyk Chopin”, w Pisma. T. 1: Pisma muzyczne, przez idem, red. Michalowski
(Krakéw: PWM, 2018), 5. 91.

4B Ibid,, s. 95.

44 7 ofia Chechlifiska, »Chopin reception in nineteenth-century Poland”, w [eCambridge Companion to
Chopin, red. Jim Samson (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), 5. 206-21.
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rzeczywiscie wynikato z jej doglebnego zrozumienia, i podejrzewa, ze ,,kompozycje Chopina
wywieraly wptyw na szeroka publicznos$¢ z powodu bardziej stawy autora niz wlasnej wartosci

5 Podobnie jak symfonie *® oraz utwory mazurkowe i polonezowe '

artystycznej”
skomponowane w Polsce w drugiej potowie XIX wicku, ktére przepetnione sg konotacjami
narodowymi, utwory Chopina stuzyly do pokrzepiania serc Polakéw pod zaborami. Jednak

po latach to stalo si¢ niejako ich najistotniejszym — jezeli nie jedynym — walorem.

3.1.3. Ariel fortepianu

Przy omawianiu pojecia inspiracji przychodzi nam na mysl wyobrazenie ,tchnienia”
W starozytnej Grecji tchnienie uchodzito powszechnie za $rodek komunikacji migdzy
czlowiekiem a béstwem: bdg tchnie w $miertelnika pewna moc lub ide¢, ktéra wywoduje

148, Chociaz woéwczas taki obraz tchnienia rzadko

unikatowy stan psychiczny, taki jak sza
odnosit si¢ do inspiracji poetyckiej, to pdzniej od III wicku n.e. pojawiat sic w pismach
chrzescijariskich, opisujacych powstanie prorokéw i pism $wietych pod wpltywem Ducha

9. O bliskim zwiazku miedzy pojeciami tchnienia i natchnienia $wiadczy fake, ze

Swigtego
taciniskie stowo imspirare oznacza zaréwno ,wdychad” jak i ,pobudzaé zapal tworezy”
Podobnie w jezyku polskim stowo ,,natchnienie” wiaze si¢ z ,tchnienie”, ktére oznacza powiew
lub oddech. Co cickawsze, bliski zwigzek etymologiczny wystepuje takze migdzy stowami

spirare a spiritus w lacinie (podobnie migdzy ,oddychaniem” a ,duchem” czy ,duszg’

w polskim), a to drugie oznacza jednoczesnie duch, oddech i powiew*?.

45 Chopin’s compositions probably affected his wider audience more because of his name than because of

their artistic value. Ibid., s. 216-17.
4% Trena Poniatowska, ,,Twérczosé symfoniczna i kameralna srodowiska warszawskiego w latach 1860-1914”,
w Kultura muzyczna Warszawy drugiej potowy X1X wieku, red. Andrzej Spéz (Warszawa: PWN, 1980),
s. 233.
47 Tomasz Nowak, Taniec narodowy w polskim kanonie kultury. ZrédHa, geneza, przemiany (Warszawa: Bel
Studio, 2016), 5. 27 4.
Murray, ,,Poetic Inspiration’, op. cit., . 160.

419 Tbid.

420

418

O mapie semantycznej stéw zwiazanych ze stowem ,,oddech” zob. Alexandre Francois, ,,Semantic Maps and
the Typology of Colexification: Intertwining Polysemous Networks across Languages”, w From Polysemy
to Semantic Change: Towards a Typology of Lexical Semantic Associations, red. Martine Vanhove
(Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, 2008), s. 182—93. Warto doda, ze taki zwigzek
semantyczny wystepuje nie tylko w jezykach indoeuropejskich, lecz réwniez w jezyku mandaryniskim,

w ktérym stowo i (lub chi) oznacza zaréwno powietrze i oddech, jak réwniez energig kosmiczna

i duchowa. Do pojecia Qi nawiazujg czgsto rdzne teorie o sztuce. Zob. piaty rozdzial niniejszej rozprawy.
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Skojarzenie powietrza w ruchu (oddech lub powiew) z duchem i inspiracja bylo
charakterystyczne dla angielskiej poezji romantycznej. Wiatr — w romantyzmie wyobrazany
juz mniej jako tchnienie bogu niz jako eteryczna sita natury — symbolizuje zmiane stanu
mentalnego poety, szczegblnie wybuch inspiracji i wyobrazni po dlugim okresie
przygngbienia i bezplodnosci. Na przyklad William Wordsworth, nawiazujac do stanu
natchnienia chrzeécijaniskich prorokéw po kontakcie z boskim spiritus, uznawal wiatr
w poemacie Prelude za oddech zaréwno natury jak i samego poety, symbol powrotu do wiosny
po zimie oraz ozywienia poetyckiej inspiracji*!. Podobnie popularny wéwczas byt mit o harfie
colskiej, czyli instrumencie, ktérego struny poruszane sa nie przez rece, lecz przez powiew
i w ten spos6b rozbrzmiewajg. Prawdopodobnie z tego powodu wierzono, ze muzyka harfy
colskiej wynika nie z gry artysty, lecz ,,bezposrednio z samej natury’, a dzi¢ki temu - jak opisat
Koch - dzwigki i akordy tworzone przez ten instrument ,s3 podobne do delikatnie
narastajacych i potem wygasajacych tonéw dalekich chéréw, a [jeszcze] bardziej
przypominaja iluzjonistyczng gre istot eterycznych niz dzielo ludzkiego wynalazku” 4%,
Jednym stowem, muzyka harfy eolskiej jest nieziemska. Podobny sposéb opisywania muzyki
tego instrumentu ze wzmiankg o istotach nadnaturalnych mozna znalez¢ w pismach wielu
6wcezesnych poetéw. Na przyklad szkocki poeta James Thomson (1700-1748) wspominal
w poemacie zatytulowanym An Ode on Aeolus Harp (1748) o ,rasie eterycznej’,
»mieszkanicach powietrza’, ,,chérze niebianiskim” i ,duchach wiatru™?, a w dzietach innych
figuruja okreslenia takie jak ,chéry duchéw powietrznych” i ,,chér anioléw”#?. Angielski
poeta romantyczny Percy Bysshe Shelley (1792—-1822) poréwnywal umyst poety z harfa eolska:
poezja pochodzi z wspdlnego oddziatywania wnetrza i zewnetrza —umyst poety i przedmiotu

lub namietno$¢ twérey i bodzce zmystowe — podobnie jak muzyka harfy eolskiej, ktéra

41 M. H. Abrams, ,,The Correspondent Breeze: A Romantic Metaphor”, [eKdnyon Review 19, nr 1 (1957):
S. 113—21.

#22 Unmittelbar von der Natur selbst [...]. Sie gleichen dem sanft anschwellenden und wieder erléschenden

Tonen entfernter Chore, und mehr dem Gaukelspiel dtherischer Wesen, als einem Werke von menschlicher

Erfindung. Haslo ,, Acols-Harfe” w Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. 82—83.

423 Aetherial race; inhabitants of air; celestial choir; spirits of the wind. Robert Dodsley, red., A Collection of
Poems in Six Volumes. By Several Hands (London: printed for J. Dodsley, 1775), 5. 4-s.

#24 Choirs of airy spirits; choir of angels. Zob. tabela opiséw muzyki harfy eolskiej w poematach w Carmel

Raz, ,,«The Expressive Organ within Us»: Ether, Ethereality, and Early Romantic Ideas about Music and

the Nerves”, 19th-Century Music 38, nr 2 (2014): 5. 129—30.
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wynika z wspdtdziatania strun instrumentu i podmuchem®. W taki sposéb ten instrument
stal si¢ ulubiong metafora Shelleya do opisywania tego, co niewyrazalne*®. Fascynacja harfa
colska oczywiscie nie ograniczata si¢ tylko w Anglii, lecz byta obecna réwniez w Niemczech
i Francji*”’, a ten instrument stanowit zrédlo inspiracji tez nie tylko dla poetéw, ale tez dla
kompozytoréw, m.in. Beethovena i Berlioza®®. Zjawisko to mozna nazwa¢ mitem harfy
colskiej, symbolu natchnienia, niewyrazalnosci, eterycznosci i nieziemskosci.

Prawdopodobnie z powodu tego mitu muzyka Chopina byla kilkukrotnie poréwnywana
z muzyka harfy eolskiej. Zdaniem éwezesnych krytykéw i muzykéw charakeeryzowata sie ona
niewystowionym pi¢cknem, natchnieniem, poetycznodcia i tez eteryczno$cia. W 1837 roku
Schumann uzyl metafory harfy ecolskiej do opisywania gry polskiego kompozytora,
szczegOlnie gry Etiudy As-dur op. 25 nr 1:

Je$li wyobrazimy sobie harfe eolska, ktorej wszystkie tonacje artystyczna dtor porozrzucata
W najrozmaitsze fantazyjne ornamenty, przeciez tak, ze zawsze stychaé niski ton podstawowy
i miekki $piew gtosu wyzszego — uzyskamy przyblizony obraz jego gry. Ale nic dziwnego, ze
najbardziej ujety nas whadnie te utwory, ktoresmy styszeli w jego wykonaniu; a sposrdd nich
przed wszystkimi pierwszy w As-dur, bardziej poemat niz etiuda. [...] Po wystuchaniu tej
Etiudy cztowiek czuje sie jakby po kontemplacji we $nie btogiego obrazu, ktory potem,
w poknie — pokawie, usitujemy jeszcze pochwycic; niewiele da sie o nim powiedziec,

wychwala¢ nie da sie zupetnie*®,

Sophie Leo, zona Auguste’a Leo, ktérym Chopin dedykowal Polonez As-dur op. 53, opisywata
gre polskiego kompozytora w podobny sposéb: ,Stodki szmer [jego gry] kojarzyt sie
w wyobrazni ze stuchaniem harf eolskich poruszanych eterycznym powiewem”*. Pézniej

anonimowy francuski krytyk pisal w recenzji z 1842 roku, ze w grze Chopina ,jest co$

> Abrams, Zwierciadto i lampa, op. cit., s 62.

% Frika von Erhardt-Siebold, ,,Some inventions of the pre-romantic period and their influence upon
literature”, w Englische Studien, red. Johannes Hoops, t. 66 (Leipzig: O. R. Reisland, 1931), 361.

427 yon Erhardt-Siebold, 360-61.

428 70b. analize sposobu imitowania eterycznego efektu muzyki harfy eolskiej w piesni Beethovena, operze

niemieckiego kompozytora Justina Heinricha Knechta oraz utworze symfonicznym Berlioza w: Raz, ,,The

Expressive Organ within Us”, op. cit,, s. 131-34.

Robert Schumann, Recenzja 12 Etiud op. 25, w: ,Neue Zeitschrift fiir Musik” 7/1837, nr so z 22 grudnia, s.

199—200. Cyt. za Antologia, s. 283-84.

430 Cyt. za Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow, 3 41.

429
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perlistego, wyjatkowego, eolskiego, czego zwykli $miertelnicy nie potrafiliby uchwyci¢”**,
azdaniem angielskiego krytyka Henryego Chorleya w Walcach op. 64 kompozytor daje
stuchaczom ,melodie podobne do kapryséw harfy eolskiej”**. Jézef Kenig wiaze ten mit
z ideg patriotyczng: ,Muzyk-poeta [Chopin] to takze harfa Eola, na ktérej naréd gra swym
tchnieniem wszystkie swe bolesci, wszystkie w rozkosze, czasem opatrznosciowe narzg¢dzie do
wydania jekéw tylko™®. W swoim liScie niemiecki krytyk Louis Ehlert zwraca uwagg na
eteryczny charakter muzyki polskiego kompozytora piszac, ze w duszy Chopina-poety
»rozpieto struny harfy eolskiej, na ktérych najcichsze tchnienia wiatru cudownie graly
nieznane melodie, jak serafickie legendy dobiegajace z niebianiskiej ciszy, jakby natura glosem
zywiolu wypowiadala zagadkowe przepowiednie”®*. Skojarzenie muzyki Chopina z harfa
eolskg bylo nadal aktualne na poczatku XX wicku, o czym $wiadczy tekst Aleksandra
Poliniskiego: ,Musialy kolebka jego [Chopina] kotysa¢ Polanskie piewice i dusze spowié
w czarodziejskie struny arfy eolskiej, bo najlzejszy powiew przyrody swojskiej wprawiat ja
w drzenie, najcichszy szept niwy rodzimej rzewne wydobywat z niej piesni, dziwne legendy,
rapsody i basnie teczowe*®. W tym fragmencie polski historyk muzyki faczy nawet mit harfy
colskiej z watkiem nadnaturalnym (,basn”) i z dusza, czyli z pojeciami skojarzonymi — jak juz
widzieli$my — z wizerunkiem Chopina jako poety natchnionego.

Oprécz mitu harfy eolskiej, muzyka Chopina jest czgsto kojarzona z motywem powiewu
wiatru, chociaz wickszo$¢ tych skojarzen wynika z quasi-programowej interpretacji dziet,
ktére zawieraja zwykle figuracje sktadajace z nut granych w szybkim tempie, np. Etinda a-moll
op. 25 nr 11 jest znana jako etiuda ,zimowego wiatru™**. Co cickawsze, sama posta¢ Chopina

czasem tez kojarzy si¢ z powiewem, a taki topos pozostaje aktualny nawet dzis, czego dowodzi

41 Revue musicale, ,Revue des Deux Mondes” IV nr 30 z 1 kwietnia 1842, 5. 159. Cyt. za Antologia, s. 40s.

“2 Henry Chorley, New publications. Deux Valses pour la Piano, par F. Chopin, ,,The Athenaeum” nr 1070z 6
maja 1848 1., s. 467. Cyt. za Antologia, s. soo.

33 Jézef Kenig, Z powodu wydania poSmiertnych dziet Chopina, ,,Gazeta Warszawska” 1856 nr 121, 5. 1—2. Cyt.
za Antologia, s. 66.

4 Ehlert, [Uwagi dotyczace Chopina...], op. cit., s. 118-125. Cyt za Antologia, s. 317.

% Aleksander Polinski, Dzieje muzyki polskiej w zarysie, H. Altenberg, Lwéw 1907, 5. 201-202. Cyt. za
Antologia, s. 122.

4% Ljiczne takie skojarzenia muzyki Chopina z wiatrem, powiewem czy burza mozna znalez¢ w James Huneker,
Chopin: [CeMhbn and His Music (New York: Charles Scribner’s Sons, 1901). Na przyktad ,,a whirl wind” o
Balladzie g-moll op. 23 (s. 278), ,.in the distance rushes the wind and the rain” o Etiudzie As-dur op. 25 nr 1
(s. 103), »the study must be played like the wind” o Etiudzie gis-moll op. 25 nr 6 (s. 192), »a driving whirl
wind of tone” o Etiudzie h-moll op. 25 nr 10 (s. 198) oraz ,warmer, more consoling winds” o Walcu cis-moll
op. 64 nr2 (s.249).
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pomnik Chopina w Eazienkach Krélewskich. Na oficjalnej stronie internetowej parku

znajduje si¢ niniejszy opis:

Pomnik, wykonany z brazu, przedstawia polskiego kompozytora siedzacego pod wierzbg
ptaczaca. Jej gatezie malowniczo pochylajg sie, jakby pod wptywem silnego wiatru. Nad glowg
Chopina uktadajg sie w ksztatt dtoni. Postac artysty wydaje sie by¢ zespolona z drzewem, poty
jego plaszcza powiewajg. Chopin zostat ukazany jako szukajacy natchnienia muzyk — lekko
odchylony, z przymknietymi oczami, zastuchany w glosy natury, prawg reke unoszacy
w powietrzu, jakby nad klawiaturg niewidzialnego fortepianu szukat odpowiedniego tonu.

Cato$¢ kompozycji kojarzy sie z monumentalng harfg*’.

Posta¢ Chopina jako natchnionego kompozytora zostaje zatem przedstawiona za
posrednictwem obrazu wiejacego wiatru. Scisty zwiazek miedzy Chopinem a pojeciami
natchnionego kompozytora, powiewu i eterycznoéci podsumuje popularne w XIX wicku
pojecie ,,Chopin jako sylf” i zwiazane z nim ,,Chopin jako Ariel fortepianu”. Az wezesnie 15
grudnia 1833 roku Berlioz pisze, ze gre Chopina mozna poréwna¢ z koncertem ,,sylféw

2438

i skrzatéw”, a zatem ,,Chopin to T7ilby wéréd pianistéw ™. Trilby to duch domowy i bohater
basni Trilby, ou le Lutin dArgail (1832) autorstwa Charles Nodier. Basri ta zostala potem
zaadaptowana w 1832 roku w dziele baletowym La Sylphide (,,Sylfida”), w ktérym sylfida
symbolizuje $wiat transcendentny, niemozliwy do osiggniecia dla $miertelnika®®. Lata p6zniej
tworca Symfonii fantastycznej powiazal Chopina z duchami powietrznymi: ,,Gdy zapadata
noc, wkraczal w domeng duchéw powietrznych, istot skrzydlatych, ktére szybuja i blyszcza
w pétmroku letniej nocy”. Oprécz Berlioza i Astolphe’a de Custine’a, ktdry zwracal si¢ do
Chopina w listach nazywajac go sylfem, ten topos byl réwniez uprawiany przez innych
zaréwno w prywatnej korespondencji, jak i w publicznej prasie®. Lata pdzniej w recenzji

koncertu Chopina 16 lutego 1848 roku Maurice Schlesinger nazwat kompozytora Arielem

47 Pomnik Fryderyka Chopina’, Eazienki Krélewskie, 22 czerwea 2023, https://www.lazienki-

krolewskie.pl/pl/pomniki/pomnik-fryderyka-chopina.

%8 Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow, op. cit., s. 330.

4 Susan Au, ,»Sylphide, 1%, w International Encyclopedia of Dance, red. Selma Jeanne Cohen, t. 6 (New York:
Oxford University Press, 1998), s. 57.

0 Hector Berlioz, Etudes et souvenirs de théatre, ,Le Temps” XX nr 7076 z 4 wrzesnia 1880 ., s. 3. Cyt. za
Antologia, s. 422.

#1 Zob. Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin. Dusza salon6w paryskich 1830—1848, ttum. Zbigniew Skowron
(Warszawa: NIFC, 2019), s. 289—90.
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fortepianistéw, muzycznym sylfem i sylfem przedziwnym (,,I nie zawiéd} oczekiwan ten Sylf
przedziwny, ale je spelnil, i to z jakim sukcesem, z jakim natchnieniem!”*?). Po $mierci
kompozytora tytul ,Ariel fortepianu” byl powtarzany w nekrologach *® i pozostawal
aktualny nawet na przelomie XIX i XX wicku. O tym $wiadczy artykul Antoniego
Sygictyniskiego®, w ktérym wspomniany jest ten przydomek oraz balet oparty na dzietach
Chopina — Les Sylphides (,,Sylfidy”) — znany tez jako Chopiniana. Warto zwrdci¢ uwagg, ze
jedna wersja tego baletu przedstawia mlodzierica i sylfidy, kt6rzy tanicza razem z poetycznym
krajobrazem lasu jako tlem. Z jednej strony ,poprzez taczenie obrazu eterycznej sylfidy
stworzonego przez Marie Taglioni [w La Sylphide z 1832 roku] z muzyka Chopina [choreograf
Michel] Fokine starat si¢ przywrdci¢ koncepcje baletu romantycznego do zycia’, a z drugiej
»odrzucajac elementy epizodyczne i narracyjne baletu romantycznego, udalo mu sie
bezposrednio przedstawi¢ tylko za pomocy tarica §wiat wewnetrzy wyobrazni jego postaci,
[czyli] $wiat poetycznej fantazji i marzed™*. Poetyczno$é, eterycznoéé i nieziemskos$é muzyki
Chopina $cisle wigza si¢ zatem z obrazem ducha powietrza.

Jednak co dokladnie sugeruje okreslenie ,,Chopin jako Ariel fortepianu”? Innymi stowy,
jakie informacje na temat wyobrazenia postaci i muzyki Chopina moze przekazaé nam to
okrelenie? Co do genezy i znaczenia imienia ,Ariel” istniejg rézne interpretacje, np. taka, ze
prawdopodobnie pochodzi z zydowskiej demonologii, Biblii genewskiej czy renesansowego
okultyzmu*®. Jest tez mozliwe, ze imi¢ to wynika po prostu z gry jezykowej — ze angielskiego

stowa aerial (,powietrzny”)*™’

. Jednak niewazne, ktdra z tych interpretacji jest stuszna, nie
mozemy dokfadnie zrozumie¢ podtekstu przydombka ,, Ariel fortepianu” bez rozwazania roli

Ariela w Burzy Williama Szekspira, z ktdrej pochodzi ta postaé. W sztuce Ariel jest duchem

#2 Maurice Schlesinger, [Recenzja koncertu Chopinal, ,Revue et Gazette Musicale de Paris’, XV nr 8 z 20

lutego 1848, 5. 8. Cyt. za Antologia, s. 406.

“3 Zob. Eigeldinger, Chopin. Dusza salonéw paryskich 18301848, op. cit., s. 291; Kallberg, Granice poznania
Chopina, op. cit., s. 91.

“4 Sygietynski, Fryderyk Chopin (w 50 rocznice zgonuy), op. cit., s. 1—2. Cyt. za Antologia, s. 114.

445 By combining the image of the ethereal sylphide created by Marie Taglioni with the music of Chopin,
Fokine sought to resurrect the concept of Romantic balet; abandoning the episodic and narrative elements
of Romantic balet, he was able to suggest, purely through dance, the inner world of his characters’
imagination, a world of poetic fantasy and dreams. Galina N. Dobrovolskaya i Sondra Lomax, ,,Sylphides,
les”, w International Encyclopedia of Dance, red. Selma Jeanne Cohen, t. 6 (New York: Oxford University
Press, 1998), s. 61.

446\ Stacy Johnson, ,,The Genesis of Ariel’, Shakespeare Quarterly 2, nr 3 (1951), s. 205-10.

“7 Robert R. Reed Jr., ,The Probable Origin of Ariel’, Shakespeare Quarterly 11, nr 1 (1960), s. 61.

123



powictrza 1 shuzacym Prospera, uzurpowanego ksiecia Mediolanu i czarodzieja
zamieszkajacego bezludng wyspe. Ariel pomaga mistrzowi w realizacji planu odzyskania
wladzy za pomoca swej magii, ktéra obejmuje tworzenie burz, przemiang¢ w inne istoty
i usypianie innych.

Posta¢ Ariela najlepiej postrzega¢ w kontekscie innej roli z tego samego dzieta — Kalibana,
syna wiedzmy Sykoraks, ktéry jest hybryda pétludzka i pélpotworng i réwniez stuzacym
Prospera. Kontrast migdzy nimi mozna obserwowaé z kilku réznych perspektyw. Po pierwsze,
o ile Ariel jest duchem powietrza, Kaliban reprezentuje zywiot ziemi. Po wtdre, Ariel jest
»ascksualny” lub plciowo wieloznaczny®® (w XVII wicku Ariel byl rolg meska, ale od
poczatku XVIII wicku do 1930 roku tg rolg graly przede wszystkim kobiety)*®, a Kaliban —

)*0. Po trzecie, duch powietrza

lubiezny (na prézno prébowat zgwalcié corke swego mistrza
jest sprawny i wytworny, a syn wiedZmy — niezreczny i ordynarny. O tym $wiadczy zupelnie
odmienny sposéb, w jaki Prosper si¢ z nimi obchodzi. Gdy czarodziej odzywa si¢ do Ariela,
méwi np. ,my quaint Ariel” (1.2.317). Oprécz stowa quaint (czyli ,genialny, sprawny,

741), Prospero uzywa tez innych przymiotnikéw, takich jak

wygladajacy cickawie i wytworny
delicate (1.2.442), fine (1.2.495), industrious (4.133) oraz dainty (s.1.95), ktére sugeruja
niezwykly zdolno$¢ i dystyngowany charakter ducha powietrza. Natomiast uzurpowany
ksigze Mediolanu odnosi si¢ do Kalibana w zupetnie odmienny sposéb - nazywa go
pejoratywnie zortoise (1.2.316), poisonous slave (1.2.319), filth (1.2.346) i malice (1.2.366). Cérka
czarodzieja, Miranda, réwniez traktuje syna wiedZmy z pogarda, okreslajac go abhorred slave
(1.2.350) i savage (1.2.354). Takic okreslenia podkreslaja potworna natur¢ Kalibana, ktérego

%2 Oprécz kontrastu Ariela

imi¢ prawdopodobnie pochodzi od angielskiego stowa canniba
do Kalibana nalezy jeszcze zwazy¢, ze duch powietrza jest najbardziej muzyczna postacia

w Burzy, tak ze mozna — zdaniem dwudziestowiecznego angielskiego kompozytora Rutlanda

“8 " Ascksualnos¢ Ariela przypomina zagadnienie skojarzenia Chopina z istotami nadprzyrodzonymi (m.in.

aniofami i wrézkami) rozwazane szczegétowo w Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. 3. .

449 Stephen Orgel, ,Introduction”, w LeTdmpest, przez William Shakespeare, red. Stephen Orgel (Oxford:
Oxford University Press, 2008), s. 70.

40 Tbid,, s. 27.

41 7 ob. komentarz w William Shakespeare, [eTdmpest, red. Stephen Orgel, The Oxford Shakespeare
(Oxford: Oxford University Press, 2008), s. 118.

42 Reed Jr., ,The Probable Origin of Ariel’, op. cit., s. 61.
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Boughtona — uwaza¢ go za ,ducha muzyki”**. Oprécz wulgarnego $piewu Kalibana i jego
towarzystwa, cala muzyka i piesni pojawiajace si¢ tym dziele s3 zwiazane z Arielem**,
aobecno$ci muzyki prawie zawsze towarzyszy magia ducha powietrza. Mozna zatem
stwierdzi¢, ze magia w Burzy ma charakter muzyczny, albo odwrotnie — muzyka ma charakter
magiczny. Przekonanie o $cistym zwigzku miedzy tymi dwiema sztukami wywodzi si¢
zantycznego mitu o niezwyklym wplywie muzyki na stan umystowy czlowicka czy jej
zdolno$ci do uzdrawiania rannych*®.

Mozna przyjaé, ze stuszno$¢ nazywania Chopina Arielem fortepianu prawdopodobnie
opiera si¢ na podobienistwach miedzy wizerunkiem kompozytora, jego stylem pianistycznym
i cechami jego muzyki z jednej strony a z drugiej charakterem roli ducha powietrza i jego
magia w Burzy. Wszystkie wspomniane okreslenia, kedrymi Prospero opisuje Ariela, dobrze
pasuja do opisu twércy nokturnéw, kedrego cechuja geniusz, elegancja i charakter niejako
nieziemski i catkowicie pozbawiony wulgarnosci i pospolitoéci. Mozemy znalez¢ taki obraz
Chopina w nekrologu autorstwa Jules Janina: ,,Uosabial on [Chopin] natchnienie i muzyke
jako taka; ledwie dotykal ziemi, po ktérej my stapamy, a jego talent zdawal si¢ sennym
marzeniem! [...] Unikal halasu, fanfar i stawy, keérych inni poszukuja. Nazywano go Arielem

#0 Jezeli chodzi o cudowng muzyke poety

fortepianu i poréwnanie to bylo trafne”
muzycznego, ona wydaje si¢ wywiera¢ wplyw na stuchaczy w sposéb zblizony do magii. Na
przyktad w cytowanej recenzji Maurice Schlesinger pisal, ze ,tatwiej opisa¢ owacyjne przyjecie,
jakie zgotowano artyscie, i zachwyt, keéry wywolal, anizeli wnikna¢ w tajemnice sztuki
[muzyki Chopina], ktéra w naszej ziemskiej sferze nie ma sobie nic réwnego’, a ,ten dziwny
czar ani na chwile nie przestawat dziataé na stuchaczy, ze jeszcze trwal w calej swojej sile nawet
wtedy, gdy juz koncert byt skonczony”*’. Taka pochwata magicznego efektu muzyki Chopina

58

oraz tytul ,Ariel fortepianu” stuza do ,promowania pojeé inspiracji”*® w wyobrazeniu

43 Rutland Boughton, ,,Shakespeare’s Ariel: A Study of Musical Character”, LeMbsical Quarterly 2, nr 4
(1916), 5. 538.

Zob. liste miejsc w sztuce, w kedrych figuruje muzyka, w Shakespeare, LeTdmpest, op. cit., s. 220.

% Christopher R. Wilson i E. W. Sternfeld, ,,Shakespeare, William”, w [eN@w Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. Stanley Sadie (London: Macmillan, 2001), 5. 192.

Jules Janin, [Nekrolog Chopinal, ,Le Journal des Débats” z 22 pazdziernika 1849 r,, s. 2. Cyt za Antologia,

s. 409.

Maurice Schlesinger, [Recenzja koncertu Chopinal, op. cit, s. s8. Cyt. za Antologia, s. 406—7.

Promoting notions of inspiration. Jim Samson, ,Myth and reality: a biographical introduction” w 21
Cambridge Companion to Chopin, red. idem (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), s. 3.
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polskiego poety fortepianu jako kompozytora czy tworcy, a nie tylko pianisty. W biografii
Chopina autorstwa Liszta mozna znalez¢ podobny opis zachwycajacych wlasciwosci — tym

razem juz nie gry, lecz — utwordw polskiego kompozytora:

W wigkszosci ballad, walcow i etiud Chopina — podobnie jak w kompozycjach dopiero co
wymienionych — zyjg zaklete na wieki w dzwiek owe subtelne wizje poetyckie, ktérym
niekiedy artysta nadaje tak idealng lekko$¢ i zwiewno$¢, iz, rzektbys, nie nalezg juz do tego
Swiata, lecz raczej do krainy basni, gdzie wiodg ze sobg poufne rozmowy jakie$ wrdzki Peri,
Titanie, Ariele, krolowe Mab, wszystkie duchy przestworzy, wod i ptomieni — narazone,

podobnie jak my, na najbardziej gorzkie zawody i najczarniejszg rozpacz*®.

Chopin jest zatem natchnionym poeta, ktéry swa muzyka oczarowuje stuchaczy i prowadza

ich w nieziemska kraing poetyczng.

3.2. CHOPIN JAKO POETA CHOROBLIWY

Jak widzielismy, wizerunek Chopina jako poety natchnionego opiera si¢ na pojeciu geniuszu,
inspiracji i wieszcza oraz na ekspresji, polskosci i eterycznosci jego muzyki. Natomiast
bezrefleksyjny kult polskiego kompozytora, wraz z popularyzacja i komercjalizacja jego
tworczosci, mogl przyczyni¢ si¢ do rozpowszechniania najbardziej znanych dziet kosztem

utwordéw o wyjatkowej wartosci artystycznej*®

oraz do upadku wartosci artystycznej calej
jego tworczoéci, co oznacza jej trywializacje. To wiazalo si¢ z banalizacja i degradacja
wizerunku Chopina, przeksztalcajac obraz poety natchnionego w obraz poety chorobliwego.
O tym zjawisku §wiadczy najlepiej opublikowany w 1861 roku traktat Chopin. Essai de critique
musicale autorstwa Hippolyte Barbedette. Na poczatku ksiazki autorka przedstawiala

najistotniejsze wlasciwosci muzyki Chopina, piszac, ze ,charakterystyczym elementem

geniuszu Chopina jest gleboka melancholia, czasem ozywiana wspomnieniami i namigtna

49 Liszt, Fryderyk Chopin, op. cit., s. 66.

%0 Zdaniem Adolfa Chybiriskiego ,,popularne dzieta Chopina byly przeszkoda do rozpowszechnienia sig dziel
najwarto$ciowszych”. Adolf Chybinski, Chopin — Moniuszko i ich stanowisko w muzyce polskiej, ,,Sfinks”
1908 z. 3, 5. 466—75. Cyt. za Antologia, s. 124.
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miloécig do ojczyzny i rasy [ polskiej

7L W dalszym rozdziale tej rozprawy znajdziemy opis

geniuszu kompozytora, ktc')ry na PiCI’WSZy rzut oka moze przypominac’ pI’ZytOCZOHy fragment

artykutu Heinego:

Tchnienie poetyczne ogarniato go [Chopina] i natchneto najwspanialszymi wyrazami. Jego
improwizacje miaty w sobie co$ niezmiernie ujmujacego, ktore budzito emocje i wywotywato
tzy. Ta delikatna i wrazliwa dusza cierpiata. Aby uciec od dotkliwego bolu, ktdry bez przerwy
ja przesladowat, uciekata do Swiata marzern petnego chochlikéw i wrdzek; Chopin
przekazywat temu urokliwemu ludowi — synom poezji i nadziei — swe cierpienie i czynit to z

wyrazem, jakiego nie mozna znalez¢ nigdzie indziej na ziemi*®2,

W przedstawionym tu wizerunku poety natchnionego, ktéry zawiera wspomniane elementy

takie jak ,dusza’, ,ckspresja” i ,nieziemsko$¢”, mozemy jednak dostrzec tendencje do

nadmiernego akcentowania ,cierpienia’, co moze prowadzi¢ do znicksztalcenia tego

wizerunku. Skfonnos¢ ta staje si¢ szczegdlnie widoczna w kolejnym akapicie:

Czasem Chopin ttumit gniew i wiciektos¢ w swej grze. [...] Chopin cierpiat na jedng z tych
chorob, ktore sie z biegiem lat pogarszaja, a zostawit w wielu utworach slady silnych cierpien,
ktdre go pozeraty. Trzeba tez uwzglednic specy [cZing whasciwos¢ jego rasy [polskiej]. [...] Ta
tagodna i delikatna natura miata swoje wybuchy gniewu, momenty opryskliwosci i wstrzasu,
oryginalne pietna oraz wspomnienia o barbarzynskiej ziemi, ktorej energiczne i wyrazne
cechy przejawiajg sie w wiecej niz jednym jego mazurkéw tak rzadko zrozumianych przez
publiczno$¢, skupiong na ich pozornej frywolnosci. Taka muzyka, ktéra wydaje wam sie
oryginalna, by¢é moze jest niczym innym niz przejawem gtebokiego cierpienia, a dusza

wielkiego poety krwawita z okrzykiem rozpaczy*®.

461 T ¢ caractere saillant du génie de Chopin est donc une mélancolie profonde, vivifié parfois par le souvenir et

462

463

Pamour passionné de la patrie et de la race. Hippolyte Barbedette, F. Chopin. Essai de critique musicale, 2.
wyd. (Paris: Heugel et cic., 1869), 20.

Le souffle poétique semparait de lui, lui inspirait les plus merveilleux accents. Ses improvisations avaient
quelque chose de profondément sympathique, qui suscitait ['émotion et provoquait les larmes. Cette 4me
délicate et tendre souffrait. Pour échapper A cette poignante douleur, qui sans cesse la poursuivait, elle
senfuyait dans le monde des réves tout peuplé de lutins et de fées ; & ce peuple charmant, fils de la poésie et
de lespérance, Chopin disait sa peine et il la disait en accents qui déja n’taient plus de ce monde. Ibid., s.
29-30.

Chopin avait parfois, dans son jeu, de sourdes coléres et des rages érouffées. [...] C'est que Chopin était en
proie & une de ces maladies qui empirent d’année en année, et, dans maintes productions, il a mis la trace
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Taka narracja ostatecznie prowadzi do wniosku, ze muzyka Chopina wywiera niebezpieczny
wplyw na tych, kedrzy nia si¢ zajmuja. Polski poeta muzyki jest bowiem ,,chorym, ktéry
chetnie pograza si¢ we swym cierpieniu i nie pragnie uzdrowienia’, a chociaz czasem oprécz
melancholii styszymy w jego muzyce energie i zywiolowo$¢, takie charaktery wynikaja jednak

z ,nadmiernego zdenerwowania”*®*

. Poeta natchniony sta si¢ zatem poetg chorobliwym.

W niniejszym podrozdziale bede rozwazat problematyke wizerunku Chopina jako poety
chorobliwego. Najpierw rozpatrz¢ zjawisko trywializacji twérczoéci polskiego kompozytora
i powdd, dla ktérego muzyka Chopina fatwo ulega banalizacji. Jednoczesnie zwrdcg uwage na
stopniowg przemiane sposobu interpretacji dziet Chopina i réwniez mozliwg zmiang samego
pojecia ,,poetycznosci”. W drugiej czedci zanalizujg, jak choroba fizyczna i zaburzenie

psychiczne byly rozumiane w XIX wicku oraz jak si¢ one wiaza z pojeciami ,artysta’, ,geniusz’.

Na konicu przedstawi¢ wplyw kojarzenia Chopina z chorobami na recepcje jego tworczosci.

3.2.1. Tworczos¢ Chopina jako muzyka ,,pseudopoetyczna”

W podrozdziale zatytulowanym Trivialmusik w Die Musik des 19. Jahrbunderts Dahlhaus
kilkakrotnie okresla muzyke trywialng jako ,banal, ktéry udaje poezje’, ,pseudopoezje”
i ,muzyke pseudopoetyczng”*®. Taki sposéb rozumienia muzyki trywialnej opiera si¢ na
kontrastowaniu poetycznosci z prozaicznoscia, trywialnoscia i mechanicznoscig*®. To jest
intrygujace, ze w tym podrozdziale niemiecki muzykolog wspomnial kilka razy nazwisko
Chopina, cho¢ nie w celu krytyki twérczosei polskiego kompozytora jako trywialnej. Sposéb,
w jaki autor umiescit twérce nokturnéw w kontekscie rozwazan na temat muzyki trywialnej,

daje duzo do myslenia. Wypowiedz, ze ,,techniczny niedostatek” (technischen [...] Insuffizienz)

des souffrances aigués qui le dévoraient ; il faut aussi tenir compte du caractere particulier de sa race. [...]

cette nature douce et fine avait ses emportements, sa brusquerie et ses soubresauts, empreintes originaires,

souvenirs du sol barbare dont la trace énergique et profonde se révele en plus d'une de ses mazurecks si peu

comprises de la foule, qui n'en saisit que le coté frivole. Telle note, que vous trouves originale, nest peut-étre

que le réveil d'une douleur atroce, et 'Ame d’'un grand poéte a saigné a ce cri de désespoir. Ibid,, s. 30.

Un malade qui se complait dans sa souffrance et ne veut pas étre guéri; une surexcitation toute nerveuse.

Ibid., s. 71.

% Das Banale maskiert sich [...] als Poesie; Pseudo-Poesie; pseudo-poetische Musik. Dahlhaus, Die Musik des
19. Jahrhunderts, op. cit., s. 267-68.

4% Tbid., s. 118; Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., 5. 291-92.
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utworu Les cloches du monastére, ktdry stanowi typowy przyktad muzyki trywialnej, oddziela
ten (falszywy) ,poemat” Lefébure-Wélyego od (prawdziwych) poematéw muzycznych
Chopina czy Schumanna®®, potwierdza fake, ze twérczo$¢ polskiego muzyka nie mozna
zaliczy¢ do muzyki trywialnej. Mimo to miedzy nimi istnieje pewne powiazanie. Zdaniem
Dahlhausa ,dzielo takie jak Les cloches du monastére stanowi przyktad tego gatunku
[miniatury fortepianowej? muzyki trywialnej?] nie slabszy niz nokturny Chopina, ale
reprezentuje catkiem odmienng sfer¢ muzyczng”*®. Potem czytamy: ,To jest watpliwe —
rzeczywiscie malo prawdopodobne, ze stuchacze, ktérzy przyczynili si¢ do sukcesu muzyki
Chopina, reprezentowali inng warstwe [spofeczng], niz konsumenci banalnych dziet
salonowych™*®.

Cytowane zdania Dahlhausa wskazuja na bliski zwigzek twérczo$ci Chopina z muzyka
trywialng oraz ich podobienstwo w srodowisku powstania i odbiorcach, ktérzy przyczyniali
sic do popularyzacji — jednoczesnie trywializacji — dziet polskiego kompozytora. Oprécz tego
niemiecki muzykolog sugerowal istnienie znacznego ryzyka tego, ze utwory Chopina padly
ofiarg procesu komercjalizacji, rozwoju rynku dziet muzycznych i zmiany gustu w kulturze
muzycznej — takiego procesu, ktéry jest $cisle zwiazany z powstaniem muzyki trywialnej.
W rezultacie dziefa poety fortepianu moga by¢ postrzegane jako pseudopoetyczne. O takim

ryzyku posrednio wspomnial anonimowy autor angielski, ktéry pisze w 1840 roku:

Kompozycja ta [Impromptu Fis-dur op. 36] bardziej chyba zainteresuje muzyka niz zwykia
seria utwordw przedstawicieli tej szkoty, do ktdrej nalezy p. Chopin. Zasadniczg cechg tych,
ktérych mozna by okredli¢ jako grupe ekshibicjonistycznych” kompozytordéw
fortepianowych, zdaje sie [...] rozmysIne unikanie sonaty, koncertu lub innych kompozycji o
regularnych formach, natomiast wybor fantazji, impromptu czy tez czego$ innego
nieustalonego w tym rodzaju [...]. Tak wiec z niewiarygodng szybkoscig produkuje sie
kompozycje, majace na celu jedynie wyprobowanie biegtosci rak. [..] Jakkolwiek
~impromptu” pana Chopina nalezy do tej samej grupy kompozycji, nie jest ono ani tak

przerazliwie trudne, ani tak pozbawione muzycznego traktowania jak wiekszos¢ rzeczy tego

47 Tbid., s. 268.

%8 Eine Piece wie Les cloches du monastére gehért niche als schicheres Exemplar derselben Gattung an wie die
Nocturnes von Chopin, sondern reprisentiert eine andere Sphire der Musik. Ibid., s. 267-68.

% Ob aber das Publikum, das der Musik von Chopin zum Erfolg verhalf, eine andere Schicht reprisentierte
als die Konsumenten banaler Salonstiicke, ist zweifelhaft und eher unwahrscheinlich. Ibid., s. 268.
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rodzaju*™.

Intryguje nas szczegélnie pytanie, do czego si¢ odnosza okreslenia ,,ta szkota” i ,,ta grupa
kompozycji”? Biorac pod uwage wspomniane cechy muzyki ,tej szkoly”, czyli uprawianie
mniejszych gatunkdéw, ostentacyjna wirtuozeria, produkeje¢ na skale masowa i brak waloru
estetycznego, mozemy domniemywad, ze tu chodzi przede wszystkim o muzyke salonows.
Wedlug Andreasa Ballstaedta w latach 30- i 40-tych XIX wicku termin ,muzyka salonowa”
odnosit si¢ do dziet wirtuozowskich oraz etiud, a potem obejmuje inne gatunki o mniejszej
formie, takie jak impromptu, bagatele i nokturn. Charakteryzuje si¢ ona z jednej strony
sentymentalnymi melodiami, prosta harmoniky, ustgpami o pseudopwirtuozowskim
charakterze, ktére jednak nie wymagaja wybitnych umiejetnosci pianistycznych, a z drugiej -
produkcja masowa, szczegdlnie w drugiej polowie XIX wicku, gdy pojawiali si¢
kompozytorzy wyspecjalizowani si¢ w tworzeniu tego typu dziel*’!. Na podstawie tej definicji
mozemy wnioskowad, ze Impromptu Fis-dur Chopina zostalo przez tego krytyka zaliczone do
muzyki salonowej, chociaz jakoscia przewyzszato wickszo$¢ dziet z tej kategorii. Jednak
z biegiem lat coraz wiecej ludzi nie potrafito juz rozrézni¢ twérczoscei polskiego kompozytora
od innych przeci¢tnych kompozycji. Zwlaszcza po polowie XIX wicku mozna zauwazyé
wyrazng tendencje do traktowania muzyki Chopina, ktéra cieszyla si¢ wiclka popularnoscia,
w sposdb lekcewazacy, uwazajac ja za zwykle dziela salonowe (w sensie pejoratywnym)

i trywialne. Na przykiad Anglik Joseph Bennet pisze w 1882 roku:

Dlatego przeznaczone mu byto, ze umrze na wpét zrozumiany, lecz Swiadom, miejmy nadzieje,
ze Czas, ten wielki odkrywca, uczyni dlan to, co zostato do uczynienia. Czas istotnie dokonat
tej sztuki i obecnie Chopin cierpi na nadmiar aski. Jego muzyka, tak trudna w duchu i weale
nietatwa rowniez co do litery, jest dzi$ w rekach kazdego, rozbrzmiewa z kazdej estrady, lecz
jakze ciezko naduzywana! Zazwyczaj brakuje jej subtelnej esencji, a utracony jest jej delikatny
smak. Widzimy tylko ,,kosci i zebra zjawy” stworzenia petnego uczuc, gracji i powabu, amamy

ochote zapytac¢: ,W czym ten cztowiek jest lepszy, niz jego koledzy?4™

410 Impromptu pour le Pianoforte, compose par Frederic Chopin, ,,The Musical World” nr 225 z 16 lipca 1840 1.,
s. 45. Cyt. za Antologia, s. 474.

471 Andreas Ballstaedt, ,Salonmusik”, MGG, t. 8 (Sachteil), s. 861-63.

42 Joseph Bennet, , The Great Composers. No. XL.—CHOPIN [siédma i ostatnia cze$¢]”, [CeMUsical Times
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Popularyzacji utworéw Chopina towarzyszyla zatem ich banalizacja, jak stwierdzil
Gustave Amiot: ,Wielu uczciwych ludzi stracito cierpliwo$¢ do tego muzyka [Chopina]
z uwagi na osoby jego wielbicielek i nieznos$ne wyrazy ich podziwu™". Podczas gdy Bennet
nadal docenial muzyke polskiego kompozytora, francuski krytyk Jules Combarieu nie

dostrzegal w niej wartosci artystycznej. Krytykujac Walc As-dur op. 34 nr 1, Combarieu pisal:

Dzi$ zdaje mi sig, ze tamuzyka [Chopina] (poza moze dziesigtka dziet wirdd osiemdziesieciu)
swoiscie sie zestarzata — o wiele bardziej niz tworczo$¢ Beethovena (ktory takze, tu i tam,
dostat nieco zmarszczek). Musze szczerze stwierdzic, ze wiele z tych efektow pianistycznych,
ongi$ uwazanych za tak biyskotliwie oryginalne i romantyczne, wydaje sie dzi$§ pospolitych,
pozbawionych oryginalnosci wkasnie.

[...] llez u tego ,,nerwowego i rozgoraczkowanego” kompozytora zdrowia i postury! llez
rumiencow, ilez energicznych gestow podchmielonego wie$niaka! Rzecz jasna, nie wszystko
plynie tu z duszy; nie czué, jak méwi Schumann, ,wewnetrznosci”. To hatas, napuszonosc,
mydlenie oczu, tania wylewno$¢, bzdury pierwszego sortu, zewnetrzno$¢ i grubianstwo,
wszystko, czego dusza zapragnie, co przycigga wzrok i stuch — wszystko poza tajemnym

jezykiem serca czy snem poety-muzyka, ktory obleka sie w melodig i rytm*™,

Zwykle ,muzyka i taniec plyng z lekkoscia; tutaj [w tym Walcu] ograniczaja si¢ do grania na
trabce po to, by przyciagaé publiczno$é i stawad si¢ [towarem] na targowisku’, a zatem ten walc
czy w og6le muzyka Chopina stanowig ,egzemplarz falszywej poezji muzycznej’, keora jest
»naprawde pospolita”™”. Poematy muzyczne staly si¢ pseudopoctycznymi kiczami.

Do czynnikéw, ktére przyczynialy si¢ do trywializacji muzyki Chopina, naleza

prawdopodobnie cechy samych dziet polskiego kompozytora, przede wszystkim ich charakter

23, it 473 (1 lipiec 1882), 5. 37 4. Przeklad fragmentu od ,,dlatego” do ,naduzywana” pochodzi z Antologia,
s. 536. Pozostalg cz¢é¢ przetlumaczylem z: More often that not its subtle essence is wanting and its delicate
flavour lost. We see only the ,,spectral bones and ribs” of a creation instinct with feeling, grace, and
loveliness, and we are tempted to ask ,What is this man better than his fellows?”

47 Gustave Amiot, Variétés. Chopin et la légende, “La Revue Latine” IIl nr 10 z 25 pazdziernika 1904 1., 5. 629~
40. Cyt. za Antologii, s. 426.

4" Jules Combarieu, ,Les valses de Chopin”, La Revue Musicale 8, nr 4 (15 luty 1908): 97-98. Polski przeklad
z Antologia, s. 430.

45 Ta musique et la dance ont des ailes ; ici, elles se contentent demboucher une trompette pour faire le
rassemblement et se mettre en place marchande; un spécimen de fausse poésie musicale; franchement
commune. Combarieu, ,Les valses de Chopin’, op. cit., s. 98-99.
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wyrazowy (sentymentalnos$¢ i melancholia) i niewielki rozmiar formy — czyli cechy, ktére
poczatkowo przysparzaly tworczosci kompozytora poezji, a pézniej byly krytykowane jako
clementy muzyki pseudopoetycznej. Oprécz tego istotng role odgrywa takze sposéb
przedstawiania i rozpowszechniania muzyki Chopina oraz jej stylu muzycznego wsréd
melomanéw. Mam tu na mysli problem wydan i transkrypcji dziel muzyka-poety oraz
utwordw, ktore nasladuja jego styl. Teraz oméwie te punkey po kolei.

Twérczoéé i gra Chopina byly chwalone jako poezja najczedciej z powodu ich wyrazistego
charakteru — zwlaszcza sentymentalizmu i melancholii — oraz zwigzanej z nim mocy
przenikania do serca stuchaczy i wzruszenia ich duszy, a taka magiczng moc muzyki
najdobitniej opisywal Astolphe de Custine’ w cytowanym liscie do kompozytora. Natomiast
ta cecha charakterystyczna muzyki Chopina cz¢$ciowo przyczyniala si¢ do jej trywializacji. To
wiaze si¢ z jednej strony z rola muzyki w zyciu codziennym i zmieniajacym si¢ sposobem jej
odbioru od poczatku XIX wicku. Wéwczas zaczgto wykorzystywaé muzyke jako narzedzie
rozwijania wrazliwosci w edukacji powszechnej, a system kfadt nacisk na emocjonalny wplyw
sztuki dzwickowej'"®. Szczegdlnie dotyczylo to dziewczyn, zwlaszcza tych dobrze urodzonych,
keére byly zach¢cane do rozwijania umiej¢tnosci $piewu i gry na fortepianie, aby za pomoca
muzyki ,wzruszaé i rozwesela¢”*’. Wraz z procesem produkeji masowej i komercjalizacji
kompozycji jako towaru powstal nowy, trywialny sposéb odbierania muzyki. Stuchacze
przestali skupiaé si¢ na dziele jako przedmiocie estetycznym, a zaczeli pograzad si¢ w swoich
melancholijnych uczuciach, fantazjach i skojarzeniach - taki sposéb stuchania i wykonywania
muzyki, do kedrego zach¢ca muzyka trywialna*®. Z drugiej strony role w trywializacji muzyki
Chopina poprzez banalizacj¢ jej mocy wyrazowej odegrala réwniez przemiana sensu pojecia
»sentymentalizmu”. Stowo ,,sentymentalny” w romantyzmie oznaczalo to, ,,co romantyczne”
lub ,,co wyraza najglebsze uczucia’, a jednak pdzniej pojecie to przerodzilo si¢ ,w trywialne;
literaturze muzycznej II potowy XIX wicku w pseudouczucie, w pseudopoetycki
[ pseudopoetyczny] nastr6j utwordw, sugerujacy owo odrywanie si¢ od rzeczywistoéci, pod

ktérym kryla si¢ jalowo$é, schematycznosé srodkéw muzycznych™.

4% Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. 263.
477 Rithren und erheitern. Ibid.

478 Tbid., s. 264.

4" Poniatowska, Muzyka fortepianowa, op. cit., s. 284-8s.
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Mozna domniemywa¢, ze muzyka Chopina, ktérej wyrazisty charakter sentymentalny
czgsto podkreslano w recenzjach, fatwo padata ofiarg takiego powierzchownego i nadmiernie
emocjonalnego sposobu odbioru. Zjawisko to odzwierciedla powszechna od drugiej polowy
XIX wicku ,emocjonalna” maniera wykonywania dziet Chopina, przez ktéra zaréwno
amatorzy, jak i profesjonalni pianiéci banalizowali je i znieksztalcali ich pickno. W roku 1868
Louis Ehlert notowat w cytowanym lidcie: ,Na swoje nieszcze¢scie Chopin byt tak popularny,
ze nie ma salonu, w ktérym by go nie deformowano, nie falszowano jego intencji. Frywolna
skfonno$¢ do skrajnie samowolnych interpretacji jego uduchowionych melodii, do
wkraczania w szczegdlny, osobisty $wiat poety ze swoimi zachciankami, doprowadzita do
owego obrazajacego rozum i uczucia sposobu grania Chopina, ktdry najlepiej mozna opisaé
jako mieszaning psotnosci i bezwstydu™®. Popularno$¢ takiej maniery utrzymata si¢ nadal na
poczatku XX wicku, jak obserwowatl Raoul Pugno (,,Myslano, ze si¢ go docenia, uwypuklajac
to, co w jego dzietach bylo cokolwick dziwaczne, zatrzymujac si¢ na kazdym dzwicku,
wzdychajac w omdleniu przy kazdej modulacji i taczac emocje, ktére wzbudzal, ze

”481) i przypominal sobie o tym

wspomnieniem dekadenckich malarzy i skruszalych pisarzy
Roman Ingarden (,Za mojej mlodosci, w czasach stojacych pod wplywami
neoromantycznymi, grano Chopina w sposéb wybitnie «uczuciowy», z tendencjg do
wywolywania nastrojéw, i to raczej ponurych czy rozpaczliwych™?).

Podobnie chociaz melancholia stanowi tylko jeden aspekt wyrazu muzyki Chopina,
z biegiem lat i w miar¢ wzrostu popularnosci dziet kompozytora stafa si¢ ona coraz cz¢éciej
uwazana za jej najwazniejszy lub nawet jedyny charakter. Na przyklad wedtug amerykariskiego
kompozytora Louis-Moreau Gottschalka (1860) ,jego [Chopina] Nokturny, Ballady sa
poematami petnymi czulodci i tez zarazem, przeznaczonymi, by szeptaé wieczyscie do serc
tych, ktérzy go kochali, tych, ktérzy maja owe dwie struny, z ktérych skladata sie lira tego

1 483

poety fortepianu: Melancholia i Milo$¢”**. Pézniej melancholia byla postrzegana jako

dominujacy element w muzyce polskiego kompozytora w pismach Frangois-Josepha Fétisa

0 Ehlert, [Uwagi dotyczace Chopina...], op. cit., s. 118-25. Cyt. za Antologia, s. 317.

Raoul Pugno, LAme de Chopin, ,,Le Courrier Musical” XIII nr 1 z 1 stycznia 1910 r., numer specjalny
Chopin, s. 23. Cyt. za Antologia, s. 463.

“82 Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 170.

8 Lamusique, le piano et les pianistes (4éme article), ,,La France Musicale” XXIV nr 48 z 25 listopada 1860 1.,
s 457. Cyt. za Antologia, s. 36s.
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(»Geniusz Chopina byt elegijny. Nickiedy jego kompozycje utrzymane sa w stylu eleganckim,
powabnym, najczgsciej jednak zdominowane sa przez mrok, melancholi¢ i fantastyke™*®)
i Romaina Rollanda (,Pod wzgledem ekspresji dominuje podenerwowana melancholia,
ocierajgca si¢ to o gwaltowno$é, to o czulostkowos¢” *®). Z takiego rozwoju recepdji
tworczoéci Chopina oraz rozpowszechnionego wyobrazenia o stabym stanie fizycznym
kompozytora i jego $cistym zwigzku z salonem wynika traktowanie dziet polskiego
kompozytora jako muzyki melancholijnej, chorobliwej i kobiecej. Najlepszym przyktadem
tego typu muzyki jest przede wszystkim nokturn, gatunck najbardziej poetyczny®® i najlepicj
reprezentujacy twdrczos¢ Chopina®’, a jednak tez najczesciej trywializowany*® i uchodzacy

za najbardziej melancholijny*®, kobiecy*® i chorobliwy®"

. Wreszcie — jak opisuje Marie-
Paule Rambeau - ,pod koniec XIX w. ustala si¢ w literaturze sentymentalnej cafa sieé
odniesieri do dekadenckiej chorobliwosci Nokturndw, dziet prawdziwie narkotycznych,
naduzywanych przez wykolejonych mlodziencéw i mlode kobiety nieszczgsliwe
w malzenstwie. Rodzice i nauczyciele z troska wypowiadajg si¢ o demobilizujacym wplywie
polskiego mistrza™*. Przekonanie o chorobliwosci muzyki Chopina bylo tak silne, ze matka

André Gide’'a odméwita mu kupna biletu na koncert chopinowski Antona Rubinsteina,

poniewaz uwazala muzyke Polaka za ,,niezdrowg™®.

¥ Frangois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens (Paryz: Firmin-Didot, 1866-68), t. I, 5. 284—28s.
Polski przeklad za Antologia, s. 434.

5 Cyt.za Antologia, s. 441.

%% Zdaniem Sikorskiego nokturny nalezy uwaza¢ za to, co ,,najlepiej odstaniato ducha jego [Chopina] poezyi”

(Sikorski, ,Wspomnienie Szopena’, 543.), adla Kleczynskiego nokturny sg ,,moze najwierniejszym obrazem

poetycznej duszy mistrza [Chopina]” (Antologia, s. 74).

»Dla wicku Chopin jest przede wszystkim «autorem nokturnéw»”. Ferdynand Hoesick, Chopin: zycie i

tworczodt (Krakéw: PWM, 1967), t. IV, s. 175.

Romain Rolland: ,W jego nokturnach, ktérych dominujacym uczuciem jest bdl, jest zbyt wiele utadzenia.

487

488

Na tym sadzie zawazyl jednak czas i rzesza nieudolnych nasladowcéw, kedrzy uczynili banalnym i
nieznaczacym to, co ongi$ bylo oryginalne i pelne powabu”. Cyt. za Antologia, s. 441.

Léonce Mesnard: ,,Gdy jednak méwimy nokturn, niechybnie myslimy o melancholii i wszystkim, co z nig
zwiazane. Wynika z tego, ze pomimo niespozytej nickiedy energii, jaka Chopin wlozyl w te dziedzing, jego
wizerunek w oczach wielu pozostal zabarwiony cieniem i cierpieniem” Livres. (Kleczynski — barbedette),
»La Renaissance Musicale” I nr 16 z 19 czerwca 1881 1., 5. 3—5. Cyt. za Antologia, s. 424.

%O kobiecosci nokturnu i jego dewaluacji zob. Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. 62-6 4.
491

489

»Chopin, rzadko wylewnie wesoly, jest chorobliwie smutny i bolesciwy w wielu nokturnach” (Chopin,
seldom exuberantly cheerful, is morbidly sad and complaining in many of the nocturnes). Huneker,
Chopin, op. cit,, s. 252.

Marie-Paule Rambeau, ,,Aspekty krytyki francuskiej o Chopinie i jego twdrczosci”, w Chopin w krytyce
muzycznej (do | wojny $wiatowej). Antologia, red. Irena Poniatowska (Warszawa: NIFC, 2011), 346.

% André Gide, Jezeli nie umiera ziarno, ttum. Julian Rogoziniski (Warszawa: Czytelnik, 1962), s. 199. Cyt. za
Antologia, s. 438.
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Oprécz wyrazowego charakteru kompozycji, zjawisko lekcewazenia i trywializacji dziel
Chopina wiaze si¢ z problemem ,,maltych” gatunkéw muzycznych, kedre uprawiat kompozytor.
Na poczatku historii recepcji utworéw poety muzycznego, ich skromny rozmiar nie stanowit
przeszkody w rozpoznawaniu geniuszu tworcy, a zamiast tego okreslano je mianem poematdw.
Zdaniem Schumanna Preludia op. 28 Chopina to ,szkice, zaczatki etiud, czy, jak kto woli,
ruiny, pojedyncze skrzydla orla, wszystko barwne i bezladne”, a zatem ich twodrca jest

494

»najémielszym, najdumniejszym poetg” tamtego czasu®*. Pare lat pdzniej tworca Kreisleriany

pisal, ze ,nie trzeba grubych toméw, by by¢ godnym miana poety; mozesz zastuzy¢ na ten

1”495

tytut jednym, dwoma wierszami, a Chopina takie napisal”*®. W drugiej potowie XIX wicku
podobna opini¢ wyrazali m.in. Kleczyniski (, A tak dalece byl on przejety ta swoja misja, ze
stworzyl nowy rodzaj drobnych rozmiarem poematéw, ktdrym nadal nazwe mazurki”*®),

497 i francuski

Bolestaw Wilczyniski (,Chopin atoli byt wielkim w tej wlasnie malej formie
pianista i pedagog Antoine Marmontel (,W tym znaczeniu Chopin pozostanie
kompozytorem genialnym — wielkim poeta krétkich strof — wielkim malarzem matych
plécien™®).

Natomiast jednoczesnie pojawialy si¢ artykuly, keére zwracaly uwage na nieumiejetnosé
Chopina tworzenia wickszych form mimo tego, ze wartos¢ jego dziet nadal byta doceniona.
Na przyklad czytamy w The Musical World z 1858 roku: ,,Chopin nie mial dostatecznie duzo
sity na koncert lub sonate [...]; jednak w mniejszych poematach, takich jak mazurki, polonezy,
ballady itp., nie tylko wykazywal najwyzsze zrozumienie formy, lecz wiedzial réwniez, jak
napelni¢ ja najszczytniejszymi ideami i we whasciwy sposéb je rozwinaé. [...] Jak wszyscy
kompozytorzy wspoélczesni, Chopin nie potrafit robi¢ wielkich krokéw, lecz w matych, ktére

stawial, jest powab poezji i nowosci”*®. W niektérych recenzjach krytycy kladli jednak

wickszy nacisk na t¢ nieumiejetnos¢ i uwazali ja za defekt w profilu artystycznym Chopina,

4% Robert Schumann, Recenzja 4 Mazurkéw op. 33, op. cit., s. 161-63. Cyt. za Antologia, s. 286.

% Robert Schumann, Recenzja 2 Nokturnow op. 37, Ballady F-dur op. 38 i Walca As-dur op. 42, w: ,Neue
Zcitschrift fir Musik” 15/1841, nr 36 z 2 listopada, s. 141-142. Cyt. za Antologia, s. 293.

% Jan Kleczynski, Fryderyk Szopen, , Tygodnik Ilustrowany” 1870 nr 106. Cyt. za Antologia, s. 72.

47 Bolestaw Wilczynski, Historia muzyki w krétkim zarysie (Warszawa: Gebethner i Wolff, 1894), s. 266—268.
Cyt. za Antologia, s. 98.

% Antoine Marmontel, Les Pianistes célebres (Paryz: Chaix, 1878), s. 13 Cyt. za Antologia, s. 416.

499 Chopin a poet and a Pole, ,, The Musical World” XXXVI nr 35 z 28 sierpnia 1858 r., s. ss0—s1. Cyt. za
Antologia, s. 525—26.
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chociaz nadal dostrzegali geniusz kompozytora w tworzeniu arcydziet w mniejszych formach.
Na przyklad rosyjski krytyk Wasilij Botkin pisze: ,Nalezy jednakze odnotowa¢, ze wada ta
[dziwne zamilowanie do przesadnej chromatyki] spotykana jest niezréwnanie rzadziej
w utworach o drobnej formie. By¢ moze przyczyna tej wady lezy w samej naturze talentu
Chopina, ktéra odczuwa swoja swobode twércza i sif¢ jedynie w drobnych utworach, za$ traci
swa moc, gdy zada si¢ od niego tego, co daé nie jest w stanie. Taki talent liryczny czesto staje
sic zwigdly i nudny, gdy gwalcac swe uzdolnienie zmusza si¢ do pisania poematu”>®.
Natomiast tendencja skupienia si¢ na nieumiejetnoéci tworzenia dziel o wielkiej formie
prowadzila ostatecznie do opinii, ze Chopin jest ,wielki w malych rzeczach, lecz maly [...]
w wielkich”*%,

Powdd, dla ktérego szczegdlnie tworczosci Chopina grozito wielkie ryzyko upadku
i trywializacji, wigzal si¢ z problemem dziewi¢tnastowiecznej hierarchii gatunkéw. Wowczas
istniata pewna bezposrednia korelacja miedzy rozmiarem utworu a jego jakoscia: im wickszy

502 \W zwiazku z tym doceniano gatunki
3 y g

rozmiar, tym wyzsza jako$¢ uwazana byla za utwér
o wiclkiej formie, takie jak dramat w literaturze oraz symfonie czy opere w muzyce, uznajac je
za punkt kulminacji rozwoju danej dziedziny sztuki. Dlatego oczekiwano od utalentowanych
kompozytordw, ze stworza kilka dziet o wielkiej formie, a to prawdopodobnie doprowadzato
do sytuacji, w ktérej kompozytorzy o ,lirycznym” usposobieniu — jak Schumann i Czajkowski
— ,na sile” tworzyli symfonie, w ktdrych stycha¢é momenty nienaturalne i wymuszone®®.
Chopin znajdowal si¢ w podobnej sytuacji, gdy Elsner radzil mu, by nie zostal tylko
kompozytorem fortepianowym i pisal opery dlatego, ze tylko taki gatunck wokalno-
instrumentalny moze go unie$miertelni¢®. Wezesniej Stefan Witwicki tez zachgcal Chopina

do napisania opery, cho¢ z troch¢ innego powodu - aby twdrca mazurkéw zostal

kompozytorem narodowym®®. Jednak wybdr opery a nie gatunkéw fortepianowych — tarice

%0 Cyt. za Antologia, s. 160.

0L The Musical Standard”, 21 lipca 1866. Cyt. za Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. 67.

%02 Derek Carew, ,Victorian attitudes to Chopin”, w [£Cambridge Companion to Chopin, red. Jim Samson
(Cambridge: Cambridge University Press, 1992), s. 228.

Dahlhaus, ,,Zur Problematik’, op. cit., s. 390.

List rodziny Chopinéw do Fryderyka Chopina z 27 listopada 1831. Zofia Helman, Zbigniew Skowron,

i Hanna Wréblewska-Straus, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, t. 2, czes¢ I, 1831-1838 (Warszawa:
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2017), s. 58, 6o.

List Stefana Witwickiego do Fryderyka Chopina z 6 lipca 1831. Zofia Helman i Zbigniew Skowron, red.,
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505
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narodowe czy fantazja na tematy polskie na fortepian albo z towarzyszeniem orkiestry, dla
ktérych Chopin juz skomponowat kilka utworéw — moze sugerowal przewage gatunkéw
owiclkim formacie. Nawet Schumann pisal w cytowanej recenzji dziet polskiego
kompozytora, ze zamiast ograniczania si¢ ,,do waskiego kregu muzyki fortepianowe;j” twérca
»obdarzony takim talentem powinien zaj$¢ jeszcze znacznie dalej”%. Wezesniej w tym samym
roku Szulc tez pisat: ,z utgsknieniem oczekujemy czasu, w ktérym bedziem mogli powitaé
jego kwartet, kwintet, uwerture lub symfonia, bedac tego przekonania, ze nie malo si¢ to
przyczyni do upowszechnienia stawy naszego rodaka, jesli wyjdzie po za szczuply zakres
kompozycyi na sam fortepian, na ktérej zaden przeciez jeniusz muzyczny dotad nie
poprzestal”®’.

To jednak prawda jest, ze w XIX wicku znaczenie miniatury fortepianowej stopniowo
wzrastalo, a narodzilo si¢ wiele arcydziet w tym gatunku, wlaczajac oczywiscie utwory
Chopina. Natomiast geneza tego gatunku i sposéb, w jaki wzrastata jego warto$é, wskazywaly
na jego pdzniejszy upadek. Jak obserwowal Dahlhaus: ,To jest jednak znamienne, ze sonata
[fortepianowa] stala si¢ [gatunkiem] przestarzalym, a muzyka fortepianowa wysokiej rangi
powstata poprzez nobilitacj¢ znaczenia gatunkéw pobocznych lub niskich, [takich jak] etiudy,
dzieta charakterystyczne albo liryczne dzieta fortepianowe: [czyli] poprzez nobilitacje, ktdra

5

w kazdej chwili moze si¢ osuwaé w trywializacj¢” °® . Ogromna liczba przecigtnych

i niewartych dziet w tym gatunku sprawia, ze wybitne utwory nalezy traktowaé jako wyjatki®®,
a caly repertuar miniatury fortepianowej jako gatunku byl postrzegany jako pospolity. Mimo
tego, ze tworczo$¢ Chopina ma wyjatkowa warto$¢ artystyczna, przewyzszajac wickszos¢ dziet
w tym gatunku, jej identyfikacja z nim prawdopodobnie przyczynita si¢ do utozsamiania jej
ztakim trywialnym dzielem jak Modlitwg dziewicy i tym samym do jej nieuniknionego

upadku.

Korespondencja Fryderyka Chopina, t. 1, 1816—1831 (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, 2009), s. 504.

Robert Schumann, Recenzja 2 NoKturnéw op. 37, op. cit., s. 141—42. Cyt. za Antologia, s. 293.

%07 Marceli Antoni Szulc, ,,O najnowszych utworach Chopina (Dokoriczenie.)”, Oredownik naukowy, nr 27
(4 lipca 1841), 5. 218~19.

Aber es ist bezeichnend, daf§ die Sonate veraltete und dafl Klaviermusik hohen Anspruchs durch
Nobilitierung peripherer oder niederer Gattungen, der Etiide und des Charakterstiicks oder des lyrischen

506

508

Klavierstiicks entstand: durch eine Nobilitierung, die jederzeit in Trivialisierung umschlagen konnte.

Dahlhaus, ,,Zur Problematik”, op. cit., s. 404.
9 Tbid.
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Nalezy zwazy¢, ze to gléwnie utwory Chopina stanowily wzér twérezy dla tych
trywialnych miniatur fortepianowych. Juz za zycia poety fortepianu mndstwo kompozytoréw
i amatordéw, nasladujac jego styl, tworzylo kompozycje fortepianowe 4 la Chopin, ktére jednak
$wiadczyly o bardzo powierzchownej znajomosci jego sztuki, ograniczonej przede wszystkim
do popularnych dziet (np. nokturny i walce) o charakterze typowym dla muzyki salonowej>™.
Te kompozycje w stylu chopinesque cechowaly si¢ m.in. $piewna i ornamentalng melodia,
prosta forma i faktura, a czg¢sto mialy tytuly w jezyku francuskim sugerujace okreslony nastro;
— takiego rodzaju tytuly, ktére dodano do angielskiego wydania dziet Chopina wbrew jego
intencji’™. Takie préby nasladownictwa powodowaly trywializacje muzyki mistrza, zwlaszcza
w przypadkach, gdy stuchaczy nie potrafili odrézni¢ oryginatu od powierzchownego
na$ladownictwa i uznawali te kompozycje za kontynuacje stylu muzycznego wlasciwego dla
polskiego kompozytora®?. Podobnie szkodliwy wplyw na recepcj¢ twérczosci Chopina
mogly wywieraé transkrypcje, szczegélnie te, ktére skracaly lub upraszczaly pierwowzor, aby
dopasowywa¢ si¢ do umiejetnosei dyletantéw kosztem wartodci artystycznej oryginatu®®.
Muzyka Chopina byla powaznie trywializowana, podczas gdy takie transkrypcje nickiedy
mylnie uznawano za autentyczne dzieta®.

Po dokonaniu przegladu czynnikéw, ktére prawdopodobnie przyczynialy si¢ do
trywializacji muzyki Chopina, mozemy zauwazy¢, ze charakter wyrazowy dziet i zdolnos¢ do
tworzenia arcydzieta o niewielkim rozmiarze moga stanowi¢ Zrédta zaréwno uznania —
okreslanie ich jako poematéw — jak réwniez trywializacji oraz potgpienia utwordw polskiego
kompozytora. Mimo tego, ze twoérczo$¢ Chopina w zasadzie pozostaje taka sama, jej

znaczenie i recepcja sie zmieniaja. Pod tym wzgledem warto zastanowié sie nad nastepujacymi
pcjasi¢ )3 y gle ¢ cpujacy:

pytaniami: czy pojecie poetyczno$ci przebywalo podobny proces? Jezeli te same cechy

510 Carew, ,.Victorian attitudes to Chopin’, op. cit,, s. 245; Chechliniska, ,,Chopin reception in nineteenth-

century Poland”, op. cit., s. 218-19.
S Carew, ,Victorian attitudes to Chopin”, 231—45. Zob. tez opis cech dziet trywialnych w: Poniatowska,
Muzyka fortepianowa, op. cit., s. 296-302.

512 Chechlifiska, »Chopin reception in nineteenth-century Poland’, op. cit., . 219.

83 One nalezg przede wszystkim do transkrypcji redukcyjnej w rodzaju transkrypcji rekontekstowej oraz do

transkrypcji uzytkowej w systematyce transkrypcji wedtug Macieja Golaba (Macicj Golab,
»Dziewictnastowieczne transkrypcje muzycznych arcydziel. Préba typologii na przyktadzie utworéw
Fryderyka Chopina”, Muzyka XLV, nr 1 (2000): 23—4s5.). Zob. tez Barbara Literska, Dziewigtnastowieczne
transkrypcje utwordw Fryderyka Chopina (Krakéw: Musica Iagellonica, 2004), s. 137-221.

O przypadkach, w ktérych mylono transkrypcje z pierwowzorem Chopina, zob. Literska,
Dziewigtnastowieczne transkrypcje, op. cit., s. 130.
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muzyczne moga prowadzi¢ do réznych rezultatéw recepcji, czy terminy "poetyczny” i "poezja
muzyczna', czgsto uzywane do opisu tworczosci autora nokturnéw, mogly z biegiem lat
nabiera¢ odmiennych lub wrecz przeciwstawnych znaczen? Czy w procesie trywializacji
muzyki Chopina, stowa "poetyczny” i "poezja” - czgsto naduzywane w XIX wieku - réwniez
ulegly deprecjacji, zaczynajac oznacza¢ co$ banalnego i prozaicznego? Mimo braku
jednoznacznych definicji o pejoratywnym znaczeniu w hastach  stownikowych
z dziewi¢tnastowiecznych zrédel, mozna zauwazy¢, ze w niektérych recenzjach z tego okresu
pojecie "poezji’ bylo zestawiane ze stowami lub kontekstami sugerujacymi negatywne
konotacje. To moze wskazywal na ewentualne zmiany w postrzeganiu tego terminu
w kontekscie trywializacji muzyki Chopina. Oprécz wyrazu ,chory poeta’, o ktérym bedzie
mowa w nastegpnym podrozdziale, inne podobne okreslenia figuruja u Berlioza (,Nieco
chorobliwa delikatno$¢ jego postaci taczyta si¢ z poetycka melancholia jego Noksurndw™") i
Huneckera (,Nicktére z tych walcéw s3 trywialne, sztuczne; wigkszo$¢ z nich urodzila si¢ z
blasku $wiec i szelestu jedwabnego ubioru, a kilka jest poetycznie chorobliwych i bladzi przez

”516)

granicg [tego gatunku] w rytmach mazurka™"). Cickawy jest fragment z stownika Larousse’a:

W pierwszych latach pobytu we Francji Chopin zyt w salonach ksigzecych [...], gdzie
w srodowisku przede wszystkim arystokratycznym rozwijata sie [ndzja i nerwowy wdziek
jego poezji muzycznych, owych kwiatow cieplarnianych, jak mawiat nie bez racji wspotczesny
krytyk. [...] Pomoga one [fakty zapozyczone z memuaréw Sand] jednak w zrozumieniu cech

dziwacznych, niespokojnych, wrecz chorobliwych jego kompozycji®*.

Warto zwrdci¢ uwage na okreslenie ,kwiaty cieplarniane” (fleurs de serre chande). Stowa serre
chaude oznaczajy ,cieplarnia’, ale — wedtug tego samego stownika, z ktérego pochodzi ten opis
o Chopinie — moga odnosi¢ si¢ przenosnie do ,,zespotu sztucznych $rodkéw produkujacych
wynik fikcyjny, nienaturalny’, a podane przyktadowe zdanie autorstwa poety Théophile’a

Gautiera brzmi: ,, Rzezbiarstwo, naturalny OWOC cywilizacji, w dzisiejszej epoce jest niczym

515 Hector Berlioz, Etudes et souvenirs de théatre, op. cit., s. 3. Cyt. za Antologia, s. 422.

516 Some of these valses are trivial, artificial, most of them are bred of candlelight and the swish of silken attire,
and a few are poetically morbid and stray across the border into the rhythms of the mazurka. Huneker,
Chopin, 243—44.

%7 Haslo Chopin (Frédéric-Frangois) w Larousse, Grand dictionnaire universel du X1Xe siécle, t. 4, s. 18s. Polski
przeklad z Antologia, s. 435-36.
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innym niz ro$ling cieplarniang”®®. Biorac pod uwage znaczenie tego okreslenia mozemy

domniemywa¢, ze nazywanie utworéw Chopina ,,poezjami muzycznymi, [czyli] kwiatami
cieplarnianymi” moze mie¢ pejoratywne konotacje, uznajac je za nienaturalne®”.

Oprécz tych nielicznych przykladéw, mozliwosci pejoratywizacji stéw zwiazanych
z poezjg i pojecia poetycznoéci dowodzi jedno z najwickszych nieporozumien o muzyce
poetycznej, czyli to, ze ona jest zwigzana z pewng trescia pozamuzyczng, ktéra uchodzi za
zrédlo ekspresji i pickna dzieta, a dzigki temu muzyka wzrusza stuchacza i daje mu duzo
skojarzen. Innymi slowy, poetyczno$é¢ jest mylona z poetyckoscia, czyli — w sensie
zdefiniowanym w pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy - literackodcia czy
programowoscig. Natomiast musimy najpierw zwrdci¢é uwage na réznice tych dwdch
kategorii. O ile poetyczno$¢ odnosi si¢ do wysokiego waloru artystycznego i niewyrazalnego
charakteru muzyki i tym samym stanowi kryterium ewaluacji estetycznej, o tyle poetyckosé
dotyczy powiazania muzyki z literaturg czy zjawiskami pozamuzycznymi i w zasadzie nie ma
w sobie konotacji wartosciujacej. Nieumiejetno$é odrdznienia tych dwdch pojed stanowi
prawdopodobnie najwickszy czynnik przyczyniajacy si¢ do dziewi¢tnastowiecznego sporu
migdzy muzyka autonomiczng a programowa. Zamiast pytania, czy muzyka jest
autonomiczna lub programowa, problem dotyczyl raczej tego, czy jest ona poetyczna lub
prozaiczna. Dzielo autonomiczne moze bowiem byé prozaiczne, a odwrotnie poezja
symfoniczna moze by¢ poetyczna. Natomiast pomieszanie tych kategorii w XIX wicku
powodowalo, ze migdzy prawdziwg poezja muzyczng a wszelka muzyka z programowym czy
poetyckim tytulem (w tym dziefa, ktére s3 prozaiczne) stawiano znak réwnosci. Gdy
poetycko$¢ zastepuje poetycznosd i staje si¢ kategorig wartoéciujaca o zbyt tatwym kryterium
pickna (jedynym wymogiem jest dodanie tytulu poetyckiego do dziela), uwazane za
poetyczne s dziela, ktdre s de facto prozaiczne i trywialne. Prozaicznos$¢ ukrywa si¢ zatem

za pseudopoetycznoscia wynikajaca z taniej poetyckosci. Takie zjawisko tatwo spostrzec

*18 Ensemble de moyens artificiels produisant un résultat fictive, contre nature; La statuaire, fruit naturel des
civilisation, n'est 2 ['époque modern qu'une plante de serre chaude. Haslo serre w Larousse, t. 14, s. 612.

*9 Podobnego okreslenia uzyt takze Zygmunt Noskowski, poréwnujac sztuczne utwory salonowe z kwiatami

z cieplarni czy nawet sztucznymi kwiatami. Zob. Zygmunt Noskowski, Istota utwordw Chopina (Warszawa:

Nakladem Saturnina Sikorskiego, 1902). Tez w Antologia, s. 119. Warto tez zwrdci¢ uwagg na kontrast

miedzy kwiatem z cieplarni a kwiatem na pole, okresleniem uzywanym — przynajmniej w Polsce — jako

metafora do piesni ludowej.
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w dzielach trywialnych z tytulem lub podtytulem (np. Klavierpoesien®®), ktéry sugeruje
pewne emocje i ma ,,zastgpowac tre$¢ [muzyczna), kierowaé uwage odbiorcy na te sfery emocji,
ktére neutralizujg jego wewnetrzne napigcia, odrywaja go od codziennosci i nobilituja we
wlasnym odczuciu”?. Muzyka sama, ktdra juz nie jest podstawa wartosci dziela, staje si¢
»tylko jednym z komponentéw, elementem emocjonalnym” tresci sugerowanej przez tytut czy
ilustracje¢ na karcie tytulowej — tres¢, ktéra ,adresowana byla do odbiorcy o mentalnosci
dziecka™?.

Juzza zycia Chopina jego utwory ulegly taniej poetyzacji, przede wszystkim w wydaniach
angielskich Wessla, do ktérych wbrew intencji kompozytora dodano tytuly takie jak Les
Plantives! (,Narzekania’, op. 27), La Mediation (,Medytacja’, op. 31), Il Lamento e La
Consolazione (,Lament i pociecha’, op. 32) i Les Soupirs (,Westchnienia’, op. 37) °%.
W pordwnaniu z tymi tytutami wptyw poetyckiej interpretacji dziet Chopina na ich recepcj¢
jest jednak mniej jednoznaczny. Zdaniem Dahlhausa poetyckie opisy o muzyce np.
Schumanna ,,byly pomyslane nie jako redukeje jakiego$ muzycznego wizerunku [...] lecz jako
proby eksploracji tego obszaru, w ktérym spotykaja si¢ ze sobg «poezja muzyki» i «poezja
poezji»” . S to zatem prdéby przedstawienia ,tej samej” poetyczno$ci w muzyce za
posrednictwem stéw, a opieraja si¢ zawsze na utworze muzycznym jako przedmiocie
estetycznym. Natomiast istnieja takze poetyckie czy programowe interpretacje muzyki
Chopina, ktére — wedlug stéw Tomaszewskiego — przekraczaly granice nieprzekraczalng

i stawaly si¢ nadinterpretacjg®®

. Granica ta jest niewyraznie zaznaczona, ale niezaprzeczalng
zasada jest to, ze ,prawidlowa” interpretacja musi wynikaé z immanentnych jakosci dziela,
anie wylacznie z wlasnej fantazji interpretatora. Istotny jest tez sposdéb pojmowania tych
interpretacji ze strony odbiorcéw, ktdrzy musza uswiadomic sobie, ze interpretacje stowne to

tylko jedna z niezliczonych préb uchwycenia pickna dzieta, a Zrédlo poetycznosci utworu

znajduje si¢ nie gdzie indziej, niz w samej muzyce. Gdy jednak stuchacz uznaje pewna

%0 Poniatowska, Muzyka fortepianowa, op. cit., s. 296.

%21 Tbid.

522 Tbid., 5. 296, 299.

%O tym zagadnieniu zob. Wojciech Borikowski, Dziewigtnastowieczne edycje dziet Fryderyka Chopina jako
aspekt historii recepcji (Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, 2009), 5. 212-14.
Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 293.

Zob. Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. 893—99.
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interpretacje za jedyng prawidtowa i traktuje ja jako Zrddlo pickna dziela, to zubaza bogactwo
znaczen muzyki, a poetyczno$é zamienia si¢ w pseudopoetycznos$é. Muzyka Chopina jest

nadal ,,poetyczna”, ale juz nie w pierwotnym sensie tego stowa.

3.2.2. Chory Chopin

W 1913 roku Camille Saint-Saéns pisat o stawie Chopina w XIX wieku w sposéb nastepujacy:

To proste do wymowienia nazwisko [Chopin] i eleganckie maniery artysty z pewnoscig
przyczynity sie znaczaco do jego ogromnego sukcesu. Ponadto byt suchotnikiem w czasach,
gdy cieszy¢ sie dobrym zdrowiem nie byto w modzie; [...] ten «chorowity mtodzieniec
o powolnych krokach», cudzoziemiec o francuskim nazwisku, syn nieszczesliwego kraju,
ktérego los wszyscy we Francji optakiwali, majac nadzieje na jego zmartwychwstanie, miat
wszystko, czego byto trzeba, by sie podobaé 6wczesnej publicznosci i to wszystko stuzyto mu

bardziej jeszcze niz jego talent, zupetnie niezrozumiany przez publiczno§¢®®.

Gruzlica, na kt6ra przez diugi czas cierpial Chopin i ktéra — jak powszechnie wierzono -
ostatecznie przyczynita si¢ do jego $mierci, ulegala intensywnej romantyzacji w XIX wieku.
Wedlug Susan Sontag byla rozumiana jako ,pewien sposéb przedstawiania si¢ otoczeniu” i
jako to, ,co czyniludzi interesujacymi”; gruzliczy wyglad uznano za symbol ,.eleganciji” i nowy
wzor yarystokratycznego wygladu”, w ktérym dostrzegano ,znami¢ dostojeristwa i dobrych
manier”, a nawet ,,osob¢ umierajaca (mtodo) na tuberkuloz¢ naprawd¢ uwazano za osobowosé
romantyczng’ *?’. Francuski poeta Teofil Gautier (1811-1872) nawet pisal, ze w swych
mlodzienczych latach nie potrafil ,uzna¢ za lirycznego poete nikogo, kto wazyl wiecej niz
dziewi¢¢dziesiat dziewigd funtéw™?, czyli okolo so kilogramoéw.

Takie wyobrazenie o chorym artyécie znakomicie pasowalo do Chopina, o czym
$wiadczy przytoczony na stronie 108 mitologizujacy czy nawet kultowy opis Berlioza swego

polskiego kolegi. Mozna nawet odnalez¢ ,teori¢” o bezposrednim zwigzku przyczynowo-

526 Camille Saint-Saéns, Wstep do: Edouard Ganche, Frédéric Chopin. Sa vie. Ses eeuvres (1913) (Paris, Le
Mercure de France, 1919), s. 9—10. Cyt. za Antologia, s. 4.48.

%27 Susan Sontag, Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory, ttum. Jarostaw Anders (Krakéw: Karakeer,
2016), 5. 30-32.

8 Cyt.zalbid,, s. 31.
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skutkowym migdzy geniuszem Chopina a jego staboscia fizyczng, a nawet przedwczesna
$miercia. Czyli to, ze niezwykla sita twércza kompozytora pojawiata si¢ kosztem jego zdrowia
i zycia: ,Poeta o tak nieopisanej subtelnosci jezyka, o takim wyczuciu barwy, o najwyzszej
szlachetnosci mysli, oczywiscie potrzebowal swej duszy réwniez dla siebie. Wyczerpat wige
zasoby sit zyciowych, ktdre ubozszym naturom wystarczylyby na dwa stulecia, juz w zenicie
lata”®. Oraz: ,Zostanie [Chopin] przedwczesnie zniszczony przez zar wewnetrzny, ktdry

7530 Powszechnie znany w drugie polowie XIX wicku wizerunek

stanowi o jego geniuszu
cierpigcego Chopina wynika przede wszystkim z obrazu kompozytora przedstawionego
w biografii autorstwa Liszta i autobiografii Sand. Natomiast juz za zycia Chopina jego staby
stan zdrowia byl czasem publicznie opisywany, na przyklad w recenzji koncertu polskiego
poety muzycznego 24 kwietnia 1841 roku Liszt pisal: ,,dwie etiudy i jedng ballade musiat
powtérzy¢ i tylko obawa catkowitego wyczerpania fizycznego artysty, o czym $wiadcza
wzrastajaca blado$¢ jego twarzy, powstrzymata publiczno$¢ od domagania si¢, by powtérzyt
caly program™3". Parg lat p6zniej poeta Henri de Latouche (1785-1851) okreslal Chopina jako
»bladego mlodzierica, ktéry pod chorobliwym wygladem kryje tyle sily i inspiracji”>%,
a podczas koncertéw Chopina w Anglii zauwazano jego powaznie zig kondycje: ,,Chopin byt
wyraznie bardzo chory. Jego uderzenie byto anemiczne, i [...] brak sily uczynit jego gre nieco
monotonng” **. ,P. Chopin jest najwyrazniej czlowickiem niklej kondycji i wydaje si¢
pracowa¢ w stanie stabosci fizycznej i choroby. By¢ moze delikatnos¢ zdrowia przyczynia si¢
do tego, ze jego kompozycje odznaczaja si¢ owa melancholijnoscia™3.

Epoka Chopina to takze czasy, w ktdérych ,smutek i gruzlica staly si¢ synonimami’,
a wierzono, ze osoba cierpigca na smutek czy melancholi¢ — tak jak gruzlik — cechuje si¢
wrazliwym i wyrafinowanym charakterem®®. W poréwnaniu z gruzlica, melancholia oraz

zaburzenia psychiczne kojarzyly si¢ jeszcze $cislej z artysta, zwlaszcza z jego niezwykly sila

%29 Ehlert, [Uwagi dotyczace Chopina...], op. cit., s. 118—25. Polski przektad z Antologia, s. 317.
530 1] fut, de bonne heure, consumé par le feu intérieur qui faisait son genie. Barbedette, F. Chopin, op. cit,,

$.19—20.
%31 Ferenc Liszt, ,Revue et Gazette Musicale de Paris”, op. cit., s. 245—6. Cyt. za Antologia, s. 400.
%32 Henri de Latouche, La journée d'un fou, w: ,, Almanach du Mois”, kwiecieri 184 4 r. Cyt. za Antologia, s. 388.
%3 Wspomnienia Juliusa Seligmanna poswiecone koncertowi Chopina w Glasgow, cyt. w: John Cuthberth
Hadden, Chopin (Londyn, 1903), s. 123. Polski przeklad z Antologia, s. so7.
%34 M. Chopin’s Concert, ,Glasgow Herald” nr 4765 z 29 wrzesnia 1848 r., s. 2. Polski przektad z Antologia,
S. 506.

%% Sontag, Choroba jako metafora, 33.
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tworcza, czyli natchnieniem i geniuszem, a taki zwiazek istnial juz w czasach antycznych.
Mimo tego, ze Sokrates odréznial szal pod wplywem boskiej sily od szaleristwa
patologicznego (Fajdros, 365a), miedzy nimi czesto stawialo si¢ znak réwnosci z powodu
wspolnoty cech, mianowicie podnieconego stanu umystowego, irracjonalnosci i braku
kontroli nad sobg. Poza tym w jezyku greckim i facinie nie ma réznicy lingwistycznej migdzy

natchnieniem a szaleAstwem 5%

, a moze z tego powodu od starozytnosci wierzono, ze
cztowicka natchnionego czy geniusza cechuje pewna ,anormalno$¢”. Wedlug teorii
humoralnej zrédlem takiego wyjatkowego stanu umystowego w ciele czlowieka jest czarna
20¥, czyli mélaina kholé w jezyku starogreckim, z ktérej pochodzi stowa ,,melancholia”
Wedtug Probleméw (XXX, 1) (Pseudo-)Arystotelesa mistyczni bohaterowie, filozofowie
(w tym Sokrates i Platon) oraz wigkszos¢ poetéw s melancholikami, a zaréwno ich niezwykla
zdolnos¢ jak i symptomy patologiczne wynikaja z anormalnej ilosci i temperatury (szczeg6lnie
gdy jest za wysoka) czarnej z6kci®®’. Odtad znaleziono ,naukowe” wyjasnienie dla zrédla
natchnienia czy geniuszu, jednoczesnie na stale je wiazac — w sposdb bardziej czy mniej jawny
— z anormalnym stanem psychicznym. Przekonanie o takim powigzaniu nie zniknelo
w czasach nowozytnych, o czym $wiadczg liczne aforystyczne zdania figurujace w dzietach
wielkich poetéw (np. Szekspir), pisarzy (Diderot) i humanistéw m.in. Roberta Burtona,
autora traktatu Anatomy of Melancholy, ktory pisal, ze ,wszyscy poeci sa oblakani”®. Pod
wplywem romantyzmu irozwijajacej si¢ nauki psychiatrycznej wspoélzaleznosé migdzy
geniuszem a zaburzeniem psychicznym cieszyta si¢ od XIX wicku niezwykle duzym
zainteresowaniem®.

?54%0 _ naturalnie stal sie

Chopin - bedac ,delikatnym piewca melancholii i bélu
przedmiotem rozwazan nad zwigzkiem mig¢dzy geniuszem a zaburzeniem psychicznym. Na

przyklad zdaniem psychiatry Cesare’go Lombrosa (1835-1909) wielu chorobliwych geniuszy

%% Murray, ,,Poctic Genius and its Classical Origins’, 22.

587 Zob. calog¢ tego tekstu przettumaczonego w jezyku angielski w Raymond Kalibansky, Erwin Panofsky,

i Fritz Saxl, Saturn and Melancholy (Nendeln: Kraus Reprint, 1979), 18-29.

538 All poets are mad. Robert Burton, [eAdatomy of Melancholy (London, 1621), t. 1, 5. 128~9. Cyt. za Neil
Kessel, ,Genius and Mental Disorder: A History of Ideas Concerning Their Conjunction”, w Genius. &1
History of an Idea, red. Penelope Murray (Oxford: Basil Blackwell, 1989), 5. 197.

Zob. rozwéj rozwazan nad tym tematem od XVIII do XX wieku pod wplywem romantyzmu, darwinizmu,
freudyzmu itd. w Kessel, Genius and Mental Disorder, op. cit., s. 198-210.

>0 La Grande encyclopédiag, red. André Berthelot, Hartwig Derenbourg, Frangois-Camille Dreyfus (Paris: H.

Lamirault, 1885-1902), s. 353. Cyt. za Antologia, s. 436.
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jest muzykami dlatego, ze ,twdrczo$¢ muzyczna jest najbardziej subicktywna manifestacja
mysli, [czyli] taka, ktdra jest najécislej zwigzana z emocjami, a w poréwnaniu z inng
jakakolwick [sztuka] wiaze si¢ mniej z §wiatem zewnetrznym; to powoduje, ze istotne dla niej
sg zarliwe, lecz takze wyczerpujace emocje [ powigzane z] natchnieniem™*. Odwolujac si¢ do
opisanej w autobiografii Sand historii ,napadu” Chopina na Majorce, psychiatra pisal, ze
»w ostatnich latach zycia Chopin ogarniata melancholia tak powazna, ze zblizata si¢ do stanu
obtedu”*. Oprécz tego zdarzenia z 1838 roku, znany nam jest réwniez incydent podczas
koncertu w Anglii: zanim zaczal gra¢ marsza zatobnego z Sonaty b-moll op. 35 Chopin widziat
~wylaniajace si¢ z na wpét otwartego pudta fortepianu przeklete widziata, ktdre pewnego
ponurego wieczoru ukazaly [...] si¢ w Chartreuse” na Majorce, a z tego powodu musial ,wyjs¢
na chwil, zeby si¢ opamigtad”*.

Powszechnie uznano za fakt, ze oprécz gruzlicy przez dlugi czas Chopin zmagal sie
z melancholia. W zwiazku z tym ,byl wi¢zniem swej niezastuzonej reputacji kompozytora
dekadenckiego, zniewiescialego, i w oczach wielu pokolen uchodzit za wyniostego piewce
romantycznych migkkosci i chorobliwych bolesci”, a poza tym zostal ,,przywlaszczony przez

.0 tym $wiadcza stowa

szczegdlng publiczno$¢ ztozong z dewotek isuchotnikéw”
Gottschalka (,na sceng przeslizgneta si¢ blada, melancholiczna postaé, stracony, smutny aniot
— byt to Chopin, poeta, bard Polski™*) i inne przytoczone teksty. Taki wizerunek Chopina

opisuje takze artykut Sikorskiego:

Duch ten zagladajacy juz i do pierwszych dziet Szopena, czarujgcych czystoscig pogladu na
Swiat Bozy, a przenikajacych przeciez tu i owdzie zatosci gtosem, zamienia sie stopniowo
w coraz gtebsze szperanie, i zdobyczg jego bogaty, przechodzi przez wszystkie odcienia bolesci:
od smetnosci do rozpaczy, trapigcej sie z ascetyczng rozkosza pokutnika. Czy to

dodwiadczenie, czy rozdziat z rodzing i samotnos$¢ wérdd zgietku, czy to cierpienia niszczacego

1 Musical creation is the most subjective manifestation of thought, the one most intimately connected with

the affective emotions, and having less relation to the external world than any other, which causes it to

stand more in need of the fervent but exhausting emotions of inspiration. Cesare Lombroso, LeMhn of

Genius, thum. anonim (London: Walter Scott, 1891), 5. 208.

Chopin during the last years of his life was possessed by a melancholy which went as far as insanity. Ibid.,

S. 43.

>3 List Chopina do Solange Clésinger z 9 wrzesnia 1848 roku. Cyt. za Ryszard Przybylski, Cien jaskétki. Esej 0
myslach Chopina (Krakéw: Wydawnictwo Znak, 2009), s. 23s.

54 Raoul Pugno, LAme de Chopin, op. cit., s. 23. Cyt. za Antologia, s. 426.

¥ Lamusique, le piano et les pianistes, op. cit., s. 457. Cyt. za Antologia, s. 36s.
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sie organizmu, a moze to wszystko razem; dos¢, ze z dziet Szopena widaé stopniowe

odtaczenie sie od $wiata, zamykanie sie w sobie samym>#,

Oprécz stabosci fizycznej, Sikorski wspomnial inne czynniki przyczyniajace si¢ do
melancholijnej natury Chopina — jego bycie emigrantem czy wygnaicem. Mozemy tatwo
znalez¢ w biografiach Chopina fragmenty opisujace wptyw upadku kraju i szczegélnie porazki
powstania listopadowego na polskiego geniusza, jego stan mentalny i muzyke. Znane sa jego
listy wystane z Wiednia po wybuchu powstania, w ktdrym wyrazal samotno$é i niepewno$é,
oraz tak zwany ,dziennik stuttgarcki”, w ktérym mocno odbijajg si¢ jego uczucia rozpaczy.
Powszechnie wierzono, ze muzyka polskiego kompozytora wyraza smutek zniewolonej
ojczyzny, ktdry stanowi o jej unikatowym picknie, na przyklad Liszt pisat: ,Tak jak innemu
wielkiemu poecie, Mickiewiczowi, jego [Chopina] rodakowi i przyjacielowi, muza ojczyzny
dyktowata swoje melodie. Lamenty Polski uzyczaly jego muzyce jakiej$ tajemniczej poezji,
keéra dla tych wszystkich, ktdrzy ja naprawdg czuja, nie moze byé z niczym poréwnana”>".
Zdaniem Sontag w XIX wieku ,gruzlica stala si¢c nowa przyczyna wygnania, zycia
sprowadzajacego si¢ do ciaglych podrézy”, a zwiagzany z nig indywidualizm byt traktowany
przez romantykdw jako ,,pretekst, by odrzuciwszy burzuazyjne powinnosci, zy¢ wytacznie dla
swej sztuki”; jest to zatem ,sposOb wycofania si¢ ze $wiata bez potrzeby wziecia na siebie
odpowiedzialnoci za ten akt”*. Wygnanie sugeruje réwniez alienacje, ktéra od XVIII wicku
»stala si¢ zasadnicza charakterystyka schorzenia poety”®. Z powodu alienacji poeci, bgdac
wrazliwi i oderwani od zycia pospolitego, staja si¢ poétes maudits (,poetami wykletymi”, np.
Charles Baudelaire), ktérym ,z powodu ich wyzszoéci zazdroszcza i nienawidza
spoleczenstwo i jego wladza, ktéra obawia si¢ powiedzianych przez nich prawd”*.

Mimo tego, ze Chopin prawie nigdy nie byl spostrzegany jako poéte maundir™', wygnanie

6 Sikorski, ,Wspomnienie Szopena’, 534-3s.

»Revue et Gazette Musicale de Paris” VIII nr 31 z 2 maja 1841 1., op. cit. s. 245—6. Cyt. za Antologia, s. 400.
8 Sontag, Choroba jako metafora, 34-3s.

59 Alienation came to be the primary characteristic of the poet’s condition. T. V. F. Brogan, ,POET”, w L& 1
New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J:
Princeton University Press, 1993), 923.

Envied and hated for their superior qualities by society and its rulers who fear the truths they tell. Alfred
Garvin Engstrom, ,POETE MAUDIT”, w [&Ndw Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex
PremingeriT. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, 1993), 5. 925.
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%51 Widzialem to tylko raz, czyli w eseju Michaela Stegemanna, ktérego zdaniem zamiast tytulu ,,poeta” lepiej
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i alienacja od otoczenia rzeczywiscie byly gléwnymi motywami jego zycia i stanu
psychicznego. Po porazce powstania listopadowego, Chopin, ktéry nie mégl — czy postanowit
nie wréci¢ do ojezyzny, stal sic wygnaicem nie tylko w sensie dostownym, lecz takze
przeno$nym: byt na zawsze oderwany od bliskich i swojego $rodowiska, a zatem wygnany
psychicznie z wszystkiego tego, co byto dla niego drogie. Niezmierng samotnos¢ odczuwat po
wybuchu powstania listopadowego, o czym $wiadcza zdania z jego listu do Jana
Matuszyniskiego: ,U was zyje. Umieralbym za Cicebie, za was. Czemuz ja tak dzisiaj
opuszczony? Czy to tylko wy macie by¢ razem w tak okropnej chwili”®*%. We innym liscie do
kolegi nazwal takie uczucie osierocialo$cia: ,Za mna gréb, pode mna grob... tylko nade mna
grobu brakowalo. Ponura roita mi si¢ harmonia... czutem wigcej nizeli kiedy osierociatos¢
moj3”*%, Wedtug Marii Janion i Marii Zmigrodzkiej sieroco$¢ jest przedstawiana w polskiej
poezji romantycznej za posrednictwem postaci sieroty, ktéra ma symboliczny sens méwiacy
»0 samotnosci, wyobcowaniu, o braku oparcia i zakorzenienia w zyciu, o wyzuciu z wszelkich
wartosci, nieraz wrecz o niemozliwodci istnienia w $wiecie”***. Oderwanie si¢ od domu
powoduje, ze zycie ,tu i teraz” wydaje si¢ obce i nieautentyczne, a prawdziwa egzystencja jest
»mozliwa tylko ftam i wtedy’, co odzwierciedlalo si¢ u Chopina w jego sposobie
przewarto$ciowania pamieci o domu, przypisywania sobie latwodci ,utrzymywania
powierzchownych tylko zwiazkéw z ludZmi” oraz w jego ,,braku rzeczywistego porozumienia
z otoczeniem™. Oprdcz tego zauwazalna jest takze sktonno$¢ Chopina do oderwania si¢ od
rzeczywistosci i zanurzania si¢ we swoich wyobrazeniach. Na przyklad w liscie z Wiednia do
Matuszyniskiego pisal: ,Najweselej w moim pokoju rozprawiaja twoi dawni koledzy [...]. I ja
si¢ $mieje; $mieje si¢, a w duszy, whasnie kiedy to pisze, jakie$ mi¢ okropnie dreczy przeczucie.

Zdaje mi sig, ze to sen, ze to odurzenie, Ze ja u was, a to mi si¢ $ni, co slysze; te glosy, do ktérych

nazwaé Chopina poéte maudit z powodu wyrazanego w jego muzyce $pleen i ennui. Michael Stegemann,
,Die beiden Gesichter der Nacht. Nocturne und Scherzo in der franzosischen Musik und Literatur von
1830 bis 1850”, w Chopin Studies 5 (Warsaw: Frederick Chopin Society, 1995), 5. 163.

%2 List do Jana Matuszyniskiego 1 stycznia 1831 roku. Helman i Skowron, Korespondencja Fryderyka Chopina,
t. 1, 1816—1831, 5. 475.

%3 List do Jana Matuszyniskiego 26 i 29 (?) grudnia 1830 roku. Ibid., s. 462.

%% Maria Janion i Maria Zmigrodzka, »Fryderyk Chopin wsréd bohateréw egzystenciji polskiego

romantyzmu”, Rocznik chopinowski 19 (1990), s. 34.
% Tbid., 5. 36—39.
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dusza moja nieprzyzwyczajona, zadnego innego wrazenia na mnie nie robig”**°. Taki
»symptom” byl obecny nawet po dekadzie, o czym czytamy w liscie Chopina do rodziny:
»Jestem zawsze jedng noga u was — druga noga w pokoju obok — gdzie Pani Domu pracuje —
a wcale nie u siebie w ten moment — tylko, jak zwykle, w jakiej$ dziwnej przestrzeni. — Sg to
zapewne owe espaces imaginaires” >’ . Wedlug Ryszarda Przybylskiego takie ,przestworze
wyobrazni” bylo uwazane w romantyzmie za ,,noc umystu” i ,,§wiat idealu’, czyli sfer¢ ,,prawdy
artystycznej” .

Moze czgste przebywanie w tych przestrzeniach przyczynialo si¢ do spostrzeganej
w postaci Chopina i muzyce eterycznosci, nieziemskosci i anielsko$ci®™®, czyli charakteréw,
ktére przyczynily si¢ do nadawania mu miana poety. Podobnie utrata domu i rozstanie
z bliskimi, ktére powodowaly u Chopina wielka bole$¢, uczynily go wieszczem narodowym.
Tak pisat Stanistaw Przybyszewski: ,I dlaczego, zapytamy, ten najistotniejszy ton narodu
rozépiewal si¢ w duszy Szopena takim ci¢zkim Zzalem, takim cierpieniem, taka przejmujaca
groza bélu i smutku? Ot — wiasnie dlatego, ze nike [...] nie byl tak narodowym i tak naszym
jak on”*®. Cickawg interpretacj¢ zwiazku migdzy chorobliwo$cia muzyki Chopina a jego
symboliczng rola dla rodakéw odnajdujemy w artykule (1888 r.) Wiadystawa Bogustawskiego,
ktéry zadal pytania: dlaczego uznano akurat Chopina a nie innych (np. Mendelssohna czy
Schumanna) za poetg chorego? Potem w tekscie toczy wyimaginowany dialog z ,Europa’,
keéra grajac rézne utwory polskiego kompozytora dziwi si¢ ich chorobliwo$ci i dziwacznosci.

Na koricu Europa

mowi: ,,Ten Szopen jest chory, muzyka jego rozstraja nerwy”.

| moze ma stuszno$c!

Sa pewne tematy, ktorych powtarzanie ustawiczne w chaotycznej a la Wagner symfonii
europejskiego zycia, drazni cywilizowane uszy, rade ogtuchnaé na gtosy wielkich zbiorowych
cierpien; sg pewne ballady, ktére mySlom wytrzezwionym z romantyzmu wydajg sie

przestarzaty poezjg... Sa duchy uparcie bigkajace sie wsrdd biatego dnia, pozytywnej,

%% List do Jana Matuszyniskiego z pierwszej polowy stycznia 1831 roku. Helman i Skowron, Korespondencja

Fryderyka Chopina, t. 1, op. cit., s. 478.
%7 List do rodziny 18—20 lipca 1845 roku. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., t. 2, s. 137.

%8 Przybylski, Cien jaskotki, op. cit., s. 229.
5

a1
©

Janion i Zmigrodzka, ,,Fryderyk Chopin wsréd bohateréw”, op. cit., s. 40.

%0 Przybyszewski, Szopen a naréd, op. cit., . 35.
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niewierzacej w zagrobowe zycia kultury.

| dlatego szepcza do siebie, ze Szopen to ,.chory poeta” ci, ktdrym sie zdaje, ze ducha mozna
zamkngé na zamek, jak dzwieki w fortepianie, ktérzy nie wiedzg, ze sg ,.choroby”
podtrzymujace zycie spoteczenstw i ze dzieki takiej chorobie rodacy Szopena rozumiejg

w nim poezje bolesci, niezrozumiaty dzis dla dyletantki Europy®®*.

Chopin jest wigc poeta chorym, ale jego ,choroba” jest czym$ dobrym, cho¢ zrozumialym

tylko dla jego rodakéw. U niego bowiem — zdaniem Ignacego Paderewskiego — ,,si¢ objawia

cala [...] zbiorowa dusza” Polakéw, poniewaz podczas zegnaniu kraju wywidzt genius patriae,

czyli ducha ziemi ojczystej*®?. W odmienny sposéb rozpatrywal Zygmunt Noskowski

znaczenie bolesnego charakteru muzyki Chopina, rozumiejac je jako symbol bolu calej

ludzkoéci:

W owym to czasie, w okresie najbujniejszej dziatalnosci Beethovena urodzit sie Chopin i od
samego poczatku artyzm jego, mimo wyjatkowej jego indywidualnosci, wszedt na tez sama
droge [realizacji zasady ,,sztuka dla ludzkosci”]*®* i kroczyt szlakami mistrza niemieckiego,
gdyz muzyk nasz stat sie thumaczem uczug i tajnikéw duszy ludzkiej bol swoj wasny w bolu
ogblnym utopit i dlatego z biegiem czasu dzieta jego staty sie whasnoscig Swiata catego. Chopin,
obdarzony niezmierng wrazliwoscig, przy swym subtelnym organizmie unosit sie swobodnie
w sery idealne, nadziemskie, obcowa¢ sie zdawat z duchami i w ich krainie czerpat
niezrébwnane mysli i natchnienia. Lecz nie zapomniat przy tym, iz byt dziecieciem ziemi,
pamietal, ze wyszedt ze spoteczenstwa, ktorego uczucia opiewa¢ mogt z fatwoscia, lezato to
bowiem w jego wrodzonym usposobieniu i byto wyptywem tego wszystkie, co w dziecifstwie

przezyt, na co patrzat okiem prawdziwego poety [...]**.

Natomiast dla innych chorobliwy charakter postaci i muzyki Chopina scisle wiaze si¢

z cechami jego tworczosci, ktdre czesto uwazane s za defekty, np. jego ograniczenie si¢ do

gatunkéw o matym rozmiarze. Na przyklad zdaniem Antona Rubinsteina ,by¢ moze jego

[Chopina] nerwowa natura odczuwala potrzebe natychmiastowej wypowiedzi, pod silnym

%L Wiadystaw Bogustawski, Szopen, , Tygodnik Ilustrowany” nr 270 z 3 marca 1888 r., s. 130. Cyt. za Antologia,

%2 Tgnacy Paderewski, Chopin (Warszawa: Stowarzyszenie Bibliotekarzy Polskich, 1991), 19-20.
%63 Nawiasy dodane w Antologii.
%4 Noskowski, Istota utwordw Chopina, op. cit. Cyt. za Antologia, s. 117.
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wplywem chwili, w krétkich, tresciwych formach, u$wiadamiajac sobie caly trudnos¢
zachowania nastroju w czasiec powolnego tworzenia utworu o duzej formie”®. A czytamy
w przytoczonym artykule Chopin a poet and a Pole: ,Jego oddech byl tak samo krétki
w muzyce, jak w fizycznym ciele, albowiem przez ponad dwadziescia lat trawiony byl przez
gruzlice. Bez watpienia ta straszna choroba miata wielki wplyw na rozwdj jego talentu, choé
odbicie tego ciaglego zmagania z zyciem w jego muzyce stanowilo i dla wielu ciagle stanowi
bodaj jej najwicksza zaletg”®. Oprdcz tego chorobliwoscia charakteryzuje si¢ takze — jak
stwierdzili niekt6rzy komentatorzy — pézny styl Chopina. Uwazano, ze trapiony pogarszajaca
sic chorobg tworca Poloneza-fantazji stopniowo wyczerpal swa ptodnosé tworeza, a z tego
wynika nienaturalny wymuszony charakter péznych dziel. O tym czytamy w biografii

autorstwa Liszta:

Stopniowo zaczety zdradzac chorobliwe przeczulenie, ktdre osiggnawszy stadium kraricowej
drazliwosci, wywotato owg udreke i kiebienie sie mysli, jakie obserwujemy w ostatnich jego
pracach. [...] Melodia staje sie burzliwa, wrazliwo$¢ nerwowa i petna niepokoju powoduje
uporczywe powtarzanie i przetwarzanie motywow z zaciekty zawzietoscia, przypominajaca
widok meczarni spowodowanych przez chorobe duszy lub ciata, na ktore jedynym
lekarstwem jest Smier¢. Chopin byt w szponach takiej wtasnie choroby; wzmagajac sie z roku

na rok, zabrata go wczesnie z tego $wiata®’.

Przekonanie, ze Chopin znosil znaczace cierpienia spowodowane chorobami (czy to
prawdziwymi, czy wyimaginowanymi przez innych) 1w Zwiqzku Z tym jego muzyka wyraza
szczegdlnie gleboki smutek, nalezy traktowaé jako mit. Z jednej strony ten mit nadaje muzyce
polskiego kompozytora romantyczny charakter i moze sprzyjat jej popularyzacji, a z drugie;
przyczyniat si¢ jednak do jej banalizacji oraz degradaciji jej wartosci. Mit ten uwypukla zatem
zarazem dwie strony wizerunku Chopina — strong genialng i twdrcza oraz strong wrazliwa,
bolesng i melancholijna. Okreslenie ,,Chopin-poeta” jest tacznikiem miedzy tymi dwoma
aspektami, zachowujac swoje dostowne znaczenie przez wieki, ale zyskujac dodatkowe

konotacje w historii recepcji: Chopin jest poeta — natchnionym i jednoczesnie chorobliwym.

565 Cyt. za Antologia, s. 169.
%66 Chopin a poet and a Pole, op. cit., s. sso—s1. Cyt. za Antologia, s. 526.
%7 Liszt, Fryderyk Chopin, 27-28.
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Historia dziewi¢tnastowiecznej recepcji postaci i twérczoéci Chopina cze$ciowo rozwijata sie
na podstawie toposu ,,Chopin jako poeta” i jego ,,muzyka jako poezja” W niniejszym rozdziale
widzielimy jednak, ze pomimo niezmiennoéci przydomkéw czy tekstéw dziel, caly czas
zmienialy si¢ wynikajace z nich interpretacje postaci i tworczosci polskiego kompozytora.
Taka sama cecha muzyczna i ten sam przydomek kompozytora moga nawet prowadzi¢ do
zupelnie przeciwnych interpretacji. Réwnoczesne bycie Chopina poetg natchnionym
i chorobliwym oraz réwnoczesne bycie jego tworczosci muzyka wysublimowang i trywialna
prawdopodobnie stanowig istotne elementy kategorii poetycznosci i poezji muzycznej, czyli
jej wieloaspektowo$¢ i wieloznaczno$é. Poezja muzyczna Chopina umozliwia i toleruje
réznorodne interpretacje, nawet te nie do konica wlasciwe, a dzicki swej wieloznacznosci moze
zawsze by¢ odporna na jednoznaczne odczytania i otwieraé nowe mozliwosci interpretacji.
Od drugiej potowy XIX wicku te ,nowe mozliwosci” dla twdrczosci Chopina byly
cksplorowane i rozwijane w krajach wschodnioazjatyckich, ktére przejely pojecia ,,Chopin-
poeta” i ,poetyczna muzyka Chopina’, ale interpretowaly je w inny sposéb, nadawaty im nowe
znaczenia i tym samym wzbogacaly ich tre$¢. Tymi zagadnieniami zajme si¢ w kolejnych

dwéch rozdziatach.
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rozdziat 4

Poeta fortepianu w Azji Wschodniej

Muzyka ecuropejska pojawiata si¢ w Azji Wschodniej juz w XVII wicku, chociaz jej
rozpowszechnianie — przede wszystkim przez misjonarzy — bylo dos¢ ograniczone. Wowczas
bowiem nie bylo w krajach wschodnioazjatyckich woli systematycznego wprowadzania
kultury zachodniej. Dopiero w drugiej polowie XIX wicku, gdy w Japonii podjeto
wszechstronng reforme¢ polityczno-kulturows, czyli westernizacje/modernizacje, Azjaci
stopniowo rozpoczynali stucha¢ muzyki europejskiej i przyzwyczajali si¢ do niej. Mozna
przypuszczaé, ze twérczos¢ Chopina zaczynala rozbrzmiewaé w Azji Wschodniej
najprawdopodobniej dopiero po $mierci kompozytora, mimo tego, ze nie mozna wykluczaé
mozliwosci wyjatkowych przypadkéw, w kedrych za zycia kompozytora byta wykonywana
w Oriencie na fortepianie albo w formie aranzacji na inny, bardziej niz fortepian przeno$ny
instrument. Natomiast samo wykonanie utworéw Chopina nie stanowi o poczatku historii
ich recepcji. Nie wiadomo bowiem, kim byli stuchacze, jakie byto ich wrazenie w kontakcie
z tg muzyka. Dokumentacji tego typu informacji na poczatku odbioru muzyki europejskie;
w krajach wschodnioazjatyckich jest malo, co przyczynia si¢ do trudnosci prowadzenia badan
nad najwczesniejsza historia recepcji muzyki europejskiej w Azji Wschodniej, zwlaszeza wtedy,
kiedy chcemy skupi¢ si¢ na recepcji postaci i muzyki konkretnego kompozytora. Na szczgécie
w drugiej potowie XIX wicku Chopina byt jednym z najbardziej znanych i popularnych
kompozytoréw w Europie, a zatem mozna si¢ domyslaé, ze polski kompozytor i jego
tworczo$¢ prawdopodobnie figurowaly juz w repertuarze muzycznym oraz artykufach
i ksigzkach o muzyce europejskiej (szczegdlnie fortepianowe;j), ktére Azjaci wprowadzali po
raz pierwszy w swoich krajach.

Chciatbym tutaj zwrdci¢ uwage na dwa punkty wazne dla naszych rozwazan. Po pierwsze,

recepcje muzyki Chopina w Azji Wschodniej nalezy rozumieé jako fragment procesu recepcji
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muzyki europejskiej, ktéra z kolei nalezy do czgéci recepeji kultury zachodniej szeroko
rozumianej. W zwiazku z tym ogélne wrazenie Azjatéw o krajach zachodnich wywierato
(i nadal wywiera) wplyw na ich odbiér muzyki polskiego kompozytora. Od XIX wicku Azjaci
zaczynali uznawa¢ kulture zachodnia za bardziej nowoczesng i nawet aksjologicznie lepsza
w poréwnaniu z whasng kultura tradycyjna, co wynikato prawdopodobnie ze spuscizny
kolonializmu i inwazji krajéw zachodnich. Mianowicie w XIX wicku Chiny i Japonia byly po
kolei pokonywane przez paristwa zachodnie, co wraz z pot¢zng armia i najnowsza technologia
moglo si¢ przyczyniaé do przekonania Azjatdw o wyzszoéci kultury Europejezykéw
i Amerykanéw oraz koniecznoéci przeprowadzenia u siebie modernizacji, bedacej
w rzeczywistosci westernizacja. ,Wyzszo$¢ kultury zachodniej” dotyczy nie tylko aspektu
materialnego, lecz takze kulturowego. Stad pochodzito przekonanie, ze kultura europejska
jest bardziej ,wytworna i szlachetna” niz ,przestarzata i pospolita” kultura azjatycka, a trzeba
bylo zastapi¢ te druga ta pierwsza. Takie przekonanie przejawia si¢ np. w reformie kulturowe;

% Jegeli

i naukowej tzw. Ruchu Nowej Kultury w Chinach w drugiej dekadzie XX wicku
chodzi o muzyke, w okresie panowania japoriskiego na Tajwanie Japoniczycy uzywali muzyki
curopejskiej jako narzedzia do ,cywilizowania” Tajwaniczykédw. W drugiej potowie XX wicku
w tajwanskich podrecznikach do muzyki uzywano europejskiej pigciolinii  jako
standardowego zapisu, a muzyka curopejska (szczegdlnie artystyczna) zajmowala znaczng
cz¢$¢ materialéw dydakeycznych. Zachwyt nad kulturg zachodnia i kompleks nizszosci
prawdopodobnie nadal istnieja w pod$wiadomosci wielu Azjatow™®.

Inny punkt dotyczy sposobéw odbierania postaci i muzyki Chopina w krajach
azjatyckich. Aby zapoznaé si¢ z Chopinem, Azjaci mogli albo stuchaé jego muzyki, albo czyta¢
o nim artykuly i ksigzki. Trudno stwierdzi¢, ktéry z tych dwéch $rodkéw byt dostepniejszy na
poczatku historycznego procesu recepcji. Stuchanie muzyki europejskiej wymagato bowiem

instrumentéw 1 partytur importowanych zza granicy, wykonawcéw i odpowiedniej

568 7 ob. Ying-Shih Yii, ,O nowym poczatku chinskich badai humanistycznych*”, w Intelektualisci i walor
kultury chiniskiej, idem (Taipei: China Times Publishing, 2022), 5. s265-307.
%9 O tym $wiadczy prawdopodobnie wypowiedz japoriskich laureatéw na VIII Konkursie Wieniawskiego:
»My wiemy, ze jeieli Azjata chce co$ znaczy¢ w Europie, musi dwa razy wigcej pracowac. Cwiczylis’my wiec
dwa razy wigcej niz Europejczycy i dwa razy wigcej stuchali$my europejskiej muzyki”. Ewa Kofin, ,Muzyka
Chopina w perspektywie transkulturacji. Refleksje nad fenomenem osiagnie¢ chopinistéw z Dalekiego
Wschodu”, w Chopin w kulturze polskiej, red. Maciej Gotab (Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, 2009), s. 432.
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przestrzeni, a do czytania potrzebne byly przektady ksiazek zagranicznych autoréw oraz —
poiniej — dzieta rodzimych pisarzy i krytykéw muzycznych, kedrzy zyskali wiedze albo
podczas studiéw za granica, albo poprzez lektury prac obcojezycznych. Nie ma jednak
watpliwosci, jak twierdzi Tada Junichi w swoich badaniach nad recepcji muzyki i postaci
Chopina w Japonii®”, ze wrazenie o muzyce podczas jej stuchania musi korespondowaé
(przynajmniej cz¢éciowo) z informacjami o niej zdobytymi z tekstéw stownych. Na przyktad,
jezeli stuchacze przeczytali wezesniej w ksiazee, ze muzyka Chopina jest sentymentalna, to
naturalng koleja rzeczy na koncercie spodziewali sie¢, ze beda stuchali utworéw Chopina
o takim charakrterze. Jezeli jednak wykonywany byl np. Polonez As-dur op. 53, albo wrazenie
o sentymentalnosci muzyki Chopina zostatoby odrzucone, albo stuchacze twierdziliby, ze ten
utwor nie jest do korica chopinowski, albo zgodezili si¢ z faktem, iz to jest inny styl muzyczny
polskiego kompozytora. Podobnie jest w sytuacji odwrotnej, gdy stuchacze najpierw doznaja
wrazen stuchowych, a dopiero potem zapoznajg si¢ z informacjami z ksiazek. W ciagu takiego
procesu odwrotnego niektdre cechy i whasciwosci muzyki Chopina zostaja wyobrazeniowo
wyeliminowane, a inne pozostaja i stanowia zespdl ogdlnych wrazeri o twdrczoéci
kompozytora. Taki mechanizm jest podobny do omawianego w drugim rozdziale fakeu, ze
znaczenie gatunkowe wynika z wzajemnego oddzialywania nazwy i tresci utworu.

Chociaz podobny tok zapewne zdarzal si¢ takze w Europie, w przypadku Azji
Wschodniej jest to o tyle problematyczne, ze informacje o postaci i muzyce Chopina jako
wyniki ich recepcji na Zachodzie musialy najpierw zostaé przettumaczone na jezyki azjatyckie.
W procesie tlumaczenia przekladane zostaje czasem tylko powierzchowne znaczenie stéw,
anie ich bogatsze, ukryte podteksty. Wiasnie taki przypadek stanowig stowa ,poeta”
i ,poetyczny’, ktdre — jak widzieliémy w poprzednim rozdziale — posiadaja niezwykle bogate
konotacje w kontekscie recepcji muzyki i postaci Chopina. Natomiast kiedy np. stowo ,,poeta”
zostalo przettumaczone na mandarynski albo japonski, czytelnicy widza tylko znaki & A
(shiren albo shijin), czyli ,poeta’, ale bez wszystkich konotacji, z ktérymi kojarzyli
Europejczycy czytajacy to stowo. Azjaci mieliby na mysli nie tyle europejskiego poete

romantycznego, lecz wlasnego, azjatyckiego poet¢ wraz z wszystkimi zwigzanymi z nim

% Junichi Tada, Japoniczycy i Chopin: Muzyka fortepianowa w japoriskiem okresie wprowadzenia muzyki
europejskiej* (Tokyo: ARTES Publishing, 2013), 5. 17.
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skojarzeniami. Zatem trzeba si¢ powaznie zastanowi¢ nad taka oto mozliwoscia, ze kiedy
Azjaci ,dostownie” przyjmowali z Zachodu pojecia ,,Chopin-poeta” i ,poetyczna muzyka
Chopina’, przedefiniowali ich znaczenie i na tej podstawie tworzyli nowy, azjatycki obraz
poety fortepianu i nawet inny sposob doswiadczania i rozumienia poetycznosci w twdrczosci
kompozytora®.

Zamiast pokazania calej historii recepcji postaci i muzyki Chopina w Azji Wschodniej,
w niniejszym rozdziale zamierzam skupi¢ si¢ w Tajwanie i wplywie tradycyjnej kultury
chinskiej na odbiér kompozytora jako poety fortepianu w tym kraju. Bedg tez krétko omawiat
historie recepcji postaci i muzyki Chopina w Japonii i w Chinach w pierwszej potowie XX
wicku, zeby$my mogli mie¢ pelniejszy obraz i poréwnaé go z sytuacja w Tajwanie. Jako
kontrast do wynikéw odbioru twérczosci Chopina z punktu widzenia tradycyjnej kultury
chinskiej w kraju wyspiarskim, przedstawiona zostanie recepcja polskiego kompozytora w

Chiriskiej Republice Ludowej pod wplywem chiriskiego marksizmu i nacjonalizmu.

4.1. JAPONIA I CHINY (DO 1949 ROKU)

Zanim zaczng omawiad recepcje muzyki i postaci Chopina jako poety fortepianu w Tajwanie,
trzeba najpierw zwigzle przedstawi¢ ogdlny stan recepcji tworczosci kompozytora w Japonii i
w Chinach. Historia Tajwanu jest bowiem $cisle zwiazana z historig tych dwéch krajéw:
Tajwan byt pod wptywem tradycyjnej kultury chinskiej od korica XVII wieku do schytku XIX
wieku, kiedy rzadzita wyspa chinska dynastia Qing, a od 1895 do 1945 roku wyspa stala si¢
kolonia Japonii. Pézniej, po drugiej wojnie $wiatowej, rzad Republiki Chiriskiej przenidst si¢
z kontynentu na Tajwan i wprowadzil na wyspie ponowna sinizacje. Wszystkie te czynniki
wywieraja ogromny wplyw na recepcj¢ muzyki i postaci Chopina w tym matym panstwie

wyspiarskim.

1O tym zjawisku omawiam zwiezle w Kwen-Yin Li, ,, The Reception of Chopin — the Poet of the Piano — and
his Music in Taiwan. An initial assessment, based on a questionnaire for choir singers”, L& CHopin Review,
nr 3 (2020), s. 135.
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4.1.1. Japonia

W potowie XIX wicku pod grozbg sit militarnych Stanéw Zjednoczonych, Szogunat
Tokugaw6w byt zmuszony do otwierania kraju, ktéry od XVII wieku byt prawie catkowicie
zamknigty dla obcokrajowcéw. Nie mogac stawiaé oporu przed ruchem procesarskim w kraju,
ostatni szogun Tokugawa Yoshinobu oddat wladz¢ cesarzowi Meiji. Na skutek tego w 1868
roku rozpoczat si¢ okres Meiji, podczas ktdrego zaczeto systematycznie wprowadzaé w Japonii
kultur¢ i nauk¢ europejska oraz nieliczne reformy w celu przetransformowania krainy
kwitnacej wisni w nowoczesne panstwo. Wiasnie w tych czasach Japonczycy zaczynali
zapoznawad si¢ z muzyka europejska, w tym z tworczoscia Chopina. W 1879 roku zalozono
Osrodek Badan nad Muzyka (Ongaku Torishirabegakari), czyli pozniejsza Tokijska Szkote
Muzyczng (Tokyo Ongaku Gakka, od 1887 roku) i dzisiejsza Uczelni¢ muzyczng na Tokijskim
Uniwersytecie Sztuki (od 1949 roku). W programie pierwszego ceremonialnego koncertu
ukonczenia studidéw przez studentéw w 1885 roku znajduje si¢ nieokreslony polonez Chopina

%2) | co mozna uznaé

zagrany na fortepianie (prawdopodobnic jest to Polonez A-dur op. 40 nr 1
za najwczesniejsze udokumentowanie publicznej prezentacji  twdrczosci  polskiego
kompozytora w Japonii®’®.

Wedlug wynikéw badani Tada Junichi nad recepcji muzyki Chopina, w okresie Meiji
(1868-1912) utwory Chopina zostaly wykonane 162 razy (wykluczone s3 przypadki,
w ktdérych gatunck wykonanego utworu nie jest jasny). Do najcze¢sciej wykonywanych
gatunkéw nalezaly impromptu (28 razy), walce (26 razy), etiudy (22 razy), nokturny (20 razy)
itd., a najczgéciej granym konkretnym utworem bylo Fantaisie-Impromptu (19 razy). Fake, ze
od 1907 roku tworczo$¢ Chopina byla coraz czgéciej wykonywana, byl zwiazany z szybkim
zwickszeniem liczby wprowadzonych od 1904 roku partytur utwordéw polskiego
kompozytora do repertuaru Tokijskiej Szkoly Muzycznej®™. Wsréd pianistéw japonskich
z tego okresu, Sawada Rytkichi (1886-1936)°", absolwent Tokijskiej Szkoly Muzycznej, byt

znany z wykonan muzyki Chopina. 22 lutego 1912 roku odbyt si¢ jego recital fortepianowy

5

]

2 'Tada, Japoriczycy i Chopin, op. cit., s. 6o—61.

% Ibid., s. 1.

4 Tbid., s. 58—59.

> Zob. biografie tego pianisty: Tada Junichi, Sawada Ryukichi. Pierwsze japoriskie wykonania muzyki
Chopina* (Tokyo: Shunjusha, 2023).
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pod tytutem Chopin Abend, ktérego program zawiera wylacznie muzyke tego kompozytora®®,

a ktory byl takze pierwszym recitalem w ogdle w Japonii. Skojarzenie osoby Sawada

z Chopinem bylo tak silne, ze w tekécie pt. Nozatki o chopinowskich wrazeniach [muzycznych]

opublikowanym w 1909 roku w specjalnym tomie czasopisma Kofo muzyczne z okazji

stuletniej rocznicy urodzin Chopina pisano:

Skojarzony bezposrednio z nazwiskiem Chopina jest Sawada Ryudkichi z naszego
[japonskiego] kota muzycznego. To nie 0znacza, ze jego 0sobowos¢ jest podobna do Chopina,
albo ze jego twdrczos¢ ma wspdlny mianownik z nim [Chopinem, muzyka Chopina]. Jego
typ maniery wykonawczej odpowiada bowiem bardzo jego [Chopina] utworom. Lata temu,
kiedy stuchatem wykonania Valse brillante [op. 187], [Sawada] jeszcze nie wzbudzat wielkiego
zainteresowania, a jednak wtedy, gdy zaczynatem stucha¢ Impromptu fantastique [sic!]
dogtebnie doswiadczatem catkowitego zjednoczenia [wykonania pianisty z muzyka
kompozytora]. W tym momencie pomyslatem, ze w naszym kole muzycznym jest on jedyna

0soba, ktéra rozumie Chopina®”’.

Charakter pianistyki Sawada Ryukichi i jego stosunck do muzyki Chopina zostaly opisane

w recenzji z jego wykonania Walca Es-dur op. 18 (1907) oraz Fantaisie-Impromptu (1909):

Delikatng nerwowos$¢ wiasciwg kompozycjom wspotczesnego mistrza [Chopina] muzyki
mozna ustysze¢ po raz pierwszy [w Japonii] u tego wkasnie wykonawcy. Czasem nawet
w wykonaniu przez kobiety utworéw tego kompozytora, nie stycha¢ tego, co jest w grze
Sawada. [Gra na] fortepianie tego cztowieka okazuje sie odpowiednig dla tak nieskoriczenie

delikatnej muzyki®,

576

577

578

Na programie znajdowaly si¢ po kolei: Walc Des-dur op. 69 nr 1, Impromptu As-dur op. 29, Preludium Des-
dur op. 28 nr 15, Polonez A-dur op. 40 nr 1, Scherzo b-moll op. 31, Nokturn Des-dur op. 27 nr 2, ponownie
Walc Des-dur op. 64 nr 1, Ballada As-dur op. 47, Nokturn H-dur op. 32 nr 1, Fantaisie-Impromptu op. 66,
ponownie Nokturn Des-dur op. 27 nr 2. Zob. Ibid,, s. 258.

1"HPNE&E " (O*+, "— - Z70%1+2345%6789: ; 0<==?%1L+@WAB31"#$ " C*D0O=
=>?EF :GHI+tJK@Q%LM3N=0OPQRST*DO0==>?%: GH)<KU@%»%VWXYZ3N»%L M=
O\IJ~T*DO_ " : ; O<cabcdeFHOgh i jk Valse brillante %VW = 1 TK=m1+) JUnNHOOP
R1H_ (KrstG+du - vp4jkImpromptu fantastiquek Rwl"xy:-z1{" | 3HO— RFAA
K%: 1 (K<i~C=z12345 " E)* 1"#$RN/06%+O@ : 0%UU=J : A (K< Saburd
Tsukushi, ,Notatki z chopinowskich wrazen [muzycznych]*”, Koto muzyczne. Tom ku pamigci urodzin
Chopina 2, nr 2 (1909), 5. 22. Dostep do tego czasopisma zawdzigczam Tada Junichi.

aadanl_aUr " &céééHeTITHTLT%AORA*OO6*W_06% - +8OGC " T LA%ARGO
367@%0s " O/0=w_sSKG%: 1H)<T%Ui% jC¢L+tE£d -G ; %\TH¥OACEREHAS\)
\a% : ; O<k Choroku [ § §], ,Recenzja koncertu imperialnego*” [ " ©34 «4 -], Nowa Gazeta
Muzyczna [24 —®] 4, nr 4 (1907), s. 30. Cyt. za Tada, Japofczycy i Chopin, op. cit., s. 87.
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Kiedy zaczynat gra¢ Fantaisie-lmpromptu autorstwa Chopina, [a byto] to zapewne apogeum
tego wieczou, widziatem jakby samego poddajgcego sie niewystowionej melancholii Chopina,
a oprdcz tego niuanse kolorystyczne kazdego powtdrzenia motywu w niskim rejestrze byly

naprawde petne niewyrazalnej subtelnosci®™.

Wykonanie Sawada Rytkichi uznano za najbardziej chopinowskie prawdopodobnie
dlatego, ze doskonale przedstawiato ono delikatno$¢ i melancholijno$¢ muzyki kompozytora.
Bylo ono ,kobiece” w porédwnaniu z ,meskim” i pompatycznym wykonaniem muzyki
Beethovena pianistki Kuno Hisa*®. ,Delikatno$¢”, ,nerwowo$¢”, ,melancholia” i ,.kobieco$¢”
s3 wlasnie stowami kluczowymi do wyobrazent o Chopinie i jego muzyki przedstawionych
w japoriskich recenzjach®. Zdaniem Tada Junichi takie wrazenie o muzyce i postaci Chopina
zdobyte w trakcie stuchania jego utwordw i odzwierciedlone w recenzji bylo zgodne z opisami
polskiego kompozytora w japonskich czasopismach. Artykuly z tych czasopism z kolei zostaly
napisane na podstawie prac autoréw zachodnich, m.in. Liszta, Hunekera, Karasowskiego

582

i Barbedette®. Mozna tez domniemywaé, iz pojecia ,,Chopin-poeta” i ,poetyczna muzyka

Chopina” tez zostawaly wprowadzane do Japonii za posrednictwem tych biografii.
Najwczesniejsza japoniska wzmianka o poetycznos$ci muzyki Chopina, jaka znalazlem,

znajduje si¢ w ,Nowej Gazecie Muzycznej” z 1905 roku:

Chopin, podobnie jak Heine w jezyku [poezji], miat prawdziwie rzadki talent poetyczny.
Dlatego w kompozycji bardzo swobodnie uzywat najbardziej wyra [ndwane dZwigki. Oprocz
tego, nie bedac ograniczony przez wczesniejszg tradycje, wszedzie wyrazat pomyst [muzyczny]
w swobodnych melodiach, a jeszcze czynit forme [utwordw tak] klarowng, ze nie mozna

znalez¢ [w niej] elementow zaktdcajacych [porzadek]*®.

O 1t H#EWL AU - vPAj%VW T T (FL+CTE2%3" Z+G%=1HmMuI =~ - _ O1"#$1%URO

AA3 ; (KWBUH™ »+¥%e%R e 2A - AA/ ; KAWAA) 1+3 " ECUEF " Es*EK< Mutou [E

1], ,Kolo muzyczne naruszane przez obcych® [Cta ™ TT _ ~sKOT D], Literatura imperialna [--©N

O] 15, nr 4 (1909), 5. 127. Cyt. za Tada, Japoriczycy i Chopin, op. cit., s. 88.

Tada Junichi dodal, ze przymiotnik ,,meski” nie wystepowal w recenzji o wykonaniu twérczosci

Beethovena Sawada Ryiikichi. Tada, Japoniczycy i Chopin, op. cit., s. 9.4.

Ibid., s. 93—94.

Ibid., s. 100-105.
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Pézniej we wspomnianym czasopi$mie opublikowanym w 1909 roku z okazji stuletniej

rocznicy urodzin Chopina, opisy wiazace kompozytora z poezja pojawiajg si¢ trzykrotnie

w réznych artykutach. Czytamy tam:

Teraz tu [George Sand] spotkata Chopina i uwazata, ze jego poetyczna [delikatna, spokojna]
natura oraz niepowstrzymany, nieokietznany talent [kompozytorsko-pianistyczny]

odpowiadajg wiasnym potrzebom?®®*,

Pozycja artystyczna Chopina jako pianisty i kompozytora jest [w historii muzyki]
rozpoczynaniem sie nowej epoki w formie muzyki catkowicie oryginalnej. Jest on mistrzem
muzycznym petnym poetycznych uczué, i podobnie jak mistrz poetycki Heine w jezyku

[poezji] wyrazat dZzwiekami swojg wewnetrzno$¢ w sposéb bardzo swobodny i $miaty [...]**.
Nie tylko jego wrodzona wrazliwo$c¢ i poetyczna kontemplacja, lecz bogaty odcien i subtelna
technika [pianistyczna] wywierajg wrazenie prawdziwego spokoju w momencie stuchania

[iego muzyki]*®.

Praktyka zrédlowego positkowania si¢ pracami muzykograficznymi z Europy byla

aktualna takze w okresie Taisho (1912-1926) i wywierala wplyw na recepcje postaci i muzyki

Chopina, a wyobrazenie o kompozytorze jako poecie bylo woéwczas coraz bardziej

powszechne. Na przyktad japonski muzykolog Tanabe Hisao pisat w 1915 roku:

WArod nich [dziet Chopina] oprdcz nokturnu znana jest muzyka taneczna [czyli] mazurek,

poloneziwalc[...]. Przez dtugi czas byt on [Chopin] chory i gteboko martwit sig swojg upadig

584

585

586

O=T*a " +006G% ; ORaztI0& 1<k Tenché Andd, ,,Urok muzyki Chopina*”, Nowa gazeta
muzyczna 2, nr s (190s), s. 8.k

QL6 ™ 1UH#S=«T+U " CKOL %y 1 =+tpy>»yYUuI102%""U=3+Aa#%B%=&G ~ /0G% ; 0
R@OK< Suiteki Naitd, ,Chopin widziany w biografii*”, Koto muzyczne. Tom ku pamigci urodzin Chopina
2,nr2 (1909), s. 9. Dzigkuj¢ Jakubowi Zamorskiemu za pomoc w tlumaczeniu tego zdania.
OWO=T**KLa+=T*%1"#$%, —X_/10112X: ; (F24%O63 " —-CAR26K%:
:0+N1PGUXO5 " 6yU4da - ; (FE£O " EroUadedund 12 7R8*9UAT ™ N - = a#%
; <X==>R7?@TKkAB(< Redakcja [czasopisma Kola muzycznego], ,Chronologiczna lista kompozycji
Chopina*”, Koto muzyczne. Tom ku pamieci urodzin Chopina 2, nr 2 (1909), s. 12.

NDS%OEA=UXF . =3+1% T GRHT*DOY_A : HI+1%HGHOAA= 1 JHO""R=1+W)
*DOKL <M~ N~ I""#$TKOORP (*10< Podkreslenie z oryginatu. Tsukushi, ,,Notatki

z chopinowskich wrazeri [muzycznych]*”, s. 22. Dzigkuje Jakubowi Zamorskiemu za pomoc w
tlumaczeniu tego zdania.
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ojczyzng — Polska. Z tego powodu taki [melancholijny] charakter przejawia sie wyraznie w
jego muzyce. Jednak jego melodia jest niezwykle tadna i posiada zachwycajacy czar. Tak
dzentelmenski, tagodny, a oprocz tego peten geniuszu poetycznego. W zwigzku z tym, jezeli
chodzi o muzyke fortepianowa, [twdrczos¢ Chopina] posiada najwiekszg moc przyciagajaca
[wiele] osob na catym Swiecie. Chociaz jego kompozycje nie posiadajg tytutow

[programowych], majg w wiekszym lub mniejszym stopniu charakter muzyki programowe;j®®’,

Krytyk Otaguro Motoo pisal w swojej ksiazce o kompozytorach europejskich wydanej w tym

samym roku:

Chopin jest poetg fortepianu. Cala jego muzyka jest jego poezjg, a jednoczesnie
odzwierciedleniem jego [psychiki]. W [nurcie tej] muzyki ptywajg emocje w ich oryginalnej
postaci, ktore sg tagodne, marzycielskie, a tez petne pewnego rodzaju delikatnego sentymentu,
delikatne a jednoczesnie wyraziste. Chociaz jako Polak wyrazajacy silng troske o swojg
ojczyzne czasem tworzyt utwory o intensywnej mocy ekscytacji, jego prawdziwe oblicze
mozna widzie¢ w dzietach romantycznych i uczuciowych. Moim zdaniem, francuskie
okreslenie ,,smutny i piekny” (triste et beau), dobrze przedstawia charakter muzyki Chopina.
[...] Chopin byt w rzeczywistosci osobg podobng do swojej muzyki. W jego muzyce nie czuje
sie zadnej ordynarnosci lub barbarzynstwa.

Oprdcz tego w wigkszosci jego dziet znajduja sie uczucia, ktdre mozna opisaé przymiotnikami,
takimi jak: ,smutny” ,romantyczny” liryczny”, ,mocny” ,dramatyczny”, ,fantastyczny”,
~Zadumany” ,fagodny”, ,,marzycielski’, ,znakomity” ,wielki”, ,,prosty”, ,,melancholijny”
Rubinstein kiedy$ powiedziat, ze ,,Chopin jest $piewakiem fortepianu, poetg fortepianu,
sercem [umystem] fortepianu, duszg fortepianu”

[...] Jego muzyka byta muzyka uczué, dlatego wyrazaniu jego idei muzycznych odpowiadaja
utwory [gatunki] o unikatowej formie. [ Za takie gatunki] generalnie uznane sg m.in. nokturn,

mazurek i ballada itd.>®
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Latwo zauwazy¢, ze Otaguro Motoo odwolywal sic do wypowiedzi Antoniego

Rubinsteina o Chopinie:

Prawdziwym piewcg, bardem, duszg tego instrumentu byt Chopin. [..] Tragiczny,
romantyzm, liryka, heroizm, dramatyzm, fantazja, skryte porywy duszy, serca, marzenia,
blask, majestatycznos¢, prostota i wszelkie mozliwe inne okreslenia charakteryzujg utwory
Chopina na ten instrument i wszystko to brzmi na tym instrumencie w najwspanialszy

Sposoh®®,

Otaguro prawdopodobnie czytal t¢ wypowiedz w ksigzce Jamesa Hunekera™, do ktérej

nawigzywal na koricu rozdziatu japoriski autor. Wydaje si¢, ze wypowiedz Rubinsteina

odgrywatla znaczacy role w rozpowszechnianiu wizerunku Chopina jako poety, a do nigj

odwolywaly si¢ takze i inne ksigzki. Na przyktad Masuzawa Takemi cytowala ten fragment

w calodci w pierwszej japoniskiej monografii o Chopinie i jego muzyce z 192 4 roku®'!"Oprécz

tego, opini¢ Rubinsteina podchwycit réwniez Maeda Mitsuo, piszac:

Chopin jest poeta fortepianu, duszg fortepianu. W historii muzyki od Bacha do dzi$ nie ma
innego kompozytora, ktory rozumie fortepian i $piewa zgodnie z naturg fortepianu [tak
dobrze] jak Chopin. Chociaz tytuty ,,poeta fortepianu, dusza fortepianu” zostaty poswiecone
[Chopinowi] przez wielkiego rosyjskiego pianiste [Antoniego] Rubinsteina, jakze te tytuty

s [dla nas Japoriczykow] odpowiednie!>?,
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" U " 206 STEO%LE,O\S+XihY+tAe\F ™ - ; 0<Motoo Otaguro, Od Bacha do Schénberga*
(Tokio: Yamada Sklep Instrumentu, 1915), s. 94, 99—100.

Rubinstein, My3blKa 11 ee NpeacTasuTeNu, op. cit., s. 73-78. Cyt. za Antologia, s. 178.

Huneker, Chopin: [eMhn and His Music, op. cit., s. 91. W tym miejscu Motoo nie podal informacji o
zrédle, do ktdrego nawiazal. Jednak pézniej pod koricem rozdzialu o Chopinie wspomniat Niecksa

i Hunekera, cytujac inny fragment z ksiazki tego ostatniego, co $wiadczy o znajomosci autora tych
monografii.

Takemi Masuzawa, Krytyczne objasnienie catej tworczosci Chopina* (Tokio: Wydawnictwo Nowy Dzwiek,
1924), . 4-5.

1"#$1 AcwUl: /< AC%A - /<#AO8SAOQA " 0J: %24ARAG=)*O*G+1"#SNt A
¢RENT+IK Ac%U\(*aK(KLaA+1N_ " ;AJd_y<d AcwnUu+ AcwnAj=D)?&1+[1C
Avn AE]&6th\6$]0$3USEKG% : /3+Us1E=)7? " | H&E - _ o< Mitsuo Maeda,
Dwanascie wyktaddw o muzyce europejskiej* (Tokio: Ars, 1924), s. 205.
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W latach dwudziestych ubiegtego stulecia stalo si¢ dla Japoriczykédw oczywiste, ze
Chopin jest poetg fortepianu, a poetyczno$¢ uznano za jeden z najbardziej istotnych
wlasciwosci jego muzyki. Podkreslanie poetycznos¢ jego muzyki znajdziemy takze w ksigzce

autorstwa Komatsu Kousuke:

Chopin posiadat styl muzyczny catkowicie wyjatkowy w tej [swojej] epoce. Jego muzyka jest

poetyczna od poczatku do konca. [ Jest ona] sentymentalna, delikatna [godna pozatowania],

a poza tym oniryczna, kuszaca. [Jest to] muzyka #aczaca jednoczesnie upojne i lekkie

cierpienie oraz o$lepiajaco mocne piekno.

[...] W muzyce Chopina to, co najlepiej pokazuje jego [indywidualng] wtasciwo$¢, znajduje

sie w jego nokturnach i mazurkach.

[...] Odpowiada mu styl catkowicie liryczny, poetyczny i swobodny. Charakterystyka [muzyki]
Chopina polega na tym, ze szlachetny i cenny jadeit ukrywa sie¢ w miniaturowej [formie]

muzyki fortepianowej**,

W okresie pdzniejszym, na poczatku okresu Showa (1926-1989), zestawianie Chopina
z ,poety’ regularnie wystgpowato w réznych ksigzkach®*. To kojarzenie stawalo si¢ tak silnym
i oczywistym, ze Nomura Kodo zatytulowal rozdzial o polskim kompozytorze Poeta
Jortepianu — Chopin w swojej ksigzce o z 1941 roku wielkich kompozytorach®®. Oprécz
Chopina autor podal kazdemu przedstawionemu przezen kompozytorowi osobny tytut lub
opis, na przyktad: Bach — ,ojciec muzyki”, Mozart — ,,prawdziwy geniusz”, Beethoven -
»bohater”, Liszt — ,wielki mistrz fortepianu”, Wagner - ,gigant”. Prawdopodobnie zdaniem
Nomura Kodo brzmienie tytuléw odnosi sic do najwazniejszych cech muzyki tych

kompozytoréw i przesadza o ich randze w historii muzyki, co moze ponownie $wiadczy¢

¥ I TUCAT T 010T %A TST*R(K<NsS%2T1+; 1J:GUX: ; 0<Oo T X+ TDH+T
__GN . XH+OO/0uaH<OOXH+OM) KYKTU=+xO/00uaHO) qTU=3~C " gUJIsK=
4z ;0

[..] 1"#$%=24%Q = *PGN%OUR 1 UTKG%1Us%Za=XYPhY="T1)*R; 0«

[..] Aa5XHUXH+ATHLI3N"1 " T*RCK« [k 1"#$5%OU1+: 13- AC4%SM~E*a
aHoaa3xUs*R0O% - ; 0<Kousuke Komatsu, Wiedza o muzyce europejskiej* (Tokio: Ars, 1920), s.
160—61, 164—65.k

594 Na przyklad: Ryiitard Hattori, Historia muzyki a stu wielkich muzykéw* (Tokio: Shunyd D, 1930), s. 63;
Kodé Nomura, Muzyka romantyzmu* (Tokio: Rekédo Ongakusha, 1937), s. 177, 19.4; Motoo Otaguro,
Nowe nocne opowiadanie 0 muzyce europejskiej* (Tokio: Daiichi Shobd, 1939), s. 117-18.

%% Kodé Nomura, Historia wielkich muzykow*, www.aozora.gr.jp/cards/oo1670/files/55088 _s537, [dostep: o9
pazdziernika 2023].
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o nierozlacznosci nazwiska Chopina z fraza o ,poecie fortepianu”. Na poczatku rozdzialu
autor cytowal wspomniang wypowiedZ Antoniego Rubinsteina, a potem w podrozdziale pt.

Dusza fortepianu pisal:

Jezeli chodzi o Chopina, to on [w przeciwienstwie do Beethovena i Liszta] poswiecat sie
catkowicie fortepianowi i zjednoczyt sie z duszg fortepianu. Zamiast eksploatowania calej
potegi fortepianu, pisat na fortepian poematy i grajac na fortepianie czynit, aby [ten
instrument] $piewat. W tworczosci fortepianowej Chopina nie ma ani przesadnego [popisu]
techniki ani niekompletnego [wyrazu] emocji. Najbardziej charakterystyczna dla jego dziet
jest doskonato$¢ podobna do klejnotu i szlachetny urok. [...]

Chociaz w muzyce Chopina jest delikatnos¢ dziewicy i krzepko$¢ bohatera, w jej doznawaniu
trzeba sie frapowaé tym, ze nie pozostawiajac zadnych zbednych elementéw [Sladow], jak
dzika ge$ fruwajaca po zimnym jeziorze i wiatr przelatujacy przez las bambusowy®®, osigga

ona najbardziej tajemniczy i najsubtelniejszy®’ poziom [estetyczny i duchowy]>®.

Chociaz ci autorzy nie wyjasniali dokfadnie, jakim poeta jest Chopin i dlaczego jego
muzyka jest poetyczna, z tych tekstéw mozna wnioskowal, ze jest to zwiazane przede
wszystkim z ekspresja, liryzmem, sentymentalizmem i subtelnoscia jego tworczosci.

Wprawdzie juz w XIX wicku w Europie uznawano te cechy za zrdédlo poetycznosci jego

%% Tu autor nawigzywal prawdopodobnie do chinskiej ksigzki Caigentan (,Dyskurs korzeni warzywa”) z
dynastii Ming, ktdra jest napisana w duchu taoistyczno-buddyjsko-konfucjaniskim. W tej ksigzce znajduja
si¢ zdania: ,Wiatr przybywa do rzadkiego [lasu] bambusowego, wiatr przebywa a [wéréd] bambuséw nie
pozostaje dzwick; ge$ przefruwa przez zimne jezioro, ge$ wyfruwa a [na] jeziorze nie pozostaje cieni.
Dlatego u szlachetnego cztowicka [gdy] sprawa si¢ zdarzy, serce [umyst] zaczyna si¢ pojawiaé [dziata¢],
a[gdy] sprawa znika, serce réwnoczesnie [staje si¢] pustym”. T €€ &€& T T TETIONOZOOEOD
TOTroc+gaer<uleasi<ulk)

Uzywajac stéw ,,tajemniczy” (Q1) i ,subtelny” (E), autor prawdopodobnie nawiazywat do picrwszego

rozdzialu taoistycznej Ksiegi dao i de, w keérym autor Laozi — zalozyciel taoizmu — omawial, co to jest dao,

sita nie do okredlania porzadkujaca Wszechs$wiat. Poczatek i koniec wszystkiego s tym samym i nazywane
tajemnica, ktéra jest ,tajemnicy tajemnic — brama wszelkich subtelnosci”. (Polski przeklad pochodzi

z Laozi, Ksigga dao i de z komentarzami Wang Bi, ttum. Anna Iwona Wéjcik (Krakéw: Wydawnictwo

Uniwersytetu Jagiclloniskiego, 2006), 26.) O tym, ze Nomura Kodé nawiazuje do tego fragmentu Ksiggi

dao i de, swiadczy podobne zdanie znajdujace si¢ w dalszej czgsci rozdziatu o Chopinie: ,Mozna

powiedzieé, ze [muzyka Chopina przedstawia] najwspanialszy - [jak] tajemnica tajemnic, subtelnos¢
subtelnodci — poziom sztuki muzyczne”. (Q%O+EBEHO2U—% v = ; 0=Ab*G\)<) Nomura,

Historia wielkich muzykow?*, op. cit.
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muzykow?*, op. cit.
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muzyki, jednak jest malo prawdopodobne, by Japoriczycy przejmowali od Europejczykéw
taka definicje poetycznosei bez krytycznej refleksji. Tada Junichi argumentuje, ze chociaz
pierwszymi dziefami Chopina wykonywanymi w Japonii byly polonezy, z biegiem lat ten
gatunek, jak tez mazurek, ktére reprezentujg wigz twérczoéci kompozytora z narodowa
muzyka polska, byly grane coraz mniej cz¢sto. Natomiast Fantaisie-Impromptu bylo coraz
czgéciej wykonywane i przez nie Japoriczycy poznawali muzyke Chopina, co wynikato wlasnie
z ich temperamentu i sklonnosci do liryzmu®®. Przypuszczam, ze w podobny sposdb
Japoriczycy wyselekcjonowali pojecie ,,liryzmu” wraz z innymi zwiazanymi cechami i uznawali
je zrédlem poetycznoéci twérczoéci Chopina. Oprécz tego warto zwrdci¢ uwage na drugi
akapit cytowanego fragmentu ksiazki Nomura Kodo. Uzywane przezent sformulowania
iobrazowe metafory do opisywania niewystowionego pickna o najwyzszym poziomie
w muzyce Chopina s3 powigzane z buddyzmem i taoizmem, a przypominaja takze zwigzang
z nimi estetyke buddyzmu zen oraz japonskie kategorie estetyczne, takie jak yigen (,glebia
i tajemnica”) i wabi sabi (,skromno$¢ i samotno$¢”). Zdaniem Tamura Susumu Japoriczycy
doswiadczaja w muzyce Chopina czego$§ zwiagzanego z wspomnianymi japonskimi
kategoriami estetycznymi, a oprécz nich takze 72070 no aware (,smutek wobec rzeczy”)*®. To
sugeruje, ze Japonczycy prawdopodobnie interpretuja i doswiadczajg poetyczno$é w muzyce
Chopina na podstawie rodzimej estetyki. Ta problematyka zastuguje na osobne badania,
ktérymi jednak nie zamierzam si¢ zajmowad w niniejszej rozprawie.

Japonia byla pierwszym krajem wschodnioazjatyckim, w ktérym muzyka europejska
i twérczoé¢ Chopina zostaly systematycznie wprowadzone do obiegu kulturowego i szerzej
rozpowszechnione. Kraina kwitnacej wisni odziedziczyla z Europy i sama jeszcze wzmacniata
obraz Chopina jako sentymentalnego poety lirycznego, ktdry za poérednictwem poezji
muzycznej wyraza niewystowione uczucia. Takie wyobrazenie o postaci i muzyce polskiego
kompozytora wywieralo by¢ moze wplyw na recepcje twércy nokturnéw w Chinach —
woweczas, gdy japoriskie ksigzki i artykuly o muzyce stawaly si¢ Zrédlami dla tamtejszych

muzykc')w i pisarzy w pierwszej polowie XX wieku.

%% Tada, Chopin for Japanese People, 106—7.
800 Susumu Tamura, ,,The Reception of Chopin’s Music in Japan”, w Chopin and his Work in the Context of
Culture, red. Irena Poniatowska (Krakéw: Musica Iagellonica, 2003), 470-71.
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4.1.2. Chiny (do 1949 roku)

W XIX wicku miala miejsce seria wojen miedzy chiiska dynastia Qing a wojskami
zagranicznymi, zaczynajac od pierwszej wojny opiumowej z Wielka Brytania w 1839 roku az
do walki z korpusem polaczonych wojsk o§miu mocarstw w na przetomie wickéw. Pédzniej,
w 1912 roku, wybuchta rewolucja w Chinach, ktérej skutkiem bylo pojawienie si¢ nowej
wladzy chiniskiej — Republiki Chinskiej, rzadzonej przez parti¢ Kuomintang, czyli dostownie
»Narodowg Parti¢ Chin”. Zmianie ustroju politycznego towarzyszylo wprowadzenie kultury
i nauki zachodniej do kraju oraz przewartosciowywanie tradycyjnej kultury chiriskiej®”.
Wezesniejsze rozpowszechnianie muzyki europejskiej ograniczalo si¢ przede wszystkim do
dziatalno$ci misjonarzy oraz siggalo kilku miast nad morzem, m.in. Szanghaj. Dopiero pod
koniec XIX wicku Chiriczycy rozpoczeli swoje wojaze za granicg na studia muzyczne. Oprécz
krajéw zachodnich, wielu z nich wybrato si¢ réwniez do Japonii, ktéra po udanych reformach
wygrata wojne z Chinami w 1894 roku i stata si¢ najbardziej rozwinietym krajem azjatyckim.
Po studiach chinscy absolwenci powracali do Chin i poswiecali si¢ edukacji muzycznej oraz
upowszechnianiu w swoim kraju muzyki europejskiej.

Z powodu braku szczegdtowych badan nad recepcja muzyki europejskiej w Chinach od
konca XIX wicku do polowy XX wicku, nie wiadomo, jak czesto twérczos¢ Chopina byta
wykonywana na koncertach albo odtwarzana w radiu. Jednak udato mi si¢ dotrze¢ do kilku
ksigzek o muzyce europejskiej wydanych w tym okresie, w ktdrych jest mowa o Chopinie. Na
podstawie tych prac sprébuje krotko przedstawi¢ ogélne wyobrazenie Chificzykéw zyjacych
w pierwszej potowie XX wicku o polskim kompozytorze.

W niektérych wsrdd tych zréddet mozna odnalezé typowy opis o Chopinie jako poecie
fortepianu oraz o sentymentalnosci i kobiecosci jego muzyki i postaci. Na przyklad w wydanej

w 1929 roku ksigzce autorstwa Zhang Ruo-Gu czytamy:

Chopin, po ,praojcu muzyki” Bachu, byt do dzi§ rzadko spotykanym wielkim pianistg

i posiada tytuty ,,poety fortepianu’, ,,ducha fortepianu” itd. [...] Jego muzyka jest catkowicie

801 Najbardziej znane ruchy przewartosciowania tradycyjnej kultury chinskiej to Ruch Nowej Kultury (od
1915) i Ruch 4 Maja (1919). Krytykowano m.in. przestarzale zwyczaje (np. krepowanie stép kobiety),
doktryny konfucjariskie i klasyczny jezyk mandarynski.

165



piekna i liryczna. Byt za zycia sentymentalny i czesto chory, a jego utwory wykazujg kobiecy
i jednoczesnie szlachetny charakter. Byto to przejawem [cech] tworczosci ,,choroby wieku”
[mal du siécle?]. Po $mierci [kompozytora] uznano, ze utwory Chopina majg magnetyczny
czar i sg petne poetycznego uroku — jest to najpiekniejszy kwiat muzyki romantyzmu. [Do
jego] reprezentatywnych utwordw nalezy 14 walcow, 51 mazurkow i 19 nokturnéw — poza tym

istniejg jeszcze impromptu, fantazja, preludia, koncerty i wiele innych®®,

W innej ksiazce, opublikowanej w 1928 roku, pt. Einleitung zur europdischen Musik mowa jest

o tym, Ze:

Chopin jest muzykiem, ktéry najlepiej rozumie ducha fortepianu, dlatego wszystkie jego
utwory przynaleza do [gatunku] muzyki fortepianowej. Jednocze$nie cata tworczosc
Chopina jest cennym jadeitem muzyki fortepianowej. [...] Charakterystyczne dla jego muzyki

jest uczucie tagodne, taktowne, piekne i kobiece®®,

Takie opisy ewidentnie wynikaly z wplywu traktatéw o muzyce zza granicy, w tym
réwniez tych z Japonii. Japonia juz p6t wicku wezesniej zaczeta wprowadzaé u siebie elementy
kultury europejskiej, a w latach dwudziestych XX wicku pojawiato si¢ duzo prac o muzyce
zachodniej napisanych w jezyku japoriskim przez Japoriczykéw. Z powodu bliskosci
geograficznej Chificzykom bez watpienia atwiej bylo sprowadzaé ksiazki z Japonii zamiast
z Europy lub Ameryki. Jednak, co najwazniejsze, w jezyku japoriskim uzywa si¢ znakéw
chiniskich nazywanych po japorisku kanji (,,znaki (Chinczykéw) Han”), co w wielkiej mierze
utatwialo Chiriczykom rozumienie (choé nickiedy niedoktadne) tych prac. Chiriczycy mogli
mniej wiecej pojmowaé tres¢ znakéw jezyka japoriskiego, mimo faktu, ze nie catkiem znali
gramatyke jezyka mieszkaricéw kraju kwitnacej wisni. O znajomosci Chinczykédw prac

japonskich $wiadczy wykaz bibliografii w obu cytowanych ksigzkach. Obie przywolywaly

802w ** Chopin #$%& = Q>+, — - /01234564789 :3$78" ; <)$78 " =)=>4?@A(
[..] BARC:DEFGHIJ4 :KLMNOP::QRST3UVWX:YZ[\3]™_ ~4va:
bF -$cdP)e FQRAgg\A-—chi I""AQ0R:-:3jk<14dmMnNn -t op3; X #Qr&stG
HAUVWAXgQR3yz{|C}— :-A(ZA|CCFu :-ECIHN :-OUazaacaaa
cacecaéecaéeé&cC=: 11 1 rARuo-Gu Zhang, Muzyka ABC* (Szanghaj: The World Book,
1929), S. 1045,

0 RHAECOOT786O6~"N&KI -:BTUQ~"CU#7BCAYZA~Cu#78Cau A[.[jTC~Ve
TIECA¥ ] AGHASUV4 ™ " JA! Jin-Huai Huang, Einleitung zur européischen Musik* (Szanghaj:
The Commercial Press, 1928), s. 57.
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m.in. cytowane przeze mnie wezesniej japonskie ksiazki Dwanascie wykladéw o muzyce

europejskiej Maeda Mitsuo oraz Wiedza o muzyce europejskiej Komatsu Kousuke, za$ autor

Einleitung zur europdischen Musik referowal ponadto ksiazki Od Bacha do Schonberga

Otaguro Motoo i Egzoteryczne lektury o muzyce zachodniej Tanabe Hisao. Do tej ostatnicej

ksigzki nawiazal takze Yu Ji-Fan, o czym $wiadczy fragment z jego ksiazki z 1927 roku,

zwlaszcza ostatnie zdania:

Cata tworczosc fortepianowa autorstwa Chopina nalezy do sfery arcydziet i moze zajmowac
najwyzsze miejsce [w historii] muzyki fortepianowej. W niej najbardziej znana jest ,mata
muzyka nocna” (Nocturne)® oraz muzyka taneczna. Melancholijny charakter [samego]
Chopina czesto wyraza sie w muzyce: melodia jest przepiekna i posiada przyciggajgca moc.
Poza tym [muzyka ta] jest tagodna i petna geniuszu poetycznego. Jezeli chodzi o kompozycje,
to pomimo, ze nie posiadajg programu, w istocie rzeczy majg charakter muzyki

programowej®®.,

Wplyw prac japoriskich jest niewatpliwy, co jednak nie oznacza, ze Chifczycy nie

tworzyli wlasnych interpretacji postaci i muzyki Chopina. Opis dzieciistwa kompozytora

zawarty w ksigzce o historii muzyki (1931) pod redakcja Zhang Zhen-Xun wydaje si¢

szczegdlnie interesujacy i niepozbawiony bezpretensjonalnych, a nawet naiwnych ryséw:

Jego ojciec nauczat w Warszawie. Bardzo troskliwie wychowywat Chopina, dlatego jego zycie
byto bardzo wygodne. Jego matka czesto uczyta go poezji i literatury. [...]

Juz w wieku dziewieciu lat zastynat ze swojej gry. Warszawa byta woéwczas pod wiadza
rosyjskiego ksiecia [Konstantego]. Kazdy méwit, ze ten ksigze byt okrutnym cztowiekiem, ale

stuchajac gry Chopina za kazdym razem stawat sie mity®®,

804 Przettumaczenie nazwy ,nokturn” na ©E&, czyli ,,mala muzyka nocna” — nazwe, ktéra jednak dzis

odnosi si¢ raczej do serenady — bylo charakterystyczne dla wezesnych japonskich pism o muzyce oraz prac
chinskich i tajwanskich, kedre nawigzywaly do pism japonskich.
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“AEAQCCE:-ETEET - TTT3ET1&"VeA!]Ji-Fan Yu, Zarys historii muzyki europejskiej*
(Szanghaj: The Commercial Press, 1927), s. 83.

Por. tez: ,Porywezy i gwattowny z natury Wielki Ksiaze [...] budzit strach w calym najblizszym otoczeniu
[...] pod wplywem tej muzyki [gry Chopina] jakby pod wplywem jakiego$ dziwnego uroku, rozchmurzato
si¢ jego zasgpione czolo, rozpogadzal si¢ wzrok, uspokajaly si¢ rozigrane nerwy, az w koncu [...] bylo juz po
burzy [...] stowem — wrécit dobry humor, pogoda”. Ferdynand Hoesick, Chopin: zycie i tworczos¢ (Krakéw:
PWM, 1967) t.1,s. 61.
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Jest jeszcze inna historia o jego [Chopina] sposobie dyscyplinowania grupy dzieci. Byto raz
tak, ze pewnego dnia jego ojca nie bylo w szkole, a dzieci hatasowaty i bataganity
w koszmarnym stopniu. Wtedy Chopin wszedt [do szkoty]; najpierw poprosit, by nie psocity
[i powiedziat, ze] opowie im bajke [grajac] na fortepianie. One [dzieci] staty sie spokojne jak
myszy. Najpierw [Chopin] zgasit $wiatto, a potem zaczat gra¢ na fortepianie. Opowiadat im,
ze to jest bajka o rozbdjnikach. Ci bandyci chcieli wspia€ sie po drabinie do pewnego domu,
gdy jednak przerazit ich jaki$ dzwiek — uciekli. Weszli do ciemnego lasu, w ktdrym potozyli
sie i zapadli w sen.

Opowiadajac te czes¢ bajki, [Chopin] grat bardzo delikatnie, i nie tylko zasneli rozbojnicy

[z bajki], lecz takze, jedno po drugim, mali stuchacze zapadli w sen®”.

Zamiast pytania, czy ta historia zdarzyla si¢ naprawdg, wazniejsze wydaje si¢ to, dlaczego
autor wybral akurat t¢ powiastke, zajmujaca az péltorej strony ogédtu pieciu stron o zyciu
kompozytora. Wydaje mi si¢, ze taki sposoéb przedstawiania postaci Chopina dobrze
odzwierciedla wyobrazenie autora o poecie fortepianu. Po pierwsze wspomniano, ze zycie
Chopina bylo pozbawione trosk materialnych, a jego matka uczyla go poezji i literatury.
W kontekscie tradycyjnej kultury chinskiej ten opis sugeruje, ze Chopin wychowal si¢ nie
w domu np. rolnika, kupca czy rzemie$lnika, lecz pozostawal w kregu literackim i juz od
najwcze$niejszego dziecinistwa posiadl znajomos¢ sztuki poetyckiej. Przypomnijmy w tym
miejscu, ze w dawnych Chinach nauce poezji i literatury domyslnie towarzysza lekeury
konfucjariskie, ktére decydowaé maja o dobrym guscie i szlachetnej osobowosci dziecka.
O tym $wiadczg pozostale akapity cytowanej pracy. Gra Chopina jest przedstawiona jako taka,
ktéra posiada moc lagodzenia okrutnego charakteru rosyjskiego ksigcia i uspokajania
psocacych dzieci. Muzyka Chopina odréznia si¢ zatem od zwyklej muzyki, ktérej gléwnym
celem jest dostarczanie przyjemnosci: nie tylko ona sama jest moralnie szlachetna, lecz takze

potrafi uszlachetnia¢ innych. Podkreslanie szlachetnej osobowosci, moralnego znaczenia
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red., Historie 0 muzyce i muzykach* (Szanghaj: Chung Hwa Book Company, 1931), s. 105-6.
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muzyki i jej wplywu na innych jest bardzo charakterystyczne dla konfucjanizmu, keéry wielu
uczonym daje wskazéwki przydatne do zachowania si¢ i do wymagan moralnych wobec siebie.

Cickawy jest takze inny poetycki opis o Chopinie z ksiazki o muzyce europejskiej (1936)
autorstwa Wang Guangqi (1892-1936), znanego muzykologa chinskiego z poczatku XX
wieku: ,,Jego [Chopina] twérczos¢ jest jak ogladanie oblokéw podczas ksiezycowej nocy —
cechuje si¢ onirycznoscia; [jak] szukanie zalu i tropienie nienawisci, jak idiota i jak wariat. Jest
bardzo podobna do [twérczodei poety] Li Shangyin naszego kraju”®. Tu prawdopodobnie
po raz pierwszy Chopin zostal poréwnany z wymienionym z nazwiska poeta azjatyckim,
czego wezesniej nie odnotowali$my w pismiennictwie japoriskim. W taki oto sposdb autor
ksigzki doktadniej wyrazil, jakiego rodzaju poeta byl jego zdaniem Chopin, a jednoczesnie
stworzyt czytelnikom specyficzny sposéb wyobrazania postaci kompozytora i jego twdrczosci
muzycznej. Takiego rodzaju poréwnanie znajdujemy pézniej kilkakrotnie w tajwariskich

pismach o Chopinie.

4.2. TAJWAN

Mimo tego, ze Europejezycy zwiedzali Tajwan juz w XVII wicku, odkad Holendrzy (1622
1662) i Hiszpanie (1626-1642) okupowali wyspe¢ jako osrodek handlu z innymi krajami
(w tym Chinami i Japonia), wplyw kultury europejskiej na kulture tajwariska byt ograniczony
do dzialalnoéci handlowej, militarnej i misjonarskiej. Zheng Chenggong (w Europie znany
réwniez jako Koksinga), dowddca lojalny wobec chiniskiej dynastii Ming, ewakuowat si¢ na
Tajwan i wypedzit Holendréw w 1661 roku, kiedy Mandzurowie zapanowali nad Chinami
i zalozyli nowa dynasti¢ Qing. W 1683 roku skoriczylo si¢ panowanie Zheng, a w rezultacie
tego Tajwan stal si¢ cz¢écia terytorium dynastii Qing. W owym czasie istnial w Chinach zakaz
bezprawnego wyjazdu z kontynentu na Tajwan, jednak wielu Chiriczykéw Han imigrowato
na wyspe, a zatem przeniedli tam tradycyjng kulture chinska. Poniewaz ci imigranci chinscy

nie uprawiali muzyki europejskiej, a dziatalno$¢ misjonarzy byta zbyt krétka i przestrzennie

% TQR:3dEefg:hijakINmn:opdgkrsté ; O~ uvwxoAGuanggi Wang,
Objasnienia znanych kompozycji zachodnich* (Szanghaj: Chung Hwa Book Company, 1936), s. 92.
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ograniczona, mozna przypuszczaé, ze nie byto wtedy zadnych $ladéw muzyki europejskiej®®.

Tajwan ponownie zaczynal styka¢ si¢ z kultura europejska dopiero po 1859 roku, kiedy
Chiny przegraly w drugiej wojnie opiumowej z Wielka Brytania oraz z Francja i zostaly
zmuszone do otwierania obcokrajowcom portéw dla handlowania, w tym cztery na samym
Tajwanie. Na wyspie ponownie mogli dziata¢ misjonarze, ktérzy jednoczesnie upowszechniali
muzykg europejska. Oprécz piesni, ktérych $piewanie stanowito gtéwna cz¢é¢ muzykowania
nawrdconych Tajwanczykéw, misjonarze pokazali réwniez wyspiarzom instrumenty
klawiszowe (prawdopodobnie fisharmonie) sprowadzane dla akompaniamentu do $piewu®.
Pézniej nauczano réwniez gry na fortepianie, ktérg w srodowiskach misjonarskich zajmowaty
si¢ przede wszystkim Margaret Mellis-Gauld (1861-1923), znana jako zona pastora Williama
Gaulda, oraz Isabel Taylor (1909-1992) w Tamsui na péinocy Tajwanu. Mozna si¢ domysla¢,
ze w repertuarze prawdopodobnie figurowaly réwniez utwory Chopina. Obie pianistki
wychowywaly liczne grono studentéw, w tym znanego kompozytora tajwanskiego Chen Su-
Ti (1911-1992). Jezeli jednak idzie o upowszechnianie muzyki europejskiej na szersz skale,
nalezy si¢ odnies¢ do okresu panowania japoriskiego, w ktérym muzyka zachodnia zostala po

raz PiCI’ WSZy systematycznie wprowadzona na Tajwan.

4.2.1. Okres panowania japonskiego (1895-1945)

Kontrola cesarza chiriskiego nad Tajwanem ustala w 1895 roku, gdy wyspa stala si¢ kolonia
Japonii w rezultacie traktatu pokojowego z Shimonoseki po klesce Chin w wojnie chirisko-
japoriskiej, poniesionej rok wezesniej. Zaczynalo si¢ zatem panowanie japoriskie na Tajwanie,
ktére trwalo pieédziesiat lat az do korica drugiej wojny $wiatowej. W pierwszych latach tego

okresu Japonia zajmowala si¢ przede wszystkim podstawows infrastrukturg oraz walkami

%9 Li-Xian Yang, Zarys historii muzyki zachodniej na Tajwanie* (Tajpej, 1986), s. 29-31.

810 U schytku XIX wicku zamiast organéw i fortepianéw uzywano fisharmonii na akompaniament do $piewu.
W ksigzce autorstwa kanadyjskiego misjonarza George’a Leslic’go Mackay’a (184 4-1901), ktéry dzialal na
poinocy Tajwanu, napisano, ze wtedy nie bylo organéw Oxford College: ,, There are no organs in North
Formosa churches”. Zob. George Leslic Mackay, From far Formosa. [eTsIhnd, its people and missions (New
York: Fleming H. Revell, 1896), s. 295. Natomiast czytamy w dzienniku (26 lipca 1882 roku) tego
misjonarza, ze fisharmonia bylta obecna wezesniej podczas inauguracji Oxford College: ,,[ We] began by
singing Psalm 100. MacGregor played on the Harmonium”. Zob. George Leslie Mackay, LeDiary of
George Leslie Mackay. 1871—1901 ( Taipei: Institute of Taiwan History, Academia Sinica, 2015), 5. 203.
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z Tajwaniczykami, ktérzy proklamowali Republike¢ Tajwanu i daremnie prébowali
powstrzymacé inwazje¢ wojsk kraju kwitnacej wisni. Z tego powodu dopiero lata pdzniej zaczeto
si¢ rozwija¢ zycie muzyczne na wyspie. Jezeli chodzi o koncert, z wyjatkiem jednego koncertu
w 1899 roku, dopiero na poczatku XX wicku stopniowo i regularnie zaczely si¢ odbywad
koncerty z programami muzyki europejskiej ! . Jednak latwo sobie wyobrazi¢, ze
w pierwszych latach tego okresu kultywowanie muzyki europejskiej nie bylo fatwe, gléwnie
z powodu braku muzykdw, instrumentéw oraz wiedzy i rozumieniu jej tradycji. Muzyka jest
sztuka abstrakcyjna, a wi¢c niewiedza o niej czyni ja niezrozumiala. Nie méwiac juz tym, ze
Tajwaniczycy po raz pierwszy mieli sposobno$¢ stuchania muzyki europejskiej tworzonej na
podstawie zupetnie odmiennego jezyka muzycznego i estetyki. Zatem nasuwa si¢ pytanie,
wjaki sposéb Tajwanczycy na poczatku okresu panowania japonskiego radzili sobie
z odbieraniem tak obcej kulturowo muzyki?

Zdaniem Richarda Lepperta ,poniewaz dzwigki muzyczne sg abstrakcyjne, nieuchwytne
i eteryczne — znikaja w momencie powstania, do$wiadczenie wizualne podczas ich
odtwarzania odgrywa dla muzykéw 1 odbiorcéw istotng role w zdecydowaniu
i komunikowaniu o miejscu muzyki i dZwigkéw muzycznych w spoleczenistwie i kulturze™®2
Czytali$émy tez w pierwszym rozdziale, ze do§wiadczenie poetycznosei polega nie tylko na
doswiadczeniu stuchowym, lecz takze wizualnym. Podobnie zdaniem Lin Tzu-Cheng
Tajwanczycy poznawali muzyke europejska zaczynajac najpierw od w pewnym sensie aspektu
materialnego, czyli na podstawie wrazenia wizualnego. Na przyktad skrzypce pojmowali jako
curopejski odpowiednik tradycyjnej chinskiej cytry o nazwie pipa. Wazniejsze jednak okazaly
sic wrazenia wizualne dotyczace sal, w ktérych koncerty mialy miejsce. Wigkszo$¢ koncertéw
odbywajacych si¢ na Tajwanie migdzy 1900 a 1908 rokiem to koncerty charytatywne,
organizowane przede wszystkim przez zony wysokich urzednikéw panstwowych. Damy

ubieraly si¢ elegancko, sale byly dekorowane i wyposazone w najnowoczesniejsze sprzety (np.

611 Tzu-Cheng Lin, ,The Soundtracks of Western Music in Modern Taiwan: On Taiwan Concert Life in the
Japanese Era*” (praca mgr, National Taiwan University, 2008), s. 34.

812 Because musical sound is abstract, intangible, and ethereal — lost as soon as it is gained — the visual
experience of its production is crucial to both musicians and audience alike for locating and
communicating the place of music and musical sound within society and culture. Richard Leppert, [ 1
Sight of Sound: Music, Representation, and the History of the Body (Berkeley: University California Press,

1993), 5. XX—XXi.
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lampy, fortepian, fonograf), podkreslano waznos$¢ zachowania zgodnie z zachodnig etykieta
na koncercie. Chociaz koncerty byly otwarte dla wszystkich, wielu uczestnikéw, a takze
wykonawcéw, pochodzilo z wyzszych warstw spolecznych. Wszystkie te elementy
przyczynialy si¢c do wrazenia, ze muzyka europejska jest wytworna, szlachetna i kojarzy si¢
zkulturg wyzsza. W rzeczywistosci jednak muzyka europejska byla celowo uzywana do
~cywilizowania” Tajwariczykédw®®. O takiej funkeji koncertéw charytatywnych wspomniano
w artykule najpoczytniejszej i przez najdiuzszy czas wydawanej gazety na Tajwanie w okresie

panowania japoniskiego, , Taiwan Nichinichi Shinpd” (,, Tajwanska Gazeta Codzienna”):

Oswiecanie [umystow] i odrzucanie mitow nalezy zacza¢ od oczu i uszu. Kiepskie spektakle
i wulgarna muzyka batagania spoteczenstwo i zanieczyszczajg umyst cztowieka. Aby czyscic
umyst, [aby ludzie] cenili gust [zgodny z porzadkiem] spoteczenstwa, trzeba ich wyksztatcac
za pomocg szlachetnej muzyki. [Zatem] umyst kazdej osoby pewnie wchodzi [do stanu
oswieconego] z tatwoscig. Moim zdaniem celem koncertdw charytatywnych

[organizowanych przez] damy jest popularyzowanie szlachetnej muzyki na wyspie®,

Jakie rodzaje muzyki naleza do owej ,szlachetnej muzyki” przedstawianej na tych
koncertach? Wedtug wynikéw badan Lin Tzu-Cheng, program koncertéw charytatywnych
zawiera nie tylko muzyke europejska (na orkiestre wojskows, $piew solo, chéry, instrumenty
solo, w tym fortepian, skrzypce, fisharmonia itd.), lecz réwniez japoriska muzyke dworska (¥
""t gagaku, ,wytworng muzyke”) i chifiska muzyke kultywowang przez literatéw. Te dwa
ostatnie typy muzyki tez nalezg do muzyki wyzszych warstw spolecznych i s3 uznawane za
muzyke o wyzszej wartosci moralnej. Ich wlaczenie do programu potwierdza wspomniany cel
koncertédw: cywilizowania stuchaczy za posrednictwem muzyki®”. Idea gloszaca, ze muzyka
curopejska jest szlachetna i odpowiednia dla o$wiecania i ksztalcenia ludzi, istniata nadal
w latach dwudziestych. Na przykiad Tajwaniski kompozytor Qiu Zai-Fu zatozyt w roku 1926

zesp6l instrumentéw europejskich, poniewaz ,konieczne jest kultywowanie [dobrego]

813 Lin, ,The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. 34—47.

U yZ[€-1939-9 G+:AACBE:sNOn&:-M_U5:-a<l:-aaaa<l:_aus
Ra: ;ca” an&ée[:-]eée<"1:-TI1ITIA[z:]6<605a66"ys:- ,#cu9lu
Oa~ a%&AZ 30 pazdziernika 1904 roku. Cyt. za Ibid. Lin, ,,The Soundtracks of Western Music in
Modern Taiwan”, op. cit., s. 41.

815 Lin, ,The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. 47-54-
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charakteru za pomoca liyue™®. Terminy /i (i, ,zasada, etykieta”) i yue (%, ,muzyka”) wigza
sic $cisle z doktryng konfucjaniskg i oznaczaja system regulujacy porzadek, hierarchie
spofeczna oraz stosunki migdzyludzkie. Muzyka nie odnosi si¢ tu do jakiejkolwick muzyki,
lecz do szlachetnej muzyki, ktéra moze wspomagal tworzenie moralnego charakteru
cztowicka. To, ze Qiu Zai-Fu utozsamil muzyke europejska z liyue, oraz wspélistnienie
utworédw zachodnich i wspomnianych rodzajéw muzyki azjatyckich potwierdzajg fake, iz
Tajwaniczycy uznawali muzyke europejska za szlachetna. Poza tym, lokalna dzialalno$é
muzyczng, w tym organizowanie koncertéw i konkurséw, zwigzkéw mlodziezy zatozonych
wcelu odsuwania przestarzalych obyczajéw i rozpowszechniania nowoczesnej kultury
uznano réwniez za akcj¢ moralnego wznoszenia spoleczenistwa na wyzszy poziom®’.

Skoro muzyka Chopina nalezy do europejskiej spuscizny muzyki artystycznej, to jest
wiecej niz mozliwe, ze uznano jg réwniez za muzyke szlachetna. Nie wiadomo jedynie, czy
tworczo$¢ polskiego kompozytora byta uwazana za muzyke szlachetniejsza od tej tworzonej
przez innych tworcédw. Nie wiemy takze, czy na poczatku panowania japonskiego na
Tajwanie na koncertach charytatywnych rozbrzmiewala muzyka Chopina, poniewaz
w programie tych koncertéw prawie w ogdle nie podawano tytutéw wykonywanych utworéw
na instrumenty solo, lecz tylko nazwiska wykonawcéw oraz informacje o obsadzie®®. Brak
szczegdlowych informacji o programach zdarzato si¢ réwniez na innych koncertach z tego
okresu. Na przyklad w programie orkiestry wojskowej nazywanej Tajpejskim Zespolem
Muzycznym (T aipei Ongakukai), ktéra od 1908 roku wystgpowata regularnie w Tajpejskim
Nowym Parku, mozna odnalez¢ polonez(y). Nie wiadomo jednak, czy byl(y) to polonez(y)
Chopina®®.

Bardziej szczegdlowe programy pojawiaé sie zaczely dopiero w latach dwudziestych.

8 a0TVI - | i &ACyt zaLin,, The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. 129.

817 Lin, ,The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. 173.

618 Tbid., s. 54—56.

®19 Natomiast na programie koncertu Orkiestry Hosoda w 1935 roku na tajwaniskicj wystawie dla
upamietnienia 40. rocznicy rozpoczecia wladzy kolonialnej, znajduje si¢ obok ,,poloneza” dodatkowe
okreslenie ,wojskowy”, a zatem jest bardzo mozliwe, ze chodzi o Poloneza A-dur ,,wojskowego” op. 40 nr 1
Chopina. Bliski zwigzek migdzy Tajpejskim Zespotem Muzycznym a Orkiestra Hosoda oraz podobieristwa
w ich programach na wystawie tajwariskiej sugeruja, ze one prawdopodobnie byly ta sama grupg
wystepujaca pod dwiema réznymi nazwami (zob. Ibid., s. 80—83). Jezeli to prawda i repertuar zespotu przez
lata niewiele si¢ zmienial, mozna przypuszczaé, ze polonez wykonywany przez Tajpejski Zespol Muzyczny
na Tajpejskim Nowym Parku byt prawdopodobnie autorstwa Chopina.
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Wedlug informacji zaczerpnietych z gazety ,Taiwan Nichinichi Shinpd”, w okresie
panowania japoniskiego na Tajwanie odbylo si¢ przynajmniej 23 serii koncertéw®®, ktérych
programy zawieraly takze utwory Chopina (zob. Aneks 1)%!. Trzeba jednak pamietaé, ze nie
wiadomo, czy na wszystkich z tych koncertéw w jednej serii rozbrzmiala muzyka tego
kompozytora. Program bowiem czasem ulegat zmianom, a niekiedy publikowano program
koncertu tylko jednego dnia, w innych za$ nie. Na przyktad koncert z dnia 8 sierpnia 1926
roku zawiera dwa utwory Chopina — Kofysank¢ na fortepian solo oraz jeden Nokturn z op. 62
(prawdopodobnie E-dur) na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. A jednak program
koncertu na nastepny dzieni zostal zmieniony i zawieral juz tylko jedno dzieto Chopina —
pewien nokturn, lecz tym razem na fortepian solo. Poza tym nie wiemy, czy koncerty
w ramach tej samej serii, odbywajace si¢ w dniach 12 i 15 maja, mialy ten sam program jak te
z 8 albo 9 maja. Warto takze zwrdci¢ uwage na seri¢ koncertéw charytatywnych, ktére
odbywaly si¢ w 193 5 roku w 3 4 r6znych miastach na catym Tajwanie w celu zbiérki pienigdzy
na ofiary katastrofy nieco wezeéniejszego trzesienia ziemi. Na tych koncertach tajwanska
pianistka Kao Chih-Mei wykonala Fantaisie-Impromptu Chopina, co prawdopodobnie
znacznie rozslawiato ten utwoér na wyspie.

Poza koncertami pokazanymi w Ancksie 1, jest bardzo prawdopodobne, ze istnialy
jeszeze inne koncerty, w ktérych programie byly kompozycje Chopina. Na przyktad w dniu
12 pazdziernika 1909 roku odbyt si¢ koncert, na ktérym wystgpowal wspomniany wezesniej
japoniski pianista Sawada Ryukichi, ktéry uczyt w szkotach na Tajwanie przez rok od kwietnia
1909 roku. Mimo tego, ze nie wiemy, co gral na tym koncercie, mozna si¢ bez specjalnego
ryzyka domyélag, ze jako ,pianista chopinowski” wiaczyl takze utwory Chopina do swojego
programu. Program innego koncertu, z dnia 23 listopada 1920 roku, zawieral utwér na
fortepian lorinhapu. Pod japonska nazwa, prawdopodobnie sugerujaca harfe ecolska,
prawdopodobnie ukrywata si¢ Etinda As-dur op. 25 nr 1 Chopina.

820 Do jednej serii nalezg koncerty, na ktérych wystepowali ci sami wykonawcy w okreslonym okresie.

621 Tabela ta zostata stworzona dzieki wyszukiwarce w bazie danych Taiwan Nichinichi Shinpo Sound Culture
Database oraz cz¢éciowo w oparciu o dane zbierane w cytowanej pracy magisterskiej Lin Tzu-Cheng. (zob.
wykaz koncertéw na Tajwanie w okresie panowania japoniskiego w: Lin, ,The Soundtracks of Western
Music”, op. cit., s. 312—517.) Trzeba dodaé, ze 18 kwietnia 1931 roku odbywat koncert mandolinowy, w
kedrego programic figuruje ,,Uwertura Teirenia ([autorstwa] Chopina)”. Chopin, jak wiadomo, nie pisat
zadnych uwertur, a nazwa utworu tez nie kojarzy si¢ z jakimkolwiek utworem kompozytora. Z tego
powodu nie wpisalem tego koncertu do wspomnianego aneksu.
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Tajwanczycy zyjacy w okresie panowania japorskiego oraz Japonczycy mieszkajacy
wowczas na Tajwanie mogli stucha¢ muzyki Chopina nie tylko na koncertach, lecz takze na
radiu. W 1928 roku zalozono Tajpejska Stacj¢ Nadawcza (Zaipei Hosokyoku, znak
wywolawczy to JFAK) oraz stacj¢ odbiorcza w Tamsui na pétnocy Tajwanu, ktdra byta stacja
przekaznikowa fal radiowych z Japonii i Chin. W ciagu ponad dziesi¢ciu lat stacje powstawaly
takze w innych mniejszych miastach tajwariskich, m.in. Tainan (JFBK) i Taichung (JECK)*%
Radio byto coraz bardziej popularne i powszechnie uzywane. W 1942 roku stuchato go juz
46.93% Tajwariczykéw i 55.58% Japoriczykéw na Tajwanic®®. Radio stuzyto wéwczas przede
wszystkim fuzji kultury japoriskiej i tajwariskiej oraz japonizacji kraju, o tym $wiadezy fake, ze
figurowaly nie tylko programy tajwanskie, lecz takze japoriskie, w tym wiadomosci z Japonii
oraz programy pt. Czas upowszechniania jezyka narodowego, czyli japoriskiego®. Oczywiscie
w radio mozna bylo stuchaé réznych rodzajéw muzyki, w tym europejskiej. Programy radiowe
byly publikowane we wspomnianej gazecie ,Taiwan Nichinichi Shinpo”. Informacje
o programach radiowych zawierajacych utwory Chopina zaczerpnigte z tej gazety sa ukazane
w Aneksie 2°®. Od 1929 roku muzyka Chopina zacz¢la rozbrzmiewaé na Tajwanie za
posrednictwem radia, a byla odtwarzana przede wszystkim na trzy sposoby: 1. transmisja na
zywo z Tajwanu (przede wszystkim z Tajpej); 2. transmisja na zywo z Japonii; 3. nagrania
znanych pianistéw zachodnich (w tym Alfreda Cortot, Ignacego Friedmana, Ignacego Jana
Paderewskiego, Raula Koczalskiego). Najczgsciej grane/odtwarzane gatunki to nokturn
i walc, a jezeli chodzi o konkretne utwory, najpopularniejsze byty Nokzurn Es-dur op. 9 nr 2,
Walc cis-moll op. 64 nr 2 oraz Fantaisie-Impromptu.

Oprécz programéw koncertowych i radiowych, w gazecie , Taiwan Nichinichi Shinps”

znajdujg si¢ takze wiadomosci o konkursie chopinowskim®®, reklamy plyt dziet Chopina®,

622 Shao-Li Lu, ,The Formation of Broadcasting Enterprise and Radio Market in Taiwan during the Japanese

Colonial Era, 1928-1945*”, [&Jalirnal of History, NCCU, nr 19 (maj 2002), 5. 301.
623 Jednak jezeli chodzi o liczbe 0séb posiadajacych radio, tylko 0.77% Tajwariczykéw mialo to urzadzenie.
Ten odsetek jest znacznie mniejszy niz w przypadku Japoriczykéw na Tajwanie (13.43%). Ibid., s. 309~10.
624 Tbid., 5. 305-38.
825 Informacje byly zbierane poprzez wyszukiwanie nazwiska Chopina po japorisku (1**#$ Shopani ¥ u#$
Shiyopan) w wyszukiwarce w bazie danych Taiwan Nichinichi Shinpo Sound Culture Database.
W 1937 roku na trzecim Migdzynarodowym Konkursie Pianistycznym im. Fryderyka Chopina
uczestniczyly japonki Hara Chicko (<==&) i Kai Miwako (?@q™~ @) jako pierwsi uczestnicy
japoniscy na tym konkursie. W ciggu miesiagca w gazecie pojawialy si¢ obszerne raporty o konkursie i tych

626

pianistkach (24 lutego, 1, 3, 14, 15, 26 marca).

82" Przede wszystkim reklamy firm Columia Records, Polydor Records, japoniskiej JVC i King Records.
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filméw®® i ksigzek® na temat kompozytora oraz inne rézne informacje przedstawiajace
polskiego geniusza i jego utwory. Mozna tatwo zauwazy¢, ze nazwisku Chopina do$¢ czesto
towarzyszyl tytul ,poeta”. Juz w tekscie z 6 kwietnia 1924, ktéry przedstawia Fantaisie-
Impromptu jako czg¢é¢ programu koncertu odbywajacego si¢ wieczorem tego dnia, napisano,
ze ten utwor ,,przedstawia uczucia bardzo poetyczne™. Od 1926 do 1941 roku w trzynastu

tekstach gazety ,, Taiwan Nichinichi Shinpd” pojawialo si¢ okreslenie Chopina jako ,poety

3

fortepianu™®, ,,Heinego fortepianu™®, lirycznego poety muzyki/klawiszy”®* oraz ,,poety

63

$piewajacego na fortepianie” % . Fakt ten sugeruje, ze zestawicnie nazwiska Chopina

z okresleniem ,,poeta fortepianu” stawalo si¢ od potowy lat dwudziestych na Tajwanie coraz
bardziej oczywistym, nieco tylko pdzniej niz w Japonii. Jako przyklad podam fragmenty

zaczerpniete z dwdch tekstdw z 1926 roku:

Chopin (1809][sic!]-1849) jest polskim pianistg dzi$ powszechnie znanym w naszym kraju
[Japonii]. W jego technice [kompozytorskiej] i pianistyce to, co mozna uzna¢ za
charakterystyke jego muzyki fortepianowej, stworzyto nowy horyzont w historii muzyki, a za
pomocg poetyckich i emocjonalnych opiséw tres¢ [jego muzyki] zachwyca stuchaczy. [...]
Nokturn [E-dur? op. 62] jest dzietem poety fortepianu Chopina — tego samego, ktory jest
autorem trzeciego [utworu w programie], czyli Kotysanki.

Nokturn jest nazywany w przektadzie [japoriskim] ,mata muzyka nocng”®* i ,utworem
nocnej imaginacji”. Chopin chetnie skomponowat wiele nokturnéw w celu wyrazania swoich
delikatnych uczué. Tych duzo nokturndw, ktére nalezy rozumie¢ takze jako piesni mitosne,

jest uwazana za najpiekniejsze [utwory Chopina], tak jak klejnoty [shugyoku, ,perta

628 W latach 1935—36 film La chanson de 'adieu z 1934 roku byl prawdopodobnie fenomenalnie odbierany na

Tajwanie, o czym $wiadcza figurujace w gazecie teksty przedstawiajace ten film i reklamy nagrania jego
$ciezki dzwickowe;.

W gazecie z dnia 22 lipca 1940 roku (s. 2) znajdowata si¢ reklama artykutu pe. Poeta fortepianu — Chopin
autorstwa Nomura Kodd, opublikowanego w czasopismie ,,Fujin Koron” (AGBC). Artykuly te

o wielkich kompozytorach zostaly p6zniej zebrane i opublikowane jako wspomniana ksigzka pt. Historie
wielkich kompozytoréw. W ,, Taiwan Nichinichi Shinp6” z dnia 10 grudnia 1941 roku (s. n4) mozna znalez¢
krétka recenzje tej ksiazki, a to sugeruje, ze praca Nomura Kodo byta czytana takze na Tajwanie.

80 op " UXHOOR?1TK
631

629

AcwUn:z7 maja 1926 (s. 6), 18 wrzesnia 1926 (s. 3), 3 sierpnia 1932 (s. 4), 11 grudnia 1932 (s. 4.), 28
czerwca 1935 (s. 6), 4 maja 1937 (s. 4), 13 czerwca 1937 (s. 4), 14 paidziernika 1938 (s. 4), 22 lipca 1940 (s.2)
oraz 10 grudnia 1941 (s. 4).

82 Ac%Oe&0: z 18 wrzeénia 1926 (s. 3).

883 249%a5U00: z 13 lutego 1931 (5. 8); DE%ASUU: 2 7 lipca 1936 (s. 7).
834 A¢: &ReK?UU: z 28 maja 1933 (s. 4).

635 Zob. przypis nr 604.
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i jadeit”]°.

Poniewaz w naszym kraju [Japonii] nie ma osoby, ktdra, podobnie jak [w przypadku]
Beethovena, nie zna nazwiska Chopina, nie ma potrzeby o tym mdwi¢, ze [Chopin] jest
nowozytnym polskim mistrzem muzyki. Jego sentymentalna muzyka fortepianowa
z pewnoscig wypetnia piers kazdego cztowieka. Jest on w rzeczywistosci poetg fortepianu,
aniektoérzy uznajg go za Heinego fortepianu. Niewyrazalna melancholia, stodka tesknota

[w jego muzyce] nigdy nie stracg mocy poruszania duszy cztowieka®’.

Oprécz zauwazalnego w tych fragmentach podobienistw sposobéw przedstawiania

kompozytora na Tajwanie i w Japonii, warto zwr6ci¢ uwage na dwukrotne stwierdzenie, ze

w1926 roku Chopin byt juz powszechnie znany w ,naszym kraju”, ktéry odnosi si¢

prawdopodobnie nie tylko do samej Japonii, lecz takze do jej kolonii, w tym Tajwanu. Jednak

moznaiwrecz nalezy zastanowi¢ si¢ nad tym, jaka byta réznica w stopniu znajomosci Chopina

i jego muzyki oraz odbioru mi¢dzy Tajwariczykami i Japoriczykami mieszkajacymi wtedy na

Tajwanie. ,Taiwan Nichinichi Shinpé”, z ktdrej pochodza przedstawione informacje

o odbiorze muzyki Chopina na Tajwanie, byla bowiem gazeta wydawana w jezyku

japoniskim®®. Zatem jest mozliwe, ze zarysowana tu sytuacja recepcji stosowala si¢ tylko do

636

637

638

1"#SFTGHIJTGKIL%&I1MN :GOUa24T%pO=)?P 1%~ Q s*R0Z\e$fun A
¢4 = /+@% ACA%OR=GI?AMLINST=WT "~ ED*=24AT T CORUMAHL%VS1UX
5X%WK "\ (*XYGZ [K T00a" :Ad/< [..J

CeONBNTUB KWL O=— THO Ac%UL 1" #$%L - /<

CeONSL T*S=Z4=_ = _ &= )1s*RAI/+1"#3$1 "y 1 U%COH<S5Ra0Ks6 = Cl1%C¢
O\SRLAITKALD%E=GCOAMENC 1%¢ON$L , A%CHTU%¥U = 1 0=) 1s*EAI/<
Taiwan Nichinichi Shinpd, 7 maja 1926 roku, s. 6.

Poréwnanie utworéw Chopina z klejnotem i perta miato na poczatku XX wieku w Europie raczej
pejoratywna konotacje, poniewaz oznacza, ze muzyka polskiego kompozytora nie odrézniata si¢ od
prozaicznych dziet salonowych (zob. Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. 74.). Natomiast w jezyku
japoriskim i mandarynskim zwrot ,,perla i jadeit” jest uzywane do okreslania arcydziet poetyckich

i muzycznych. Na przyklad Wu Xin-Liu pochwalat etiudy Chopina jako ,,perly i jadeity” (Xin-Liu W,
»Poeta muzyki — Chopin*”, Apollo Magazine 1, nr 6 (1958), s. 18). Nie wiadomo, czy takie poréwnanie

w niniejszym tekscie na gazecie bylo zaczerpnigte z dwezesnych monografii albo artykuléw europejskich.
Jezeli tak, to autor prawdopodobnie nie byl §wiadomy jego pejoratywnej konotacji, lecz przyjat je jako
aprobate¢ cudownosci twérezosci Chopina. To $wiadczyloby znowu o tym, ze interpretacje tych samych
stéw czy okreslert moga znacznie si¢ zmienial.

1"#$%&Cdeéfge$=—O0IMN :GQ hulH) P :-+aadzZ\e$fndaa:- ;0a1A£?I3:-GH
D+N%OTXH AC41EU%E "Gj ~ »"1k_H)+FEIN1L AcwnUl: ;0trmul1"#$R Ac
%0&0 - ; O=—-TK+K=NncWHIoT+.DAp%51l_ g~ UhAR=_/uRrl1h< Taiwan
Nichinichi Shinpo, 18 wrze$nia 1926 roku, s. 3.

Od 1901 roku dwie z o$miu stron ,, Taiwan Nichinichi Shinpd” byly publikowane w jezyku mandaryriskim.
Chociaz pézniej pojawita si¢ osobna czterostronicowa wersja po mandarynisku (,,Kanbun Taiwan
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grona Japonczykéw i Tajwanczykéw, ktérzy umieli czytal japonski i interesowali si¢ kulturg
japoniska. Trzeba tez zastanowi¢ si¢ nad tym, czy nie jest to raczej japoriski punkt widzenia
iczy Tajwanczycy, a jedli tak, to w jakim stopniu, sami tworzyli wlasna recepcje postaci
imuzyki polskiego kompozytora. Mimo wszystko jednak, czytajac powyzsze artykuly
prasowe nie wiemy dokfadnie, jakim dla Tajwanczykéw poeta byt Chopin, a w jaki sposéb
jego muzyka uchodzita za poetyczng. Dopiero w nastepnym okresie historii Tajwanu obraz

Chopina jako poety fortepianu zostat bardziej szczegétowo okreslony.

4.2.2. Okres stanu wojennego (od 1949 do 1987 roku)

Pigédziesiat lat po staniu si¢ kolonig japoriska, w 1945 roku Tajwan ,powrdcil” do chinskiej
wladzy, lecz wéwezas juz nie do chinskiej dynastii Qing, lecz Republiki Chinskiej, ktéra
w drugiej wojnie $wiatowej wygrata oémioletnia wojne z Japonia. Jednak natychmiast po tym
wybuchta Chiriska wojna domowa miedzy rzadzacg partis Kuomintang (KMT)
a Komunistyczng Partiy Chin (KPCh). Po serii klgsk w bitwach prowadzonych na
kontynencie, KMT wraz z setkami tysi¢cy zolnierzy i cywiléw uciekt pod koniec 1949 roku
na Tajwan. Mimo faktu, ze jako rzadzone przez niego terytorium pozostal tylko Tajwan
i kilka pomniejszych wysp, KMT uznaje wlasna Republikg Chiriska za jedyna prawowita
wiadz¢ chinska i przez lata marzyla i wierzyla, ze kiedy$ wrdci na kontynent, przekona wladzg
ChRL i odzyska utracone terytorium.

Aby osiagna¢ ten cel, trzeba bylo z jednej strony uwaza¢ na komunistéw i ich infiltracje.
Wprowadzono zatem od 1949 roku stan wojenny, kt6ry trwat az do 1987 roku, a KMT stata
sic jedyng partig rzadzaca na Tajwanie. Pod dyktatorska wladza KMT ograniczone byly
podstawowe prawa i wolno$¢ czlowicka, czemu sprzyjal tzw. bialy terror. W latach
pi¢édziesigtych wladze KMT byly przekonane, ze wkrétce uda si¢ kontratak na KPCh
i nastapi powrdt na kontynent. Jednak z biegiem lat sytuacja mi¢dzynarodowa si¢ zmieniala,
a Stany Zjednoczone, ktére pomagaly Republice Chinskiej obroni¢ si¢ przed mozliwg inwazja

Chiniskiej Armii Ludowo-Wyzwoleniczej podczas Wojny koreanskiej, nie popieraly

Nichinichi Shinpd”), istniata tylko 6 lat (1905-1911), 2 potem pozostata na rynku tylko wczesniejsza wersja,
czyli wersja japoniskojezyczna z dwiema stronami po mandaryrisku.
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militarnego kontrataku ze strony KMT. U progu lat sze§¢dziesiatych rzadzaca partia na
Tajwanie zdawala sobie sprawe, ze musi znalez¢ inny sposdb, by zapewni¢ solidarno$é
obywateli na wyspie i udowodnié¢, ze jest ona jedyna prawomocna wladzg chiriska. Podkreslata
zatem, ze Republika Chirska to jedyna spadkobierczyni wielowickowej tradycji chiriskiej,
rozpoczetej przez starozytnych medrcéw, w tym Konfucjusza, za$ doktryna Trzech Zasad
Ludowych zaproponowana przez ,Ojca Narodu” Sun Jat-Sen to kontynuacja ducha
tradycyjnej kultury chiriskiej®®. Najwickszym owocem strategii ,ataku duchowego” jest Ruch
Renesansu Kultury Chinskiej ("3 SUUIBGES) zhonghua wenhua fixing yundong) od 1966
rokuy, silnie kontrastujacy z rewolucja kulturalna, ktéra miata miejsce w Chiriskiej Republice
Ludowej w latach 1966-76, a podczas ktdrej znaczna cz¢é¢ tradycyjnej kultury chiriskie;
zostala zdewastowana.

Warto zwrdci¢é na to uwage, ze takie dzialania polityczno-spoleczne zostaly
wprowadzone w zycie kosztem innych tajwanskich grup spotecznych. Juz przed ucieczka
KMT na Tajwan istnial konflikt mi¢dzy rzadzaca partia a ,, Tajwariczykami’, kt6rzy mieszkali
na wyspie od okresu panowania japoriskiego. Zte rzadzenie, korupcja wladzy i zolnierzy

0 to jedne z licznych czynnikéw przyczy-

zkontynentu oraz nieporozumienia jezykowe
niajacych si¢ do tej sytuacji spoleczno-politycznej, ktéra doprowadzita do krwawego
Incydentu 28 lutego, podczas ktérego wladza zabila wielu Tajwaiczykéw, w tym
przedstawicieli elit intelektualnych. Po wprowadzeniu stanu wojennego rozwdj kultur
tajwarniskich, w tym tych ludéw rdzennych i tych rozwinigtych przez Tajwanczykéw podczas
okresu panowania japoriskiego, byl znacznie ograniczony, poniewaz byly uwazane przez
wladz¢ za kultury pospolite, o nizszym statusie w poréwnaniu z ,jezykiem paristwowym’,
symbolem elegancji, dobrego wyksztalcenia i wyzszych warstw spolecznych®!. To odzwier-

ciedla si¢ na przyklad w tzw. Ruchu Jezyka Paiistwowego (BIFHES) gnoyu yundong), kedry

zmierzal do upowszechniania ,jezyka panstwowego’, a jednoczesnie do zlikwidowania

%39 Guo-Shian Lin, ,,Badania nad «Komitetem ruchu renesansu kultury chinskiej» (1966-1975)*” (praca mgr,
National Chengchi University, 2001), s. 11-56.

%0 Po wojnie mieszkaficy na wyspie uzywali przede wszystkim jezyka tajwariskiego (czyli odmiany jezyka
minnaniskiego), hakka oraz japonskiego. Chociaz te pierwsze dwa jezyki naleza do rodziny jezykéw
chinskich, brzmia bardzo odmiennie od oficjalnego jezyka Republiki Chiriskiej, czyli standardowego
jezyka mandarynskiego, nazywanego guoyu (»jezyk paristwowy”).

®1 A-Chin Hsiau, Reconstructing Taiwan: [eCiltural Politics of Contemporary Nationalism* (Nowy Tajpej:
Linking Publishing, 2012),S. 24 4.
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wplywu jezyka japonskiego oraz ograniczania uzycia innych jezykéw. Z tego powodu przez
dekady dzieci na Tajwanie nie mogly méwi¢ w szkole jezykami innymi niz standardowym
jezykiem mandarynskim. Poza tym piesni z tekstem w jezyku tajwanskim, ktdre zostaly
skomponowane w okresie panowania japoriskiego®?, byly w tym czasie zabronione z powodu
dyrektyw tlumienia ,kultury lokalnej”®?. Skutkiem tego oraz Ruchu Renesansu Kultury
Chiniskiej, dzi$ tradycyjna kultura chiniska, uznana za kanoniczna w trzydziestoo$mioletnim
okresie stanu wojennego, stanowi znaczng cze$¢ kultur tajwanskich. Dopiero od ostatniej
¢wierci XX wieku zaczgto doceniaé warto$é innych kultur na wyspie.

Wplyw Ruchu Renesansu Kultury Chiriskiej wida¢ bardzo wyraznie w podrecznikach
dla uczniéw na Tajwanie. Od 1968 roku obowigzuje dziewigcioletnia edukacja (sze$¢ lat szkoly
podstawowej od szdstego roku zycia, a nastgpnie trzy lata gimnazjum). W zasadzie wszystkie
podreczniki z tego okresu zostaly zredagowane wylacznie przez Narodowy Instytut
Redagowania i Ttumaczenia (BN #i#EEH guoli bianyi guan, NIRIT ) wedlug zasad wydanych
przez tajwariskie Ministerstwo Edukacji. Dopiero po okresie stanu wojennego pojawialy si¢
liczne podreczniki redagowane przez inne wydawnictwa. Propagande KMT fatwo zauwazy¢
np. w Tymczasowych zasadach dydaktycznych dla szkoly podstawowej, wydanych w 1968 roku.
Pierwszy punkt z cze¢sci ,,Cele ogdlne” rozdziatu zasad lekeji jezyka panstwowego czytamy:
»Poucza¢ dzieci podczas uczenia si¢ jezyka w celu ksztaltowania u nich moralnodci,
demokratyzmu i myslenia naukowego, wzbudzania patriotyzmu oraz rozstawiania kultury
narodu chinskiego”®*. Jezeli chodzi o zasady wyboru materialéw, wybrane teksty maja

orozstawia¢  doktryne Trzech Zasad Ludowych, wzbudza¢ ducha narodowego,

#2 Do najbardziej znanych tego typu piesni nalezg dziela autorstwa Teng Yu-Hsien, ,,0jca piesni tajwariskich”
Na przyklad Bang Tshun-hong (& £W, , Tesknota za wiosennym wietrzykiem”; wiosenny wietrzyk
symbolizuje tu mitos¢), U-ia-hue (=2 Ew, ,Kwiat deszczowej nocy”), Guat-ia Tshil (e EN, JZal
ksiezycowej nocy”) oraz SU-KUi-Ang (—¢ § , ,Czerwien czterech pér roku”; czerwieri tu odnosi si¢ do
kwiatu”). Warto przypomnie¢, ze tajwaniski pianista Lu Yi-Chih stworzy! aranzacje piesni U-ia-hue na
fortepian solo i, odnoszac si¢ do znaczenia tytutu piesni (,kwiat deszczowej nocy”), cytowal w niej dwa
fragmenty utworéw Chopina: Preludium Des-dur op. 28 nr 15 (t. 1-8) oraz Nokturn Fis-dur op. 15 nr 2 (t.
55—56). Aranzacja znajduje si¢ w albumie pt. Hot Meat Zongzi (8" "©" z 2016 roku i mozna jej wystucha¢
na YouTube: https://youtu.be/CnSasl-UmHS (dostep: 5 wrzesnia 2021).

®3 Czyli kultury poza gtéwnym nurtem tradycyjnej kultury chirskiej, mimo tego, e reprezentowana przez te

piesni kultura, ktdra kultywowano na Tajwanie podczas okresu opanowania japoriskiego, jest wedtug czesci

Tajwanczykéw w rzeczywistosci ,bardziej rodzima” niz akceptowana przez KMT tradycyjna kultura

chinska.

M ace-3-—a&®U G:UxTF2Aa3" WUET&RO6O - -Y_&e1A:-ox»yay3Nd4a
Y AMinisterstwo Edukacji (Republiki Chinskiej), red., Tymczasowe zasady dydaktyczne dla szkoty
podstawowej* (Tajpej: Cheng Chung Book Co., 1968), s. 75.
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rozpowszechnia¢ moralno$¢ wiasciwa dla naszego narodu oraz wzmacniaé¢ $wiadomosé
[zasadno$¢] sprzeciwu wobec komunizmu [KPCh] i walki z Rosja [ZSRR]”®**. Te same
zdania znajduja si¢ w wersjach z 1975 i 1993 roku, a takze w zasadach dla gimnazjum w 1968,
1972 i 1983 roku®®,

Z powyzszych ustalen wynika fake, ze w podrecznikach do jezyka mandarynskiego
znajdowala si¢ prawie wlacznie chinska literatura klasyczna oraz dzieta autoréw, ktdrzy
mieszkali na kontynencie w pierwszej potowie wicku XX albo maja pochodzenie kontynentu.
Utwory komponowane przez autoréw tajwanskich w okresie panowania japoriskiego byly
prawie catkowicie wykluczone. Poza tym dzieci byly zachecane (a nawet zmuszane) do uczenia
si¢ i zapamietania klasycznej poezji chiniskiej, zwlaszcza poematéw shi z okresu dynastii Tang
(FEEE" tangshi). Dzi$ to zjawisko jest nadal aktualne. Wszyscy Tajwarniczycy znajg i nawet moga
recytowaé z pamigci kilka klasycznych poematéw chiniskich. Oprécz ustalenia kanonu
literackiego znamienne bylo takze wlaczenie w liceach do materialéw dydaktycznych tak
zwanych ,,Podstawowych lektur o kulturze chinskiej” (WBISALEEARBM zhongguowenhua
Jibenjiaocai), w ktdrych znajduja si¢ przede wszystkim teksty konfucjaniskie o moralnosci.
Tradycyjne poematy chinskie (wraz z zawierajacymi si¢ w nich tematami i estetyka) oraz
postad ich tw6rcéw wywieratyby wptyw na wyobrazenie Tajwaniczykéw o poezji, poetycznosei
i poetach, a takze — o Chopinie jako poecie fortepianu.

Szowinistyczny charakter tradycyjnej kultury chinskiej odciskat si¢ réwniez w edukacji
muzycznej, choé¢ w sposéb mniej wyrazny. Lekcja muzyki, na podobieristwo nauki jezyka
panstwowego, ma w uczniach ksztalci¢ poczucie pickna i moralnoé¢, a takze wzmacniaé
patriotyzm. Aby osiagna ten cel, nalezy wybraé przede wszystkim muzyke pickna, wytworna,
pompatyczna i zywa (odmienne sg kryteria w zasadach z réznych czaséw i dla réznych etap
edukacji), a unika¢ ,muzyki dekadenckiej i hedonistycznej” (BE BE 2 &  mimizhiyin).

W zasadach dla szkoly podstawowej z lat 1962 (s. 95), 1968 (s. 222-23) i 1975 (s. 236-37)

5 14337 ¢ 2 - BN 1 WLWABASBAA - AKAECEEEAIDbId, s. 90.

8% Ministerstwo Edukacji (Republiki Chinskiej), red., Zasady dydaktyczne dla szkoly podstawowej* (Tajpej:
Cheng Chung Book Co., 1975), 5. 75, 92; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla szkoty podstawowej* (Tajpej:
Ministerstwo Edukacji, 1993), s. 53, 74; Idem, red., Tymczasowe zasady dydaktyczne dla gimnazjum*
(Tajpej: Cheng Chung Book Co., 1968), s. 39; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla gimnazjum* (Tajpe;j:
Cheng Chung Book Co., 1972), s. 43; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla gimnazjum* (Tajpej: Cheng
Chung Book Co.,1983), 5. 57.
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doprecyzowano, ze nalezy wybiera pigkna i wytworng muzyke chiriskg oraz dobrze znana
muzyke zagraniczng, ale nie muzyke jazzowa (1962, 1968) czy wulgarny pop i rock and roll
(1975). Jezeli chodzi o tekst piesni, to m.in. musi on ,,by¢ pelen uroku literackiego i dobrego
wplywu na charakter dzieci” i ,,chwali¢ krajobrazy, bohateréw i me¢drcéw”, a takze ,wzbudzaé
ducha narodowego” i ,przekazywaé idee patriotyzmu”®’. Warto tu wspomnieé, ze mimo
podkreslania  ducha narodowego 1 patriotyzmu, wszystkie materialy muzyczne
w podrecznikach, nawet piesni chinskie, sa ukazywane za pomocy europejskiego zapisu
muzycznego, czyli na pieciolinii, a teoria i historia muzyki europejskiej stanowia zasadnicza
czg$¢ programu lekeji. Takie zjawisko wynika prawdopodobnie z popularnej w pierwszej
polowie XX wicku opinii, ze kultura (w tym muzyka) europejska jest bardziej postgpowa,
a zatem bardziej odpowiednia w procesie ksztalcenia nowoczesnej osobowosci.

Aby spetni¢ warunki zdefiniowane w powyzszych zasadach edukacji, nowe piesni dla
uczniéw zostaly odpowiednio do tych zasad skomponowane. Powstaly takze transkrypcje
piesni ludowych z catego $wiata oraz znanych utwordw artystycznej muzyki zachodniej wraz
z dodanym czy przettumaczonym tekstem w jezyku mandarynskim. Czasem dodany tekst jest
zabarwiony konfucjanizmem i charakterystyczng dla  klasycznej poezji chiriskiej
poetycznoscig. Na przyktad w podreczniku dla szkoly podstawowej z 1975 roku®® znany
Menuet G-dur BWV Anh. 114, ktéry dtugo uwazano za dzieto autorstwa J. S. Bacha, zostal
przetranskrybowany w formie piesni, a dodany tekst opowiada o krukach: mama-kruk jest juz
zbyt stara, by lata¢, a wigc mlody kruczek szuka robakéw na polu i zanosi je mamie. Tekst ten
oczywiscie uwypukla cnot¢ czci synowskiej, ktéra stanowi istotng cze$¢ doktryny

9 tej samej melodii

konfucjariskiej. Natomiast w podreczniku dla gimnazjum z 1972 roku
towarzyszy quasi-poetycki tekst o starym rybaku, kt6ry plywa todka i cieszy si¢ z picknego
krajobrazu i siclankowego zycia. Rybak to postaé figurujaca w starozytnej literaturze chirskiej,

ktéra symbolizuje pustelnicze nastawienia do zycia i harmonijne wspélistnienie ze $wiatem.

Poza tym poetyckie sformutowanie opisu krajobrazu — ,jesienna woda [jest] zielona; bialy

Ministerstwo Edukacji (Republiki Chinskiej), red., Zasady dydaktyczne dla szkoty podstawowej*, op. cit.,

s. 247-38.
88 NIRIT, red. Podrecznik do muzyki dla szkoly podstawowej* (Taipei: NIRiT; 1975), t. 1, s. 41.
9 NIR{T, red. Podrecznik do muzyki dla gimnazjum* (Taipei: NIRIT, 1972), t. 1, s. 23.
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80 _ przypomina sposéb

oblok si¢ unosi; pétksiezyc jasny; wierzbowe galezie delikatne”
przedstawiania krajobrazu w klasycznej poezji chiriskiej. Menuet G-dur staje si¢ w ten sposdb
»pelnym uroku literackiego” i ,,chwali krajobraz’, a zatem spetnia warunki przedstawione
w zasadach dydaktycznych. Réwnie cickawy jest sposdb aranzowania piesni Der Lindenbaum
Franza Schuberta. O ile tekst zostal wiernie przettumaczony, o tyle muzyka zostala

%1, Jednak najwazniejsza

zredukowana, w wyniku czego stala si¢ prostg piesnia zwrotkowa
zmiana dotyczy tytulu - lipa zostala zastapiona figowcem pagodowym. Tej zmiany
prawdopodobnie dokonat po praz pierwszy Japonczyk Kondo Sakufu, a potem Chirczycy
i Tajwariczycy juz tylko przejeli z wersji japoniskiej tytul Figowiec pagodowy. Trzeba bowiem
wzigé pod uwage, ze figowiec ten jest znany jako drzewo Bodhi, pod ktérym Budda poprzez
medytacje osiagnal stan o$wiecenia i apogeum spokoju duszy. Ten watek w intrygujacy sposéb
odpowiada tekstowi piesni Hier findest du deine Rub®?. Z tych przykladéw widzimy, w jaki
sposéb muzyka europejska bywata w podrecznikach do szkét adaptowana w obreb tradycyjnej
kultury chiniskiej.

Jezeli chodzi o Chopina, to znalaztem w podrecznikach transkrypcje trzech jego
utwordw. Pierwszym z nich jest piest Zyczenie, ktéra znajduje sie w trzech podrecznikach®.
Tekst zostal wiernie przettumaczony w podreczniku dla gimnazjalistéw z 1983 roku,
aw innych — mimo zmiany tekstu — zachowuje ten wesoly i milosny ton, jaki wyraza oryginat.
Cickawsze wydaja si¢ jednak aranzacje cze¢sci skrajnych Etiudy E-dur op. 10 nr 3%* i czedci
srodkowej Fantaisie-Impromptu cis-moll®®, do ktérych to melodii skomponowano nowe

teksty w jezyku mandarynskim. Ponizej zamieszczam te teksty w calosci wraz

8 gUu0:-UgY:pPeR:-aaoAlbid

851 Pozostaje tylko poczatkowy odcinek od Am Brunnen vor dem Tore do es zog in Freud und Leide, a potem
nastepuja cztery taktu (dwa razy du fandest Ruhe dort) pod korficem utworu. Jest cickawe, ze mimo
skrdcenia udalo si¢ transkrybentowi dopasowaé calo$é tekstu poetyckiego do tekstu muzycznego, kedry
powtarza si¢ trzy razy.

82 Jednak istnieje réwniez aranzacja Der Lindenbaum, ktéra tez ma tytul Figowiec pagodowy i taka sama forme

wersji w podreczniku, lecz z nowym tekstem o tresci buddyjskiej. Aranzacja znajduje si¢ w czasopi$mie

Figowiec pagodowy 20 (lipicc 1954), s. 2. Zob. Tse-Hsiung Larry Lin, , The Development and Conceptual

Transformation of Chinese Buddhist Songs in the Twentieth Century” (praca dr, University of

California, 2012), s. 152.

W podrecznikach dla gimnazjum (red. Yong-Yu Kui, 1962, t. 5, 5. 36; red. NIRIT, 1983, t. 2, 5. 120) oraz

podreczniku dla liceum (red. Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai, 1971, t. 2, 5. 82-83).

Podreczniki dla liceum z 1971 roku: red. Zhao-Zhen Yang, t. 2, s. 54—s5; red. Yun-Zhang Liu, t. 4, 5. 15-16;

red. Yu-Ying Wang, t. 4, 5. 53—54.

Podreczniki dla liceum z 1971 roku: red. Yu-Ying Wang, t. 4, s. 27-28; red. Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai,

t. 4,5.37-39.
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z odpowiadajacymi stowom taktami muzyki oryginalnej wersji, aby mozna bylo latwo

zlokalizowa¢, do ktérego fragmentu melodii dopasowany jest tekst:

145908 | ! Wyraz tesknoty (Etiuda E-dur op. 10 nr 3)%!

= (O*+,— .7+ Nadal pamietam ten wieczor, pod ksiezycem i przy kwiatach, (t. 1-2)!
01234567 +48 My obaj reka w reke, ramie w ramie, (t. 3-4)s

Oz ;<+8 3§ B szeptajac, (t. 5)!

==>7@ABC+} § rozmawiali$my o przysztosci i wiecznosci, (t. 6—7)!

DEF$G+$ § B oby$my dhugo sobie towarzyszyli. (t. 7-8)s

HIJK+LMNO-+8  Ktoz wiedziat, ze dzi$ to stato sie fantazjg. (t. 9-10)!

PQRSK- 8 B Piekna wiosna, (t. 11)!

TUVWX+3 § B Minefa i nie wraca. (t. 12)!

YOZ[+8 8 B To powoduje, ze ja rok caly, (t. 13)!

N\ T %% 88 Dniem i nocg, dzien po dniu, marze i tesknie, (t. 14)!

Tabc+s B dDopiero gdy] morze wyschnie, a kamien zgnije, (t. 15)!

efvg+i 3§ B Moje serce sie zmieni. (t. 15)8

hijkImno-+i} Obietnica przed wyjazdem nadal rozbrzmiewa w uszach. (t. 69—70)!
ORpPGqORIrpGqs Mojkolega! Moj drogi kolega! (t. 70—72)s

stuvw-+i § B Czy moze ustyszates kiedys, (t. 72—73)!

Oxyz+0xyz_ £q¥e [Cig] wotam. Wotam. A! (t. 73-77)!

L S B Spiew 0 zmierzchu [Fantaisie-Impromptu cis-moll]!
AVAIC+S 1§ Nie mam odwagi wspomina¢ tego, co mineto, (t. 43-44)!

ENOUaa+s ¢ Bezradnos¢ trudno wyrazaé, patrzac na pejzaz. (t. 45-46)!

alAaaacguU+s Wkzelkie rzeczy mijajg wraz z ptynaca woda [rzeka]. (t. 47-48):

omeé_§ ¢ B Nie moge opusci¢ [wspomnien], bedac smutny. (t. 49-50)

[w. t. 51-56 powtarza sie tekst t. 43-48]:

-éé&t B B Opadajace kwiaty w ciemnym kolorze, (t. 57-58)!

()]

TTITAOCO+E 8 Jak mozna unikna¢ zalu i bélu w zyciu? (t. 58—60)!

=

O6O00pRd+ 1§ Tylko moje uczucie jest tak bezgraniczne. (t. 61-62)s

6% Zhao-Zhen Yang, red., [Podrecznik do] muzyki dla liceum*, op. cit., t. 2, s. 15-16.

87 TIstnieja dwa wersje tekstu dla Etiudy, a podaje tu tylko jedng z nich, ktéra znajduje w podrecznikach
redagowanych przez Liu Yun-Zhang oraz Wang Yu-Ying. Inna wersja nosi tytut Oczekiwanie i opowiada
podobnie o tesknocie za przyjacielem.

%8 Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai, red., [Podrecznik do] muzyki dla liceum, op. cit., t. 4, s. 37-39.
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aoats B B [Do] krainy marzen — droga dhuga. (t. 62)!
[wt. 63—70 powtarza sie tekst t. 43-48 i 57-58]!

Zaréwno przytoczone tu tematy tesknoty za dlugo niewidzianym przyjacielem i zalu za
pickna, miniong przesztoscia, jak réwniez opisane obiekty, takie jak ksi¢zyc, wiosna, spadajace
kwiaty i plynaca woda, sg bardzo charakterystycznie dla tradycyjnej poezji chinskiej. Jezeli
poréwnujemy te teksty z poematami ¢z autorstwa np. Li Qingzhao, o ktérych bedzie mowa w
nastgpnym podrozdziale, mozemy latwo spostrzec ich podobienstwo w wyrazie zalu
i tesknoty, chociaz jezyk tekstu stownego uzywany w aranzacjach utworéw Chopina jest
bardziej potoczny niz klasyczny. W taki spos6b tworzy sie aluzje do czytania klasycznej poezji,
co prawdopodobnie pomagalo wzmacniaé poetyczng aur¢ dziel Chopina. Jednak jest to
poetycznos¢ bardziej w duchu klasycznej poezji chinskiej niz romantyzmu.

Oprécz  transkrypeji - piesni, w  podrecznikach mozna znalezé takze krotkie
przedstawienia Zycia i stylu muzycznego polskiego kompozytora. W prawie wszystkich tych
przedstawieniach mozna odnalez¢ okreslenie ,,poeta fortepianu”, kedre jest czasem uzywane
nawet jako tytul tekstu. W nicktdrych podrecznikach podane jest wyjasnienie, dlaczego
uwazano Chopina za poet¢ fortepianu: ,[Jego] styl muzyczny jest wytworny i pelen
emocji”® ,,[Jego] utwory [...] najczgéciej sa wyrafinowane i niuansowe™®; ,Nie tylko ma
mistrzowska technike pianistyczna, lecz jego kompozycja jest niezwykla: potrafit wyrazaé
rézne uczucia [atmosfery] picknymi dZzwickami — tak jak literat wyraza emocje sfowami”®;
»>Melodia jest wytworna i pickna, a styl jest liryczny i poetyczny”®®.

Watek patriotyzmu Chopina pojawia si¢ réwnie czesto jak fraza ,poeta fortepianu’, ale
stopieri jego podkreslania jest odmienny w réznych podrecznikach. Ponizej podaje

przyktadowo trzy fragmenty:

89 gwa i - E¥J" " ANIRIT, red., [Podrecznik do] muzyki dla szkoty podstawowej (Taipei: NIRiT, 1962),

660 It\./li‘";isl.—légigéJABi—Zhu Xiao, red., [Podrecznik do] muzyki dla liceum (Taipei: Meixin Tushu, 1971), t. 3,

661 ;zéj asef a:-AQCAzx=cl»:éé=¥GaAnng\ééeJe&é:-?2a&9i1Jd g\Taiu
TAJin-Que Chen, red., Podrecznik do muzyki dla szkoty podstawowej ( Taipei: Xinxin Wenhua, 1962), t. 4,

662 ztzeo¥G zWa 1l JA3 ; EANIRIT, red. [Podrecznik do] muzyki dla szkoty podstawowej (Taipei: NIRIT,
1968), t. 8, 5. 22.
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Wowczas [za zycia Chopina] Polska byta opanowana przez Rosje; od dziecinstwa Chopin
wyrazat patriotyzm, odczuwajac nieszczescie wynikajace z tego, ze jego Whasne panstwo byto
rzadzone przez innych. Jego melancholie i zal stycha¢ w [wielu] jego utworach. Byt
entuzjastycznym rewolucjonistg, totez pisat takze utwory wyrazajgce entuzjastyczny

patriotyzm. [...] Dzieta [jego] sa petne poetycznosci, melancholii, pasji i piekna®®,

Nigdy nie zapominat o0 ojczyZnie, totez wiele jego utworéw byto skomponowanych dla
rewolucji [zmartwychwstania] ojczyzny i [jej] meczennikow. Poniewaz cate zycie byt

melancholijny, a poza tym stabego zdrowia, jego zycie skoficzyto sie ostatecznie w 1849 roku®®,

Chopin byt muzykiem patriotycznym. Jego muzyka jest przepetniona polska ludowoscia,
a duzo [jego] dziet fortepianowych jest napisanych w tanecznej formie polskiej.

Gdy Chopin skonczyt dwudziesty rok zycia, wrogowie okupowali jego ojczyzne Polske, a on
sam zostat zmuszony do emigracji. Wyjezdzajac zabrat [ze sobg] woreczek z ojczystg ziemia.
(]

Pewnego dnia odwiedzit go przyjaciel zdomu [Polski]. [Chopin] byt bardzo podekscytowany
dowiedziawszy sie, ze wszyscy [w kraju] usilnie dziatali na rzecz odrodzenia kraju i rewolucji.
W zwigzku z tym, bedac chorym, wszedzie dawat recitale fortepianowe, aby zebra¢ fundusze
na wsparcie odrodzenia ojczyzny.

Niedtugo potem z powodu wielkich cierpieni i pogorszenia choroby ptuc umart w wieku 39

lat. Umierajac prosit przyjaciot, by rozsypali ziemie ojczysta na jego trumne®,

Jest oczywiste, ze autorzy tych podrecznikéw prébowali wzbudzaé w tajwariskich
dzieciach patriotyzm poprzez przedstawianie Chopina jako patrioty, a zatem jako postaci do

na$ladowania. Jednak podobnie jak ,,Chopin-poeta’, pojecie ,,Chopin-patriota” moze by¢

8 7 ORAHEEDO 0D 1" AB_E0+ 2>/ To4E9Q0<006F&=>Tu:B43NITB&
COaxdbc:-BFeéeogdauauy -gphog4 _ eJyv4a4QRb3j[...]: QROAG;EAY "ad
" AGHAShu-Wu Liao, red., [Podrecznik do] muzyki dla szkoty podstawowej ( Taipei: Zhongguo, 1962),
t. 4,8. 2L

% Bu#b T5%% (& - &RMQRS#(auau~ (4""y)AOG4A—-%u . bI)AMN:z > + 4
— . Zu/—N860%126B4uKAChing-Lan Luo, red., Podrecznik do muzyki dla szkoty
podstawowej ( Taipei: Guanyintang, 1962), t. 4, s. 21).|

65 1 "F_&84%&9 - BA%&OA SAS"WA:3&M78C:-3F=8fA4 | C456Q4A
1" 73a4Za8:8<926B4(&df:BQ:-gé&;:;<:==Z:?ETOu@(&4ABA|..]
33Ul BCD<%EB: FA694GNnQH&aeual :tBA#aJA%F3TP/KLM78Né
5:0PQRH&Il A
—%BSTUOU - VP*W:#%3INXIYSA=0Z:-uZ[D<: ;ie@(e4AB\TB4]1"
~ANIRIT, red. Podrecznik do muzyki dla szkoty podstawowej*, op. cit., t. 4, s. 41.
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wieloznaczne. Zapytaé zwlaszcza wypada, o jakiego rodzaju poet¢ tu chodzi? Czy byl on

patriotag-wojownikiem walczacym z wrogami czy moze sentymentalnym patriota-poeta, ktéry

zamartwial si¢ losem ojczyzny i z tego powodu psychicznie cierpial? Trzeba obecnie

zastanowic¢ sie, jakiego rodzaju patriota jest Chopin w interpretacji Tajwariczykéw. Tu warto

zajrze¢ do artykulu z 1966 roku o patriotyzmie Chopina autorstwa Shih Wei-Liang,

kompozytora dzialajacego na Tajwanie po wojnie:

WArod tych kompozytoréw [tj. Liszta, Schumanna i Mendelssohna] Chopin byt jedynym,
ktory stracit ojczyzne i gleboko wyrazat w muzyce tesknote za krajem. Jego los i styl muzyczny
sg bardzo podobne do chinskiego [poety] Li Houzhu [...].

Ostatni cesarz [Houzhu] potudniowej dynastii Tang umart mtodo (w wieku 42 lat), a Chopin
miat tylko 39 lat. Obaj do$wiadczali bolu utraty kraju oraz osobistego zalu i bolesci zegnania
sie [z krajem i bliskimi; doswiadczen], ktorych nie udato [im] sie pokonaé. Mimo réznicy
epok i fatum, jaki przezyli, ich styl [artystyczny] jest jednak bardzo podobny. [Wersy] Li
Houzhu ,Czterdziesci lat domu i kraju, / Trzy tysigce mil [szerokosci] gor i rzek
[terytorium]™®® sg [wyrazem] dokfadnie tej samej troski o kraj i pasji, jakie wyraza ponad
piecdziesiat taricow polskich [mazurkéw] Chopina. Dogtebnie smutne ,,nokturny” Chopina
dobitnie odpowiadajg przezyciu [wyrazanemu w wersach] Li Houzhu ,\Wiosenne kwiaty,
jesienny ksiezyc — kiedy sie skonczg’ oraz ,\We $nie nie wiedzialem, ze bylem
odwiedzajacym™®®’. To jest prawda, ze obaj tez majg delikatne oblicze, a mozna skojarzy¢
poetycznos¢ [zdan] ,,Lekka piesn / Chwilowo zacheca czeresnie do pekania”®® z lekkimi
walcami Chopina. Nie byli bohaterami z mieczem, brakowato im determinacji generalskiej
do powstania i zabicia wrogow, ale nie byli dekadenccy, ani uciekinierami epoki; nigdy nie
zapomnieli o wiasnej ojczyznie, a ich gieboka tesknota za domem jest koherentna i serdeczna.
Wiasnie z tego powodu ich poematy ci i utwory muzyczne sg zawsze aktualne i tak dtugo
podziwiane. Po zetknieciu sie z kilkoma ich dzietami mocno ptonie ogieh patriotyzmu

w naszej piersi [i jestesmy] gteboko wzruszeni®®,

666

667

668

669

Wersy pochodza z poematu i do melodii Ztamac szyk [bojowy] (__~ "), w kedrym poeta przypomina
sobie o kraju przed jego upadkiem.

Wersy pochodza z poematéw Ci do melodii Pigkna pani Yu (aG <) oraz Fala oczyszcza piasek (gb ).
Calo§¢ poematdw zob. nastepny podrozdzial nass. 220.

Wersy pochodza z poematu i do melodii Jedne hu peret (Lide). Czeresnia tu odnosi si¢ do czerwono-
rézowych ust kobiety. Wers to oznacza, ze kobieta otwiera usta i zaczyna $piewad.

JTbuFQCOO: I""Fguhi (BAJT%& K''g\dée~14<AB40 1 GQRWaA#
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Shih Wei-Liang przedstawia dokfadniejszy obraz Chopina jako patrioty poprzez
poréwnanie go z Li Houzhu, o ktdrego zyciu i stylu poetyckim bedzie jeszcze mowa
w nast¢gpnym podrozdziale. Na razie skupmy si¢ na drugiej polowie tego cytatu. Zdaniem
autora chociaz Chopin, jak Li Houzhu, nie jest bohaterem z mieczem, nigdy nie zapomnial
o ojczyznie. Patriotyzm polskiego kompozytora nie przejawia si¢ zatem w aktywnej, fizycznej
walce o wolnos¢ kraju, lecz w zalu i tgsknocie. Gniew, rozpacz i nawet nienawié¢, jakie Chopin
przezywal i wyrazal stowami w listach i dzienniku po porazce powstania listopadowego,
zostaiy potem niejako uwewnetrznione i transformowane wprawdzie W mniej intensywne,
lecz przedluzone cierpienie psychiczne, ktére ukrywal pod fasadg opanowania. Taki obraz
Chopina-patrioty widzieliémy juz w podrecznikach, w ktérych sugerowano, ze tragiczny los
ojczyzny wyzwalal melancholi¢ kompozytora, a on sam nawet prawdopodobnie umieral
z powodu cierpieri psychicznych. Poza tym poréwnanie Chopina z Li Houzhu sugeruje, ze
patriotyzm twércy mazurkéw powstaje nie tyle z nienawisci do wrogéw, ile ze wspomnien
o domu, tgsknoty za bliskimi i zalu nad swoim losem i ulotnoscig szczgdcia, a takie uczucia sg
odzwierciedlane w réznych gatunkach - jak wskazywat Shih Wei-Liang, poréwnujac je
z wersami cesarza-poety. Mazurki wyrazaja jego tesknote za ojczyzna, nokturny reprezentuja
zal z powodu zmiennosci losu i stodki sen, a walce — minione szczgicie.

Podobieristwo migdzy Chopinem a Li Houzhu zauwazyla takze Gong Dai-Li, ktéra
bardzo szczegdlowo opisuje posta¢ i styl muzyczny Chopina w traktacie z 1977 roku. Autorka
najpierw przedstawia zycie kompozytora, wspominajac o wplywie matki na jego osobowos¢:
»polska matka [byta] kulturalna i wytworna (wenwenruya), martwila si¢ o kraj, dlatego
[Fryderyk] Chopin z natury miat dusze [typowo] polskiego cierpi¢tnictwa i sentymentu”®™.

Warto zwrdci¢ na to uwage, ze uzywane tu okreslenie wenwenruya jest zwykle uzywane do

Im— Ndo—~3F7apAY: 1" qré%3NAB)Y)sS3<é& " t:3é<uivawNxnA
viBYuK4zhz{3x:]B)4wa]|Axk:-u—"43$—36%9&:%}—= A)4F 1"
CIM SAJCUg\41r&A-"J:-1""4Cu1 "43$EC) - JEFu—"$£EwlUe&zZzo)u
SNOTF+Fa)aUAAAEaARDbS3\a4uE:-éaFsucal -akac_):Eur-"\ie
| 54& | CA4°eAB)STFeT400:B)ITITA84<606 - EAARSTFO84:-b
STFZxX4TuaR:-BY)ua$SsToa(e :-AA&C+A4CNFuUuuA j4AgTdoOBY4ca
CEexELEo¥} 18  -eA)O0_&e~"32uxesB)4«—QR-® “°+71:-C=2" AWei-
Liang Shih, ,,Chopin - polski muzyk narodowy*”, Miesiecznik Youth 23, nr 3 (1966), s. 38-39.

" 3ASapb:£a” 1 :-1&81Z:-G, 1" " TEAE4bUu368A49 - 1 _ a1°2JIsADai-Li
Gong, Analiza i dyskusja 0 muzyce fortepianowej Chopina (Taipei: Yuen-Yuhn Music Publishing, 1977),
S. I2.
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opisywania osoby, ktérej kulturalne i wytworne zachowanie wynika z dobrego wychowania
moralnego i wyksztalcenia — szczegélnie literackiego. Gong Dai-Li dodaje jeszeze: ,,Poniewaz
Chopin odziedziczyl szlacheckie pochodzenie po matce, przeto mimo tego, ze byt zawsze
fizycznie delikatny i slaby, a niezbyt silny, mial wytworny i wyrafinowany temperament oraz
elegancki urok”®*. (W podobnie sposéb Liu Yun-Zhang opisal wyglad i temperament
Chopina: ,Temperament Chopina jest delikatny, watly i mily; on miat §rednig budowe ciala,
byt dzentelmenski, jego rece i nogi byly gietkie; byt wytworny i kulturalny i miat szlachetny

» 672 )

temperament Potem autorka okresla Chopina jako typowo sentymentalnego artyste

i precyzuje ten aspekt jego stylu muzycznego nast¢pujaco:

Chopin wydaje sie ,,delikatnym i wattym”, ale nie ,,chorobliwym”. Chociaz niektorzy uwazajg
go za dekadenckiego, wynikato to z braku glebszego zrozumienia [jego postaci i muzyki]. [...]
W tworczosci Chopina nie brakuje smutku i sentymentalnoéci, ale to nie jest bierne
oddawanie sie, lecz aktywne podniesienie [i transformowanie ich w] liryczny [ekspresywny]
charakter, co petni funkcje ,,oczyszczenia”, jaka powinna mie¢ muzyka posiadajaca ,,wartosci
piekna” Z tego powodu po wystuchaniu utworéw Chopina, jak po przeczytaniu poezji ci
autorstwa [chinskiego poety] Li Houzhu i [poetki] Li Qingzhao, mimo smetku, czujemy
pocieche i ulge duszy®™.

4

Nicodlgczny od liryzmu albo ckspresji * muzyki kompozytora jest nie tylko jego

sentymentalny charakter, lecz takze poetyczno$é¢ jego twoérczosci. Uznajac poetycznosé za
jednaz trzech istotnych cech twérczoéci Chopina (oprécz narodowosci i romantyzmu), Gong
Dai-Li najpierw pisze, ze »jego muzyka jest bogata w liryczne [ekspresyjne] pickno podobne

do [pigckna] poezji, dlatego jest [Chopin] chwalany jako «poeta fortepianux»”®". Potem

7l 1 "sSaosThP4 ] >0 0, :EEBOF+ avis_ - T¥%né - JFBOC ™ 1 - WAA
AAIbid,, s. 15.

2 1 gaocFa . a0 +A0>:F0AO : AAsE - UECEUG] MO CAYun-Zhang Liu,
»Badania nad Chopinem poeta fortepianu (czesé III)*”, Miesiecznik Youth 1o, nr 6, s. 34.

3 1" ETwé<3%a.4) [ ] TFSPEA4) - EE3<i#BF664 : @FE3CUESOUlA,;
[..] """4QRO:-TTIN! -JoiFTASDNTO: AFOA310#1340¢ - 063
$GA400)AN& =<3 " $P)AUEAb3FO66 11 ""4&C— - 3?2U0u—-"Uuav4aac -EE3
PR"JI:=TIH_ |3_=/g0asdawa4 " [u) AGong, Analizai dyskusja o muzyce
fortepianowej Chopina, op. cit., . 20.

874 W jezyku mandarynski ,liryzm” (shuging) oznacza dostownie ,wyrazaé uczucia’, dlatego to stowo mozna

tez przettumaczyé jako ,ckspresja’.

5 BA®BKEYL ; T41J G- U, 3378 <)A4G?Albid, s. 22.
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podaje bardziej szczegdlowe wyjasnienie:

Nieskonczony poetyczny urok muzyki Chopina jest nieodtgczny liryzmowi [ekspresyjnosci]
jego $wiata uczu¢. Na przykfad jego nokturny to utwory, ktére doskonale przedstawiajg
charakter ,poety fortepianu” Wkzystkie te dziewietnascie utworéw muzycznych
wyrazajacych nastréj nocy — niewazne, czy [przedstawiajg] wypoczynek i pokdj, tze i bolesc,
albo marzenie, pasje [i] burze — jest najpiekniejszg poezja i piesnia, niedajacy sie adekwatnie

opisac jezykiem®™,

Tu warto zwrdci¢ uwage na podkreslenie nicodtacznosci poetyczno$ci muzyki Chopina
z jej ekspresyjnym charakterem. Wprawdzie pochwala mocy ekspresji miata miejsce juz
w europejskiej i japoniskiej krytyce muzycznej tworezosci polskiego kompozytora, podobnie
jak uznanie nokturnéw za najbardziej poetyczne i reprezentatywne utwory Chopina. Jednak
tu, w kontekscie klasycznej chinskiej krytyki poetyckiej, maja troche inne znaczenie: poezja
wyraza uczucia samego tworcy i przedstawia nam jego duchowosé. Wazna jest tu takze
szczero$¢ wyrazu, dzigki ktdrej ujawnia si¢ prawdziwa posta¢ kompozytora. Nokturny
najlepiej przedstawiaja poetyczno$¢ muzyki Chopina dlatego, ze wyrazaja najbardziej
intymne uczucia poety fortepianu — te, ktérych nie mozna wypowiedzieé jezykiem.

Natomiast dla nas najcickawsza jest cz¢$¢ ksiazki, w ktérej autorka podaje bardzo
szczegdlows analiz¢ muzyki Chopina z punktu widzenia tradycyjnej estetyki chinskiej. Gong
najpierw pisze: ,,Chopin jest jednym z niewielu kompozytordéw zachodnich, [ pickno] ktérych
[muzyki] mozemy bez trudu doswiadczaé, poniewaz jego styl artystyczny bardzo dobrze

odpowiada postawie estetycznej Chificzykéw”®"’. Potem wyjasnia szczegblowo:

[Tradycyjna] sztuka chinska podkresla yijing [,sfere idei”] i uznaje ,wytworno$¢” [ya] za
wyzyny [piekna], a zatem ,wytwornos¢” staje sie synonimem stowa ,,styl” [najwazniejszego

charakteru] sztuki chinskiej. ,Mytworno$¢” wymaga przede wszystkim bycia wolnym od

6 1 "p&dOg4ea:; X:-sB "Jcad4lIVFEFTeu4AAdB4SEC) - BFoliepB$78 : <)
?VAQRADBbIN g\E4J&(mood) 4%& - Técgés8ulLaéeUstT:UFGRasJda
AW - ESFé# ,é—-Aartéé ,4iDo4tG4 ; al Albid, s. 26.

7 §TCAQCO:-ADTS , TEAE4ALJ i —=24:- 1""FATTr<04u” :$SFB4efwa
XTI ROOE<A46GF#AIbId, s. 29. Wowczas cz¢é¢ Tajwariczycy, szczegdlnie ci, ktdrzy przeniedli si¢ z
kontynentu w 1949 roku, uznawali si¢ za ,,Chificzykdw’, tylko ze nie w takim sensie, ze byli obywatelami
Chiriskiej Republiki Ludowej, lecz w sensie, ze dziedziczyli tradycyjna kulture chiriska.
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pospolitosci [...]. Zakres [pojecia] ,,wytwornosci” jest dos¢ szeroki [...], ale to jest wytworno$c
i [ndzja [gaoya, ,wysoka wytwornost”], o ktdre artysci sie najbardziej staraja. Choc
wytworno$c¢ i [ndzja oznaczajg wprawdzie ,wytworny, a nie pospolity”, to jest to aspekt bierny;
aspekt czynny dotyczy dazenia do [bycia] ,.,pelnym poetycznosci”, ktére jest wymagane nie
tylko w poezji shi i ci, lecz rowniez w muzyce. Ze swej natury Chopin nie cierpiat pospolitosci
i lubit wytwornos¢, a miat do piekna niemal perwersyjne zamitowanie. Taki byt jego ideat
zycia, a taki sam jest jego styl muzyczny. Wszystkie wydane utwory [...] s3 wytworne
i przyjemne, petne poetycznosci. Powszechnie uznano [go] za jednego z najbardziej
wytwornych kompozytoréw zachodnich.

Przez cale zycie kochat Chopin [swoj] kraj, lecz [jego] boles¢ stracenia ojczyzny jest
nieskoniczona. Jego styl [muzyczny] dojrzat juz w wieku dwudziestu lat. Potem wyjechat
z kraju i zamieszkat daleko na obcej ziemi. Tesknota za ojczyzng powoduje, ze jego utwory —
zwhaszcza te z p6znego okresu — zostaty [jakby] napisane krwig i 1z jak [poezja chiriskiego
poety] Li Houzhu. [Chopin] wyraza uczucia za po$rednictwem muzyki, jednak [robi to
w sposob] ,smutny, lecz nie zatobny” co odpowiada [pochwalnemu] komentarzowi
Konfucjusza o Ksiedze piesni. [...]

Muzyka Chopina [jest] tagodna i petna wdzieku, zupetnie odmienna od Zzarliwosci
i majestatycznosci [muzyki] Beethovena. [...] Wiasciwoscig [muzyki] Beethovena jest
elokwentna i nieskoriczona przemowa, a z tego powodu [Beethoven] pasuje do wygtaszania
tyrady. Struktura jego [muzyki] podkresla logiczno$¢, poniewaz tylko logika moze opieraé
argumenty jego przemowy. Muzyka Chopina jest ekspresywna, a czesto wyrazana w sposéb
niebezposredni. Wyraz [jego muzyki] podkresla kondensowanie mysli. Taka zwigztos¢ jest
bardzo podobna do klasycznej poezji chifskiej. [...] Ona [poezja] zamierza do przedstawiania
dtugiej wypowiedzi w krdtkiej mowie — mowa sie wyczerpuje, a idea jest nieskoriczona —a jest
petna piekna rezerwy [niebezposredniego wyrazu]. [...] Ten ,,mistrz miniatury” (master of the
miniature) przedstawia ,wielko$¢ w matych rzeczach” (great in small things), nie ceni
[sztucznego] upiekniania; jest on szczery i naturalny. [ To] szczeg6Inie odpowiada yijing [idei]
~wielka muzyka musi by¢ prosta” w Zapiskach o muzyce i ,wielka harmonia — dzwiek

najsubtelniejszy”®™ [w pismie] Laozi [przedstawiciela Taoizmu]®™.

678 Przektad polski tej frazy cytuje za Frangois Jullien, Pochwata nieokreslonosci. Zapiski o mysli i estetyce Chin,
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thum. Beata Szymariska i Anna Spiewak (Krakéw: Wydawnicewo Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2006),
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Tutaj pojawilo si¢ wiele watkéw o podobienistwie miedzy muzyka Chopina a tradycyjna
poezja chiriska wartych glebszego spojrzenia. Pierwszy to pochwata wytwornosci (#" y2) w
przeciwienistwie do pospolitodci (" s#, mozna tez przettumaczy¢ jako ,ordynarnos¢”).
Pojecie antytezy wytwornosci i pospolitoci istnieje w kazdej dziedzinie sztuki. Na przyklad
juz od czasu Konfucjusza ludzie byli $wiadomi réznicy miedzy muzyka wytworna a muzyka
pospolitg oraz o ich odmiennym wplywie na moralno$¢ cztowicka®®. Podobnie w literaturze
rozrdznia si¢ t¢, ktéra uprawia pospdlstwo, a te, kedra tworza uprzywilejowane rody i literaci,
czyli ci, ktdrzy stawali si¢ przedstawicielami kultury wysokiej®®. Podkreslenie wytwornosci
jako istotnej wlasciwosci postaci Chopina, w tym charakteru i szlacheckiego pochodzenia
matki oraz jego zachowania i wygladu, sugeruje, ze kompozytor nalezy do kultury wysokiej
inawet ma pochodzenie z wyzszych warstw spolecznych. Podobnie dzigki dobremu
wyksztalceniu Chopin stal si¢ czlowiekiem wytwornym i nawet poetyckim. Na przyktad Liu
Yun-Zhang przedstawial dzieciristwo Chopina, piszac, ze ,,0jciec Chopina uczyl w gimnazjum
w Warszawie, dlatego Chopin otrzymal dobre wyksztalcenie polskie, a byl kulturalnie

7982 W innym artykule (2001) czytamy,

wytworny i szlachetny, prosty i czysty [w charakterze]
ze ,oboje rodzice byli nauczycielami, dlatego od dziecinstwa [Chopin] otrzymal dobre

wyksztalcenie, a pisa¢ poematy umial od szdstego roku zycia”®. Zatem dla Tajwariczykéw
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fortepianowej Chopina., op. cit., s. 29-30.j

880 Wytwornos¢é i pospolitoéé to nie czyste pojecia estetyczne, lecz czesto wigza sie z moralnoscia. Zwykle

dziela eleganckie wywieraja pozytywny wplyw na moralno$¢ cztowicka, a dzieta pospolite — odwrotnie.
881 Chociaz to nie oznacza, ze poematy lub piesni ludowe s zawsze traktowane jako pospolite, a poematy
skomponowane przez literaci lub przywilejowane rody jako eleganckie. Na przyklad cala jedna czes¢ Ksiggi
piesni nalezy do piesni ludowych, a jednak Konfucjusz chwalit je jako szlachetne i moralne. Przeciwnie,
niektdre napisane przez literatéw poematy o bardzo wyrafinowanej formie i stylu s3 uwazane za
dekadenckie i hedonistyczne.
2 1 AP Tyc0&0OC:-u, 1'°268M4Y"O¢c:-a) ~a:-WIT AYun-ZhangLiu,
»Badania nad Chopinem poeta fortepianu (czes¢ I)*”, Miesiecznik Youth 1o, nr 3 (32-33), 5. 32.
8 TpSFOS:-u,To=2/Y"40c:zaas6; ABing Wang, ,Frederic Chopin (1810-1849)*”,
[CeKdleidoscope 69, nr s (2001), 5. 73-7 4.
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Chopin byl uczony, wytworny i szlachetny.

Po drugie, sentymentalno$¢ muzyki Chopina nigdy nie jest przesadzona, lecz szczera
iodpowiednia, nawet moze oczyszczal dusz¢ stuchaczy, a zatem muzyka polskiego
kompozytora jest wlasciwa moralnie. Ten poglad odpowiada opinii Shih Wei-Liang, ze
Chopin i Li Houzhu ,nie byli dekadenccy”. Obaj artysci transformowali swoje negatywne
uczucia w dziela ,napisane krwig, w ktérych wyraz zalu jest intensywny, ale jednoczesnie
umiarkowany i szczery, zgodnie z doktrynami konfucjariskimi.

Oprécz tego zal wyrazany w jego muzyce jest nie tylko osobista melancholia wynikajaca
zwlasnego niefortunnego losu, lecz wyzszym wyrazem humanitarnej troski o kraj i wszystkich
rodakéw. Chopin bowiem — wedtug Gong Dai-Li - odziedziczyt ,,dusze polskiego cierpienia”
od matki, ktéra ,martwila si¢ o kraj”. Takie nastawienie do kraju — cierpie¢ z losu ojczyzny
i martwi¢ o nig — to kojarzy si¢ z odpowiedzialnoscia za spolecznos¢, ktdra wedtug dokeryn
konfucjaniskich powinien mie¢ uczony: musi starannie dziala¢ na rzecz dobrobytu
spoteczenistwa. Jezeli nie byl w stanie tego robi¢, to powinien przynajmniej martwi¢ si¢ o kraj
i wladce. Patriotyzm Chopina jest takze rozumiany z tego punktu widzenia, jak czytamy
w podrecznikach o jego dziatalnosci na rzecz odrodzenia Polski. A Gong Dai-Li pisata:
~W nieszczesnej ojczyznie, wérdd cierpiacych obywateli artysci polscy ponosili wielka
odpowiedzialno$¢ — musieli pociesza¢ ranne dusze mas ludzkich, a takze wzbudza¢ poczucie
wlasnej wartoéci i narodowej pewnosci siebie. Byli nie tylko rzecznikami rodakéw, lecz jeszeze
bardziej osobami jednoczacymi historig, kulture, tradycje i ducha narodu”®. Wypowiedz
autorki mozna rozumie¢ w tak oto, ze muzyka Chopina jest odzwierciedleniem zbiorowego
bélu polskiego narodu. W innym artykule czytamy: ,,Chopin to najbardziej zarliwy pasjonat
i najbardziej sentymentalny sentymentalista. Cale jego zycie bylo jak samotna melodia
molowa. Chopin moze stuzy jako przyktad dla zdania «muzyka znikajacego kraju jest smutna
izadumana, a lud [zycie ludu] jest biedny»”®. Sentymentalnos¢ stanowi zatem istotny
element patriotyczno$ci muzyki Chopina.

Wreszcie, muzyka Chopina wyraza glebokie i nieskoniczone uczucia za posrednictwem

% 3A4efFOTM-aceuacN43[a\]owean] :_ ;gap6f[4="401_:-j:aa
Tbh334TcluldlkBigFuéYedxé<: AF3"g4Ffgaarasoadodho
M AGong, Analiza i dyskusja 0 muzyce fortepianowej Chopina., op. cit., s. 17.
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T.3):- 1" A4Fuéd” AGe Ly, ,Poeta fortepianu — Chopin*?, Czasopismo radiowe s, nr 8 (1953): 22.
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zwiezlej formy. W taki sposéb pickno muzyka Chopina zbliza si¢ do ideatu klasycznej poezji
chinskiej, kedry ktadzie nacisk na niebezposredni wyraz i to, ze ,,mowa si¢ wyczerpuje, a idea
jest nieskoriczona”. Bardzo wazne jest takze wspomniane tu pojecie yijing (,,stera idei”), ktdre
odgrywa istotna role w krytyce poetyckiej. O tych wszystkich zagadnieniach estetycznych
bedzie mowa w rozdziale pigtym niniejszej pracy.

Interpretacja Gong Dai-Li nie jest wyjatkiem. Omawiane wyzej najwazniejsze elementy

tekstu autorki znajdujemy wczesniej w cytowanym artykule autorstwa Wu Xin-Liu:

Gdy uwaznie czytamy biogra [e Chopina, nietrudno zauwazyc, ze w ciele [Chopina, ktérego]
zachowanie [jest] tagodne, a styl mowy elegancki, kryje sie niesamowicie namietna dusza.
Jednak wrodzone tragiczne usposobienie powoduje, ze miat on wprawe w powstrzymywaniu
i transformacji [uczué] — po kilkukrotnych kondensacjach ptomienne emocje zostajg w koricu
przeksztatcone w lekki dym unoszacy sie wokét czystych, spokojnych i pieknych melodii.
Z tego wynika, ze chociaz ma usmiech na twarzy, jeczy jednak jego dusza. [...]

Muzyka Chopina nie posiada skomplikowanej formy, a jednak potra Crdwniez obejmowac
geboki yijing. [...]

To, co najlepiej wyraza jego wewnetrze emocje, sg rozne dzieta w swobodnej formie
0 charakterze fantastycznym i improwizacyjnym. Takze geneza eleganckiego tytutu ,poeta
fortepianu” przedstawia sie przede wszystkim w tych kompozycjach [np. Preludiach]. [...]
Jego muzyka jest symbolem piekna — jest ona petna gniewu patriota, lekkiego zalu zawodu

mitosnego oraz szlachetnej godnosci®®.

Mozna zatem uznaé wytworno$¢, zal, patriotyzm oraz umiarkowany — lecz jednocze$nie
gleboki — wyraz za najwazniejsze elementy w recepcji postaci i muzyki poety fortepianu
w Tajwanie w znacznej czesci drugiej polowy XX wicku. A jednak czy w dzisiejszych czasach
na Tajwanie nadal panuje takie wyobrazenie o Chopinie? W ostatnich dekadach w Tajwanie

zaczynal si¢ ruch tajwanizacji, czyli préba doceniania réznych kultur tajwariskich (w tym tej
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BA4%&FG4a4ée : OEop_ _ &éM4d -&é:héda\N:uué™ 14 1 0AWu, ,Poeta muzyki -
Chopin*”, op. cit., s. 17-18.
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rozwijanej podczas okresu panowania japoniskiego). Dla nicktdrych ruch ten jest de facto akcja
de-sinizacji, ktéra zamierza usunaé wplyw narzucanego przez KMT jednostronnego
podkreslania wartosci dziedzictwa chinskiego. W tym kontekscie recepcja postaci i muzyki
Chopina bez watpienia ulegta zmianom. Na przyktad zamiast troski o ojczyzng, zrédlem zalu
moze stawal si¢ zawiedziona mito§¢ romantyczna. Natomiast — moim zdaniem — recepcja
postaci i muzyki Chopina, jaka miala miejsce po wojnie, nadal wywiera wplyw na
wyobrazenie dzisiejszych Tajwanczykéw o kompozytorze, przynajmniej w sposdb posredni.
W przeciwienistwie do sytuacji w czasach powojennych, gdy KMT starannie eliminowat
wplywy japonizacji, w ruchu tajwanizacji dziedzictwo chiniskie nie zostaje catkowite usuniete,
lecz tylko zmniejszono jego znaczenie. Na przyktad uczniowie nadal ucza si¢ klasycznej poezji
chinskiej, konfucjanizmu i tekstéw skomponowanych w starym jezyku chinskim, ale znacznie

687

zwickszono materiat dotyczacy rdzennej kultury i historii Tajwanu®’. Dlatego wyobrazenie
o Chopinie jako poecie fortepianu moze nadal ulega¢ wpltywom obrazu poetéw w klasycznej
literaturze chiriskiej®®.

Na koniec cheialbym jeszcze przytoczy¢ rozmowe migdzy pianista Fou Ts'ong a Chiao
Yuan-Pu, tajwanskim muzykologiem i krytykiem muzycznym, podczas wywiadu na poczatku
2010 roku. Mimo tego, ze Fou Tsong, ktéry byt obywatelem brytyjskim od 1968 roku,
powszechnie uchodzi za pianiste chiriskiego z ChRL, jego wypowiedz o muzyce Chopina
wyraznie zdradza znajomos¢ klasycznej poezji chinskiej. Jego interpretacja w niczym nie
przypomina przedstawiania Chopina i jego muzyki pod wplywem marksizmu i nacjonalizmu

chinskiego®, o ktdrych bedzie mowa w ostatnim podrozdziale. Mozna zatem traktowad ja

887 Ta sprawa jest niezwykle skomplikowana i sporna, a kazdy ma inng opinie na ten temat. Dla niektérych
znaczna czes¢ kultury tajwanskiej (z wyjatkiem kultur ludéw rdzennych) opiera si¢ na tradycyjnej kulturze
chinskiej, co wynikalo z historii Tajwanu: od XVII wieku rzadzily wladzy chiriskie, najpierw Zheng
Chenggong, a potem dynastia Qing. Wtedy Chinczycy imigrowali na wyspe i importowali kulture chiriska.
Jezeli chodzi o KMT i wprowadzony przezen okres stanu wojennego, wazna jest sprawiedliwosé
transformacyjna i likwidacja negatywnych wplywéw z tych czaséw, ale catkowite wyeliminowanie
wplywow kultury chinskiej jest niekonieczne i niemozliwe. Natomiast dla niektérych Republika Chiriska
to rezim obcy, kedry uciekt z kontynentu i kolonizowat Tajwan, dlatego trzeba usunaé zapropagowana
przez KMT kulturg chiniskg i zastapi ja rodowitg kulturg tajwariska. Na przyktad uczniowie majg przestal
czytal klasyczna literature chiniska, a — wedtug niektdrych radykalniejszych — trzeba rezygnowaé ze
standardowego jezyka mandarynskiego i méwié po tajwanisku.

%88 Wedtug prowadzonych przeze mnie w 2017-18 roku badan ankietowych o recepcji postaci i muzyki

Chopina na Tajwanie, polski kompozytor jest uwazany za romantycznego poete fortepianu, ktdry tworzyt

muzyke wytworna, ekspresyjna i melancholijna Por. Li, ,The Reception of Chopin’, op. cit., s. 114-17.

%89 Stosunck Fou Tsong z ChRL byt skomplikowany. Od lat 6o-tych, gdy rozwijala si¢ marksistowsko-
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jako uzupelnienie obrazu Chopina jako poety fortepianu tworzonego w Tajwanie na

podstawie tradycyjnej kultury chinskiej:

Nawet kazdy nokturn Chopina jest inny, a jego tres¢ jest niezwykle bogata. Na przyktad w
dwaoch Nokturnach op. 27, pierwszy w tonacji cis-moll jest bardzo glebokim i straszliwym
utworem — muzyka jakby pochodzi z obszernego, gtebokiego morza i mrocznej nocy®®; ale
[w] drugim w tonacji Des-dur panuje pogodna noc z jasnym ksiezycem. Zestawione razem,
reprezentujg zupetnie odmienne yijing. Ten drugi nokturn jest tadny, dlatego wielu ludzi
wykonuje go osobno, ale grajg zbyt manierycznie i bezsensownie sentymentalnie — nie lubig
bardzo sentymentalnego Chopina, wrecz tego nie znosze! Chopin w ogdle nie jest
sentymentalny. Jest przynajmniej jak Li Houzhu [czyli Li Yu], a jego muzyka zostata

~napisana krwig i #zg” i zdecydowanie nie jest czutostkowa!®*

Muzyka polskiego kompozytora zostata jeszcze raz poréwnywana z poezjg Li Houzhu pod

wzgledem wyrazanych w niej glebokich emocji, cho¢ bez watkéw patriotycznych. Poza tym

ponownie pojawia si¢ stowo yijin, ktére jest uzywane do opisywania odmiennego pigkna albo

nastroju Nokturndw z op. 27. Wywiad dotyczy nastepnie péznego stylu muzycznego Chopina:

Fou: [Mazurki op. 63] sg bardzo trudnymi utworrami, zwkaszcza ten pierwszy [Mazurek H-
dur]. [...] Moim zdaniem wczesny Chopin byt raczej podobny do Li Houzhu; w ostatnim
okresie jego yijing stat sie jednak [podobny do poezji] Li Shangyina. [...] Na przykfad tym

razem zagram [na koncercie] drugi utwor z Nokturnéw op. 62, czyli ostatni nokturn Chopina.

690
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nacjonalistyczna interpretacja postaci i muzyki Chopina, pianista, uznawany za zdrajc¢ narodu podobnie
jak ojciec, zamieszkal w Londynie i unikat chaosu politycznego w Chinach. Jego ojca uznano za
prawicowca pod koniec lat so-tych, a na poczatku Rewolucji Kulturalnej w 1966 roku rodzice razem
popetnili samobéjstwo po publicznym upokorzeniu. Fou Tsong ponownie odwiedzit Chiny dopiero od
1979 roku. Zob. Richard Curt Kraus, Pianos and Politics in China: Middle-Class Ambitions and the
Struggle over Western Music (New York: Oxford University Press, 1989), s. 70-99.
Obrazkéw nocy i morza w interpretacji tego nokturnu uzywali réwniez Kleczynski (,Zda sie, Ze w noc
ksi¢zycowa, cicha, bladzisz po osamotnionym placu Sw. Marka w Wenecji; obok ciebie cicho kolysze si¢
morze, a z daleka lekki wietrzyk przynosi ci dZzwigki jakies fantastyczne, niby echo melodii z tamtego
$wiata”) i Hoesick (,,pierwszy [z op. 27] zdaje si¢ by¢ jakas tajemnicza opowiescia na tle ciemnej nocy, stabo
rozja$nionej sierpem ksiezyca na nowiu”). Oba opisy mozna znalez¢ w Hoesick, Chopin: Zycie i twérczodC, c.
IV, s. 178.
AEFI""4IECT-Tu Situ):-aifnEewA?FQR&04ia ECiT-6u O0©eFs
»CHDUU40R - %&AOU j CCEASUVEO% -]67 ¥ ! 6&63FaabD84ae ~EA
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_ )= @7 T©9""® = Yuan-Pu Chiao, Ustysze¢ Chopina* (Tajpej: Linking Publishing, 2010), s. 415.
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Zakonczenie utworu jest jak ,,0gladanie kwiatéw oczami petnymi fez”%?, ale przeciez on
oglada oczami petnymi fez, zupetnie inaczej niz we wczesnym okresie.

Chiao [Yuan-Pu]: To prawdopodobnie jest powod, dla ktorego wielu stuchaczy nie potral[—]
zrozumie¢ pdznej twoérczosci Chopina; niektorzy nawet twierdzili, ze to [wynik] braku
inspiracji.

Fou: Liszt nie mogt rozumiec Poloneza-Fantazji i nie zorientowat sie, co napisat Chopin. Nie
mowiac juz o tym, ze w istocie rzeczy ludzie epoki Chopina nie rozumieli [tego utworu],
w XX wieku a nawet dzisiaj nie wszyscy go rozumieja. [ ...]

Chiao: A dlaczego nie rozumiejg? Czy to wynika ze struktury tej muzyki?

Fou: [...] Utwory Chopina majg dobrg strukture [forme], ale im poOZniejsze utwory, tym
bardziej ptynna i oczywiscie mniej wyrazista jest ich struktura. Pianisci muszg przedstawia¢
ptynno$¢ muzyki i jednoczesnie zachowa rozlegty architektonike, co jest rzeczywiscie
niefatwe. Poza tym yijing [tej muzyki] jest trudne do zrozumienia. Z tego powodu powiadam,
ze pozny Chopin jest jak Li Shangyin, poniewaz te utwory opowiadaja bardzo mgliste, bardzo
dyskretne, niezwykle gtebokie, lecz takze wysoce tajemne uczucia. To jest bardzo niejasny
i nieprzystepny Swiat.

Chiao: Moim zdaniem panska analogia miedzy [tworczoscig] Li Shangyin a péznym
Chopinem jest wspaniata. W dziecinstwie nie mogtem rozumie¢ wieloznacznosci jego [Li
Shangyin] poezji, ale jego technika stéw pozostawita silne wrazenie. [...] [Podobnie]
niezwykle wyral[néwana technika kompozytorska jest charakterystyczna dla p6znego
Chopina. Po 32 roku zycia jego twoérczo$¢ coraz czesciej cechuje sie kontrapunktem,
atechnika kompozytorska jest coraz bardziej skomplikowana, co jest czesto uznawane za

kreacje bardziej mézgowa niz pianistyczng®:,
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Tutaj Fou Tsong przytacza fragment poematu Ci do melodii Motyl kocha kwiaty (=&w) autorstwa Ouyang
Xiu (1007-1072) z PéInocnej dynastii Song. Calo$¢ poematu czyta: Ogréd gleboko gleboki — gleboki jak?
/ Wierzby gromadza mgle, / Zastony niezliczone. / Jadeitowe uzdy, ozdobne siodla — dzielnica
przyjemnosci, / Wysoki pawilon, nie widaé — drogi do Tarasu Zhang [domu publicznego]. / Deszcz
poziomy, wiatr szaleficzy — zmrok trzeciego miesiaca, / Drzwi oslaniaja zmierzch, / Nie sposéb
zatrzymywa¢ wiosny. / [Z] oczami pelnymi fez pytam kwiaty, kwiaty milczg, / Chmara czerwieni
[kwiatéw] przefruwa przez hustawke.
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Mimo tego, ze juz w ksigzce z 1936 roku Wang Guanggi poréwnywal muzyk¢ Chopina
do poezji Li Shangyin, jego opis poetycki dostarcza nam niewiele przydatnych informacji
w poréwnaniu do fachowej rozmowy Fou Tsong i Chiao Yuan-Pu. Nawiazujac do poematu i
Ouyang Xiu, Fou Tsong jakby prébowat scharakteryzowaé ostatnie nokturny jako utwory,
w ktérych kompozytor w ,,pdznym wieku” wyrazal niezliczone niewystowione wrazenia i zale,
dumajac nad wlasnym Zyciem, a nie mogac zatrzymaé procesu mijania czasu. W poréwnaniu
z wezesniejszymi utworami o silnej i wyraznej ekspresji, Nokturny op. 62 w sposdb
niebezpo$redni przedstawiaja uczucia raczej niecokreslone, a jednoczesnie gleboko refleksyjne.
Po przekroczeniu ,,smugi cienia®®* kompozytor jakby patrzy wstecz i przeglada swoje cale
zycie, jak sam pisat w liscie do Fontany: ,Zresztg czas ucieka, wiat mija, $mier¢ goni i moje
manuskrypta Ci¢ gonig”®®.

Fou Tsong opisal form¢ péznych dziel Chopina jako plynna i wieloznaczna oraz
opowiadal o wynikajacej z niej mglistej ekspresji, ktéra cechuje takze poezje Li Shangyin.
Moéwit o formie nie tylko pod wzgledem architektoniki utworéw jako dziet samych w sobie,
lecz takze z punktu widzenia wykonawczego i odbiorczego. Niezrozumiala i wieloznaczna
forma powoduje, ze wykonawca musi stara¢ si¢ przedstawi¢ jg jako jedna sensowng catosé,
a stuchacz prébuje rozumieé, co chee wyraza kazda cz¢$¢, co one wszystkie razem sugeruja.
Zatem $wiat muzyczny, jaki tworza pézne dziela polskiego kompozytora, zbliza si¢ do
mglistego $wiata, jakie przedstawia poezja Li Shangyin. Takie niewyrazalne doswiadczenie
estetyczne wynikajace z wieloznacznej formy muzycznej i ,mglistej poetyki” bedzie
przedmiotem analizy w pigtym i ostatnim rozdziale niniejszej pracy.

4.3. CHOPIN JAKO LITERAT-POETA

W tradycyjnej kulturze chiriskiej poeta nie mégt by¢ osoba, ktéra wyltacznie pisze poematy.

Czgsto byl jednoczesnie literatem a niekiedy réwniez urzednikiem, a reprezentowal kulture

aAi
1 E, uvwwEeP1LI"" Az FE"TOACZATIB;:;O04ACE:-:TétC4a4cFaiu
NA[L.JIATTOT46QéED-TIb4F 1 "1 RN#ABT%}7a, —4QRA%AT %L -QC
EePbA%AAA: 1 1Q?#F=0M6=A=4" QAlIbid,, s. 417-18.j

%94 Okreslenie uzywane przez M. Tomaszewskiego i wypozyczone od Josepha Conrada. Zob. Tomaszewski,
Chopin 2, op. cit., s. 202-3.

8% List do J. Fontany, 27 X 1841. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., t. 2, s. 47.
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wysoka, wytworng i wyrafinowang. Nie mdglt tez uwolni¢ si¢ od $wiatopogladéw
konfucjanizmu i taoizmu, ktére wywieraly silny wplyw na jego nastawienie do zycia, sposdb
wyobrazenia swojej roli i obowiazkéw w spoleczenistwie. W poprzednim podrozdziale
ukazalem, w jaki sposéb Chopin byl przedstawiany w Tajwanie jako poeta fortepianu
z punktu widzenia tradycyjnej kultury chinskiej, a takze jak jego muzyka byta poréwnywana
z poezja nicktdrych poetéw. Obecnie chciatbym bardziej szczegdlowo omoéwi¢, jaka role
odgrywal poeta w dawnym spoleczenistwie chiriskim, jaki byl jego $wiatopoglad. Potem
przedstawi¢ jedna poetke i dwoch poetéw, do ktérych Chopin bywat poréwnywany, ich
poematy oraz gatunki poetyckie, jakie uprawiali. Dopiero w takim kontekscie mozemy
doktadnie sobie uzmystowi¢, dlaczego i w jaki sposéb Chopin jest wyobrazany na Tajwanie

jako poeta fortepianu.

4.3.1. Poeta, literat, uczony i szlachetny

Okresleniem oznaczajacym ,,poetg” po mandaryrisku jest shiren (7 A ). Jednak w tradycyjnej

kulturze chiriskiej koncepcja ,poety” jest wielowarstwowa i cisle zwigzana z pojeciami ,literat”
(XN wenren), yuczony-urzednik” (- KK shidafu) oraz ,cztowick szlachetny” (¥ junzi).
Chociaz wszystkie te terminy odnosza sic do pewnych grup ludzi, one tez moga

charakteryzowa¢d rézne aspekty osobowosci jednego czlowicka, poniewaz niejednokrotnie

pocta byl jednoczesnie literatem, uczonym i chcial sta¢ si¢ (oczekiwal tego od siebie)

cztowiekiem szlachetnym. ,Literat” dotyczy jego wytwornego gustu i stylu Zycia, ,uczony-

urzednik” okredla jego status i role w spoleczenstwie, a ,czlowiek szlachetny” $wiadczy

o wysokiej moralnosci i duzych wymaganiach wobec siebie.

Dla Konfucjusza idealnym uosobieniem doskonalej moralnosci sa medrey (BEN" shenren,
»Swigty czlowiek”), ktdrzy znajduja si¢ najwyzej w hierarchii. Jednak wszyscy, ktérych uznal
Konfucjusz za medrcdw, sa albo legendarnymi postaciami, albo wladcami dawnych czaséw, a
zatem medrcey jako ideal osobowosci mogli istnie¢ tylko w przeszlodci (jak zaraz zobaczymy,
taka wrecez nostalgiczna tgsknota za przeszioécig odgrywa istotna role w klasycznej literaturze
chinskiej). Chociaz dla wickszosci zwyklych ludzi zostanie medrcem jest raczej nicosiagalne,

moga staraé si¢ by¢ cztowiekiem szlachetnym (albo ,,moralnie doskonatym”). Sam Konfucjusz
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rzekt: ,Nie udato mi si¢ dotad spotka¢ [prawdziwego] medrca, lecz wystarczylo by mi,
gdybym spotkal czlowicka doskonalego moralnie” (ksiega VII, rozdz. 26)%%®. ,Czlowicka
szlachetnego” przedstawil Konfucjusz szczegdlowo, przeciwstawiajac go prostakowi (7 A

xiaoren, ,maly cztowick”). Na przyklad:

I Umyst czbowieka moralnie doskonatego zaprzata to, co jest stuszne; umyst prostaka zaprzata
korzys¢ materialna. (ksiega 1V, rozdz. 16)

I Czlowiek moralnie doskonaty jest spokojny i pewny siebie, prostak jest peten niepokoju.
(ksiega V11, rozdz. 37)

I Czlowiek moralnie doskonaty jest dystyngowany, ale nie pyszny. Prostak jest pyszny, lecz nie
dystyngowany. (ksiega X111, rozdz. 26)

I Cztowiek moralnie doskonaty wymaga [wiele] od samego siebie. Prostak wymaga [wiele] od

innych ludzi. (ksiega XV, rozdz. 21)%’

W ujeciu Konfucjusza cztowick szlachetny dziata zgodnie z zasadami moralnymi i ceni takie
cnoty, jak m.in. humanitarnos$¢ (1= ren), czes¢ synowska (¥ xiao) i umiar (W zbongyong),
a dla nauki moralnego post¢powania istotna jest muzyka. Konfucjusz sam byt bardzo
muzykalnym czlowickiem. Nie tylko lubit stucha¢ muzyki i $piewac®®, lecz takze potrafit graé

%%, Dla Mistrza muzyka nie

na instrumencie g7z, a nawet posiadal bogata wiedz¢ o muzyce
tylko jest zrédlem przyjemnosci, lecz ma funkcje umoralniajaca (wspomnijmy o sugerowancj
w Historiach o muzyce i muzykach mocy uszlachetniania przez muzyk¢ Chopina). Pochwalit
kiedy$ muzyke Shao, méwiac, ze ,,byla idealnie pickna i absolutnie dobra” (ksi¢ga III, rozdz.

2‘5)700

. Wiasnie w zachodniej dynastii Zhou normy obyczajowe (il /) i muzyka (% yue)
stanowily zasady zachowania i tworzyly harmonie w spoleczenistwie. O ile normy obyczajowe

reguluja zewngtrzne zachowanie, o tyle muzyka umoralnia wewngetrzna osobowosé.

69% Konfucjusz, Analekta, thum. Katarzyna Pejda (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,

2018), 5. 81. Wszystkie znaki chiriskie w nawiasie dodane do przekladéw jako adnotacje do okreslonych
termindw s3 usuni¢te przeze mnie w cytatach w niniejszej pracy.

Ibid,, s. 51, 85, 145, 167.

»Kiedy Mistrz uczestniczyt we wspSlnym $piewaniu i spodobala mu si¢ [jakas] piesn, to prosit o jej

697
698

powtérzenie i przylaczal si¢ do spiewu” (ksiega VII, rozdz. 32). Ibid., s. 77, 83.
89 Mistrz rozmawial o muzyce z Wielkim Mistrzem Muzyki z [ panistwa] Lu. Powiedzial: «Co nalezy
wiedzie¢ o muzyce: muzyka rozpoczyna si¢ unisono, kiedy osiaga petnie, brzmi harmonijnie, czysto,

nieprzerwanie i w ten sposéb nastepuje koda»” (ksiega III, rozdz. 23). Ibid., 5. 44.
0 Tbid.
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Natomiast w epoce wojen (tzw. Okresic Wiosen i Jesieni) normy i muzyka tego rodzaju tracily
znaczenie, a w zwigzku z tym Konfucjusz usitowat ponownie je wdrazaé.

Dla wyksztatcania dobrej osobowosci praktyczne i skuteczne jest $piewanie, zwlaszcza
$piewanie 8d z Kiiggi Piesni (558 shijing, ,Ksiega Poezji”), ktéra nalezy do pigcioksiegu
konfucjariskiego i jest powszechnie uznana za najwcze$niejszy zbidr wierszy chinskich i tym
samym poczatek tradycji literatury chinskiej. Konfucjusz bardzo wysoko cenit Ksigge Piesni,
o czym $wiadczy powszechne przekonanie, ze sam redagowal ten zbiér. Powiedzial synowi, ze
jezeli nie studiowal Ksiggi Piesni, nie bedzie wiedzial, jak si¢ wyraza¢ (ksiega XV1, rozdz. 13) ™.
W innym miejscu Konfucjusz méwil uczniom: ,,Moi uczniowie, czemuz to nie studiujecie
Kiiggi Piesni? Ksigga Piesni inspiruje, daje [odpowiednia] perspektywe, pomaga jednoczy¢ sig
z ludZzmi, uczy, jak [okazywa(] zal. Opisuje, jak stuzy¢ ojcu w bliskim otoczeniu, a w dalszym
— jak stuzy¢ wladcy. Mozecie z niej poznaé nazwy ptakéw, zwierzat i rodlin” (ksigga XVII,
rozdz. 9)"%. Funkcja umoralniania Ksiggi Piesni pochodzi z charakteru wszystkich tych 6d,
ktére zdaniem Mistrza ,mozna stresci¢ jednym zdaniem - niech myéli nie zbaczaja [z
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wlasciwej drogi]” (ksigga II, rozdz. 2)"®. Chodzi tu nie tylko o szlachetny charakter piesni,
lecz, zdaniem Ko Ching-Ming, o szczero$¢ wyrazu uczué, ktéra ma moc wzruszania’™.
Szczeroéci towarzyszy umiar — akurat pierwsza ode tego zbioru chwalit Konfucjusz zdaniem
»jest w niej radosé bez lubieznosci i smutek bez zalu” (ksigga I1I, rozdz. 20) "%, ktérego uzywata
Gong Dai-Li do opisywania nieprzesadnego smutku muzyki Chopina. W poematach Kiiggi
Piesni wiernie wyraza si¢ bowiem nie tylko rézne uczucia jednostki w zyciu codziennym, lecz

odzwierciedla si¢ takze stan calego spoleczeristwa. Zatem we wstepie zbioru, znanym jako

Wielki wstgp, napisano:

Poezja [piesn] to jest to, do czego dazy zamiar [uczucie]. Tym, co znajduje sie w sercu [umysle],
jest zamiar, a wyrazajac sie w mowie on staje sie poezja [piesnig]. Uczucia poruszajg w srodku
[w umysle] i ksztattujg sie w mowe. Mowa nie wystarcza [aby wyraza¢ uczucia w petni],

dlatego je chwali. Chwata nie wystarcza, dlatego o nich $piewa. Spiew nie wystarcza, [a zatem]

7

o

! Ibid., s. 180.

92 Tbid., s. 186.

03 1bid., s. 28.

4 Ching-Ming Ko, Aesthetic Modes of Chinese Literature* (Tajpej: Rye Field Publications, 2006), s. 21.
Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. 42.

o

7

o

7

o
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mimowolnie taficzy, poruszajac rekami i nogami. Uczucia sg wyrazane dZzwiekami, a [Kiedy]
dZwigki sie organizujg [systemowo], nazywaja sie muzyka. Muzyka epoki pokoju jest spokojna
i wesota, a [sytuacja] polityczna jest harmonijna. Muzyka epoki chaosu jest utyskujaca
i gniewna, a [sytuacja] polityczna jest dysharmonijna. Muzyka znikajacego kraju jest smutna
i zadumana, a lud [zycie ludu] jest biedny. Zatem do poprawiania bteddw, poruszania Nieba
i Ziemi [oraz] poruszania duchow i bogéw najblizsza [najbardziej odpowiednia] jest poezja

[piesn]™e.

Zdaniem Ko Ching-Ming pickno szczerych uczué ludzkich znajdujace si¢ w odach Kisiggi
Piesni, keorg chwali si¢ jako poczatek literatury chinskiej, ugruntowato tradycje literatury
chinskiej jako tradycje liryczna. Oprécz tego podkreslanie cnoty szczerosci oraz wynikajacej

" sugeruje, ze tradycyjna kultura

z nauki tego zbioru zyczliwej i uprzejmej osobowosci”
chiniska jest ,kultura holdu medrcom, odmienng od kultury holdu bohaterom — zwlaszcza
bohaterom wojennym” wykazanej, na przyklad, w starogreckiej poezji epickiej™®. To wspiera
wyglaszany w poprzednim podrozdziale argument, ze Chopin jest wyobrazany na Tajwanie
nie tyle jako wojownik-patriota, ile jako poeta-patriota, ktdrego muzyka szczerze wyraza zal
kompozytora oraz bdl cierpienie wspélnoty.

Jednak - wracajac do kwestii szlachetnego czlowicka — wyksztalcenie szlachetnej
osobowosci nie jest celem samym w sobie. Dla szlachetnego czlowicka oprécz wlasnej
doskonalej moralnosci istotny jest takze rozwdj moralnosci innych oraz szczescie catego
spoteczeristwa. W zwiazku z tym jest nieustannie zaangazowany. Sam Konfucjusz przez lata
podrézowal po paristwach, prébujac namawia¢ wladcéw do kochania ludzi i rzadzenia wedtug
zasad moralnych. Przez ponad dwa tysiace lat obowigzek samopo$wigcania si¢ na drodze ku
uszczesliwianiu spoleczenistwa, wynikajacy z zasad konfucjanizmu, wywierat silny wplyw na
uczonych wyksztalconych na doktrynach konfucjaniskich. Na przyktad Fan Zhongyan (989

1052) pisal o idealnej osobowosci w stynnym tekscie Zapis Pawilonu Yueyang (1% Wit id"

M CA-UTaT"bATI#U-Ve# ;AT LOA4A%e-e~"Ta-800~"kOO~Ta:-601
"KOT " Ta: TEA™ | "aa”~ - "bAJYYR - RCAam = %AOC " %C , & - TOUK - C
"%x ,P:TOUK<=&" %I , L T3puAS4oh -~ A=:-""U6 - +k¥ ; ACyt. za Stephen
Owen, Readings in Chinese Literary [Cought (Cambridge: Harvard University Press, 1992), s. 40—44. Zob.
tez angielski przektad i szczegdtowa analize tego wstepu w calosci w tej pracy, s. 37-49.!

07 Konfucjusz méwil, ze ,,zyczliwa i uprzejma [osobowoéé], to jest [wynik] nauki Ksiegi Piesni”. £=0A = 3
ObACyt. za Ko, Aesthetic Mode*, op. cit., s. 21.

% c_ OUABc_O0 — OTFOyOO — a4av:AKo, Aesthetic Modes*, op. cit., s. 22.!
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Yueyanglou ji), ktdry nadal czytaja licealisci na Tajwanie:

Nie cieszy sie [cztowiek humanitarny] z rzeczy [zewnetrznych], nie smuci sie z wlasnego
[losu]. Jezeli jest na wysokim stanowisku, martwi sie o ludzi; jezeli jest daleko od zycia
politycznego, martwi sie o wadce. Zatem martwi Sie zarwno w zaangazowaniu, jak w
rezygnacji. Czy jednak kiedykolwiek moze sie cieszy¢? Pewnie rzeknie: ,,Martwie sie, zanim
jeszcze wszyscy ludzie na Swiecie zaczng sie martwic, a ciesze sie dopiero po tym, gdy juz

wszyscy na $wiecie sie ucieszyli”!"®

Moim zdaniem wiasnie w takim duchu przedstawiona jest chopinowska milo$¢ do ojczyzny
w podrecznikach i artykufach na Tajwanie: Chopin kochal ojczyzng, troszezac si¢ o jej los,
a jako muzyk-poeta ponosit odpowiedzialnos¢ wobec rodakéw i kultury narodowe;.

Cel po$wiccania si¢ dla spoleczeristwa stawal si¢ osiggalnym dla uczonych
w $redniowiecznych Chinach dzigki egzaminom urzedniczym (%} #" keju). Ten system
egzaminacyjny pojawil sic w VII wicku, rozwijal w dynastii Tang i rozkwitl w dynastii Song.
Egzaminy urz¢dnicze mialy dwa aspekty. Pierwszy dotyczyl tego, ze system sprzyjat
mobilnodci spolecznej. Poczawszy od dynastii Song w zasadzie kazdy mezczyzna mégt
uczestniczy¢ w egzaminach i staraé si¢ o stanowisko urzedowe. Jezeli udato mu si¢ otrzymaé
pozytywng oceng, a nawet zaja¢ pierwsze miejsca, ma szans¢ pracowac blisko cesarza. Bez
watpienia towarzyszg temu znaczny dochdd oraz awans spoteczny, przez co los catego rodu
mogl si¢ diametralnie zmieni¢. Taki czlowiek stawal si¢ zatem uczonym-urz¢dnikiem
(shidafu). Znak shi (1:) w dawnych czasach oznaczal czg$¢ szlachty, ktérej status spoteczny byt
dziedziczony dzigki pokrewienstwu. Jednak Konfucjusz nadawal shi zawarto$¢ moralna,
uznajac za shi cztowieka, ktéry ,posiada poczucie wstydu i bedac wystanym w dalekie strony,
nie zhanbi swojego wladcy” oraz ,jest przez swych krewnych chwalony za postuszeristwo,”
i ktérego ,stowa sa wiarygodne”™® itd. (ksigga XIII, rozdz. 20). Zatem mozna zauwazyé
u Konfucjusza powigzanie miedzy pojeciem shi a ,,cztowiek szlachetny”. Potem w Vi VI wicku

stowo shizu (11, ,r6d shi”) oznaczalo uprzywilejowane rody rézniace si¢ od pozostalych;

Wy .PYIT,oxAPRAT T - $1T3KkKAA™ . : BLTAAFSTI AT T KES&ZAL
AcTiae $9AT 1AL _Arv "&A&)C =Zheng-Ying Pan, red. i thum., Selected Readings
Translated Classic Chinese Prose (Taipei: Hualien, 1968), s. 92.

™0 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. 143.
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mialy one znaczaca kontrole nad polityka i zajmowaly si¢ rozwojem kultury. Dopiero od
dynastii Tang, kiedy te rody stopniowo tracily przywileje i zostaly zastapione przez tych,
ktérzy zdali egzaminy urzednicze, shi i inne powiazane stowa zaczynaly oznaczaé uczonych
lub uczonych-urzgdnikéw, ktdrzy stanowia nowa uprzywilejowana warstwe spoleczna ™.
Ztego powodu dzieci, w tym synowie tych zajmujacych si¢ innym zawodem (np.
handlowcéw), byly zachecane do uczenia sig, aby przyniesé rodzinie stawe, szacunek, wyzszy
status spoteczny i oczywiécie korzysci materialne, ktdre gwarantujg lepsza przyszto$é nie tylko
jemu samemu, lecz takze jego potomkom™?.

Inny wazny aspekt egzamindw urzedowych dotyczy kultu literatury, a zwlaszcza poezji.
Juz od III wicku naszej ery literatura byla uwazana za istotng cz¢é¢ kultury. Od tego czasu
poeci (przede wszystkim cztonkowie rodéw uprzywilejowanych) zbierali si¢ w rekreacyjnych

celach i komponowali poematy’?

, ajednoczesnie pojawialy si¢ rézne opowiadania o osobach
utalentowanych literacko™”. Jednak dopiero od dynastii Tang komponowanie poezji stalo si¢
powszechnie popularng dziatalnoscig. Oprécz zamilowania rodziny cesarskiej dynastii Tang
do poezji i modnej wéwczas praktyki $piewania nowostworzonych poematéw, w powstaniu
takiego zjawiska istotng rol¢ odgrywaly takze egzaminy urzgdowe™. Wsrdd réznych kategorii
egzamindéw dwie sa najbardziej znane. Pierwsza nazywana mingjing (B #8) dotyczy

znajomosci ksiag przede wszystkim z kanonu konfucjanskiego, a doda¢ nalezy, ze cztonkowie

starych, uprzywilejowanych rodéw byli specjalistami w tej dziedzinie. Natomiast kiedy Wu

™1 Na przyktad uczony-urzednik zajmuje naczelne miejsce w hierarchii czterech zawodéw w tradycyjnej

kulturze chiriskiej, mianowicie uczony (shi), rolnik (nong), rzemie$lnik (gong) i handlowiec (shang).
2 Warto dodaé, ze dzié taka wyidealizowana idea zmiany losu poprzez nauke i dostawanie dobrych ocen na
egzaminach nadal silnie panuje na Tajwanie (i prawdopodobnie tez w innych krajach azjatyckich). Z tego
wynika zjawisko, ze codziennie po szkole dzieci chodzg do prywatnych szkél, aby powtdrzyé lekeje albo
nauczy¢ si¢ z géry nowych materialéw w celu dostania dobrych ocen na egzaminach. Oprdcz tego niektére
kierunki studiéw na uniwersytecie, np. medycyna, elektrotechnika czy prawo na National Taiwan
University, s3 uznawane za kierunki ,,gwiazdorskie”, a uczniowie sa zacheceni (a nawet zmuszani) przez
rodzicédw i nauczycieli do ubiegania si¢ o indeks na tych kierunkach, mimo ze nie wszyscy sa
W rzeczywistosci nimi zainteresowani.
3 Najbardziej znanym tego typu zebraniem bylo ,.zebranie Pawilonu Orchidei” w 353 roku, o ktérym zaraz
bedzie mowa.
™4 Na przyktad powszechnie znane s3 opowiadania o umiejetnosci komponowania poematu w siedmiu
krokach oraz opisywania padajacego $niegu jako fruwajacych bazi. Tak wyglada to ostatnie opowiadanie:
Pewnego dnia w zimie Xie An (320-38s) zcbrat rodzing i razem rozmawiali o literaturze. Nagle zaczat
padacd $nieg, a Xie An zapytal: ,Do czego podobny jest opadajacy $nieg?” Jego bratanek odpowiedziat:
»Mniej wiecej jest podobny do soli rozsypywanej na powietrze” Jego bratanica rzekfa: ,Lepiej by bylo
opisywanie go jako bazi fruwajacych wiatrem”. Xie An ucieszyl si¢ bardzo z jej odpowiedzi.
™ Jing-Nong Tai, Historia literatury chiriskiej*, 3. wyd. (Tajpej: National Taiwan University Press, 2016), t. 2,
$. 40515,
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Zetian stafa si¢ pierwsza i jedyna kobieta-cesarzem w historii Chin, w celu zmniejszenia
politycznego potencjatu tych rodéw wzmocnita inna kategori¢ egzaminéw, a mianowicie
Jjinshi (1), kedra obejmuje tworzenie zaréwno esejéw, jak i poezji™®. Od tego czasu
egzaminy jinshi, oceniajace talent literacki i poetycki, staly si¢ najbardziej popularna, lecz
najtrudniejsza™’ kategorig egzaminéw urzgdowych. Ci uczeni, ktérzy pomyslnie zdali te
egzaminy, dostali wyzsze stanowisko w urzedzie, a ich status spoleczny wyraznie wzroénie.
W zwiazku z tym wszyscy uczniowie zaczeli si¢ wprawiaé w pisaniu wierszy. Z tego punktu
widzenia przedstawione w poprzednim podrozdziale opisy o pochodzeniu i wyksztalceniu
Chopina jakby sugeruja, ze byt on wychowywany jako czlowick oczytany i poetycki — albo
przynajmniej jako czlowiek kulturalny — z rodziny uczonych uprzywilejowanej warstwy
spotecznej w przeciwienistwie do chlopéw lub muzykantéw, kedrym obca jest znajomosé
sztuki poetyckie;j.

Chociaz egzaminy jingshi otwieraly droge do sukcesu, ich zfozenie nie zapewnialo
automatycznie kariery w skomplikowanym srodowisku politycznym. Czgsto zdarzalo sie, ze
ci zajmujacy niegdys wysokie stanowiska byli degradowani albo nawet zwalniani z pracy. Poza
tym, gdy oceny na egzaminach a nie wigzy krwi decydowaly o karierze uczonych, trudniejsze
stawalo si¢ zachowanie statusu spolecznego w nastepnych pokoleniach, zwlaszcza jezeli
potomkowie byli niezbyt utalentowani albo po prostu nie mieli tutu szczgécia w trakcie
egzaminéw. W jaki zatem sposéb mogli si¢ spolecznie wybi¢, odrézniajac tym samym od
pospdlstwa? Wowczas istotnego znaczenia nabiera rola literata.

Tym, co odrdznia literata od innych ludzi, jest nie tyle stanowisko w urzedzie albo
majatek, ile wyrafinowany gust oraz unikatowe nastawienie do zycia — nie méwiac juz
o znajomodci literatury i poezji. Literaci uznawali zwykle stawe i pienigdze za co$ pospolitego,
zamiast tego dazyli do glebszego i subtelniejszego przezycia, ktérego dos$wiadczali
w kontakcie z przyroda i sztuka. Takie nastawienie do zycia pojawilo si¢ ok. IV wicku, gdy
przez trzysta lat zapanowat chaos polityczny i seria wojen. Zaczynano interesowad sig filozofia
taoizmu, w ktérej istotng ideg jest powrdt do ,natury” w dwdch znaczeniach: jako przyrody

i w znaczeniu ,niesztucznosci”. Pozostawiajac na boku zycie polityczne, zbierano sig, cieszono

"6 Tbid., t. 2, 5. 366—67.
" Méwilo sig, ze wéréd tych, kedrzy zdali egzaminy mingjing, ten w wicku trzydziestu lat jest juz stary,
ajednak wsrdd tych, ke6rzy zdali egzaminy jingshi, ten w wieku pigédziesieciu lat jest mlody.
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z pigkna przyrody i sztuki, komponowano poematy. Takie Zycie mozna okreslaé jako
swytworne” (M fenya), dalekie od pospolitych spraw codziennych. Najstynniejszym
wydarzeniem bylo zebranie w Pawilonie Orchidei w trzecim miesigcu kalendarza
ksi¢zycowego w 353 roku. Uczestnicy grali w pewna gre: siedzieli nad krzywym strumykiem
(naturalnym albo sztucznym), a na plywajacej wodzie unosita si¢ miseczka z winem. Ten,
przed kedrym miseczka si¢ zatrzymywata, musial wypi¢ alkohol i stworzy¢ poemat. Wang
Xizhi (303-379) zebral wszystkie skomponowane na tym zebraniu poematy i napisat do tego
zbioru stawny wstep, ktéry uwaza si¢ za arcydzielo nie tylko literackie, lecz réwniez

kaligraficzne. Oto jego fragment:

Tego dnia pogoda byla tadna, a cieply wiatr byt przyjemny. Popatrzelismy w gore
[i zauwazylismy] wielko$¢ wszechswiata. Patrzac w dot obserwowalismy bogactwo rzeczy [na
Ziemi]. Takie swobodne ogladanie [przyrody] i rozluznienie psychiczne dostarczajg wielka
przyjemno$¢ oczom i uszom. To jest rzeczywiscie rado$c!

[...] Choc [ludzie maja] bardzo duzo zainteresowan i roznych usposobien, kiedy napotykaja
to, coimssie podoba, ciesza sie i zadowalajg, zapominajac o zblizajacej sie starosci. Kiedy nudza
sie tym, [co sie im wczedniej podobato,] uczucia zmieniajg sie wraz z rzeczami i powstaje
westchnienie. To, co dostarczato rado$¢, nagle stato sie przesztoécig; nie mozna tego nie
zatowac. Nie mowigc juz o tym, ze dhugosc [zycia] zalezy od losu, a w koricu wszystko zniknie.
Starozytni mawiali: ,Smierc i zycie to wielkie sprawy”. Jak mozna nie ubolewa¢? Gdy czytam
0 przyczynach relelsji [podawanych przez] dawnych ludzi, jesli odpowiadajg [moim
przyczynom re[elsji], zawsze zatuje czytajgc tekst. Zatem wiem, ze absurdalne jest
utozsamienie $mierci z zyciem, niestuszne jest uznanie dtugich i krotkich egzystencji za
podobne. [Ludzie w] przysztosci popatrza na dzien dzisiejszy podobnie jak my patrzymy na
przesztos¢. Alez smutek! Dlatego kolejno przedstawiam [w niniejszym zbiorze] uczestnikéw
[tamtego zebrania] i zapisatem ich wypowiedzi [poematy]. ChoC czas i sytuacje beda
odmienne, powody do sentymentéw sg takie same. Czytelnicy w przysztosci bedg takze

odczuwac [sentyment wyrazany w] tych tekstach [poematach] ™.

" Fl1b:-Acoa-ewuéekefei "6:-TTRT"®:-U,A—0s-a,A006"6:d+&
b A
[...] EX8O+:-=>agTYKTTURU{ - as¥%as - UETA- TF@~"<xxA8TUG~_0O:-JU
VY I P#TYCITauI e~ #:  #SW i TeT, "ask&"0OU%I01%UA Y <
C SYKTBYAD TE*® T+ ,<a "F:-«<du—:-u.1=a0/ - TeE~"w»wsAAFuY
K#%0 2 123#A4QA—-"00:-T30"0, - x5°6&6Z<:-7TUBAEc+y®:-U,a
sS:TIubA—"+A - T<3 "¥%>»>AAPan, red. i thum., Selected Readings Translated [am Classic
Chinese Prose, op. cit., s. 38— 40.]
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W tym wstgpie mozna odnalez¢é motywy, jakie cechuja psychike literatéw i czesto
znajduja miejsce w ich poezji. Po pierwsze — to zal ze zmiennosci i predkosci uptywania czasu
oraz nietrwalosci szczescia, zwlaszcza wtedy, kiedy zmieniaja si¢ pory roku oraz kiedy poeta
wraca do miejsca, w keérym miat dobre przezycia np. z przyjaciétmi. Scisle jest z tym zwigzana
tesknota za przeszloscia. Takie wlasnie tematy obserwujemy w tekstach piesniowych aranzacji
utwordéw Chopina w analizowanych podre¢cznikach i w poréwnaniach kompozytora do poety
Li Houzhu. Po wtére — literat pragnal odczuwaé co$ glebokiego, przerastajacego samego
sicbie. Jak wskazano w ostatnim akapicie wstgpu, poezja jest srodkiem polaczenie wlasnych
uczué z uczuciami ludzi w przeszloéci i przysziosei. Czytajac poemat o pewnym przezyciu,
czytelnik doswiadcza to, czego doswiadezyl autor, a w taki sposéb wzbogaca wlasne
do$wiadczenie. Jezeli kiedykolwiek czytelnik mial podobne odczucia, wéwezas uswiadamia
sobie, ze takie sentymenty s3 uniwersalne. Z drugiej strony komponujac poematy, poeta wie,
ze w przyszloéci kto$ bedzie go rozumial, mimo ze w danym momencie nikt tego nie potraf.

Glebokie przezycie, jakiego literat pragnie do$wiadczy¢, nie ogranicza si¢ jedynie do sfery
uczué. Jest zwigzane z zamilowaniem do przyrody i pograzaniem w jej kontemplagji.
Zainspirowani taoizmem od czasébw Wang Xizhi poeci zaczynali odczuwa¢ blizsza wigz
zotaczajacy ich naturg. Mogli odpoczywaé, podziwiaé pigkno krajobrazu, cieszy¢ sie
zwolnosci od restrykcyjnej normy spolecznej, a poza tym zachwyceni rozlegloscia
wszech$wiata do$wiadczali ,,czego$ niewyrazalnego”, skrywajacego si¢ za krajobrazami. Takie
przezycie ukazywal Tao Yuanming (365—427) w swoim najbardziej znanym poemacie, czyli

pigtym Wierszu o winie (X1H):

U xTj+88 Chate mojg wzniostem w sferze ludzkiej,
CEL£O¥_§} A nie ma zgietku wagondw i koni.

18RO SN 8 Pytaja: jak pan tego dokonat?

FCR«c—_ 48 Umyst w dali, miejsce naturalnie [jest] odosobnione.
—® =—+58} Zbieram chryzantemy pod wschodnim zywoptotem,
+2wW3"_ § 8 Spokojnie widze Potudniowy tancuch.

T - _HB 8 Gory — zachdd storica — [sg] wspaniate,

1OoHE5X_ §8 Latajace ze sobg ptaki wracajg.
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eVas¥aé +8 8 W tym znajduje sie prawdziwa idea,

AALAK_*4  Chcac wyjasniac, juz zapomniatem stow™®.

»Prawdziwa idea” w poemacie odnosi si¢ do niewystowionego ducha natury. Przebywajac
posrdd natury i cieszac sie z jej pickna, poeta zlaczyl swéj umyst z wszech$wiatem i stat si¢
znim jednodcia. Istotne dla dojécia do takiego stanu umystu jest nieuleganie wplywom
zewngtrznych, pospolitych spraw i wlasnego wewnetrznego niepokoju. Takie nastawienie do
zycia i quasi-religijne, kontemplacyjne przezycie estetyczne przyrody rézni si¢ od aktywnego
dzialania, obowiazku spolecznego oraz podkre§lania moralnego znaczenia sztuki
zaproponowanego przez konfucjanizm. Wyznaczalo to uczonym odre¢bng droge do
rozumienia sensu wlasnego zycia, poniewaz oprécz starannego ubiegania si¢ o stanowisko
urzedowe i meczenia si¢ obowiagzkiem ulepszania kraju, réwnie szlachetne jest posiadanie
spokojnego stanu psychicznego i dobrego gustu estetycznego oraz umiejetno$¢ przezywania
tego, co jest subtelne i niewystowione.

Zaréwno zal nad zmienno$cia kolei zycia i sklonno$¢ do doswiadczania tego, co
niewyslowione, wiaze si¢ z tym, ze literaci potrafia doglebnie spostrzega¢ niuanse zjawisk.
Z powodu ich wrazliwosci na takie szczegély, czuja duchows korespondencje miedzy swoim
przezyciem a otaczajacymi ich rzeczami. Literaci uznaja niekiedy niektére obiekty za symbole
swojej szlachetnej osobowosci, spostrzegajac podobienistwo miedzy wlasnym charakterem
a jako$cig pewnego aspektu tych rzeczy. Na przyktad Konfucjusz powiedzial, ze ,.ci, ktérzy sa
madrzy, kochaja wode [i jej ruch], [prakeykujacy relacje] ren [K.-Y. L — humanitarnos¢]
kochaja [stalos¢] gor” (ksigga VI, rozdz. 23)"*. Oprocz tego literaci ciesza si¢ z réznorodnych

zjawisk przyrodniczych, ktére podobnie jak sztuka i literatura wzbogacaja ich przezycie.

9 Cyt. za Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. 105.

720 M6j przekiad opiera si¢ na thumaczeniu tego poematu z Yuanming Tao, Tao Yuanming. Poezje, thum. Anna
Izabella Krél (Krakéw: Wydawnictwo «scriptums», 2018), s. 104—s. Zmienilem nickedre zdania, zeby ich
sposob wyrazu byl bliski do oryginatu.

21 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. 71. Oprdcz tego sosne, bambus i kwiat $liwy uznano za ,.troje przyjacidt

zimy”. W przeciwienistwie do innych roslin, w zimie sosna i bambus nadal zachowuja zielen, a $liwa kwitnie,

co symbolizuje trwalo$¢ i odporno$¢ na niesprzyjajace warunki. Cecha bambusu, ze nie ulega zgieciu,
symbolizuje takze uczciwo$é¢ i sprawiedliwos¢ nieugieta wobec pokus. Kwiat $liwy i bambus nalezg takze do
grona ,czworga szlachetnych”, wraz z orchidea i chryzantema. Ten ostatni kwiat jest réwniez symbolem Tao

Yuanming oraz jego sielankowego, bezinteresownego nastawienia do zycia. Chwalony i lubiony jest jeszcze

lotos z powodu — oprécz jego skojarzenia z buddyzmu- faktu, ze kwiat ten wyrasta z blota na dnie stawu, a

jednak zachowuje czysty kolor bialy, symbolizujac zdolnos¢ zachowania szlachetnoéci w nieprzyjaznym

$rodowisku.
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W Cieniach eterycznych snéw (BIE3), kedre uznano za zbidr aforyzmoéw literatéw, mozna
znalez¢ duzo zwrotdw o przyjemnosci pograzania si¢ w naturze i literaturze oraz o bogactwie

przezy¢ réznych pér dnia i roku. Na przyktad:

I Wiosng stucham $piewu ptakéw; latem stucham sykania cykad; jesienig stucham chrzestu
robakéw; zimg stucham dzwieku $niegu; dniem stucham dzwieku gry [go, albo gry typu
szachow]; pod ksiezycem stucham dZwieku xiao [instrumentu detego]; w gorach stucham
dZzwieku wiatru [miedzy] sosnami; nad wodg stucham dZwieku wiostowania; aw ten sposob nie
marnuije uszu’?,

Il Teksty [literackie] to gory i woda [rzeki] na biurku, géry i woda to teksty na ziemi’?,

Z wrazliwo$ci na otaczajace ich przedmioty i glebokiego doswiadczania kazdego z momentéw
zycia wynikajg wytworno$¢ i poetyczno$é zycia literatéw. Poruszeni picknym widokiem
sublimuja swe przezycia w poematy, czyniac je wiecznymi. Czytaja poezje dawnych autoréw
po to, by wzbogaca¢ wlasne przezycia i doswiadcza¢ tego, czego oni do$wiadczali podezas
tworzenia. Tak oto mtodsi twércey czujg ponadczasowa wiez duchows z poprzednikami; w
sposob podobny do odno$nych tresci poematéw stworzonych na zebraniu w Pawilonie
Orchidei.

Mozliwos¢ doswiadczania przezycia niezyjacych twércéw poprzez czytanie ich poezji
opiera si¢ na zalozeniu, ze poematy to bezposredni wyraz mentalnosci ich autordéw,
a czytelnicy moga wej$¢ z nig w kontake poprzez czytanie wierszy. Widzielismy w Wielkim
wstepie do Ksiegi Piesni, ze uczucia po procesie uzewnetrzniania stowami staja si¢ poematami,
ktére odzwierciedlaja nie tylko uczucia jednej osoby, lecz takze calego spoleczenstwa.
Prawdopodobnie najwczesniejsza definicja poezji w historii klasycznej literatury chiniskiej
stanowi, ze ,poeczja opowiada [wyraza] zamiar, pie$i [$piew] uwiecznia mowe” .
W kanonach konfucjaniskich czytamy, ze mozemy dobrze dotrze¢ do umystu méwcodw
poprzez ich mow¢®. A w znanej Rozprawie o literaturze autorstwa Cao Pi (187-226)

znajdujemy zaczatek pojecia, ze osobowo$¢ wplywa na uprawiany styl literacki i preferowany

2 £FH9ORK -6 ;: RkKUB6<Rk=6=>RkU?6@Rke THARK 06BWRkKkUz6CaRKC
122KO AChao Zhang, Dream Shadows*, thum. Yutang Lin (Taipei: Cheng Chung Book, 1988), s. 63.

2 aDFEF~ U: UF= ~abDAlIbid,s. 97.

? ;eéu: T TeACyt zaReadings, s. 26.

25 7Zob. Readings, s. 19—30.
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gatunck . Wszystkie te wypowiedzi prowadzajg do tezy, ze poezja jest wiernym odzwier-
ciedleniem przezy¢, psychiki i duchowosci poety, a zatem to, co widzimy w poematach, nie
jest fantastycznym $wiatem lub zyczeniowym obrazem autora, lecz nim samym, jego
przezyciami i uczuciami, nawet jezeli wyrazanymi glosem innej osoby (np. kobiety). Poemat
nigdy nie jest martwym tekstem, ktérego pickno polega tylko na strukturze, gdyz podczas
jego czytania poeta jest zawsze obecny. Warto zwrdci¢ uwage, ze w cytowanych wezesniej
tajwariskich opisach Chopina i jego muzyki mozna zauwazy¢ tendencj¢ do chwalenia ekspresji
jako zrédla poetycznosci jego utworéw oraz utozsamiania ekspresji i charakteréw dziel
z osobowoscig i uczuciami samego kompozytora. Niewaznie, czy to jest tgsknota za domem,
zal, patriotyzm, albo szlachetno$¢, elegancja i melancholia: wszystko bierze swoj poczatek of
Chopina. Stuchajac jego muzyki stuchamy wprost samego Chopina, komunikujemy si¢ z jego
uczuciami i duchowoscia.

Zanim przejdziemy do nastgpnej czesci niniejszego podrozdziatu trzeba wspomnieé, ze
oprécz poezji literaci uprawiali takze inne sztuki. Najbardziej znane cztery sztuki skojarzone
z literatem to muzyka instrumentu giz (%), gra planszowa go (#), kaligrafia (%) i malarstwo
(# ). Gra go trenuje manewr o charakterze taktycznym oraz umiejetnosé lokalizacji
w przestrzeni, ktora jest takze istotna w kaligrafii. Cho¢ literatom wydaje si¢ oczywiste, ze
potrafia tadnie pisa¢ pedzlem, kaligrafia wymaga, by styl znakéw i ich aranzacja na papierze
tworzyly pewng przestrzen, ktdra odpowiada duchowi pisarza. W malarstwie odrdzniono
gatunck nazwany ,malarstwem literatow” (% N\ #  wenrenbua). Definicja ,malarstwa
literatéw” jest wieloznaczna, ale w zasadzie dotyczy dazenia do tworzenia w malarstwie
poetycznosci wynikajacej z wzajemnej korespondencji migdzy obrazem a poezja. Znany jest
komentarz Su Shi (1036-1101), znanego tez jako Su Dongpo, do twérczoéci poetyckiej
i malarskiej Wang Wei (701-761), znanego poety z dynastii Tang. Zdaniem Su Shi w poezji
Wang Wei ,figuruje malarstwo, a w malarstwie figuruje poezja”’?'. Malarstwo ma wyrazaé ,,co$
wiecej” niz same obrazy per se. W muzyce symbolem literatéw od dawna byt ¢iz, instrument
w rodzaju cytry, kedry ewokowat delikatna, zniuansowana barwe brzmienia oraz nieziemski

nastréj. Na koricu naszych rozwazan nalezy zwrdcié na to uwagg, ze literaci zajmowali si¢ tymi

%6 70b. Ibid., 5. s7—61.
7 - a3G:-GO3: A
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sztukami najczedciej tylko po amatorsku. Sztuki stuza im bowiem przede wszystkim do
wyrazania uczué, uszlachetniania Zycia i wznoszenia poziomu duchowosci. Natomiast
zawodowe zajecie sztukami cechujg pragmatyzm i rzemiedlnictwo, ktdre swoidcie mecza
psychike literatdw i czynia sztuki pospolitymi. Piszac wiersze i uprawiajac sztuki, literat (wen-
ren) prowadzi zycie pelne wytwornosci i poetycznosci, a zatem, bedac wprzddy czlowickiem
Hliterackim” (3£, Wen-xuxe), staje si¢ ostatecznie czlowiekiem ,kulturalnym” (3{k, wen-
hua)'®. Romantyczna antyteza poetycznosci przeciw prozaicznosci, mechanicznodci i try-

wialnosci niejako zyskuje w tradycyjnej kulturze chinskiej nowe znaczenie.

4.3.2. Chopin a klasyczna poezja chinska i poeci

Jak widzielismy w artykulach, w kedrych muzyka Chopina zostala zinterpretowana z punkeu
widzenia tradycyjnej kultury chiriskiej, polski poeta fortepianu byt poréwnywany z trzema
chinskimi poetami o nazwisku Li: Li Shangyin, Li Houzhu oraz Li Qingzhao. Zapoznajmy
si¢ najpierw z gatunkami poetyckimi, jakie uprawiali. Li Shangyin byt znany z poematéw shs,
a Li Houzhu i Li Qingzhao — przede wszystkim z poematéw ci.

Znak shi (%) ma bogate znaczenia. Dzi§ w jezyku codziennym on oznacza ,poezj¢”
zawierajaca wszystkie gatunki poetyckie, w pismie klasycznym za$ odnosi si¢ do Kisiggi piesni.
W niniejszej pracy okredlenie ,,poezja shi” dotyczy szczegdlnie tak zwanej ,poezji o formie
wspolezesnej” GEBFE" jintishi)'®, czyli poematéw, kedrych wersy majg takq sama ustalong
liczbg znakdéw (pigé albo siedem). Nalezy zwrdci¢ uwagg, ze stowo ,wspélezesna” jest uzywane
w opozycji do ,poezji o formie dawnej” (i & " gushi), a zatem nie dotyczy poezji
skomponowanej w naszych czasach. Poezja o formie wspdlczesnej zyskata popularnosé
w czasach dynastii Tang (618-907). Zawiera przede wszystkim dwa podtypy: poezja
regulowana (BtE" iishi) ma osiem pigcio- albo siedmioznakowych werséw, a poezja skrécona
(#& #]" jueju) — tylko cztery. Poezja shi jest komponowana zgodnie ze $cisly zasad

rymotworeza, ukladu tonu znakéw i paralelizmu, o ktdrych jeszcze bedzie mowa

72 Peng-Cheng Gong, O historii warstwy literatéw chiriskich* (Yilan: Fo Guang Humanities and Social
Science College, 2002), 39.

2 Po angielsku jest nazywana regulated verse (,wiersz regulowany”). Aby unikad zamieszanie z ,,poezja
regulowang” (Ishi), nie uzywam tej nazwy.
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w nastgpnym rozdziale.

Poeci z epoki Tang zamierzali przede wszystkim przedstawia¢ w poezji niewystowione
doswiadczenia estetyczne. Yan Yu, znany réwniez jako Yan Canglang, ktéry dzialal
w Poludniowej dynastii Song (1127-1279), pisal w Krytyce poetyckiej Canglang (1818 5% 55"
Canglang Shibua) nast¢pujaco:

Unikatowy talent poetycki — nie chodzi o [wiedze z] ksigzek; unikatowy urok poetycki — nie
chodzi o zasady. Jednak bez wielokrotnego czytania ksigzek lub rozwazania zasad, nie da sie
osiggna¢ szczytu [w kreacji poetyckiej]. Tak znany [sposob komponowania poezji] nie
dotyczy zasad i nie zostawia $ladu [sztucznego] jezyka, jest najlepszy. Poezja to recytowanie
i Spiewanie o uczuciach i charakterze [poety]. Poeci ztotego okresu dynastii Tang skupiali sie
na uroku xing. [Urok xing jest podobny] antylopie wiszacej rogami na drzewie: nie zostawia
$ladéw do znalezienia. Cudownosc ich poezji bierze sie z jej klarownosci i [nézji, a nie da sie
jej wymysla¢ wedtug regut. Jest jak dZzwieki w eterze, niuanse mimiki, ksiezyc w wodzie
i odbicie w lustrze — mowa jest wyczerpana, natomiast idea jest nieskoriczona. Wspotczesni
poeci [z dynastii Song] rozumiejg [urok poezji] w dziwaczny sposob, a zatem komponujg
poematy stowami, wiedzg i dyskursem. Czyz to nie jest rzemieslnicze? To przeciez nie jest

poezja dawnych poetow’™.

Zdaniem Ko Ching-Ming, w poezji Tang takie niewyrazalne doswiadczenie estetyczne
dotyczy $wiadomosci poetéw o rozleglosci wszech$wiata i podniostosci ducha czlowicka i jest

wyrazane za posrednictwem opisu krajobrazu’"

. Musimy tu wspomnie¢ o niewyrazalnej
~prawdziwej idei’, jaka Tao Yuanming sugerowal na konicu swojego poematu, kontemplujac
krajobraz. Widok bezbrzeznej przyrody wzbudza u widza zachwyt nad rozlegtoscia

wszechs$wiata, ktérg mozna tylko doswiadczad bezposrednio, a nie opisaé stowami. Ten watek

pojawia si¢ u Zhuangzi, jednego z gléwnych przedstawicieli taoizmu:

Niebo i Ziemia posiada wielkie dobra [K.-Y. L. — piekna] i milczg. Cztery pory roku maja

jasne reguly [nastepstwa] i nie prowadzg dysput. Niezliczone byty maja zasade [swego]

M 5:3xA:6JCbk:3xX:8JTbAESMUCAMPT - STEeATAUMTEITHATI
éJR: bA:AUTIVDLASMA<KTAX:LMNO:&%+: A T-K:-PQRS: 7+T
U:dha"%:-xa"V:UlO"e:-Wa~é:Eé3UAEEPAKXAhAaQX?d5:-Y  ai#
52 L.E&#H#; - ,Zé# ;A5 T{ 061 <" ; bACyt zaReadings, s. 40s.

3L Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. 181-92.
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uksztattowania i nie wyjasniajg [jej]. Bycie Wielkim Medrcem to branie poczatku z dobra
[K.-Y. L. — piekna] Nieba i Ziemi, to osigganie zasady niezliczonych bytéw. Z tego powodu
Najwyzszy Cztowiek nie dziata, Wielki Medrzec nie czyni [niczego], zwie sie to oglagdaniem

Nieba i Ziemi™2

Zamiast dzialania intelektualnego, czyli dyskursu filozoficznego, poprzez ogladanie
Nieba i Ziemi Wielki Medrzec spostrzega pigkna i dobra ukryte w przyrodzie, ktére mozna
utozsamiaé z esencjg wszech$wiata, czyli dao. Chociaz poeci dynastii Tang nickoniecznie
zawsze zamierzali do przedstawiania w poezji doswiadczenia tej ,,prawdziwej idei’, byli
swiadomi rozleglosci wszech§wiata. Stojac przed Niebem i Ziemia traktowali je jako
odzwierciedlenie podniostoéci wlasnego ducha i uczud, a jednak czasem tez czuwali ulotnogé
wlasnego istnienia w poréwnaniu z ich wiecznoscig. Transformowali swoje uczucia w obrazy
poetyckie, ktdre czytelnik moze do$wiadczaé bezposrednio w poezji. Jako przyktad niech
postuza poematy skomponowane przez dwéch najbardziej znanych i najwazniejszych poetéw

ztotego okresu dynastii Tang:
8
1| AAAECZEEES ETS
Na Wiezy Z6ttego Zurawia zegnam Meng Haoran [podrozujacego] do Guangling
8 ¢ ¢ & 5 8 ¢ ¢ & 8 8  —LiBai(701-762)
TN JAA+3 8 Stary przyjaciel wyjezdza na wschod z Wiezy Z6ttego Zurawia,!
P_N,-00 3§ 3 Kwiaty jak dymy, trzeci miesigc roku — [on] jedzie do Yangzhou.!
OOCO=<gU+s 3 Samotna todka ,[jej] daleki cien — [w] biekicie tonie,!

UwFUKU&_ 78 Widac tylko rzeke Jangcy do niebios ptynaca.!

IWYPRGCHaA 8 Re [eksja w nocy podczas podrézy — Du Fu (712—770)s
saaad+ts § Drobna trawa — lekki wiatr — brzeg,

ecoHPbe 8 8 Wysoki maszt — samotna noc 