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N  

 

Cytując źródła i bibliografię obcojęzyczną, które mają dostępne przekłady w języku polskim, 

używam istniejących przekładów i podaję ich źródła w przypisach. W przypadku innych 

cytowanych fragmentów tworzę własne przekłady, a w przypisach podaję oryginały. 

W przypisach tytuły książek lub tekstów w językach azjatyckich zostały przeze mnie 

przetłumaczone na język polski, bez podawania ich w oryginalnych językach. Jeśli książka lub 

tekst w języku azjatyckim ma jednocześnie tytuł w języku europejskim (np. angielskim), 

w przypisie podaję ten tytuł zamiast polskiego przekładu. W przypisach, tytuły wszystkich 

cytowanych źródeł i bibliografii w językach azjatyckich są zaznaczone gwiazdką (*). Nazwy 

czasopism i wydawnictw w językach azjatyckich zostały również przetłumaczone na język 

polski, o ile nie posiadają nazw angielskich. Tytuły i nazwy w oryginalnym języku znajdują się 

w bibliografii na końcu pracy. 

W tekście używam standardowych form zlatynizowanych terminów i nazwisk w języku 

mandaryńskim zgodnie z zasadami pinyin oraz w języku japońskim według systemu 

Hepburna. Jeśli istnieją już powszechnie używane formy różniące się od standardowych form 

(np. Ko Ching-Ming zamiast Ke Qing-Ming), stosuję te istniejące formy. Jeśli terminy i nazwy 

osobowe posiadają spolszczone formy, używam tych spolszczonych form (np. Konfucjusz). 

Nie stosuję dywizuacji do rozdzielania sylab w terminach lub imionach składających się 

z wielu znaków w języku mandaryńskim (np. yijing zamiast yi-jing, Li Shangyin zamiast Li 

Shang-Yin), z wyjątkiem imion współczesnych autorów (np. Ko Ching-Ming zamiast Ko 

Chingming). 

W tekście podaję imiona i nazwiska azjatyckie, zachowując ich oryginalny szyk, gdzie 

nazwisko poprzedza imię (np. Li Shangyin zamiast Shangyin Li; Li to nazwisko, Shangyin – 

imię), chyba że istnieje powszechnie używana odmienna forma (np. Jay Chou; Jay jest 

imieniem, Chou – nazwisko). W przeciwności do zwyczajów redakcyjnych, w niniejszej pracy 

5:47307



 

  

taka zasada jest stosowana również do imion i nazwisk japońskich. Natomiast w cytatach 

imiona i nazwiska są podane zgodnie z zasadami cytatu, gdzie w przypisach imię zawsze 

poprzedza nazwisko, a w bibliografii – nazwisko poprzedza imię. 

W niniejszej rozprawie nie odmieniam nazwisk i imion w języku mandaryńskim 

i japońskim (np. „poemat Li Shangyin” zamiast „poemat Li Shangyina”). Natomiast nazwy 

osobowe w formie spolszczonej podlegają odmianie (np. „uczeń Konfucjusza”). 
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  

Zagadnienia metodologiczne 
 

 

 

 

Fryderyk Chopin kiedyś powiedział przyjacielowi Ferdinandowi Hillerowi, że „chciał, by 

widziano w nim lirycznego poetę, «takiego jak wasz Uhland»” 1 . Życzenie to zostało 

spełnione, chociaż w nieco inny sposób: już za życia Chopina powszechnie chwalono go jako 

„poetę fortepianu”, a jego muzykę określano jako „poezję muzyczną”. Słynne są stwierdzenia 

Heinricha Heinego („jest on nie tylko wirtuozem, jest także poetą, potrafi on przedstawić 

naszym zmysłom tę poezję, która żyje w jego duszy” 2 ), Roberta Schumanna („jest on 

i pozostanie najśmielszym, najdumniejszym poetą naszego czasu”3), Léona Escudiera („Poeta 

– i to poeta czuły – przede wszystkim, Chopin dąży do tego, by w nich [utworach] panowała 

poezja” 4 ), Antona Rubinsteina („prawdziwym piewcą, bardem, duszą tego instrumentu 

[fortepianu był Chopin”5) i wielu innych. Tytuł „poeta fortepianu” Chopina jest dobrze 

znany nie tylko w Europie, lecz także – a nawet bardziej – w Azji Wschodniej, gdzie staje się 

kluczowym hasłem w recepcji muzyki i postaci kompozytora. Jednakże choć utożsamienie 

Chopina z tytułem „poeta fortepianu” wydaje się oczywiste, rzadko zastanawiamy się nad 

pytaniem, dlaczego Chopin jest uważany za poetę, a jego muzyka za poetyczną. To pytanie 

jest trudne, ponieważ pojęcie poetyczności jest wieloznaczne i trudne do wyrażenia słowami. 

 
1 Ferdinand Hiller, [Wspomnienia o Chopinie], w: Briefe an eine Ungenannte (Köln: ), s. –. Cyt. za 

Irena Poniatowska, red., Chopin w krytyce muzyczne (do I wojny światowej). Antologia (Warszawa: NIFC, 
), . O porównaniu Chopina z Uhlandem i korespondencji sztuk zob. Maria Piotrowska, „Chopin 
i Uhland”, w Księga Międzynarodowej Konferencji Naukowej. Dzieło Chopina jako źródło inspiracji 
wykonawczych, red. Mieczysława Demska-Trębaczowa (Warszawa: Akademia Muzyczna im. Fryderyka 
Chopina, ), s. –. 

2 Heinrich Heine, [O Chopinie], w: Über die %anzösiche Bühne. Bertraute Briefe an August Lewald, 10. Brief, 
w: “Allgemeine Theater-Revue” . Hrsg. von August Lewald. Dritter Jahrgang. Für , . Brief, s. . 
Cyt. za Antologia, s. . 

3 Robert Schumann, Recenzja  Mazurków op. ,  Walców op.  i Preludiów op. , w: „Neue Zeitschrift für 
Musik” /, nr  z  listopada, s. –. Cyt. za Antologia, s. . 

4 Léon Escudier, Concert de M. Chopin, „La France Musicale” V nr  z  lutego  r., s. –. Cyt. za 
Antologia, s. –. 

5 Anton Rubinstein, Музыка и ее представители [Muzyka i jej przedstawiciele] (Sankt-Petersburg: ), 
s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
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Co to jest poetyczność? A co to znaczy, że muzyka Chopina jest poetyczna? W niniejszym 

rozdziale przedstawię próbę odpowiedzi na te pytania, przeglądając literaturę poświęconą 

poetyczności jako kategorii estetycznej oraz poetyczności w muzyce. Następnie omówię 

problematykę poetyczności w muzyce Chopina oraz metodologię, jaką przyjmuję 

w badaniach nad tym tematem. 

 

 

.. P     

 

Pojęcia „poetyczność” i „poetyczny” są trudne do jednoznacznego zdefiniowania, a mimo to 

często używane lub nawet nadużywane w codziennym życiu. Odnosimy je nie tylko do 

muzyki Chopina, ale również do dzieła różnych rodzajów sztuki i innych aspektów naszego 

życia, takich jak mowa, sformułowania, widoki czy miejsca. Z uwagi na wieloznaczność tych 

pojęć, zanim przystąpimy do badań nad poetycznością muzyki Chopina, konieczne jest 

precyzyjne zdefiniowanie pojęcia poetyczności i zawężenie jego zakresu w kontekście muzyki. 

 

 

1.1.1. De"nicja poetyczności 

Według Słownika języka polskiego termin „poetyczny” jest opisany jako „właściwy poezji, 

przepojony poezją, pełen poezji; poetycki, nastrojowy”6. Niestety, ta definicja nie dostarcza 

nam głębszego rozumienia, jeśli nie wiemy, co dokładnie oznacza „poezja”. W tym samym 

słowniku znajdujemy „poezja” jest opisana jako „twórczość, sztuka poetycka”, „utwory 

poetyckie, wiersze” oraz „poetycki nastrój, urok”7. Te definicje również pozostawiają wiele 

niewyjaśnionych kwestii, ponieważ nie podają nam żadnych informacji o właściwościach 

poezji, oprócz tego, że odnosi się do czegoś pięknego, przyjemnego. W kontraście do tych 

słownikowych definicji, wyjaśnienia pojęć poésie zaproponowane przez poetę Paula Valéry’ego 

wydają się znacznie bardziej wnikliwe i pomocne: 

 

 
6 Witold Doroszewski, red., Słownik języka polskiego (Warszawa: PWN, ), t. , s. . 
7 Ibid., t. , s. . 
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Wiemy, że słowo to [poésie] ma dwojakie znaczenia, czyli dwie wyraźnie odmienne od siebie 

funkcje. Po pierwsze ono odnosi się do pewnego rodzaju emocji, specy%cznego stanu 

uczuciowego, który można budzić poprzez różnorodne przedmioty lub okoliczności. 

Mówimy o pejzażu, że jest poetyczny; tak mówimy o pewnej okoliczności życia; tak mówimy 

czasem o pewnej osobie. 

Jednak istnieje drugie znaczenie tego terminu, drugi sens węższy. [Słowo] poésie, w takim 

sensie, kojarzy się ze sztuką, niezwykłą dziedziną, której celem jest odtwarzanie takich emocji 

w pierwszym znaczeniu tego słowa8. 

 

Valéry zatem dokonał rozróżnienia między poésie jako stanem uczuciowym a poésie jako 

rodzajem sztuki. Wydaje się, że taka „emocja poetyczna” (l’émotion poétique) może wynikać 

z wyjątkowego doświadczenia estetycznego lub życiowego: 

 

Wiemy, że większość ludzi odczuwa w różnym stopniu i w pełni w obliczu spektakularnego 

krajobrazu, który ich porusza. Zachody słońca, światła księżyca, lasy i morza nas wzruszają. 

Wielkie wydarzenia, kluczowe punkty życia emocjonalnego, rozterki miłosne, odniesienie się 

do śmierci – to wszystko stanowi okazje czy bezpośrednie przyczyny do różnego rodzaju, 

bardziej lub mniej intensywnych i bardziej lub mniej świadomych rezonansów 

emocjonalnych9. 

 

Istotne dla tego rodzaju emocji jest „uczucie wszechświata” (sensation d’univers), które poeta 

wyjaśnił w następujący sposób: 

 

Stan lub emocja poetyczna wydaje się być efektem przebudzającej się percepcji, skłonności do 

dostrzegania świata jako kompletnego systemu związków. W tym systemie istoty, rzeczy, 

 
8 Nous savons que ce mot a deux sens, c’est-à-dire deux fonctions bien distinctes. Il désigne d’abord un certain 

genre d’émotions, un état émotif particulier, qui peut être provoqué par des objets ou des circonstances très 
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 à un art, à une étrange industrie dont l’objet est de reconstituer cette émotion que désigne le premier 
sens du mot. Paul Valéry, „Propos sur la poésie”, w Œuvres de Paul Valéry, przez idem, red. Jean Hytier, t.  
(Paris: Libraire Gallimard, ), s. . 

9 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 forêts et la mer nous émeuvent. 
Les grands événements, les points critiques de la vie affective, les troubles de l’amour, l’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. . 

10:11056



 

  

zdarzenia i działania – choć każde z nich przypomina swe odpowiedniki, które zasiedlają 

i kształtują świat materialny, [czyli] świat bezpośredni, z którego są pożyczone – istnieją 

ponadto w niejednoznacznej, lecz wspaniale prawidłowej relacji ze światami i prawami naszej 

ogólnej wrażliwości. W związku z tym znane przedmioty i istoty zmieniają się pod względem 

pewnego rodzaju waloru. Korespondują i łączą się ze sobą w sposób zupełnie odmienny niż 

w zwykłych okazjach. Stają się […] muzycznymi i współmiernymi, współbrzmiąc ze sobą10. 

 

Z wypowiedzi Valéry’ego wynika, że poésie odnosi się do stanu czy emocji poetycznej 

wynikającej z niezwykłego doświadczenia, w którym zwykłe rzeczy się ukazują i organizują 

w zupełnie nowy, unikatowy i niewyrażalny sposób. Warto dodać dwie uwagi dotyczące tej 

definicji. Po pierwsze, system związków, o którym była mowa, może obejmować także dzieła 

sztuki. Po drugie, zgodnie z definicją francuskiego poety, kiedy mówimy, że coś jest poetyczne, 

używamy słowa „poetyczny” do opisywania właściwości rzeczy, która w naszym wnętrzu 

wywołuje taki specyficzny stan emocjonalny. Dlatego „poetyczność” może oznaczać taką 

właściwość, która polega na wspomnianej niezwykłej, niewysłowionej organizacji rzeczy. 

Znaczenia „poezji” rozważał Władysław Tatarkiewicz poprzez badania nad historię 

stosunku sztuki i poezji. Zdaniem estetyka ustalone w czasach starogreckich pojęcie poezji 

jako tworu mowy w formie metrycznej i rytmicznej i o treści ważkiej zostało stopniowo 

naruszane w XIX wieku, a „poezja” stawała się abstrakcyjną właściwością, która nie ogranicza 

się do poematów. Do zmiany tej przyczyniało się powiązanie „poezji” z pojęciem geniuszu. Na 

przykład Schelling odróżnił poezję jako dar wrodzony i dziedzinę ducha od sztuki jako 

technikę i dziedzinę smaku, a dla Goethego poezja jest rzeczą natchnienia11. Oprócz tego 

„poezja” wiązała się też z pojęciem wyobraźni jako zdolności twórczej oraz pojęciami duszy 

i serca jako esencji dzieła sztuki. Zdaniem poety Adré Chéniera „sztuka [kunszt] nie robi nic 

poza wierszem; tylko serce jest poetą” 12 , a Victor Hugo pisał: „Dziedzina poezji jest 

 
10 L’état ou émotion poétique […] semble consister dans une perception naissante, dans une tendance 

à percevoir un monde, ou système complet de rapports, dans lequel les êtres, les choses, les événements et les 
actes, s’ils ressemblent, chacun à chacun, à 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 êtres 
connus changent en quelque sorte de valeur. Ils s’appellent les uns les autres, ils s’associent tout autrement 
que dans les conditions ordinaires. Ils se trouvent […] musicalisés, devenus commensurables, résonants l’un 
par l’autre. Ibid., s. . 

11 Władysław Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć, . wyd. (Warszawa: PWN, ), s. . 
12 L’art ne fait que des vers ; le cœur seul est poète. Cyt. za Ibid. 
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nieograniczona […]. Piękne dzieła we wszelkich rodzajach, zarówno w wierszach, jak 

i w prozie […] ujawniły tę zaledwie podejrzewaną prawdę, że poezja nie polega na formie 

wyobrażeń, lecz na samych wyobrażeniach”13 . W taki sposób rozszerzone zostało pojęcie 

„poezji”, które „jest dobrze zrozumiałe, choć trudne do określenia”14. Zdaniem Tatarkiewicza 

pojęcie to najlepiej opisują słowa Valéry’ego: „Poezja jest usiłowaniem przedstawienia […] za 

pomocą artystycznych środków języka tych rzeczy, które są niejasno wyrażane przez łzy, 

pieszczotę, pocałunki, westchnienia itp. […] Rzecz nie da się inaczej określić”15. Czas narodzin 

pojęcie poetyczności sugeruje, że ono wiąże się ściśle z romantyzmem. Właśnie zdaniem 

Tatarkiewicza „romantyczność to uznanie poetyczności za najwyższą wartości literatury 

i sztuki”. Estetyk cytował wypowiedź Eustache Deschamps w  roku, że „skomplikowany 

spór klasyków i romantyków nie jest niczym innym jak wieczną wojną umysłów prozaicznych 

i dusz poetycznych”16. W przeciwieństwie do klasyków, którzy uznali regularną formę za 

źródło piękna, „romantycy widzieli piękno w uduchowieniu i poetyczności”17. Poetyczność 

jako kategoria estetyczna zatem odróżnia się od piękna proporcjonalnej, harmonijnej formy 

postulowanego przez „Wielką Teorię”, która utrzymała się przez wieki18. 

Etienne Souriau umieścił poetyczność wśród kategorii estetycznych, takich jak 

obrazowość, patetyczność, heroiczność i okazałość, które stanowią niejako podtypy 

w porównaniu z podstawowymi kategoriami (piękno, wzniosłość, tragiczność, komiczność 

i wdzięk) 19 . Poetyczność może odnosić się nie tylko do „konwenansu w ramach jednej 

konkretnej sztuki”, lecz również do „niuansu w ogólnej ocenie estetycznej [i] w etosie 

[charakterze] struktury duchowej i kosmicznej” czy „quasi-uczuciowego niuansu ogólnego 

charakteru świata”20. Zatem oprócz poezji ona może charakteryzować również inne rodzaje 

sztuki, np. powieść, obraz czy rzeźbę. Oprócz tego Souriau opisał właściwość poetyczności, 

 
13 Cyt. za Ibid. 
14 Ibid. 
15 Paula Valéry, Tel quel (Paris: Gallimard, ), s. . Polski przekład z Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć, op. 

cit., s. . 
16 Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć, op. cit., s. . 
17 Ibid., s. . 
18 Ibid. 
19 Une convenance par rapport à un certain art; une nuance dans l’appréciation esthétique globale, dans l’ethos 

d’une architectonique spirituelle et cosmique. Etienne Souriau, La correspondance des arts. Éléments 
d’esthétique comparée (Paris: Flammarion, ), s. –. 

20 Ibid., s. . 
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porównując ją z idyllicznością: „poetyczność [jest] blisko idylliczności, ale [jest] bardziej 

otwarta na pomysły, bardziej marzycielska, prawdopodobnie bardziej nostalgiczna i mniej 

łagodna”21. Z drugiej strony, Mikel Dufrenne rozumiał poetyczność jako kategorię, która 

„objawia się sentymentowi” (s’offre au sentiment) ale „opiera się konceptualizacji” (se dérobe à 

la conceptualisation), i traktuje niewinność (l’innocence) jako jeden z aspektów poetyczności22. 

Po przeglądzie różnych definicji poetyczności podanych przez estetyków, można 

wywnioskować kilka cech tej kategorii estetycznej. ) Jest ona niewyrażalna i nieuchwytna. 

Daremna jest każda próba jednoznacznego określania czy uchwycenia jej słowami lub 

pojęciami. Niemniej jednak możemy ją bezpośrednio doświadczać. ) Poetyczność można 

rozumieć jako innego rodzaju piękno, które charakteryzuje się marzycielskością, 

niezwykłością i niebanalnością. ) Doświadczenie poetyczności wywołuje reakcję 

emocjonalną, która może być intymna i jednocześnie intensywna. ) To doświadczenie nie 

jest ograniczone tylko do czytania poematów; może mieć miejsce podczas słuchania muzyki, 

oglądania obrazów czy nawet patrzenia na krajobrazy. Stanowi ono zatem nie tylko 

doświadczenie estetyczne, lecz również doświadczenie metafizyczne czy nawet religijne. 

) Poetyczność wynika z unikatowej i niezwyczajnej organizacji mniejszych części, takiej jak 

struktura czy forma dzieła sztuki, w której zachodzi nowy związek między jego elementami. 

W ten sposób te składniki oraz wynikająca z ich organizacji całość zyskują niepowtarzalną 

jakość i walor estetyczny. ) Kreowanie takiego nowatorskiego układu opiera się na geniuszu 

i wyobraźni twórczej autora, a nie na regułach. ) Poetyczność ściśle wiąże się z esencją dzieła 

sztuki jako źródłem jego waloru estetycznego. Tę esencję czasem określa się mianem „duszy”. 

W niniejszej rozprawie rozumiem poetyczność jako kategorię estetyczną o wyżej 

opisanych właściwościach. Dlatego tłumaczę ją na język francuski jako le poétique, na 

niemiecki jako das Poetische i na angielski jako the Poetic, czyli jako określenie. Te określenia 

odnoszą się do poetyczności jako kategorii estetycznej. Mimo tego, że słowa takie jak „poezja” 

czy poetry czasem są synonimami pojęcia poetyczności (np. „poezja mazurka Chopina”), 

wydają się one bardziej odnosić do poetycznego charakteru, uroku czy nastroju dzieła zamiast 

 
21 Le poétique près l’idyllique, mais plus ouvert imaginativement, plus rêveur, plus nostalgique peut-être, et 

moins suave. Ibid., s. . 
22 Mikel Dufrenne, „poétique”, w Vocabulaire d’esthétique, red. Étienne Souriau (Paris: Presses Universitaire 

de France, ), s. . 
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poetyczności jako kategorii estetycznej. Poza tym wieloznaczność tych określeń może 

prowadzić do nieporozumień. W związku z tym w niniejszej pracy konsekwentnie używam 

słowa „poetyczność”. 

Zanim przejdziemy do następnej części, trzeba najpierw zwrócić uwagę na często 

spotykane niezrozumienie pojęcia poetyczności, szczególnie w dziedzinie muzyki. 

Mianowicie, poetyczność jest często rozumiana jako cecha dzieła muzycznego, które 

nawiązuje do poematów lub programów. Jednak obecność tekstu poetyckiego jako źródła 

inspiracji kompozycji lub jako punktu odniesienia nie jest warunkiem istnienia poetyczności. 

Wręcz przeciwnie – jak dowiemy się w trzecim rozdziale – takie powiązanie często może się 

przyczyniać do zaniedbywania piękna samej muzyki i tym samym do trywializacji dzieła 

muzycznego. Warto jednak dodać, że poetyczność i programowość nie są wzajemnie 

wykluczające się, a zamiast tego problematyczne jest raczej utożsamienie jednej z drugą. Inna 

interpretacja poetyczności polega na uznaniu za poetyczne tych dzieł muzycznych, które 

wskazują pewne cechy podobne do cech konkretnych rodzajów poezji, np. porównanie 

struktury rytmicznej czy metrum dzieła muzycznego ze stopą metryczną poezji w celu 

odkrycia ich intertekstualnego powiązania. W niniejszej rozprawie rozróżniam poetyczność 

od tych omawianych cech i określam je terminem „poetyckość”. Mimo tego, że w języku 

polskim słowa „poetyczny” i „poetycki” często są synonimami, używam słowa „poetycki” 

wyłącznie w kontekście odnoszącym cech wskazujących na powiązanie z poezją jako rodzajem 

sztuki. W niniejszej pracy np. termin „dzieło poetyczne” odnosi się zatem do dzieł 

nacechowanych poetycznością, takich jak malowidła czy utwory muzyczne, podczas gdy 

pojęcie „dzieła poetyckiego” dotyczy wierszy czy innych utworów wierszowanych. 

 

 

1.1.2. Stan badań nad poetycznością w muzyce 

Badania nad ogólnym pojęciem poetyczności są niewielkie, a jeszcze mniej uwagi poświęcono 

poetyczności w muzyce, zwłaszcza jeśli pominiemy prace, które w rzeczywistości koncentrują 

się na problematyce poetyckości dzieł muzycznych, takie jak artykuł Poetisches bei Chopin. Die 
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Nokturne nach „Hamlet” autorstwa Constantina Florosa23 i traktat Matsuo Risa o związku 

między balladami chopinowskimi a dumką i poetyckimi balladami24. W pozostałych pracach 

autorzy często tylko pobieżnie dotykają problematykę poetycznośi i jej znaczenia w muzyce, 

nie traktując jej jako odrębnego przedmiotu badań. Na przykład Jim Samson wspomina o roli 

kategorii poetyczności, która „sugeruje wzniosłość, tajemniczość i czystą intymność” 

w recepcji postaci i twórczości Chopina we Francji za życia kompozytora 25 . Magdalena 

Dziadek analizując artykuł Jana Kleczyńskiego z  roku, w którym autor porównywał 

dzieła chopinowskie do twórczości polskich wieszczów, pisze, że do takiego sposobu 

przedstawienia dorobku poety fortepianu skłania „typowa dla okresu romantyzmu dążność 

do dowartościowania muzyki przez porównanie jej z poezją, a więc twórczością 

reprezentującą szczyt ówczesnej hierarchii sztuk, a jednocześnie […] najwyższe objawienie 

«ducha» narodowego” 26 . Tutaj chodzi o zarówno poetyckość, jak i poetyczność dzieł 

Chopina, która stanowi ich cechę wspólną z twórczością poetycką wieszczów. Poza tym, 

Dziadek wspomina również o ścisłym związku między poetycznością (pisaną jako 

„poetyckość”) a pierwiastkiem kobiecym 27 . W rozważaniu muzyki salonowej Irena 

Poniatowska mówi o „pseudopoetyczności” (opisanej jako „pseudopoetycki natrój”) muzyki 

trywialnej sugerującej „odrywanie się od rzeczywistości, pod którym kryła się jałowość, 

schematyczność środków muzycznych”28. Mieczysław Tomaszewski określał poetyczność jako 

jedną z właściwości, które zauważyli krytycy w twórczości Chopina: „Odmową wszelkiego 

prozaizmu, zwyczajności, banalności. Pełne niespodzianek prowadzenie melodii, inganno 

harmoniczne, rubato rytmiczne, improwizacyjna geneza faktury, piękno alikwotowych 

brzmień, objawiające «duszę fortepianu». Nikogo z kompozytorów romantycznych nie 

 
23 Constantin Floros, „Poetisches bei Chopin. Die Nokturne nach «Hamlet»”, w Muzyka w kontekście 

kultury, red. Małgorzata Janicka-Słysz, Teresa Malecka, i Krzysztof Szwajgier (Kraków: Akademia 
Muzyczna, ), s. –. 

24 Risa Matsuo, Poetyka Chopina: Narodzenie poezji tak zwanej balladą fortepianową* (Tokio: Misuzu Shobo, 
). 

25 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, ), s. . 

26 Magdalena Dziadek, „Chopin w polskiej krytyce muzycznej do I wojny światowej”, w Chopin w krytyce 
muzycznej (do I wojny światowej). Antologia, red. Irena Poniatowska (Warszawa: NIFC, ), s. . 

27 Ibid., s. . 
28 Irena Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX (Warszawa: Rewasz, ), s. . 
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obdarzono choćby przybliżoną ilością określeń dotyczących tej wartości”29. 

Poetyczność, wraz z genialnością, oryginalnością, kolorytem i francuskością, stanowi 

pięć kategorii odbioru dominujących w polskich tekstach recepcyjnych dotyczących muzyki 

francuskiej, które analizuje i porządkuje Małgorzata Woźna-Stankiewicz w swoim traktacie 

poświęconym zagadnieniom recepcji muzyki francuskiej w Polsce w drugiej połowie XIX 

wieku 30 . Zdaniem autorki słowa „poeta” i „poetyczny” były używane do określania 

kompozytorów, którzy wydają się być czułymi na wszelkie emocje i spełniać misję społeczno-

polityczną, i do muzyki, która zgadza się z paradygmatem muzyki absolutnej, a taka 

„charakterystyka cech poetyczności muzyki francuskiej była w dużym stopniu uzależniona od 

polskiego toposu poetyczności, ukształtowanego w procesie recepcji osobowości Chopina 

i narodowej swoistości jego muzyki fortepianowej oraz rodzimości («ludowości») 

twórczości operowej i pieśniarskiej Moniuszki”31. Do znamion poetyczności muzyki tych 

kompozytorów zaliczano m.in. ludowość, natchnienie, naturalność, prostotę uczuć i wyrazu, 

szczerość, marzycielstwo, melancholię, smutek, żal, czystą duchowość, idealizm, równowagę, 

niepospolitość i romantyczność32. Takie właściwości decydowały o rozumieniu ówczesnych 

Polaków poetyczności muzyki francuskiej. Oprócz samych utworów, nacechowane 

poetycznością może być również ich wykonanie. W innym miejscu Woźna-Stankiewicz 

pokazuje, że grę Ignacego Paderewskiego często chwalono za jej poetyczność, a taką grę 

poetyczną wyróżnia żywotność, naturalność i również „oryginalność, świeżość, fantazyjność, 

polot, niezwykłość, czarowność, ognistość i bajeczna siła”33. Powód, dla którego Paderewski 

uchodził za wirtuoza-poetę, stanowi jego znakomita interpretacja muzyki Chopina, która 

wraz z twórczością polskiego kompozytora „były dla ówczesnych krajowych i zagranicznych 

odbiorców symbolem polskiej poetyczności”34. 

Muzykologiem, który najczęściej i najbardziej dogłębnie rozważał poetyczność w muzyce, 

 
29 Mieczysław Tomaszewski, Chopin 2: Uchwycić nieuchwytne (Kraków: PWM, ), s. . 
30 Małgorzata Woźna-Stankiewicz, Recepcja muzyki %ancuskiej w Polsce. W II połowie XIX wieku w kontekście 

idei estetycznych epoki (Kraków: Musica Iagellonica, ), s. . 
31 Ibid., s. . 
32 Ibid., s. –. 
33 Małgorzata Woźna-Stankiewicz, „Ignacy Jan Paderewski – genialny pianista, wirtuoz-poeta”, w Muzyka 

fortepianowa: XI, red. Janusz Krassowski (Gdańsk: Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Gdańsku, ), 
s. . 

34 Ibid., s. . 
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był Carl Dahlhaus, który poświęcił temu zagadnieniom cały artykuł pt. Musica poetica und 

musikalische Poesie, jeden rozdział pt. Poetische Musik z syntezy Die Musik des . Jahrhunderts 

oraz kilka fragmentów z książek Musikästhetik, Die Idee der absoluten Musik i Analyse und 

Werturteil. Teraz przejdziemy do zwięzłego przedstawienia wyników jego badań. 

W Musica poetica und musikalische Poesie autor przedstawił historię ewolucji znaczenia 

„poezji” i związanych z nią terminów w muzyce, ze szczególnym uwzględnieniem pojęć 

musica poetica i „poezji muzycznej”35. W swoim rozważaniu zaczął od pojęcia „poety-muzyka”. 

W czasach średniowiecznych Boecjusz odnosił się z lekceważeniem do muzyków generis 

poetarum, uważając, że wytwarzają oni pieśni opierając się na instynkcie, a nie wiedzy. Dopiero 

w XVI wieku we Włoszech status poetów-muzyków został podniesiony dzięki pojęciom poeta 

nascitur i furor poeticus. Natomiast taka przemiana pojęcia miała miejsce później na ziemi 

niemieckiej, gdzie musicus poeticus traktowano w XVI i XVII wieku jako wytwórcę (fabricator) 

i budowniczego (aedificator), którzy zajmowali się rzemiosłem produkcji dzieł służących jako 

środek do wykonania. Pojęcie musicus poeticus ewoluwało wraz z rozwojem pojęcia musica 

poetica. Na początku musica poetica, jako dziedzina nauki muzycznej, dotyczyła tworzenia 

opus perfectum et absolutum, ale z czasem zaczęła się również wiązać z retoryką muzyczną i 

sztuką tworzenia melodii ozdobionych figurami, które miały na celu wywołanie określonych 

afektów. Musicus poeticus, który zajmował się musica poetica, stopniowo zaczął utożsamiać się 

z melopoeta, który uprawiał melopoiia. W XVIII wieku kompozytorów, którzy potrafili 

tworzyć melodie, zaczęto uważać za geniuszy. Jako genialnym poetów postrzegano również 

kompozytorów, którzy mieli poczucie wzniosłości i cudowności i umieli wyrażać takie 

charaktery w czysto muzycznych utworach, równorzędnych poezji. Na przełomie XVIII 

i XIX wieku romantycy niemieccy Ludwig Tieck i Wilhelm Wackenroder uważali, że muzyka 

instrumentalna przemawia „najwznioślejszym językiem poezji”, kiedy „idzie swoją drogą, nie 

troszcząc się o żaden tekst czy podkład poetycki, lecz sama dla siebie tworzy poezję i sama 

siebie komentuje poetycko” 36 . Pojęcie poezji muzycznej było wówczas wieloznaczne. 

Zdaniem Dahlhausa tzw. poetische Idee w ujęciu Beethovena nie odnosi się do programu 

 
35 Carl Dahlhaus, „Musica poetica und musikalische Poesie”, Archiv für Musikwissenscha: , nr  (), 

s. –. Polski przekład pt. Musica poetica i poezja muzyczna znajduje się w Carl Dahlhaus, Idea muzyki 
absolutnej i inne studia (Kraków: PWM, ), s. –. 

36 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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poetyckiego, lecz raczej do myśli muzycznej leżącej u podłoża jakiejś poiesis muzycznej, 

a poetyczność jest przeciwnością mechaniczności (czyli pustej wirtuozerii i muzyki 

skomponowanej na podstawie jakiegoś schematu), prozaiczności (czyli trywialności, 

pospolitości i naśladowania rzeczywistości) i historyczności (czyli programu i muzycznego 

przedstawienia pewnej historii). Z tego punktu widzenia literackie parafrazy na temat muzyki 

autorstwa E. T. A. Hoffmanna i Roberta Schumanna stanowią nie tyle prób literaturyzacji 

muzyki, ile „próby eksploracji tego obszaru, w którym spotykają się ze sobą «poezja muzyki» 

i «poezja poezji»”37. 

Poetyczność w romantycznej estetyce muzycznej omawiał Dahlhaus w jeszcze większym 

szczegółach w Die Idee der absoluten Musik38, zwłaszcza w czwartym rozdziale zatytułowanym 

Gefühlsästhetik und Metaphysik. Muzykolog określił kategorię poetyczności jako „ideę 

estetyczną” muzyki absolutnej39 albo „ideę centralną” romantycznej estetyki muzycznej40. To 

pojęcie nie dotyczy „zależności muzyki od poezji”, lecz „kieruje jedynie uwagę na wspólną 

wszystkim sztukom substancję, która […] właśnie w muzyce, muzyce instrumentalnej, 

przejawia się w sposób najczystszy”, a zatem „teoria «poetyczności muzycznej» to u Tiecka, 

podobnie jak później u Schumanna, estetyka muzyki absolutnej”41. Hoffmann nazwał to, co 

określał Tieck jako poetyczność, mianem romantyczności, a według niego „czysto 

romantyczna” muzyka instrumentalna może prowadzić nas „poza życie, w królestwo 

nieskończoności”42. W związku z tym w estetyce romantycznej muzyka absolutna nie była 

uważana za bezsensowny hałas, lecz za „urzeczywistnienie idei «czystej poetyczności»”, 

a poetyzujące teksty Tiecka i Hoffmanna różnią się od programu tym, że próbowały 

umożliwić ich czytelnikom „przeczuć to, czego doświadcza słuchacz muzyki absolutnej: 

przeżycie czegoś narzucającego się w danej chwili z całą siłą, ale mimo to nieuchwytnego”43. 

Podobny argument przedstawił Dahlhaus w Analyse und Werturteil, pisząc, że takie teksty 

powstawały na podstawie „przekonania, że analiza skupiająca się na technice kompozytorskiej 

 
37 Ibid., s. . 
38 Polski przekład z Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. –. 
39 Ibid., s. . 
40 Ibid., s. . 
41 Ibid., s. –. 
42 Cyt. za Ibid., s. . 
43 Ibid., s. . 
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i formie utworu nie potrafi – mimo jej rozmaitości – dotknąć istoty muzyki, która jako 

«poetyczna» treść ukazuje się tylko uczuciu”44. Oprócz rodzaju sztuki, „poezja” oznaczała 

wówczas również „ogólną esencję sztuki wspólną dla różnych form artystycznych”, a zatem 

„gdy E. T. A. Hoffmann i Schumann pochwalali dzieło muzyczne jako «poetyczne», mieli 

zamiar powiedzieć, że posiada charakter artystyczny, [albo] – mówiąc emfatycznie – że należy 

do «królestwa sztuki»”45. Poezja zatem – pisze Dahlhaus w Musikästhetik – stanowi „aspekt, 

w muzyce nie inaczej niż w malarstwie, odróżniający dzieło sztuki od wytworu czysto 

mechanicznego”46, co koresponduje z aforyzmem Schumanna, że „istnieje jedna estetyka dla 

wszystkich sztuk, a tylko ich materiał jest odmienny”47. 

W swoich badaniach Dahlhaus zajmował się również analizą poetyczności 

w konkretnych dziełach muzycznych. Na przykład w książce Beethoven und seine Zeit 

analizował pojęcie zugrundeliegende Idee, które odnosi się do „ogólnego wyobrażenia o części 

[utworu], która jednak jeszcze nie jest «obrazem w kompletnej formie»”48. Zugrundeliegende 

Idee jest podobna do „motywu” w ujęciu Jean-Jacques Rousseau, który „stanowi bez wątpienia 

ideę formalną i jednocześnie – jak się wydaje – przedstawienie treści uczuciowej wyrażonej 

w części [utworu]”49. Dahlhaus zatem zdefiniował zugrundeliegende Idee jako sposób, w jaki 

„wytworzona jest specyficzna zależność pomiędzy rozwojem materiału tematycznego, 

zarysem planu tonalnego, dyspozycją funkcji formalnej i następstwem charakterów 

estetycznych: sposób połączenia, który przyczynia się do problemu, a jako jego rozwiązanie 

jawi się zakończony utwór”50. Taka idea formalna przypomina wspomnianą poetische Idee, 

 
44 Überzeugung, daß eine kompositionstechnisch-formale Analyse, so differenziert sie auch sei, an das Wesen 

der Musik, das sich als „poetischer” Gehalt einzig dem Gefühl erschließe, nich heranreiche. Carl Dahlhaus, 
Analyse und Werturteil (Mainz: Schott, ), s. . 

45 Das allgemeine und den verschiedenen Kunstformen gemeinsame Wesen der Kunst; wenn E. T. A. 
Hoffmann und Schumann ein Stück Musik als „poetisch” rühmten, so war gemeint, daß es Kunstcharakter 
habe, emphatisch ausgedrückt: daß es in das „Reich der Kunst” gehöre. Ibid., s. . 

46 Gesamtvorstellung eines Satzes, die allerdings noch nicht «das Bild in seiner ganzen Ausdehnung» ist. Carl 
Dahlhaus, Estetyka muzyki, tłum. Zbigniew Skowron (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu 
Warszawskiego, ), s. . 

47 Cyt. za Ibid., s. . 
48 Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit (Laaber: Laaber-Verlag, ), s. . 
49 Ist zweifellos eine Formidee, zugleich aber, wie es scheint, die Vorstellung eines Affektgehalts, den die Satz 

ausdrückt. Ibid. 
50 Zwischen der Entwicklung der thematischen Substanz, dem Entwurf des tonalen Grundrisses, der 

Disposition der formalen Funktionen und der Aufeinanderfolge ästhetischer Charakter ein spezifischer 
Zusammenhang hergestellt wird: eine Art und Weise der Verknüpfung, die sich auf ein Problem 
zurückführen läßt, als dessen Lösung der abgeschlossene Satz erscheint. Ibid., s. . 
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która – pisze muzykolog w Die Musik des . Jahrhunderts – kładzie nacisk na „procesie 

formalnym” (Formprozeß) 51 . Poetyczność zatem stanowi „końcowy produkt kompozycji 

zamiast elementu powstającego przed muzyką jako pozamuzycznego założenia, które ma 

zostać sparafrazowane w dźwiękach”, a poetyczne jest dzieło, w którym „forma przejawia się 

jako ekspresja, a ekspresja jako forma”52. 

W rozdziale pt. Poetische Musik po krótkim przedstawieniu estetycznych założeń 

poetyczności w muzyce, muzykolog analizował podłoże poetyczności w dziełach trzech 

kompozytorów romantycznych. O ile poetyczność Karnawału op.  Schumanna polega na 

tworzeniu jedności i rozwoju muzycznego utworu za pośrednictwem ukrytych motywów 

czterodźwiękowych, o tyle Liszt nadał Années de pèlerinage poetyczne charakter, poprzez 

przedstawienie w sposób czysto muzyczny esencji dzieł takich jak sonet Francesca Petrarki, 

które zainspirowały te kompozycje muzyczne, a nie – tak jak w przypadku prozaicznych 

utworów programowych – przez parafrazowanie ich powierzchownej charakterystyki53. Jeżeli 

chodzi o poetyczność muzyki Chopina, wynika ona z jednej strony z „indywidualizacji formy” 

np. Ballady g-moll op. , która opiera się na „dialektyce substancjalnego powtórzenia 

i funkcjonalnego przekształcenia ustępów”, a z drugiej strony z „transformacji użytkowych 

i poetyckich charakterów gatunków” i ich uwewnętrznienia54. 

Na końcu warto zwrócić uwagę na tekst Arnfrieda Edlera pt. Virtuose und poetische 

Klaviermusik55, który rozważa aspekt poetyczności nie uwzględniony w pracach Dahlhausa. 

Muzykolog ten przygląda się pojęciu poetyczności jako ideału uniwersalności w romantyzmie 

niemieckim – chodzi tu o tak zwaną progressive Universalpoesie, która ma m.in. poetyzować 

życie, uspołeczniać poezję oraz zjednoczyć wszelkie przeciwieństwa. Dzieło sztuki to właśnie 

miejsce, gdzie „to, co obiektywne – racjonalnie zrozumiałe, możliwe do nauczania się 

i oceniania na podstawie zasad – łączy się nierozdzielnie z «wewnętrznym światem» 

 
51 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Neues Handbuch der Musikwissenschaft (Berkeley: Laaber-

Verlag, ), s. . 
52 Resultat, das aus dem musikalischen Prozeß hervorgeht – und nicht als Substanz, die der Musik als 

außermusikalische Prämisse vorausliegt, um durch die tönende Form gleichsam paraphrasiert zu werden; 
sich Form als Ausdruck und Ausdruck als Form manifestiert. Ibid., s. , . 

53 Ibid., s. –, –. 
54 Dialektik von substantieller Wiederkehr und funktionaler Abwandlung der Teile; die Transformation 

musikalisch-funktionaler und dichterischer Gattungscharaktere. Ibid., s. . 
55 Arnfried Edler, „Virtuose und poetische Klaviermusik”, w Europäische Musikgeschichte, red. Sabine 

Ehrmann-Herfort, Ludwig Finscher, i Giselher Schubert, t.  (Kassel: Bärenreiter, ), s. –. 
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intymnych marzeń i nieznanych wspomnień” 56 . To była właśnie taka poetyczność, którą 

zamierzał Schumann zrealizować w muzyce. Aby wyrażać bardziej wyrafinowane niuanse 

uczuć czy stanów duszy (die feineren Schattierungen der Emfindung / der Seelenzustände) 

i odzwierciedlać złożoność życia, muzyka ma być wielowarstwowa, a jej forma musi ujawnić 

bogactwo relacji (Beziehungsreichtum) mniejszych części i opierać się na różnorodnych 

metodach połączenia i przekształcenia (vielfältigen Verfahren der Verbindung und 

Umgestaltung) elementów muzycznych. W muzyce poetycznej według Schumanna istotny 

jest Humor, który „wynika z bogactwa relacji między niepowiązanymi ze sobą pojedynczymi 

elementami”57. 

Poza realizacją idei estetyki romantycznej w muzyce, Edler zwraca uwagę także na 

połączenie poetyczność i wirtuozerii, które pierwotnie były przeciwieństwami, w etiudach 

fortepianowych (np. w pierwszej etiudzie z Grandes études de Paganini S.  Liszta oraz 

w Etiudzie As-dur op.  nr  Chopina), w których wirtuozeria służy tworzeniu nowych 

efektów brzmieniowych58. Ponadto wnikliwa jest także obserwacja autora: „Poezja […] nie 

jest kategorią «obiektywną», która przynależy do muzyki czy nie. Jest ona stanem, który 

powstaje w szczęśliwych okolicznościach [i] przy zbiegu wielu komponentów. Oprócz tego, 

co przedstawione jest naszym uszom, [czynniki takie jak] nastrój, to, co widzimy, i – jak dzisiaj 

mówimy – podświadomość odgrywają decydującą rolę [w kształtowaniu takiego stanu]”59. 

Doświadczenie poetyczności w muzyce jest zatem efektem zarówno wewnętrznych 

właściwości poezji muzycznej, jak i sposobu jej przedstawienia. Badania nad poetycznością 

kompozycji nie powinny więc ograniczać się jedynie do analizy samego dzieła muzycznego, 

lecz powinny uwzględniać także czynniki pozamuzyczne, takie jak wizerunek kompozytora 

i kontekst wykonawczy. 

 

 
56 Sich Objektives – rational Faßbares, nach Regeln zu Erlernendes und zu Beurteilendes – mit der „innteren 

Welt” der tiefen Träume und fernen Erinnerungen unlösbar verbindet. Ibid., s. . 
57 Resultiert aus dem Reichtum der Beziehungen zwischen nicht zusammengehörigen Einzelelementen. Ibid., 

s. . O realizacji idei romantycznych w dziełach m.in. Schumanna i Brahmsa zob. też John Daverio, 
Nineteenth-Century Music and the German Romantic Ideology (Nowy Jork: Schirmer Books, ). 

58 Edler, „Virtuose und poetische Klaviermusik”, op. cit., s. –. 
59 Poesie […] ist nicht eine „objektive” Kategorie, die einer Musik anhaftet oder nicht. Sie ist ein Zustand, der 

sic hunter glücklichen Umständen, beim Zusammentreffen vieler Komponenten, ergibt. Atmosphärisches, 
Visuelles und – wie wir heute sagen – Unterbewußtes spielen dabei eine entscheidende Rolle neben dem, 
was zu hören ist. Ibid., s. . 
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.. M  

 

Jak można badać poetyczność muzyki Chopina, kategorię tak trudną do uchwycenia słowami? 

Jakie zagadnienia są z nią powiązane? Intuicyjnie możemy przypuszczać, że poetyczność 

odnosi się do pewnego pozytywnego waloru estetycznego i jest właściwością wyczuwalną 

w dziełach chopinowskich, a czujemy ją podczas ich słuchania. Te trzy aspekty poetyczności 

odpowiadają trzem podejściom do badań nad pięknem, przedstawionym przez sinologa-

estetyka Kao Yu-Kung: kiedy rozważamy piękno w kontekście doświadczenia, zajmujemy się 

kwestiami związanymi z doświadczeniem estetycznym; jeśli skupiamy się na pięknie jako 

takim, badamy kryteria piękna; jeśli interesujemy się pięknem w sztuce, analizujemy 

właściwości dzieła60. Wydaje się, że problematykę poetyczności można również rozważać w 

tych trzech aspektach. Chociaż pojęcie poetyczności i poetyczne właściwości dzieła 

muzycznego mogą być badane w sposób obiektywny, i z tego powodu znaczna część niniejszej 

rozprawy jest im poświęcona, to moim zdaniem najistotniejszym aspektem badań nad 

poetycznością muzyki Chopina jest jednak zagadnienie naszego „subiektywnego” 

doświadczenia estetycznego. To dlatego określamy muzykę Chopina jako poetyczną tylko 

wtedy, gdy doświadczamy poetyczności podczas słuchania kompozycji. Zdaniem Kao Yu-

Kung humanistyka „nie zamierza sprecyzować treści [struktury] doświadczenia i ustalać 

normy jego wartościowania, lecz opisywać różnorodne możliwe przeżycia i ich znaczenia po 

to, aby niezliczeni następcy mogli doznawać tych przeżyć i określać znaczenia własnych 

[doświadczeń]”61. Podobnie w niniejszej rozprawie staram się przedstawić różne możliwe 

sposoby doświadczania poetyczności sugerowane w opisach o muzyce Chopina. Chociaż dla 

niektórych czytelników mogą się one wydawać „nieprawidłowe”, najistotniejsza jest 

możliwość takich doświadczeń, a – jak zobaczymy w dalszych częściach pracy – właśnie taka 

możliwość stanowi istotę poetyczności. 

 

 

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

), s. . 
61 !"#$%&'()*+,-./(0123"#4566789&':./+;<=>7?@AB&'C&'+

3DEFG7./HIJIbid. s. . 
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1.2.1. Cel, zakres, metoda badań i źródła do badań 

W niniejszej rozprawie skupiam się na twórczości i postaci Chopina i zamierzam 

odpowiedzieć na pytanie, które na pierwszy rzut oka może wydawać się proste czy nawet 

naiwne: dlaczego Chopin jest poetą fortepianu, a jego muzyka jest poetyczna? Jednak 

odpowiedź na to pytanie nie jest łatwa ze względu na wielowarstwową naturę tej problematyki. 

To, że muzyka Chopina jest poetyczna, nie jest obiektywnym faktem, lecz subiektywną opinią, 

którą posiada tylko określona – choć może bardzo duża – grupa ludzi. W związku z tym 

pytanie „dlaczego muzyka Chopina jest poetyczna” należy sformułować inaczej: dlaczego 

muzyka Chopina wydaje się im (czy nam) poetyczna? Niniejsza praca skupia się na 

problematyce działania twórczości polskiego kompozytora na słuchaczy i tym samym 

wchodzi w zakres badań nad społeczną recepcją muzyki 62 . Z tego punktu widzenia 

poetyczność jest postrzegana podczas odbioru intersubiektywnego jako jedna z właściwości 

dzieł Chopina. 

Istotne dla badań nad recepcją muzyki jest określenie grupy ludzi, przez którą muzyka 

zostaje odbierana, dlatego nasuwa się pytanie: kto uważa muzykę Chopina za poetyczną? 

W pracach poświęconych recepcji dzieł Chopina i w zbiorze recenzji można zauważyć, że już 

za życia kompozytora jego grę na fortepianie i utwory powszechnie chwalono za ich 

poetyczność. Ten topos jest nadal aktualny. Oczywiście, używając słowa „powszechnie”, 

odnosi się to głównie do krajów europejskich, szczególnie Francji, Niemiec, Wielkiej Brytanii 

i Polski, gdzie kategoria poetyczności odegrała znaczącą rolę w recepcji muzyki Chopina 

w XIX wieku. Oprócz tego warto również zwrócić uwagę na rozpowszechnienie kompozycji 

chopinowskich od początku XIX wieku w krajach wschodnioazjatyckich, początkowo 

w Japonii, a następnie w Chinach i w Tajwanie, gdzie utwory te cieszą się ogromną 

popularnością od tamtych czasów. Jak można łatwo zauważyć, przeglądając książki i artykule 

o Chopinie, kluczowym hasłem w recepcji twórczości i postaci kompozytora w tych 

państwach jest tytuł „poeta fortepianu”, który wywodzi się bez wątpienia z Europy i został 

przyjęty w Azji Wschodniej. Zatem grupą ludzi, której wypowiedzi o poetyczności dzieł 

Chopina stanowią punkt wyjścia dla niniejszych badań, mogą być zarówno słuchacze 

 
62 Irena Poniatowska, „Recepcja muzyki jako problem estetyczny i teoretyczny”, w W kręgu recepcji i rezonansu 

muzyki. Szkice Chopinowskie, eadem (Warszawa: NIFC, ), s. –. 
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europejscy z XIX wieku, jak i azjatyccy z XX wieku. W niniejszej rozprawie przedstawiam 

recepcję twórczości i postaci Chopina, skupiając się na toposach poetyczności i „poety-

fortepianu” wśród dziewiętnastowiecznych Europejczyków ze wspomnianych krajów 

i dwudziestowiecznych Japończyków, Chińczyków i szczególnie obywateli Tajwanu w drugiej 

połowie XX wieku, czyli w czasie, gdy – jak ukaże się w dalszej części pracy – muzyka Chopina 

jest interpretowana w sposób specyficzny. 

Uwzględniając historię recepcji w dwóch grupach, które należą do różnych obszarów 

geograficznych i okresów historycznych, mam zamiar ukazać zarówno cały ciąg historycznego 

rozwoju toposów poetyczności i „poety-fortepianu”, jak i różnicę w ich interpretacjach. 

Sposób pojmowania kategorii poetyczności jest bowiem zróżnicowany, a taka różnica figuruje 

nie tylko między ludźmi z różnych kręgów kulturowych, ale również między odbiorcami 

z tego samego regionu kulturowego czy kraju, np. między melomanami a fachowcami. 

Różnica między różnymi grupami i członkami jednej grupy polega przede wszystkim na ich 

estetyczno-filozoficznych przekonaniach dotyczących muzyki, pojęcia piękna 

i doświadczenia estetycznego. Podobnie różnice w rozumieniu pojęcia "poeta" mogą także 

wynikać z różnic w postrzeganiu roli poety w społeczeństwie i wizerunku samego poety. 

W związku z tym niniejsza rozprawa – podobnie jak inne badania nad recepcją muzyki – nie 

może ograniczać się tylko do gromadzenia recenzji i krytyk, lecz musi uwzględniać 

różnorodne czynniki (takie myśl estetyczna, kontekst społeczno-kulturowy, ideologia 

i światopogląd słuchaczy), które wywierają wpływ na rozumienie tych pojęć. Umieszczenie 

systemu norm (czyli „struktury duchowej lub społecznej warunkującej […] odbiór” dzieła) 

w miejscu równie istotnym co krytyka muzyczna, pozwala traktować historię recepcji muzyki 

– jak pisze Dahlhaus – „jako fragment historii myśli lub historii społecznej, której materiał 

pochodzi z dokumentów dotyczących recepcji utworów muzycznych, jednak jej struktura, 

widziana od strony historii muzyki, jest heteronomiczna (nadana z zewnątrz)” 63 . Zatem 

w niniejszej rozprawie oprócz analizy recenzji i krytyk dotyczących Chopina i jego utworów, 

koncentruję się również na ukazaniu historycznego kontekstu, w jakim te recenzje 

powstawały, oraz związanej z nimi refleksji kulturowej. Istotną częścią pracy będzie stanowiło 

 
63 Carl Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, tłum. Zbigniew Skowron (Warszawa: Wydawnictwo 

Uniwersytetu Warszawskiego, ), s. . 
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także rozważanie pojęcia poetyczności, rozumianego przez pryzmat konkretnej, kulturowo 

uwarunkowanej postawy estetycznej charakterystycznej dla danej grupy odbiorców czyli 

romantycznej estetyki muzyki instrumentalnej dla europejskich fachowców i tak zwanej 

„estetyki lirycznej” dla tajwańskich uczonych, którzy polegając na tej estetyce porównywali 

twórczość Chopina z klasyczną poezją chińską rozpowszechnioną wówczas jako idealną 

formą artystyczną zgodnie z ówczesną propagandą. 

Jeżeli pojmujemy recepcję muzyki jako efekt dialogu pomiędzy odbiorcą a dziełem 

muzycznym czy próby dogłębnego zrozumienia muzyki, to oprócz pytania „Jak rozumieją 

poetyczność?” musimy również zastanowić się nad pytaniem: co w samych utworach pozwala 

na takie interpretacje? 64  Zdaniem Romana Ingardena dzieło 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” 65 . Współczesny system zapisu muzycznego 

jednoznacznie określa jedynie wysokość dźwięków oraz rytmikę, pozostawiając elementy 

takie jak tempo i koloryt w pewnym stopniu nieokreślone lub tylko ogólnie określone. 

W związku z tym ich realizacja podczas wykonania jest w dużej mierze zależna od decyzji 

wykonawcy. Ponadto wieloznaczne są również inne momenty takie jak forma jako sposób 

organizacji ustępów, który decyduje o walorze estetycznym dzieła. Problem ten rozważał 

Dahlhaus, pisząc: „Przekazane wytwory przedstawiają obecnie tylko akustyczny substrat; jego 

kategorialny kształt (kategoriale Formung) – poprzez który dźwiękowy fenomen konstytuuje 

się w ogóle jako muzyka – okazuje się zmienny i wymienny w swych najważniejszych 

właściwościach […]”66. Zatem w uszach odbiorców o odmiennych postawach estetycznych ten 

sam utwór chopinowski może przybierać różne formy przedmiotów estetycznych, w których 

niektóre aspekty dzieła mogą być uwypuklane i stanowić główne źródło poetyczności utworu. 

Innymi słowy, odbiorcy słuchają kompozycji jako takiej, która wydaje im się poetyczna, 

a z drugiej strony dzieło – mówiąc słowami Ingardena – jako „intersubiektywne przedmioty 

 
64 Oprócz dogłębnego rozumienia muzyki, czasem nawet powierzchowne delektowanie się muzyką może 

wynikać z pewnych cech dzieł muzycznych czy być przez nie „zachęcane”. Na przykład śpiewność i 
nastrojowość dzieł chopinowskich w części ułatwiają taki sposób ich odbioru. 

65 Roman Ingarden, Utwór muzyczny i sprawa jego tożsamości (Kraków: PWM, ), s. –. 
66 Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. . 
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estetyczne” jakby stopniowo „dostosowało się” do określonej maniery jego interpretowania67. 

Wieloznaczność utworu umożliwia zatem istnienie różnorodnych form estetycznych 

w jednym utworze, szczególnie w przypadku twórczości Chopina. Z tego powodu część 

niniejszej pracy będzie skupiona na problematyce wieloznaczności utworów chopinowskich, 

która pozwala na ich odczytywanie na przynajmniej dwa odmienne sposoby. 

Podsumowując, w niniejszej rozprawie będę zajmował się trzema ściśle ze sobą 

związanymi zagadnieniami, które pomogą znaleźć powód, dla którego Chopin uchodzi za 

poetę fortepianu, a jego muzyka za poetyczną. Te zagadnienia to ) historia recepcji 

twórczości i postaci polskiego kompozytora, ) społeczno-kulturowe uwarunkowania 

recepcji i pojęcie poetyczności w interpretacjach odbiorców oraz ) dzieła chopinowskie jako 

wieloznaczne przedmioty estetyczne. Mimo tego, że praktyka wykonawcza, wykonawcy i ich 

interpretacje odgrywają również istotną rolę w recepcji muzyki, problematyka ta zostanie 

pominięta w niniejszej pracy dlatego, że ona z jednej strony stanowi osobne zagadnienie 

badawcze i uwzględnienie jej w pracy wprowadziłoby dodatkową złożoność w badaniach: 

musiałbym rozważać wzajemne oddziaływanie między postawą estetyczną odbiorców, 

właściwościami utworów i charakterystyką wykonania przez pianistów. W niniejszej 

dysertacji skupiam się zatem na analizie odbioru muzyki oraz postaci Chopina, koncentrując 

się na dziewiętnastowiecznej Europie i dwudziestowiecznych krajach wschodnioazjatyckich, 

ze szczególnym uwzględnieniem Tajwanu w drugiej połowie XX wieku. Można więc 

zdefiniować te badania jako rodzaj badań porównawczych, które mają na celu ukazanie różnic 

w pojmowaniu poetyczności w tych różnych kontekstach kulturowych i historycznych. 

Zgodnie z przedstawionymi definicjami pojęcia poetyczności, w niniejszej rozprawie nie 

będę badał powiązań twórczości Chopina z utworami poetyckimi pod względem możliwej 

treści programowej kompozycji ani podobieństw formalnych między dwoma rodzajami 

sztuki. Poza tym też nie będę zajmował się zagadnieniem correspondance des arts. Chociaż 

faktem jest, że pojęcie poetyczności jako esencji wspólnej wszystkim formom artystycznym 

umożliwia korespondencję sztuk, poetyczność utworu muzycznego nie polega na takiej 

korespondencji, ani nawet na wagnerowskiej koncepcji Gesamtkunstwerk. Natomiast będę 

omawiał związek między poetyczną substancją dzieła – jego ideą muzyczną – a słownymi, 

 
67 Ingarden, Utwór muzyczny i sprawa jego tożsamości, op. cit., s. –. 
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poetyckimi interpretacjami oraz ich wpływ na trywializację poezji muzycznej i powstanie 

dzieł „pseudopoetycznych”. 

Jeżeli chodzi o źródła do badań, można je podzielić na trzy grupy zgodnie z omawianymi 

zagadnieniami badawczymi podjętymi w niniejszej pracy. W celu badania historii recepcji 

twórczości i postaci Chopina w dziewiętnastowiecznej Europie wykorzystam przede 

wszystkim recenzje i artykuły zebrane w redagowanej przez Ireną Poniatowską Antologii. 

Teksty azjatyckie dotyczące polskiego poety fortepianu pochodzą z różnorodnych źródeł, 

takich jak japońskie i chińskie czasopisma i książki z pierwszej połowie XX wieku, tajwańskie 

gazety z okresu panowania japońskiego oraz tajwańskie czasopisma i podręczniki do muzyki 

w szkołach podstawowych i gimnazjalnych z drugiej połowie XX wieku. Analiza tych źródeł 

pokazuje, że odbiorcy rzeczywiście uznawali Chopina za poetę muzycznego, a jego muzykę za 

poetyczną. Źródła do rozważań nad założeniami estetycznymi, które stanowią podstawę 

rozumienia i doświadczania kategorii poetyczności przez odbiorców obejmują 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 władzy sądzenia Immanuela Kanta), teorii sztuki 

(Allgemeine Theorie der schönen Künste 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 pięknie muzycznym Eduarda 

Hanslicka). Z drugiej strony, w odniesieniu do pojęcia poetyczności, które Tajwańczycy 

rozumieli przeze wszystkim na podstawie teorii literatury i klasycznej poezji chińskiej, a także 

pojęcia poety, korzystam z antycznych ksiąg konfucjańskich (m.in. Analekta Konfucjusza 

i anonimowe Zapiski o muzyce) i taoistycznych (anonimowa Księga przemian, Księga dao i de 

Laozi i Zhaungzi), traktatów poświęconych teorii literatury i poezji (m.in. Poemacie opisowym 

o literaturze Lu Ji, Umysł literacki i rzeźbienie smoka Zhong Rong, Zasady poetyckie Wang 

Changling, Krytyce poetyckiej Canglang Yan Yu i Pisma o poezji ci na ziemi autorstwa Wang 

Guowei), a także klasycznych chińskich poematów. Znaczną część tych źródeł można znaleźć 

w zbiorze Readings in Chinese Literary Thought opracowanym i przetłumaczonym przez 

Stephena Owena. Do analizy dzieł chopinowskich wykorzystuję Wydanie narodowe dzieł 

Fryderyka Chopina redagowane przez Jana Ekiera. 
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1.2.2. Układ rozprawy 

Niniejsza praca składa się z sześciu rozdziałów. Drugi rozdział traktuje jako punkt wyjścia 

analizę Dahlhausa poetyczności muzyki Chopina, która zdaniem niemieckiego muzykologa 

wynika z unikatowej architektoniki utworu i uwewnętrznienia cech gatunków muzycznych. 

W celu głębszego rozważania współzależności między „poetycznością” a „formą”, skupiam się 

w pierwszym podrozdziale na historii pojęcia „poezja”. Rozpoczynam od badań nad 

znaczeniami poiesis w starożytnej Grecji oraz rozprawą Poetyka Arystotelesa po to, by 

zrozumieć, czym jest „sztuka poetyczna”. Następnie omawiam rozwój „sztuki poetycznej” 

w nauce znanej jako musica poetica, która na początku XVIII wieku przekształciła się ze sztuki 

rzemieślniczej w dziedzinę twórczości artystycznej. Od tego momentu „poezja” zaczęła być 

postrzegana jako wyraz wyobraźni twórczej. Takie nowe rozumienie tego słowa znalazło 

odzwierciedlenie w pojęciach Dichtungsvermögen i Dichtungskraft w rozprawach 

filozoficznych i estetycznych Niemców. Pojęcie Dichtungskraft przejął Koch do określania 

geniuszu niezbędnego dla tworzenia istoty dzieła muzycznego, która była określona przez 

Beethovena jako zugrundeliegende Idee czy poetische Idee, a potem przez Hanslicka jako 

musikalische Idee. Okazuje się, że między „sztuką poetyczną” a esencją utworu istnieje ścisły 

związek: celem tej pierwszej jest realizacja tej drugiej w utwór muzyczny. W drugim 

podrozdziale najpierw przedstawiam tradycyjne funkcje kategorii gatunkowej przede 

wszystkim jako narzędzie poznawcze. Potem omawiam, w jaki sposób Chopin dwukrotnie 

przekształcał i uwewnętrzniał funkcje i charakterystyki gatunkowe, tworząc nadrzędny, 

własny indywidualny gatunek „chopinowski”, do którego zaliczają się wszystkie utwory 

kompozytora. Na końcu tego podrozdziału zajmę się problematyką wpływu gatunku na nasze 

doświadczenie estetyczne i sposób odbierania muzyki. 

Trzeci rozdział poświęcam zagadnieniom recepcji muzyki i szczególnie postaci Chopina 

w XIX wieku w Europie, uwypuklając dwa aspekty tytułu „poeta”. Z jednej strony, odnosi się 

on do wizerunku polskiego kompozytora jako geniusza, natchnionego proroka czy wieszcza 

oraz jako Ariela – szekspirowskiego zwiewnego ducha– fortepianu. Ten obraz jest powiązany 

z wyobrażeniem jego twórczości jako wysublimowanego języka duszy, symboli polskości 
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i muzyki eterycznej, nieziemskiej i skomponowanej pod wpływem boskiej siły. Tytuł „poeta” 

z drugiej strony kojarzy się z „modną” wówczas gruźlicą i pojęciem poety opętanego, a zatem 

ze słabym stanem fizycznym, chorobą i melancholią Chopina. Oprócz tego, w tym rozdziale 

omawiam także kwestie związane z trywializacją muzyki sentymentalnego poety fortepianu, 

powstaniem muzyki „pseudopoetycznej” oraz ich powiązaniami. 

W czwartym rozdziale przedstawiam historię recepcji twórczości i postaci Chopina 

w Azji Wschodniej, z naciskiem na występujące tam toposy „poety fortepianu” 

i „poetyczności”. Rozpoczynam od analizy recepcji kompozytora w Japonii i Chinach 

w pierwszej połowie XX wieku, a następnie przejdę do głównego tematu rozdziału, czyli 

zagadnień recepcji kompozytora w Tajwanie. Sposób, w jaki muzyka i wizerunek Chopina 

były opisywane w kraju wyspiarskim w okresie panowania japońskiego, wykazywał 

bezpośrednie wpływy japońskie. Po drugiej wojnie światowej, ze względu na propagandę 

ówczesnej partii rządzącej, która podkreślała wartość tradycyjnej kultury chińskiej, w tym 

estetyczne walory klasycznej poezji chińskiej i związanej z nią kategorii wytworności, 

twórczość i postać Chopina były interpretowane w kontekście tej tradycji. Porównywano 

muzykę kompozytora z klasycznymi poematami chińskimi, szczególnie tymi autorstwa Li Yu 

i Li Shangyin, i podkreślano jej poetyczność, wytworność i liryzm. W przedostatnim 

podrozdziale omawiam sposób, w jaki wizerunek Chopina wpisuje się w obraz tradycyjnego 

poety jako literata i uczonego, który pod wpływem konfucjanizmu zawsze troszczył się o los 

kraju i jednocześnie – pod wpływem taoizmu – dążył do wyższego poziomu własnego życia 

duchowego. Na zakończenie zwięźle przedstawiam recepcję muzyki i postaci kompozytora w 

Chińskiej Republice Ludowej pod wpływem chińskiego nacjonalizmu propagowanego przez 

Komunistyczną Partię Chiń. 

Z powodu sposobu Tajwańczyków interpretowania muzyki Chopina i jej poetyczności, 

konieczne jest wyjaśnienie pojęcia poetyczności w tradycyjnej poetyce chińskiej, którym 

zajmuję się w piątym rozdziale. W tym kontekście poetyczność ściśle wiąże się z kategorią 

nazywaną yijing, uważaną często za przejaw najwyższego piękna zarówno w poezji, jak 

również w malarstwie i muzyce. Aby ukazać dokładne znaczenie poetyczności, przedstawiam 

teorię i historię rozwoju pojęcia yijing, które ulegało silnym wpływom światopoglądu 

taoistycznego i buddyzmu. Poza tym, z oddziaływań najistotniejszych systemów filozoficzno-
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religijnych chińskich – czyli konfucjanizmu, taoizmu i buddyzmu – wynika przekonanie, że 

walor estetyczny utworu w znacznym stopniu zależy od poziomu duchowości i moralności 

jego twórcy, a doświadczenie estetyczne jest pojmowane jako podobne do doświadczenia 

religijnego i metafizycznego. W drugiej części rozdziału analizuję, w jaki sposób cechy języka 

mandaryńskiego i poetyka klasycznej poezji chińskiej (przede wszystkim podkreślenie jakości 

pojedynczych określeń, ich kontrastu i wzajemnego uzupełniania, zestawienie wyrazów bez 

rygorystycznej troski o składnię oraz stosowanie paralelizmu) wywierają wpływ na 

doświadczenie poetyczności. 

W ostatnim rozdziale przeprowadzam analizę utworów Chopina, aby wykazać, że w tych 

kompozycjach współistnieją dwie zasady konstruowania formy dzieła muzycznego. O ile 

jedna zasada podkreśla związek przyczynowo-skutkowy między ustępami oraz wynikający 

z niego proces formalny, układ zdarzeń czy „dramaturgię”, o tyle druga zasada kładzie nacisk 

na jakość poszczególnych ustępów i ich wzajemną korespondencję. Każda z tych zasad 

umożliwia specyficzny sposób doświadczania poetyczności, a ich przenikanie się w dziełach 

chopinowskich – szczególnie tych późnych – sprawia, że muzyka Chopina jest wieloznaczna 

i tym samym poetyczna w dwóch różnych wymiarach. 

Strukturę niniejszej rozprawy można z jednej strony pojmować jako linearną narrację, 

rozpoczynającą się od ogólnych zagadnień poetyczności (rozdz. ), przechodzących następnie 

w dziewiętnastowieczny kontekst estetyczny (rozdz. ) i społeczno-kulturowy (rozdz. ) 

powstania dzieł Chopina i ich recepcji, a potem – w ciąg dalszy historii odbioru twórczości 

i postaci kompozytora w Azji Wschodniej (rozdz.  i ). Na końcu dysertacji doprowadzam 

do analizy samych dzieł Chopina (rozdz. ). Z drugiej strony – logika układu rozprawy 

wynika z wzajemnego kontrastu i uzupełnienia dwóch części (rozdz.  i  vs.  i ), 

przedstawiających interpretacje poetyczności muzyki Chopina w dwóch kręgach 

kulturowych. W tym sensie pierwszy rozdział wskazuje na możliwość zaistnienia tych 

interpretacji, a środkowe cztery rozdziały stanowią tworzą symetryczną strukturę dyskursu, 

w której przeciwstawiają się rozdziały dotyczące recepcji twórczości i postaci Chopina (rozdz. 

 vs. ) oraz rozdziały omawiające postawy estetyczne interpretacji poetyczności muzyki 

(rozdz.  vs. ). Końcowy rozdział podkreśla współistnienie w twórczości Chopina różnych 

zasad konstruowania formy muzycznej, które umożliwiają wspomniane dwie interpretacje. 
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Tak zaprojektowana struktura niniejszej rozprawy ma na celu odzwierciedlenie możliwości 

współistnienia dwóch interpretacji dzieł tego kompozytora oraz uwypuklenie tej istoty 

kategorii poetyczności, jaka jest wieloznaczność.  
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Poetyczność formy muzycznej 
 

 

 

 

Na pierwszy rzut oka tytuł rozdziału Poetyczność formy muzycznej może się wydawać 

paradoksalny. Poetyczność jest bowiem nieopisywalną jakością artystyczną utworu, 

natomiast formę często uznaje się jedynie za zewnętrzną powłokę lub zjawisko akustyczne, 

które – chociaż jest niezbędnym środkiem wyrażenia treści – ma mniejsze znaczenie 

estetyczne. O tej antytezie świadczy najlepiej często używana metafora „dusza-ciało”68: o ile 

poetyczność stanowi zawartość duchową dzieła muzycznego, której tworzenie podlega 

jedynie prawom geniuszu, o tyle forma daje się badać poprzez analizę w sposób jakby 

anatomiczny, a zatem w zasadzie każdy potrafi ją kształtować na podstawie konkretnych 

wzorów. Przeciwstawienie tych dwóch aspektów kompozycji zostaje wzmocnione poprzez 

wyobrażenie formy jako z góry narzuconej, sztywnej i mechanicznej tradycyjnej normy, która 

jakoby ograniczała twórczość zainspirowanego kompozytora. Raison d'être tak rozumianej 

formy zależy od funkcji, pozamuzycznego elementu czy też „duszy” utworu. 

Od schyłku XVIII wieku paradygmat ujmowania formy utworu muzycznego ulegał 

gruntownym zmianom, wynikającym z wówczas coraz bardziej przeważającego wyobrażenia 

o dziele artystycznym jako organizmie, którego zewnętrzny kształt wynika bezpośrednio 

z wewnętrznego procesu twórczego oraz z estetyki romantycznej, według której muzyka 

instrumentalna – słowami Ludwiga Tiecka – tworzy „zamknięty w sobie świat” i „sama siebie 

komentuje poetycko”69, zamiast być bezsensownym hałasem, który bez tekstu poetyckiego nic 

nie potrafi wyrażać. Dzięki temu dzieła instrumentalne uzyskiwały autonomię i mogły 

zaistnieć same w sobie. Wzrost autonomiczności utworu jest zatem ściśle związany ze 

zwiększeniem się jego artystyczności czysto muzycznej – takiej artystyczności, do której 

 
68 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. –. 
69 Cyt. za Ibid., s. –. 
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istnienia przyczyniają się nie tyle pozamuzyczna funkcja i treść tekstu poetyckiego, ile sama 

forma muzyczna, czyli sposób połączenia elementów muzycznych (dźwięków, melodii, 

akordów, odcinków itd.) w jedną całość. Do istotnych momentów, które powodowały 

emanację artystyczności i tym samym autonomiczności utworu muzycznego, należą m.in. 

rozwój notacji muzycznej, odróżnienie sztuki komponowania i kompozytorów od sztuki 

wykonania i wykonawców, powstanie pojęcie muzyki jako dzieła, czyli czegoś konkretnie 

wykonanego (res facta, chose faite, compositio) jako przedmiotu analizy i interpretacji70. Dzięki 

temu utwór muzyczny może oderwać się od czasu realnego, w którym jest doświadczany jako 

następstwo dźwięków połączonych ze sobą, a zatem taki sposób pojmowania muzyki „daje 

także możliwość ogarnięcia jej w całości, to znaczy jako formy, jako czasowej konfiguracji, 

w której każdy pojedynczy moment spełnia jakąś funkcję w tworzeniu całości, do której należy, 

a nie jako sekwencji luźno powiązanych lub w ogóle niepowiązanych, następujących po sobie 

pojedynczych momentów” 71 . Zyskawszy autonomiczność, forma nie służy już do 

przedstawienia uczuć, lecz sama staje się celem dzieła muzycznego i źródłem waloru 

estetycznego. Innymi słowy, forma sama jest duszą, a zatem stanowi o poetyczności dzieła. Pod 

tym względem „poetyczność formy muzycznej” nie brzmiałaby mniej sensownie niż 

stwierdzenie Hanslicka, że „treścią muzyki są formy poruszane dźwiękami”72. 

Zmianie paradygmatu estetyki muzyki na przełomie XVIII i XIX wieku towarzyszyło 

podważanie tradycji gatunków muzycznych, która – będąc czynnikiem regulującym 

i normatywnym – podkreślała czystość gatunku i zgodność między gatunkiem a treścią, czyli 

właściwym dla niego wyrażanym charakterem 73 . Wywodzące się z historii gatunków 

muzycznych wyobrażenie o kompozycji jako egzemplifikacji gatunku, stopniowo 

zastępowano coraz bardziej przeważającym pojęciem unikatowości dzieła muzycznego. 

Jednak kategoria gatunku nie zatraciła swego znaczenia, o czym może świadczyć fakt, że 

Chopin i jego współcześni wciąż nadawali swoim utworom tytuły gatunkowe. Gatunek nie 

 
70 Karol Berger, Potęga smaku: Teoria sztuki, tlum. Anna Tęczyńska (Gdańsk: Wydawnictwo Słowo/Obraz 

Terytoria, ), s. –. 
71 Ibid., s. . 
72 Polski przekład pochodzi z Eduard Hanslick, O pięknie muzycznym, tłum. Joanna Giel (Wrocław: 

Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego, ), s. . 
73 Por. opis klasycznej teorii gatunku w literaturze w René Wellek i Austin Warren, Teoria literatury, tłum. 

Jerzy Krycki, Ignacy Sieradzki i Maciej Żurowski (Warszawa: PWN, ), s. –. 
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zniknął, lecz tylko jego funkcja uległa zmianom. Służy jako „suma gotowych środków 

estetycznych”74 zarówno kompozytorowi, który poprzez mieszanie i hybrydyzację gatunków 

tworzy dla każdego utworu indywidualną formę i wartość artystyczną, jak i słuchaczowi, 

posługującemu się kategorią gatunkową w rozumieniu nowych dzieł, gdy one same nie 

odpowiadają już ściśle normie gatunkowej. 

W niniejszym rozdziale chciałbym zatem zająć się nie tyle problemem, czy forma 

utworów Chopina jest podobna do formy poetyckiej albo czy twórczość kompozytora odnosi 

się do treści dzieł poetyckich, ile pytaniami, jak rozumieć poetyczność z punktu widzenia 

nauki o kompozycji i teorii gatunku, a w jaki sposób forma muzyczna i kategoria gatunkowa 

mogą tworzyć w kompozycji niewysłowione piękno lub artyzm, które nazywamy 

poetycznością. Punktem wyjścia moich rozważań będzie analiza Carla Dahlhausa 

poetyczności dzieł Chopina w rozdziale pt. Poetische Musik z książki Die Musik des . 

Jahrhunderts75. W tej zwięzłej, lecz jakże wyrazistej analizie, niemiecki muzykolog rozważa 

dwa aspekty twórczości polskiego kompozytora, z których wywodzi poetyczność; jeden 

z nich dotyczy formy, a drugi – gatunku. 

 

 

.. P  

 

Według Dahlhausa, utrzymane w tonacji g-moll opus  Chopina otrzyma tytuł „ballada” 

z powodu charakterystycznej dla tego gatunku „zmiany tonów” (Wechsel der Töne), czyli 

„mieszania momentów lirycznych, epickich i dramatycznych”, zaś poetyczność utworu polega 

na oryginalnym sposobie owej zmiany, w jaki ustępy albo elementy muzyczne są wprawdzie 

powtórzone substancjalnie, lecz zmienione funkcjonalnie. Na przykład, kiedy pierwszy temat 

Ballady g-moll powraca w dalszych częściach utworu, odgrywa rolę już nie „pierwszego 

tematu”, lecz wprowadzenia prowadzącego do przetransformowanego tematu drugiego 

(t. –). Innymi słowy, elementy tracą swoje pierwotne funkcje i wchodzą w stosunek 

dialektyczny z innymi elementami. Ta funkcjonalna oryginalność „zmiany tonów” przyczynia 

 
74 Ibid., s. . 
75 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. . 
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się do indywidualizacji formy (formale Individualisierung) tej ballady, a z niej wynika 

poetyczność utworu76. 

Poetyczność wynikająca z cech formy muzycznej jest nadto związana z pojęciem 

musikalische Poiesis, które użył Dahlhaus jako przeciwieństwa pojęcia Mimesis, czyli 

„kopiowania wzorców i naśladowania rzeczywistości”, żeby określać utwory o formie 

„poetycznej” i unikatowej, nie zaś mechanicznej i prozaicznej77. Zapytać należy, dlaczego 

autor używa akurat słowa poiesis i jakie ma ono dokładne znaczenia. Odpowiedzi na to pytanie 

należy poszukać najpierw w etymologii słów „poezja” i „poetyczny”, a potem w sposobach ich 

użycia w traktatach o poetyce, teorii muzyki, estetyce i nauce kompozycji od czasów 

antycznych do XIX wieku. 

 

 

2.1.1. Poezja i sztuka „poetyczna” w starożytności i średniowieczu 

Słowo „poezja” pochodzi z poiēsis (ποίησις), która oznaczała w języku starogreckim 

„produkcję”, a związane z nią słowa to czasownik poieō (ποιέω), „produkuję” lub „robię”, oraz 

rzeczownik poiētēs (ποιητής), „wytwórca”, który później zyskuje znaczenie „poety”. W VIII 

wieku p.n.e. Homer niejednokrotnie używał słowa poieō w swoich epopejach, aby opisać 

wytwórstwo rzeczy materialnych i użytkowych jak np. domów, bram i tarczy (Iliada). Hezjod, 

poeta żyjący w mniej więcej tym samym czasie, używał słowa poieō do określenia zarówno 

budowy stodoły, jak również kreowania ludzi przez bogów (Prace i dni). Po czasach Homera 

można znaleźć m.in. w pracach historyka Herodota z V wieku p.n.e. użycie tego słowa 

w innym znaczeniu niż „produkować”, czyli „pisać poezję” (np. dytyramby). Od tego czasu 

współistniały odmienne znaczenia słowa poieō. Podobnie było też w przypadku innych słów z 

nim związanych. Na przykład poiesis mogła oznaczać nie tylko produkcję wina (Herodot) 

i łodzi (Tukidydes), lecz także wytwarzania melodii, sztuk mimetycznych i różnych rodzajów 

poezji, np. dytyramb, tragedię i epopeje (Platon). Poiētēs odnosi się zarówno do wytwórcy 

maszyn (Ksenofont), przedmiotów, praw, sztuk mimetycznych (Platon), jak również do 

 
76 Ibid. 
77 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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samych poetów, w tym Homera (Platon i Arystofanes itd.)78. 

Koegzystencja znaczeń „produkować” i „wierszować” sugeruje utożsamianie poety 

z rzemieślnikiem 79 , a to oznacza również, że poiēsis była traktowana jako czynność 

produkcyjna, w odróżnieniu do praktyki: praxis (πρᾶξις). O tym świadczy fakt, że 

w starożytnej Grecji jako poiētēs określano tylko autorów poematów, a nie ich wykonawców80. 

W ten sposób poiēsis rozumiało się jako technē (τέχνη), czyli kunszt, którego wytwarzanie 

polega na pewnych zasadach i regułach, a z tego powodu można tej sztuki nauczyć się bez 

inspiracji muz. Jednak w rzeczywistości „wierszowanie jako kunszt” i „wierszowanie dzięki 

inspiracji” w starożytnej Grecji nie pozostawały w sprzeczności aż do momentu, gdy Platon 

zwrócił szczególną uwagę na ich różnicę i przeciwstawił je sobie. Filozof uznał 

zainspirowanego poetę za doskonalszego niż poetę-rzemieślnika81. W Fajdrosie (a) pisał 

następująco: „Kto bez tego szału Muz do wrót poezji przystępuje, przekonany, że dzięki samej 

technice [technēs] będzie wielkim artystą [poiētēs], ten nie ma święceń potrzebnych 

i twórczość szaleńców zaćmi jego sztukę z rozsądku zrodzoną”82. 

Arystoteles ujmował wierszowanie w odmienny sposób. Pisał w Etyce nikomachejskiej, że 

„sztuka [technē] jest identyczna z trwałą dyspozycją do opartego na trafnym rozumowaniu 

tworzenia [poiētikē]” (a)83. A zatem tytuł Peri poiētikēs – czyli O (sztuce) poetycznej lub po 

prostu O poetyce – nadany traktatowi o sztuce tworzenia poezji (szczególnie tragedii i epiki) 

wydaje się sugerować, że Arystoteles traktował sztukę poetycką jako kunszt czy sztukę 

„poetyczną” czyli produkcyjną. (Samo słowo poiētikē pokazuje związek z technē podobnie jak 

słowo mousikē, które należy do kunsztu z powodu albo tego, że jest ono jest skrótem wyrazu 

technē mousikē, czyli kunszt muz84, albo tego, że jego przyrostek -ikē oznacza technē85). Innymi 

 
78 Henry George Liddell i Robert Scott, A Greek-English Lexicon (Oxford: Clarendon Press, ), t. , 

s. –. 
79 Penelope Murray, „Poetic Inspiration”, w A Companion to Ancient Aesthetics, red. Pierre Destrée i Penelope 

Murray (John Wiley & Sons, Ltd, ), s. . 
80 Gregory Nagy, „Language and Meter”, w A Companion to the Ancient Greek Language, red. Egbert J. Bakker 

(John Wiley & Sons, Ltd, ), s. . 
81 Murray, „Poetic Inspiration”, op. cit., s. –. 
82 Platon, Fajdros, tłum. Władysław Witwicki (Lwów: Książnica Polska Tow. Nauczycieli Wyższych, ), 

s. . Nawiasy kwadratowe dodane przeze mnie. 
83 Arystoteles, Etyka nikomachejska, tłum. Daniela Gromska, . wyd. (Warszawa: Państwowe Wydawnictwo 

Naukowe, ), s. . Nawiasy kwadratowe dodane przeze mnie. 
84 Nagy, „Language and Meter”, op. cit., s. . 
85 Murray, „Poetic Inspiration”, op. cit., s. . 
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słowy, poetyka jest kunsztem wytwarzania poezji opierającym na pewnych zasadach, które 

można analizować, rozumieć i przekazywać w sposób systematyczny. A jaki ma być efekt tego 

kunsztu? W Poetyce Arystoteles zdefiniował tragedię jako 

 

naśladowcze przedstawienie akcji poważnej, skończonej i posiadającej (odpowiednią) 

wielkość, wyrażone w języku ozdobnym, odmiennym w różnych częściach dzieła, 

przedstawienie w formie dramatycznej a nie narracyjnej, które przez wzbudzenie litości 

i trwogi doprowadza do «oczyszczenia» [kátharsis] tych uczuć (1449b)86. 

 

Najważniejszym wśród sześciu składników tragedii wymienionych przez Arystotelesa87 

jest fabuła, która jest „naśladowczym przedstawieniem akcji”, „układem zdarzeń” i tym samym 

„duszą tragedii” (a)88. W poniżej cytowanych fragmentach możemy zobaczyć, jaką rolę 

odgrywa fabuła w tragedii i jaką ma postać: 

 

Najważniejszym z tych składników jest układ zdarzeń. Tragedia jest bowiem naśladowaniem 

nie ludzi, lecz działania (akcji) i życia (od działania zależy przecież i powodzenie 

i niepowodzenie. Celem naśladowania jest przedstawienie jakiejś akcji, a nie właściwości 

postaci. Z charakterem wiążą się ich pewne cechy, natomiast czyny decydują o ich 

powodzeniu lub nieszczęściu) […] Toteż celem tragedii jest bieg zdarzeń, czyli fabuła, a cel 

jest we wszystkim rzeczą najważniejszą (1450a)89. 

 

Podobnie jak w innych sztukach naśladowczych to naśladowanie jest jednolite, którego 

przedmiot jest jednolity, tak i fabuła – skoro jest naśladowczym przedstawieniem akcji, 

powinna być przedstawieniem akcji jednolitej i skończonej, a tworzące fabułę zdarzenia 

powinny być w taki sposób zespolone, aby po przestawieniu lub usunięciu nawet jednego 

z nich uległa naruszeniu i rozpadła się również całość. Taka bowiem część, której dodanie lub 

odjęcie nie sprawia widocznej różnicy, nie jest istotną częścią całości (1451a)90. 

 

 
86 Arystoteles, Poetyka, tłum. Henryk Podbielski, . wyd. (Wrocław: Zakład Narodowy im. Ossolińskich, 

), s. . 
87 To są: fabuła, charakter, wysłowienie, sposób myślenia, widowisko i śpiew (melopoiia). 
88 Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. , . 
89 Przy ostatnim zdaniu dodany jest przypis Henryka Podbielskiego: „Cel podkreśla tu Arystoteles biorąc pod 

uwagę budowę tragedii. Ostatecznym celem tragedii, do którego ona zmierza, jest katartyczne przeżycie 
uczucia litości i trwogi (por. rozdz. XXV i XXVI)”. Ibid., s. . 

90 Ibid., s. –. 
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W dalszej części traktatu w podobny sposób pisze Arystoteles o poezji epickiej, że mianowicie 

jej fabuła „powinna być ułożona w sposób dramatyczny i obejmować jedną, całą i skończoną 

akcję, posiadającą początek, środek i koniec, aby podobnie jak cała i jednolita istota żyjąca 

mogła dostarczyć właściwej przyjemności” (a) 91 . Fabułę stanowią zatem nie same 

zdarzenia, lecz ich łączenie, układ i rozwój. Aby tworzyć jednolitą całość, zdarzenia muszą 

łączyć się ze sobą zgodnie z prawdopodobieństwem lub koniecznością zamiast być zestawiane 

w sposób epizodyczny, który Arystoteles uważał za najgorszy (b)92. Wszystkie te zasady 

o strukturze poezji służą do osiągnięcia ostatecznego celu tragedii, czyli jej oddziaływania na 

odbiorców:  

 

A przecież przedmiotem naśladowczego przedstawienia w tragedii jest nie tylko akcja 

skończona, lecz także jej zdarzenia zdolne wzbudzić litość i trwogę, a tę właściwość uzyskują 

one zwłaszcza wtedy, gdy przebiegają wbrew oczekiwaniu, wynikając jedne z drugich 

(1452a)93. 

 

Litość i trwogę może więc wzbudzić albo widowisko, albo też – co jest rzeczą doskonalszą 

i świadectwem wyższego talentu poetyckiego – mogą być one wynikiem samego układu 

zdarzeń. Fabuła dramatyczna powinna być bowiem tak ułożona, aby nawet nie oglądając 

sztuki w teatrze słuchacz odczuwał trwogę i litość w wyniku samego rozwoju zdarzeń 

(1453b)94. 

 

Można zatem wnioskować z zacytowanych powyżej fragmentów, że dla Arystotelesa 

poetyka dotyczy – jak sam napisał na początku traktatu – przede wszystkim sposobu, „w jaki 

należy układać fabułę, aby utwór poetycki był piękny” (a)95. Tutaj „piękno” polega po 

części na odbiorcach, czyli na tym, czy tragedia może przedstawiać się w formie adekwatnej 

dla widzów do poznawania. O tym świadczy dyskusja Arystotelesa o wielkości tragedii: 

 

Bo przecież każda piękna rzecz, tak istota żywa, jak wszelkie dzieło składające się z części, nie 

 
91 Ibid., s. –. 
92 Ibid., s. –. 
93 Ibid., s. . 
94 Ibid., s. . 
95 Ibid., s. .  
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tylko swe części musi mieć porządkowane, lecz musi mieć również nieprzypadkową wielkość. 

Piękno bowiem polega na (odpowiedniej) wielkości i porządku. Dlatego nie może być piękną 

ani istota zbyt mała, bo zaciera się jej obraz powstały w czasie nieuchwytnym niemal dla 

zmysłów, ani zbyt wielka – gdyż jej obraz nie jest jednocześnie uchwytny w całości i patrzący 

nie dostrzega ani jego jedności, ani całości (1450b–1451a)96. 

 

Jednak oprócz tak pragmatycznego podejścia Arystotelesa do piękna tragedii, jeszcze 

inną interpretację wskazują jego rozważania: podkreślanie znaczenia układu i sposobu 

łączenia zdarzeń, wpływu rozwoju zdarzeń na oddziaływanie na odbiorców oraz fabuły jako 

jednolitej całości. Sugeruje to, że sama fabuła może przyczyniać się do wartości estetycznej 

tragedii. A pisząc, że „nie należy bowiem w tragedii szukać wszelkiej przyjemności, lecz tylko 

takiej, która jest dla niej właściwa” (b)97, grecki filozof jakby proponuje, że – zdaniem M. 

H. Abramsa – litość i trwogę wynikające z samego układu zdarzeń można uznać za 

„sprawiającą przyjemność cechę tragedii, różną od przyjemności właściwych komedii oraz 

innym formom”, a z tego powodu „dzieło tragiczne może być zatem analizowane formalnie 

jako samodzielna całość, złożona z elementów zorganizowanych wokół elementu 

nadrzędnego, tragicznej fabuły”98. Taka interpretacja kładzie nacisk na wewnętrzne cechy 

strukturalne tragedii, a nie jej zewnętrzne funkcje. W taki sposób tragedia jest dziełem samym 

w sobie, więc poetyka staje się sztuką „produkcji” układu zdarzeń. 

Oprócz fabuły warto zwrócić uwagę na jeszcze inny element tragedii, a mianowicie na 

melopoiia (μελοποιΐα). O melopoiia bardzo mało mówił filozof w Poetyce; określał ją jedynie 

jako „najważniejszą ozdobę tragedii” (b) 99 . Natomiast można łatwo domyśleć się 

znaczenia tego słowa, które składa się z melos (muzyka, melodia, pieśń) i poieō (produkować, 

robić). Chodzi o wytworzenie melodii, pieśni lub po prostu muzyki, a związane z nim słowa 

to są m.in. czasownik melopoieō oraz rzeczowniki osobowe melopoiētēs i melopoios. Użycie 

słowa melopoiia w takim znaczeniu można znaleźć w Żabach Arystofanesa (–, –

), a także w platońskiej Uczcie (d) i Państwie (III, d). W tym ostatnim melopoiia 

 
96 Ibid., s. –. 
97 Ibid., s. . 
98 M. H. Abrams, Zwierciadło i lampa: Romantyczna teoria poezji a tradycja krytycznoliteracka, tłum. Maria 

Bożenna Fedewicz (Gdańsk: Wydawnictwo Słowo/Obraz Terytoria, ), s. . 
99 Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. . 

39:57064



 

  

została odróżniona od śpiewania istniejących melodii100. 

Melopoiia figuruje także w starogreckiej teorii muzyki, m.in. u Arystoksenosa, ucznia 

Arystotelesa. W drugiej księdze jego traktatu Elementy harmonii (odcinek nr ) 

Arystoksenos przedstawił melopoiia jako ostatnią część wiedzy o harmonii. Dotyczy ona 

„praktycznego problemu zastosowania nut”, z których można wydobyć „liczne formy 

melodyczne o różnorodnym charakterze” 101 . Jest jednak wątpliwe, czy w zwrocie 

„zastosowanie nut” chodzi o „wykonanie podanej melos” czy o „zastosowanie reguł teorii 

muzycznej dla celu produkcji nierytmizowanych przebiegów wysokości dźwięków, budowy 

melodii itd.”102. Po Arystoksenosie o melopoiia pisali Kleonides oraz Arystydes Kwintylian. 

Ten pierwszy podał w ramach melopoiia cztery sposoby formowania dźwięków, a ten ostatni 

odróżnił melodię od melopoiia, będącej umiejętnością „produkcyjną” (poiētikē)103. 

Warto zwrócić uwagę na to, że Arystydes Kwintylian zaproponował w De musica 

typologię wiedzy muzycznej, dzieląc ją na theorētikē i praktikē. Wiedzę praktikē stanowią dwie 

części: zastosowanie (chrēstikē) i wyrażanie (exaggeltikē), a ta pierwsza składa się z melopoiia, 

ruthmopoiia i poiēsis 104 . Podział wiedzy muzycznej Arystydesa Kwintyliana przypomina 

typologię Arystoksenosa, również dzieląca muzykę na theorētikē i praktikē105. Takie podejście 

do podziału nauki muzyki nawiązuje do arystotelesowskiego sposobu ujmowania wiedzy. 

W Metafizyce Arystoteles odróżnił trzy rodzaje wiedzy (epistēmē), mianowicie theorētikē, 

praktikē oraz poiētikē, a ta ostatnia odnosi się nie tylko do tworzenia poezji, lecz do wszelkich 

rodzajów technē (.b). Jest ciekawe, że w typologii wiedzy muzycznej zarówno 

Arystoksenosa jak również Arystydesa Kwintyliana brakuje typu poiētikē, czyli późniejszej 

łacińskiej musica poetica. Chociaż we Anonymi scrptio de musica, czyli zbiorze fragmentów 

 
100 Markus Bandur, „Melopoiia”, w Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, red. Hans Heinrich 

Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, ), s. –; Albrecht Riethmüller, „Melopöie”, w MGG, 
t.  (Sachteil), s. . 

101 The practical question of the employment of the notes; numerous melodic forms of every character. 
Aristoxenus, =e Harmonics of Aristoxenus, tłum. Henry S. Macran (London: Clarendon Press, ), 
s. . 

102 Die Ausführung eines gegebenen Melos; die Anwendung der musiktheoretischen Regeln zum Zweck der 
Herstellung von unrhythmisierten Tonhöhenverläufen, Melodiebildung etc. Bandur, „Melopoiia”, op. cit., 
s. . 

103 Ibid. 
104 Zob. Ibid.; fragment przetłumaczony po angielsku zob. Ruth Halle Rowen, red., Music =rough Sources and 

Documents (Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, ), s. –. 
105 Artur Simon, Albrecht Riethmüller i Heinrich Hüschen, „Musiké – musica – Musik”, w MGG, t.  

(Sachteil), s. . 
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o muzyce starożytnej Grecji zbieranym i opublikowanym przez Friedricha Bellermanna 

w  roku, można znaleźć wzmiankę o muzyce typu poiētikē106, nie wiadomo, czy takie 

pojęcie było powszechne w starożytności. Wiemy tylko, że pojęcie muzyki poiētikē, czyli 

muzyki „produkcyjnej”, było prawdopodobnie całkiem zapomniane w średniowieczu107. 

Do arystotelesowskiej typologii wiedzy nawiązywał również rzymski retoryk Kwintylian 

(ok. –). W drugiej księdze jego Institutio Oratoria wspomniał o trzech rodzajach sztuki 

lub umiejętności (ars) (II.). Pierwsza to sztuka theorētikē108 (np. astronomia), która nie 

wymaga akcji fizycznej aktu rozumienia. Celem drugiego rodzaju, mianowicie sztuka praktikē, 

jest akcja fizyczna, np. taniec. Ostatnią jest sztuka poiētikē, która wiąże się z ukończeniem 

widocznego już w zarysie dzieła (operis). Podobnie jak u Arystotelesa, sztuka „poetyczna” 

w ujęciu Kwintyliana ewidentnie odnosi się nie tylko do dzieł poetyckich, lecz wszelkich 

wytworów (rzymski retoryk podał bowiem malarstwo jako przykład tej sztuki)109. 

Cztery stulecia po śmierci Kwintyliana w De institutione musica Boecjusz (–) 

uznał muzykę za wiedzę, której „rozumienie oznacza poznanie jej właściwości i refleksję nad 

nią”110. Z tego wynika jego słynny trójpodział dzielący muzykę na musica mundana, musica 

humana i musica instrumentalis. Tylko tę pierwszą – jako harmonię kosmosu – uznał Boecjusz 

za prawdziwą muzykę, a ostatnią (w tym muzyką instrumentalną i wokalną111) traktował 

lekceważąco. W ostatniej (XXXIV) części pierwszego tomu traktatu odpowiadając na 

pytanie „czym jest muzyk” (Quid sit musicus) wymienił trzy rodzaje ludzi zajmujących się 

muzyką. Prawdziwym muzykiem jest ten, który „zdobył wiedzę o śpiewie ze znajomością 

rzeczy, bez popadania w niewolę praktyki, lecz w zgodzie z zasadami metody 

spekulatywnej”112. Oprócz muzyka-teoretyka i tego, który zajmuje się grą na instrumencie, 

Boecjusz wspomniał muzyków „rodzaju poetów” (genus poetarum), którzy „kształtują pieśni” 

 
106 Friedrich Bellermann, Anonymi scriptio de musica: Bacchii senioris Introductio artis musicae (Berlin: prostat 

apud Albertum Foerstner, ), s. . 
107 Simon, Riethmüller i Hüschen, „Musiké – musica – Musik”, op. cit., s. . 
108 Instutio Oratoria zostały napisane w łacinie, ale słowa theorētikē, praktike i poietike są zapisane w piśmie 

greckim, co dowodzi nawiązanie Kwintyliana do Arystotelesa. 
109 Zob. Kwintylian, Institutio Oratoria. Books I–III, tłum. Harold Edgeworth Butler (Cambridge: Harvard 

University Press, ), t. , s. –. 
110 Enrico Fubini, Historia estetyki muzycznej, tłum. Zbigniew Skowron (Kraków: Musica Iagellonica, ), 

s. . 
111 Simon, Riethmüller i Hüschen, „Musiké – musica – Musik”, op. cit., s. . 
112 Boecjusz, De institutione musica (Leipzig: B. G. Teubneri, ), t. , s. ; przekład pol. wg Fubini, 

Historia estetyki muzycznej, op. cit., s. . 
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(fingit carmina). Tego rodzaju muzycy, podobnie jak instrumentaliści, nie posiadają wiedzy 

spekulatywnej o muzyce. Zamiast tego komponują pieśni dzięki „pewnemu naturalnemu 

instynktowi” (naturali quodam instinctu) 113 . Oprócz problemu hierarchizacji muzyków 

według rodzaju ich aktywności, nas ciekawi najbardziej użyte tu przez Boecjusza słowo poeta. 

Biorąc pod uwagę etymologię tego słowa, można z jednej strony interpretować, że Boecjusz 

nawiązuje do jego oryginalnego znaczenia, czyli „wytwórca”, żeby określać człowieka, który 

„kształtuje” pieśń; z drugiej strony jest też możliwe, że słowo poeta odnosi się do muzyka-

poety piszącego carmina, czyli muzykę z tekstem. 

Jak wynika z powyższych rozważań, można zauważyć, że słowo poiēsis było w czasach 

starożytnych wieloznaczne, o czym świadczy najlepiej Poetyka Arystotelesa. W muzyce mamy 

melopoiia, jej znaczenie nie było jednoznaczne (zastosowanie vs wytworzenie melodii), 

a w klasyfikacji wiedzy muzycznej nie było muzyki typu poiētikē równorzędnej do muzyki 

theorētikē i praktikē, w przeciwieństwie do arystotelesowskiej typologii wiedzy. Brakująca 

część w trójpodziale wiedzy muzycznej została uzupełniona dopiero w XVI wieku, kiedy 

powstało pojęcie musica poetica. 

 

 

2.1.2. Musica poetica 

Pojęcie musica poetica pojawiło się po raz pierwszy w dwóch podręcznikach Nicolausa 

Listeniusa (–?): Rudimenta Musicae () i Musica (). We wcześniejszym autor 

wymienił tylko dwa rodzaje nauki muzycznej (ars musica), czyli musica theorica i musica 

practica. Przy końcu opisu tej ostatniej dodał, że „[musica practica] jest nazywana poetica lub 

fabricativa, gdy utwór jest zostawiony po pracy, jak Musica [traktat nauki muzycznej] 114 

 
113 Boecjusz, op. cit., t. , s. . Tutaj słowo „instynkt” prawdopodobnie nie należy rozumieć jako naturalne 

czy boskie natchnienie, lecz w znaczeniu negatywnym jako instynkt prymitywny czy niewiedzę. 
114 Figurujące tutaj słowo musica było często błędnie interpretowane i przetłumaczone jako dzieło muzyczne, 

co przyczynia się do argumentu, że musica poetica sygnalizowała początek pojęcia kompozycji. Jednak 
z powodu tego, że Listenius ujmował musica practica jako dyscyplinę pedagogiczną, tutaj musica – według 
Markusa Bandura – należy rozumieć jako ars musica, czyli naukę muzyczną lub po niemiecku Musiklehre, 
zamiast dzieła muzycznego. Zob. Markus Bandur, „Musica poetica”, w Handwörterbuch der musikalischen 
Terminologie, red. Hans Heinrich Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, ), s. . Zob. też Heinz 
von Loesch, „Musica Poetica – die Geburtsstunde des Komponisten?”, w Jahrbuch des Staatlichen Instituts 
für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, red. Günter Wagner (Stuttgart: J.B. Metzler, ), s. –. 
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została przez kogoś zapisana” 115 . Musica poetica została wyodrębniona z kategorii musica 

theorica i practica w późniejszym podręczniku Musica i przedstawiona jako osobny rodzaj 

nauki (scientia): 

 

„[Musica] poetica, która nie ogranicza się ani do wiedzy o rzeczy [muzyce], ani do ćwiczenia 

wyłącznie, lecz pozostaje po pracy jakieś dzieło, podobnie jak gdzieś zapisana została musica 

lub muzyczna pieśń, której celem jest utwór wytworzony i skończony. Opiera się bowiem na 

robieniu lub kształtowaniu, czyli na takiej pracy, która po śmierci samego twórcy pozostawia 

dzieło doskonałe i absolutne. Dlatego poeticus musicus [jest muzykiem], który zajmuje się 

zostawieniem czegoś. Ostatnie dwie [nauki muzyczne, czyli musica practica i musica poetica] 

są zawsze związane z pierwszą [musica theorica], ale nie odwrotnie”116. 

 

Trójdzielna klasyfikacja nauki muzycznej na skutek dodania musica poetica wynika, 

według Markusa Bandura, nie tyle z „potrzeb merytorycznych”, ile z pragnienia Listeniusa 

wskazywania nauki muzycznej jako dziedziny nauki porównywalnej do retoryki Kwintyliana. 

Próbę nawiązania do wspomnianego powyżej trójpodziału nauki rzymskiego retoryka 

i Arystotelesa widać również w użyciu greckich słów theorētikē, praktikē oraz poiētikē w Musica 

Listeniusa zamiast ich łacińskich odpowiedników117. 

Podręczniki Listeniusa były powszechnie używane w kręgu Lateinschule i wywierały 

wpływ na kolejne prace na temat musica poetica, w których inni teoretycy reinterpretowali 

i doprecyzowali definicje Listeniusa. W odniesieniu do Musica Listeniusa i definicji 

Boecjusza o muzykach genus poetarum, Heinrich Faber w Musica poetica () – uwypuklając 

aspekty „kształtowania pieśni” i „pozostawiania dzieła” – definiował pewne umiejętności jako 

 
115 Poetica sive fabricativa dicitur, quando opus post laborem relinquitur, veluti, cum a quoquam Musica 

conscribitur. Nicolaus Listenius, Rudimenta musicae (Wittenberg, ). Pojęcie „zapisywanie muzyki” 
w musica poetica jest prawdopodobnie związane z powstającą w XV wieku nową praktyką kompozytorską 
oraz pojęciami res facta i chose faite (rzecz zrobiona). Zob. Bonnie J. Blackburn, „On Compositional Process 
in the Fifteenth Century”, Journal of the American Musicological Society , nr  (): s. –; Ernest 
T. Ferand, „What Is «Res Facta»?”, Journal of the American Musicological Society , nr  (), s. –
. 

116 Poetica, quae neque rei cognitione, neque solo exercitio contenta, sed aliquid post laborem relinquit operis, 
ueluti cum à 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 è contra. Nicolaus 
Listenius, Musica (Wittenberg, ), rozdz. . 

117 Bandur, „Musica poetica”, op. cit., s. . 
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efekt nauki musica poetica: 

 

[Musica poetica] jest sztuką kształtowania pieśni muzycznej. Nazwa pochodzi z poieō, czyli 

„robić”; opiera się bowiem na robieniu lub kształtowaniu, czyli na takiej pracy, która [po] 

śmierci twórcy pozostawia dzieło doskonałe i absolutne. […] Użyteczność tej sztuki jest po to, 

[…] żebyśmy mogli oceniać jakość śpiewu – czy jest on wyra%nowany lub pospolity, 

prawdziwy czy fałszywy – oraz poprawiać ten fałszywy i komponować (componere) nowy118. 

 

Według Bandura taka idea umiejętności związanej z musica poetica powstała pod 

wpływem pojawiającego od XI wieku trójpodziału muzyków. Musicus, który potrafi nie tylko 

tworzyć poprawne cantilenae, lecz również je odpowiednio wykonywać i oceniać zgodnie 

z zasadami, jest odróżniany od teoretyka umiejącego tylko oceniać zamiast komponować oraz 

od kantora śpiewającego bez wiedzy o regułach muzyki 119 . Z tego widać, że boecjańska 

hierarchia muzyków była odwracana: muzyków genus poetarum uważano za kogoś, kto 

posiada zarówno wiedzę, jak i umiejętność praktyczną i twórczą, a zatem znajdujących się na 

najwyższym miejscu w hierarchii muzyków. W Compendium musices () Andrianus Petit 

Coclico (ok. –) określał muzyków Poëticorum jako najwyższy rodzaj muzyków, 

ponieważ oni „znają zasady nauki, sami dobrze komponują, improwizacyjnie śpiewają 

[tworząc] swoją melodię kontrapunktyczną nad chorałem, wykorzystują wszystkie reguły 

i całą siłę śpiewania, tak że śpiewają słodko, ozdobnie i zręcznie dla zabawiania ludzi"120. 

Pojęcie musica poetica podlegało rozwojowi i w XVII wieku pojawiły się dwa aspekty 

znaczeń tego terminu, na które warto zwrócić uwagę. Pierwszy to aspekt retoryczny, czyli 

ścisły związek musica poetica z językiem. Muzyka była podporządkowana tekstowi, a zatem 

służyła do uwypuklania jego treści i wzmacniania jego oddziaływania na słuchaczy. U schyłku 

 
118 Est ars ipsa fingendi musicum carmen. Nomen deductum est a ποιέω 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 vrbanus an vulgaris, 
verus an falsus iudicare possimus, et falsum corrigere et nouum componere. Oryginał cyt. za Markus 
Bandur, „Compositio”, w Handwörterbuch der musikalischen Terminologie, red. Hans Heinrich 
Eggebrecht (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, ), . 

119 Bandur, „Musica poetica”, op. cit., s. –. 
120 […] praecepta artis norunt, & bene ipsi componunt, & ex tempore super Choralem aliquem cantum 

contrapunctum suum pronunciant, & omnia praecepta, omnemque canendi uim eo referunt, ut suauiter, 
ornate, & artificiose canant ad homines oblectandos […]. Cyt. za Ibid., s. . Zob. również Dahlhaus, Idea 
muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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XVI wieku podkreślenie istotności dopasowania muzyki do tekstu zbliżała musica poetica do 

melopoiia, która, zależnie od sposobu interpretowania słów starogreckich melos i poiein, była 

rozumiana z jednej strony jako artykulacja śpiewu, z drugiej – jako zasada produkcji pieśni 

jedno- i wielogłosowej z szczególną uwagą na łączenie muzyki z tekstem121. Utożsamianie 

musica poetica z melopoiia można znaleźć w samym tytule traktatu Setha Calvisiusa (–

): Μελοποιία sive melodiae condendae ratio, quam vulgo musicam poeticam vocant 

(Melopoiia lub metoda budowania melodii, którą nazywano potocznie musica poetica) (). 

W tym traktacie Calvisius uwypuklał umiejętności muzyków typu Poëtica, czyli pisanie 

cantilenarum wzruszających i poprawianie występujących w nich błędów. Definiował też 

melopoiia jako sztukę „poprawnego połączenia i użycia interwałów harmonicznych, 

produkujących akord w różnych dźwiękach i dopasowanych do podanych słów”122, a składa 

się ona z dwóch części: harmonia (tutaj należy ją rozumieć jako muzykę o fakturze 

wielogłosowej)123 oraz oratio czyli tekst. O związku między dwoma elementami tak pisał 

Calvisius: 

 

Chociaż dziś dla melopoiia otwarta zostaje bowiem kwestia, czy [muzycy] sami kształtują 

i formują tekst lub zdanie, [tak że] zostanie ozdobione harmonią, albo biorą je od innych, 

nieuniknione jest jednak tworzenie harmonii dopasowującej się do każdego tekstu. Dawni 

poeci zaś przedstawili wszystkie tematy, o których zamierzali rozprawiać, za pomocą słów 

połączonych miarą wierszową, elegancji oraz wspaniałości %gur i zdań. A dodali harmonię 

dostosowaną do przedstawionego argumentu, bo to [taką praktykę] pokazują dziedzictwo 

dawnych [poetów] i wyrazy melos i melōidos, które zawierają – jak Plato chce powiedzieć 

w trzeciej [części] Państwa – harmonię, rytm i mowę124. 

 

 
121 Bandur, „Melopoiia”, op. cit., s. –. 
122 Est autem μελοποιία ars recte conjungendi & inflectendi intervalla Harmonica, in diversis sonis concentum 

efficientia, ac orationi propositae accomodata. Seth Calvisius, Μελοποιία sive melodiae condendae ratio, 
quam vulgo musicam poeticam vocant (Erfurt, ), rozdz. . 

123 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
124 Nam etiamsi hodie Melopoeis liberum relinquitur, ut textum aut sententiam Harmonia exornandam, vel 

ipsi fingant, & forment, vel ab alijs sumant: tamen neceße est, ut convenientem cuilibet textui Harmoniam 
condant: Poetae 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 μέλος & 
μελῳδία, ostendunt, quae Harmoniam, rythmum& orationem, ut vult Plato in . de repub. sub se 
comprehendunt. Calvisius, Μελοποιία, rozdz. . 
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O funkcji muzyki jako sposobu przedstawiania argumentów i jako ich ozdoby wspominał 

również Martin Burmeister (–), który również utożsamił musica poetica z melopoiia 

w słynnej Musica poetica (): 

 

Musica poetica, którą Euklides nazywa melopoiia i de%niuje jako korzystanie z [materiałów] 

przeznaczonych do manipulowania [uporządkowania] harmonii w celu ozdobienia 

przedstawionego tematu, jest taką częścią Musica, która uczy zapisywania pieśni muzycznej, 

połączenia dźwięków melodii w harmonię pełną różnorodnych afektów zdań, w celu 

poruszania ludzkich dusz i serc w różnych gestach125. 

 

Można łatwo zauważyć, że muzyka służyła przede wszystkim odpowiedniemu ozdabianiu 

tekstu w celu przedstawiania afektu. Jak pisał Christoph Bernhard (/–), musica 

„do takiego już wzniosła się poziomu, że z powodu wielości figur […] można ją niewątpliwie 

porównywać z retoryką”126. 

Inny aspekt nauki musica poetica dotyczy wspomnianego przez Calvisiusa i Burmeistera 

„połączenie dźwięków w harmonię”, które zbliża tę naukę w XVII wieku do pojęcia 

compositio 127 , powszechnie rozumianej jako „zestawianie” (Zusammensetzung) od czasów 

średniowiecza. Utożsamianie musica poetica z compositio można już znaleźć w sformułowaniu 

cantum novum componere jako jednego celu nauki musica poetica w cytowanym powyżej 

fragmencie traktatu Fabera. Słowo novum zapowiada pojęcie wspomniane później przez 

Heinricha Glareana (–), Coclica oraz Gallusa Dresslera (–/) o posiadanej 

przez compositor lub componista umiejętności wytwarzania czegoś nowego128. Jednak takie 

działanie jest odmienne od aktu twórczego, jak go dziś rozumiemy, ponieważ componista 

wytwarza nową muzykę dzięki nie tyle inspiracji boskiej lub geniuszowi, ile ciężkiej pracy. 

 
125 Musica Poetica, quam Euclides μελοποιίαν 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: 
Bärenreiter, ), s. . 

126 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
127 Wcześniej sortatio i compositio stanowiły dwie subdyscypliny musica poetica. Na przykład Faber napisał 

w Musica poetica, że „Musica poetica jest podzielona na dwie części, sortisatio i compositio” (Diuiditur autem 
Musica poetica in duas partes, Sortisationem et Compositionem). Cyt. za Bandur, „Musica poetica”, op. cit., 
s. . 

128 Zob. Bandur, „Compositio”, op. cit., s. –. 
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W  roku Johann Andreas Herbst (–) utożsamił musica poetica z pojęciami 

zarówno melopoiia jak i componiren, a potem, nawiązując do starogreckiego znaczenia poieō, 

uwypuklał techniczny lub wręcz rzemieślniczy aspekt procesu wytwarzania nowego dzieła: 

 

[Musica] poetica lub melopoetica %ngit carmen musicum [„robi pieśń muzyczną”], [termin 

pochodzący] à poieō [czyli] e&ngo [„kształtuję”]. Nauka kompozycji (componiren) zajmuje się 

mianowicie tym, jak powinno ustalić i wytwarzać nowy śpiew lub cudowną, pełnobrzmiącą 

harmonię. Z tego pochodzi [termin] musicus poeticus lub componist [odnoszący się do 

muzyka], który potra% nie tylko śpiewać, lecz jednocześnie umie sam wytwarzać nowe opus 

lub dzieło. Dlatego jest [ono] w wielkim stopniu również nazywane fabricatura lub aedi%cium, 

[czyli] budowla. Podobnie jak po budowniczym lub cieśli pozostaje dom lub budowla przezeń 

wytworzona, tak w podobny sposób może musicus poeticus lub componist zostawić potomnym, 

jako wieczną pamięć o jego imieniu, takiego rodzaju utworek muzyczny, który dzięki tej 

sztuce układał i skonstruował on z wielką pracowitością, wysiłkiem i trudem129. 

 

Dalej w pierwszym rozdziale zdefiniował musica poetica i compositio: 

 

[Musica poetica] jest to sztuka wyzwolona, dająca wprowadzenie i wskazówkę, jak się powinno 

śpiew pięknie i zgrabnie komponować i ustalić według zapisanych przepisów i reguł, żeby 

serca i dusze słuchaczy były zachwycone, uradowane i z wdzięcznością przyjęte. […] 

Compositio jest staranną i poprawną dyspozycją i zestawianiem różnych głosów na różnorodne 

współbrzmienia według pewnych reguł. Jest ona także przez wielu autorów nazywana 

Contrapunctus […]130. 

 
129 Poëtica oder Melopoëtica Gngit carmen musicum, à ποιέω eHngo: So da im componiren bestehet/ wie man 

nemlich einen newen Gesang/ oder wolklingende liebliche harmoniam setzen vnd machen soll/ daher 
kompt Musicus Poëticus, oder Componist/ welcher nicht allein Singen kan: Sondern welcher auch zugleich 
ein new Opus oder Werck an ihm selbsten zu verfertigen weiß/ daher es auch von etlichen Fabricatura oder 
ÆdiGcium, ein Baw [sic!] genennet worden: Dann gleich wie ein Werckmeister oder Zimmermann/ ein 
Hauß oder sonsten ein Gebäw/ so von jhme verfertiget/ hinter ihm verläst: Also auch vnd dergestalt kan 
jhme ein Musicus Poëticus oder Componist / ein dergleichen Musicalisches Werclein/ welches er mit grossen 
fleiß/ müh vnd arbeit/ durch diese Kunst zusammen gebracht/ zu seines Namens jmmerwärendem 
Gedächtnuß den Nachkömligen hinderlassen. Johann Andreas Herbst, Musica poetica sive Compendium 
melopoeticum (Nürnberg, ), . 

130 Es ist eine freye Kunst/ welche Anleitung und Anweisung gibt/ wie man einen Gesang schön und zierlich/ 
nach den vorgeschriebenen Praeceptis und Regulis componiren und setzen soll/ damit die Hertzen und 
Gemüther der Zuhörher delectiret/ erfrewet und lieblich eingenommen werden. […] Compositio ist/ durch 
unterschiedliche Concordanten/ in mancherley Stimmen/ nach gewissen Regeln/ eine fleissige und 
rechtmässige Disposition und Zusammensetzung. Wird auch sonsten von vielen Authoribus Contrapunctus 
genennt […]. Herbst, –. 
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Definicja pojęcia musica poetica jako sztuki wyzwolonej odnosi się do tradycyjnego 

ujmowania muzyki jako sztuki matematycznej131. Oprócz tego musica poetica podaje zasady 

i reguły, według których musicus poeticus może połączyć różne dźwięki w różnorodne 

współbrzmienia, a celem nowej muzyki wynikającej z takiego działania jest wywołanie 

zachwytu słuchaczy. Uznanie człowieka, który posiada wiedzę o muzyce zarówno jako nauce 

matematycznej, jak też o retoryce, za musicus poeticus lub componist można rozumieć jako 

kontynuację pojęcia Coclica o muzykach typu poëticorum, a taka hybrydowość wiedzy 

(łączenie teorii z praktyką) jest charakterystyczna dla sfery musica poetica132. Jednak wedle 

ujęcia Carla Dahlhausa muzyka wytworzona w oparciu o naukę musica poetica jest radykalnie 

odmienna od muzycznej poiesis z dwóch powodów. Po pierwsze, w przeciwieństwie do poiēsis 

muzycznej, która może istnieć sama w sobie, nowa muzyka jako efekt nauki musica poetica 

służy głównie do poruszenia słuchaczy i z tego powodu nie może istnieć autonomicznie. Po 

wtóre, w musica poetica muzyka zostaje wytwarzana na podstawie reguł i zasad, a nie geniuszu 

kompozytora. Zatem musicus poeticus, który zajmuje się musica poetica, nie jest „poetą 

muzycznym” takim jak Chopin. Jednak aspekty „przedstawienia afektu” oraz „połączenia 

i zestawienia (dźwięków)” nauki musica poetica wywierały wpływ na estetykę muzyczną 

w XVIII wieku, kiedy nowoczesna idea o kompozycji i „poezji muzycznej” stopniowo się 

rozwijała. 

 

 

2.1.3. Poezja jako wyobraźnia twórcza 

Na początku XVIII wieku tradycyjną ideę o musica poetica znajdujemy w Praecepta der 

Musicalischen Composition () Johanna Gottfrieda Walthera (–). Czytamy tam: 

 

Musica poetica, albo muzyczna Composition jest nauką matematyczną, dzięki której można 

układać przyjemne i czyste współbrzmienia dźwięków i przenieść je na papier w celu ich 

późniejszego zaśpiewania lub zagrania po to, by skłaniać człowieka do żarliwej modlitwy do 

 
131 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
132 Dietrich Bartel, Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music (Lincoln: University 

of Nebraska Press, ), s. –. 
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Boga oraz bawić i zachwycać zarówno słuch, jak i ducha. 

(a) Musica poetica albo muzyczna Dicht-Kunst [termin pochodzący] z poieō, [czyli] e&ngo 

[„kształtuję”], zwana jest tak z tego powodu, że Componist – tak jak poeta– musi rozumieć 

nie tylko [zasadę] Prosodie, żeby nie naruszać metrum tekstu, lecz również coś wierszuje, 

mianowicie melodię, a z tego powodu jest nazywany też melopoeta lub melopoeus133. 

 

Powraca tu pojęcia musica poetica jako nauki matematycznej 134  i sztuki układania 

współbrzmień w celu wywoływania wzruszenia u słuchaczy. Jednak – zdaniem Bandura – 

oprócz nawiązania do tradycji Walther rozszerzył znaczenie musica poetica przez 

wprowadzenie pojęcia „muzyczna Dicht-Kunst”, używając nadto słowa „wierszować” (dichten) 

zamiast „robić” (machen) jako przekładu starogreckiego słowa poieō135. Poza tym Walther 

uwypuklił rolę melodii w definicji musica poetica, co czynił jeszcze wyraźniej w Musicalisches 

Lexicon (), w którym czytamy: 

 

Musica poetica (łac.) Musique poetique (franc.) z greckiego poieō, [czyli] facio, compono; jest 

nazywana właściwie także musicalische Composition albo sztuką wynajdywania melodii 

i mieszania ze sobą dźwięków konsonansowych i dysonansowych136. 

 

Z jednej strony sformułowania „wierszować melodię” i „wynaleźć melodię” sugerują 

w musica poetica odróżnienie melodii od harmonii, a to przyczyniało się ostatecznie do idei 

kompozycji jako dyscypliny dychotomicznie podzielonej na harmonię i melodię137. Z drugiej 

strony odnoszą się do poglądu głoszącego, że melodia bierze początek z aktu twórczego, a nie 

 
133 Musica Poëtica, oder die musicalische Composition ist eine mathematische Wißenschafft, vermöge welcher 

man eine liebliche und reine Zusammenstimmung der Sonorum aufsetzet und zu Papier bringet, daß solche 
nachmahls kann gesungen oder gespielet werden, den Menschen fürnemlich zu eifriger Andacht gegen 
Gott dadurch zubewegen, und dann auch das Gehör und Gemüth deßelben zu ergetzen und zu vergnügen. 
(a) Musica Poëtica, oder die musikalische Dicht-Kunst à ποιέω, eHngo, wird sie genennet deswegen, weil ein 
Componist nicht allein die Prosodie so wohl als ein Poët verstehen muß, damit er nicht wider die quantitaet 
der Sylben verstoße; sonder auch, weil er ebenfalls etwas dichtet, nemlich eine Melodey, von welcher er 
auch genennt wird Melopoëta oder Melopoeus. Cyt. za Bandur, „Compositio”, op. cit., s. . 

134 O podejściu pitagorejskim Walthera do muzyki zob. Mark Evan Bonds, Absolute Music: =e History of an 
Idea (New York: Oxford University Press, ), s. . 

135 Bandur, „Compositio”, op. cit., s. . 
136 Musica Poëtica (lat.) Musique Poëtique (gall.) vom Griechischen ποιέω, facio, compono; also heisset die 

eigentlich also genannte musicalische Composition, oder die Kunst, Melodien zu erfinden, und die con- 
und dissonirende Klänge mit einander zu vermischen. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon 
(Leipzig: Wolffgang Deer, ), s. . 

137 Bandur, „Compositio”, op. cit., s. . 
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z rzemieślniczej kalkulacji. Już w drugiej połowie XVII wieku formowanie podstawowego 

tematu oraz łączenie dźwięków w wielogłos uważano za dwa odmienne aspekty kompozycji, 

a w ciągu XVIII wieku rozwijało się przekonanie, że proces „znajdowania” melodii 

i „oryginalność treści dzieła” różnią się od mechanicznego budowania harmonii 138 . Na 

przykład Johann Philipp Kirnberger (–) pisał w Die Kunst des reinen Satzes in der 

Musik (), że choć w muzyce – podobnie jak w sztuce mowy – twórca musi najpierw 

opanować gramatykę i umieć wyrażać się w sposób zrozumiały, to jednak nie wystarczy 

jedynie sama ta umiejętność, ponieważ „wynalezienie choćby jednej tylko całości melodycznej 

czy jednego odcinka melodii jest już bez wątpienia dziełem geniuszu”139. 

W języku niemieckim czasownik dichten i rzeczownik Dichtung jakby dziedziczyły 

znaczenia musica poetica, czyli „wytwarzać” i „łączyć, składać”, ale jego podtekst „mechaniczny 

kunszt” zmienił się na „akt twórczy”. Dichtung o znaczeniu „kreatywne łączenie i tworzenie” 

pojawia się w drugiej połowie XVIII wieku w pracach filozoficznych dotyczących zagadnień 

wyobraźni i geniuszu. Johannes Nikolaus Tetens (–) podzielił w  roku 

umiejętności przedstawiania (Vorstellungsthätigkeiten) na trzy rodzaje: . Perception lub 

Fassungskraft (siła ujęcia); . Einbildungskraft (wyobraźnia) lub Phantasie; 

. Dichtungsvermögen (umiejętność „poetyczna”). Tetens określił ten ostatni też jako bildende 

Dichtkraft (kształtująca lub obrazująca siła „poetyczna”) albo Dichtungskraft (siła 

„poetyczna”). Dla filozofa Dichtungsvermögen jest „siłą twórczą” oraz „istotną ingrediencją 

geniusza, także w szerszym znaczeniu tego słowa, które nie ogranicza geniusza tylko do 

Dichtergenie (geniusza-poety)”140. O ile Fantasie zajmuje się przede wszystkim rozdzieleniem 

(Zertheilen) przedstawień i ich ponownym łączeniem ze sobą (Wiederaneinandersetzen), np. 

tworzeniem pegaza poprzez dodanie skrzydła do konia, o tyle Dichtungsvermögen potrafi 

rozdzielać, rozpuszczać, łączyć i mieszać (trennen, auflösen, verbinden, vermischen) różne 

elementy, po to, by tworzyć nowe obrazy jako proste przedstawienia (einfache Vorstellungen). 

Czyli owo Dichtungsvermögen nie tylko sztucznie dodaje koniowi skrzydła, lecz również 

 
138 Bandur, op. cit., s. . 
139 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
140 Eine schaffenden Kraft; ein wesentliches Ingredienz des Genies, auch in einer weitern Bedeutung des 

Worts, die das Genie nicht eben allein auf Dichtergenie einschränket. Johannes Nikolaus Tetens, 
Philosophische Versuche über die menschliche Natur und ihre Entwicklung (Leipzig: M.G. Weidmanns 
Erben und Reich, ), t. , s. . 
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kreuje miejsca ich połączenia, tak że pegaz przedstawia się jako jedna całość. Mimo tego 

Dichtungsvermögen nie potrafi jednak tworzyć zupełnie nowych elementów ex nihilo141. 

Pod koniec wieku Immanuel Kant (–) omawiał wyobraźnię (Einbildungskraft) 

w swojej Antropologii w ujęciu pragmatycznym ():  

 

Wyobraźnia (facultas imaginandi) jako zdolność oglądania także bez obecności przedmiotu 

jest albo produktywna, to znaczy jest zdolnością pierwotnego uobecnienia sobie przedmiotu 

(exhibito originaria), i jako taka poprzedza doświadczenie; albo jest odtwórcza, czyli jest 

zdolnością jego wtórnego uobecnienia sobie (exhibitio derivativa), które przywraca umysłowi 

to, co już uprzednio empirycznie oglądał142 (§ 28). 

 

Kant nazwał wyobraźnię produktywną także dichtend (kreatywną, „wierszującą”), która 

„nie jest jednak tym samym twórcza (schöpferisch), to znaczy – podobnie jak czytaliśmy 

u Tetensa– nie jest w stanie wytworzyć przedstawienia zmysłowego, które nigdy przedtem nie 

było dane naszym władzom zmysłowym, lecz zawsze można wykazać istnienie materiału tegoż 

przedstawienia” 143  (§ ). Kant mówi także o zmysłowej umiejętności tworzenia 

(Dichtungsvermögen) i podzielił ją na trzy rodzaje, które można rozumieć jako podtypy 

wyobraźni produktywnej. Za pomocą zdolności obrazującej (bildende) artysta może tworzyć 

w swym umyśle coś wyimaginowanego, bliskiego w kształcie temu, co chce przedstawić. Drugi 

rodzaj – zdolność dołączająca – jest podobny do asocjacji. Za sprawą trzeciego rodzaju czyli 

„zdolności do łączenia przedstawień na podstawie ich powinowactwa biorącego się z ich 

wspólnego pnia” powstaje zupełnie nowa rzecz. Kant nazwał te dwa pierwsze sposoby 

wiązania przedstawień również „matematycznymi (skutkiem czego jest dodawanie)”, a ostatni 

– „dynamicznym (który wytwarza)” (§ )144. 

W cytowanej Antropologii Kant wspomniał też o geniuszu i zdefiniował go jako 

„oryginalność (brak naśladownictwa przy wytwarzaniu czegoś) wyobraźni, gdy współgra 

 
141 Ibid., t. , s. –, . 
142 Immanuel Kant, Antropologia w ujęciu pragmatycznym, tłum. Ewa Drzazgowska i Paulina Sosnowska 

(Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN, ), s. –. 
143 Ibid., s. . Na przykład, ci, którzy nigdy nie słyszeli gry fletu, nie potrafią wyobrazić sobie brzmienia tego 

instrumentu. 
144 Ibid., s. –. 
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z pojęciami (Begriffe)” (§ )145. Wcześniej, w Krytyce władzy sądzenia () królewiecki 

filozof określał wyobraźnię i intelekt (Verstand) w podobny sposób: jako władze umysłu, 

których „połączenie (w pewnym stosunku) wytwarza geniusz” (§ )146. 

 

[Geniusz] polega właściwie na pewnym szczęśliwym stosunku, którego żadna nauka nie może 

nauczyć, a żadna pilność wyuczyć. Pozwala on wynajdywać [z jednej strony] idee dla danego 

pojęcia, a z drugiej trafny jego wyraz, dzięki któremu wywołany tym wszystkim podmiotowy 

nastrój umysłu, jako [nastrój] towarzyszący pewnemu pojęciu, może zostać przekazany innym. 

Talent stanowi właściwie to, co nazywa się duchem. Do tego bowiem, ażeby wyrazić coś, co 

w pewnym przedstawieniu i przy pewnym stanie umysłu nie daje się nazwać i aby uczynić to 

coś zdolnym do powszechnego udzielania się – obojętne, czy owym wyrazem ma być język, 

malarstwo czy rzeźba – potrzebna jest zdolność do szybkiego uchwytywania przemijającej gry 

wyobraźni i zespolenia jej w dające się przekazywać bez przymusu reguł pojęcie (które właśnie 

dlatego jest oryginalne i zarazem daje początek nowej regule, jakiej nie dałoby się 

wywnioskować z poprzedzających to coś podstawowych zasad lub przykładów)147. 

 

Oznaką geniuszu w sztuce pięknej jest duch (Geist), który określał Kant jako „zawartą 

w umyśle podstawową zasadę ożywiającą”, będącą zdolnością „przedstawień idei estetycznych 

(Darstellung ästhetischen Ideen)” (§ )148. Ideę estetyczną omawiał Kant następująco: 

 

Przez ideę estetyczną rozumiem zaś takie przedstawienie wyobraźni, które daje dużo do 

myślenia, przy czym jednak żadna określona myśl, tzn. pojęcie, nie może być mu adekwatna, 

a w efekcie żadna mowa nie może go ani w całości ująć, ani uczynić zrozumiałym. […] 

Tego rodzaju przedstawienia [wytwarzane przez] wyobraźnię można nazwać ideami: z jednej 

strony dlatego, że przynajmniej zmierzają one ku czemuś, co leży poza granicą doświadczenia, 

i w ten sposób usiłują się zbliżyć do przedstawienia [Darstellung] pojęć rozumowych (idei 

intelektualnych), co nadaje im pozór realności obiektywnej, z drugiej zaś strony – i to jest 

najważniejsze – dlatego, że gdy są oglądami wewnętrznymi, żadne pojęcie nie może być do 

nich całkowicie adekwatne. […] Terenem, na którym zdolność tworzenia idei estetycznych 

może objawić się w całej swej pełni, jest właściwie poezja. Zdolność ta jednak, rozważana sama 

 
145 Ibid., s. . 
146 Immanuel Kant, Krytyka władzy sądzenia, tłum. Mirosław Żelazny, Dzieła zebrane, IV (Torun: 

Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikołaja Kopernika, ), s. . 
147 Ibid., s. . 
148 Ibid., s. . 
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dla siebie, jest właściwie tylko talentem (wyobraźni). 

Jeśli pod jakieś pojęcie podkłada się przedstawienie [Vorstellung] wyobraźni służące 

przedstawieniu [Darstellung], ale samo przez się pobudzające tyle myśli, ile nigdy nie da się 

połączyć razem w jednym determinującym pojęciu, przez co pojęcie to samo zostaje 

estetycznie rozszerzone w sposób nieograniczony, to wyobraźnia okazuje się twórcza 

i wprawia w ruch władzę idei intelektualnych (rozum) po to, by przy okazji jakiegoś 

przedstawienia pomyślane zostało coś więcej aniżeli tylko to, co da się w takim przedstawieniu 

ująć i uczynić wyraźnym (choć co prawda [to więcej] należy do pojęcia przedmiotu) (§ 49)149. 

 

Innymi słowy, idea estetyczna to niewyrażalna esencja sztuki, która wynika z wyobraźni 

i znajduje się poza granicą zwykłego doświadczenia. Sztuka geniusza wyrażająca ideę 

estetyczną jest pełna ducha (geistreich) (§ ), a piękno „można w ogóle nazwać wyrazem idei 

estetycznych” (§ )150. 

Ta ostatnia teza wydaje się jednak zaprzeczać stwierdzeniu Kanta, że piękno „powinno 

dotyczyć tylko formy” przedmiotu (§ ) 151 . Zdaniem Dahlhausa taki problem można 

rozwiązać, gdy traktujemy ideę estetyczną jako „zasadę ożywiającą” (czyli ducha) i rozumiemy 

estetyczną „celowość w sobie”, będącą jedną z podstawowych zasad piękna, w analogii do 

„pojęcia organizmu”152. Pojęcie idei estetycznej jako wewnętrznej jedności dzieła łączy się 

z pojęciem celowości, która „potrafi pojmować różnorodność momentów w jednym 

przedmiocie jako sugestywną jedność”, i która dotyczy „formy (spontaniczności) sądu smaku”, 

czyli, jak pisał Kant w Antropologii, „zgodności przedstawień zmysłowych” (§ )153. Forma 

jest spontaniczna, ponieważ jest ona bezpośrednim, zmysłowym ucieleśnieniem idei 

estetycznej (ducha), która z drugiej strony łączy elementy formy w jedność. W taki sposób 

forma jakby utożsamia się z ideą estetyczną, a z nich wynika piękno. 

Jednak czy to stosuje się też do muzyki? Dla Kanta wątpliwe154 jest stwierdzenie, że 

 
149 Ibid., s. –. 
150 Ibid., s. –. 
151 Ibid., s. . 
152 Carl Dahlhaus, „Zu Kants Musikästhetik”, Archiv für Musikwissescha: , nr  (), s. . 
153 Ibid., s. . Zob. też Kant, Antropologia, op. cit., s. . 
154 W pierwszym i drugim wydaniu Kant pisał „w co [wypowiedź Eulera] przecież bardzo wątpię”, natomiast 

w trzecim wydaniu zwrot to staje się „w co wcale nie wątpię”. Pomijam dyskusję o tym problemie. 
Cytowany polski przekład Krytyki przyjmuje wersję trzeciego wydania, natomiast zarówno Dahlhaus, jak 
Peter Kivy przyjmowali wersję pierwszych dwóch wydań. Ponieważ mój argument opiera się na 
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pojedyncze dźwięki mogą być zaliczane do piękna; wręcz przeciwnie, tylko „kompozycja” 

tonów (czyli „forma muzyczna”155) może być „właściwym przedmiotem czystego sądu smaku” 

(§ )156. Jednak filozof rozumiał takie połączenie tonów jako „formę matematyczną”, która 

jest tylko „niezbędnym warunkiem (conditio sine qua non) owej proporcji zachodzącej 

pomiędzy wrażeniami zarówno przy ich łączeniu, jak i zamianie” i z tego powodu nie ma 

„najmniejszego udziału w wytwarzaniu czaru i wzruszenia umysłu” (§ )157. Muzyka „bez 

tematu” lub „bez tekstu” (czyli muzyka czysto instrumentalna) sama w sobie niczego nie 

znaczy, podobnie jak rysunki à la grecque lub ornament liściasty (§ )158. Zatem muzyka jest 

„bardziej rozkoszowaniem się aniżeli kulturą” (§ )159. W Antropologii Kant pisał, że muzyka 

jest „tylko dlatego sztuką piękną (a nie jedynie przyjemną), że jest nośnikiem poezji” (§ )160. 

W Krytyce pisze, że muzyka przemawia „za pomocą samych tylko uczuć (bez pojęć)” i „jedynie 

chwilowo” (ponieważ nic nie zostawia do myślenia). Czar muzyki polega na tym, że „każdy 

wyraz mowy zawarty w pewnym związku posiada ton odpowiadający jego sensowi”, który 

„oznacza afekt mówiącego wywoływany następnie u słuchacza, u którego ów afekt wzbudza 

tę samą ideę, którą w mowie ów ton wyraża” (§ ). Tylko wtedy, kiedy przybliża się do języka, 

muzyka, czyli „sztuka pięknej gry uczuć” (§ ), może wyrażać idee muzyczne poprzez 

modulację, mowę afektu. A ponieważ „te idee estetyczne nie są pojęciami i określonymi 

myślami, to forma układu tych uczuć (harmonia i melodia) służy zamiast formy mowy do tego, 

ażeby poprzez ich proporcjonalnie zestrojenie […] odpowiednio do tematu, którym jest 

dominujący w utworze afekt161, wyrazić ideę estetyczną pewnej całości jakiegoś niedającego 

się uchwycić bogactwa myśli” (§ ) 162 . Muzyka zatem zdaniem Kanta musi łączyć się 

z tekstem albo zbliżać się do mowy, żeby wyrażać ideę estetyczną, a w ten sposób może stać się 

sztuką piękną. Idea estetyczna w muzyce jest związana z afektem, a sama forma dźwiękowa nie 

 
interpretacji Dahlhausa i Kivy’ego, przyjmuję również wersję z pierwszych dwóch wydań tego dzieła. Zob. 
Dahlhaus, „Zu Kants Musikästhetik”, op. cit., s. ; Peter Kivy, Antithetical Arts: On the Ancient Quarrel 
Between Literature and Music (Oxford: Oxford University Press, ), rozdz. . 

155 Zob. Kivy, Antithetical Arts, op. cit., s. . 
156 Kant, Krytyka władzy sądzenia, op. cit., s. –. 
157 Ibid., s. . 
158 Ibid., s. . 
159 Ibid., s. .  
160 Kant, Antropologia, op. cit., s. . 
161 K.-Y. L. – W cytowanym przekładzie „afekt” (AKekt) został błędnie zapisany jako „efekt”. 
162 Kant, Krytyka władzy sądzenia, op. cit., s. –. 
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stanowi piękna muzyki, lecz jest jedynie „akustycznym środkiem przejawiania się uczuć”163. 

W przeciwieństwie do wcześniejszego argumentu, w muzyce zewnętrzna forma różni się od 

wewnętrznej idei estetycznej, tak jak ciało od duszy. 

Pojęcie rozdzielenia tego, co wewnętrzne, od tego, co zewnętrzne, znajdujemy też 

w drugim tomie trzyczęściowego traktatu Versuch einer Anleitung zur Composition () 

Heinricha Christopha Kocha (–). Koch podzielił naukę melodii na dwie części. 

Pierwsza dotyczy „wewnętrznej jakości melodii” i „ducha dzieła muzycznego, który musi je 

ożywić”, a zatem „sposobu powstania dzieła muzycznego”; natomiast druga część obejmuje 

„zewnętrzną jakość melodii”, która jest związana z „regułami mechanicznymi”164. Zdaniem 

Dahlhausa, Koch oddzielił formę jako mechaniczną i zewnętrzną część kompozycji od 

wewnętrznej części poetycznej, czyli duszy dzieła 165 . Lata później w haśle Komposition 

z Musikalisches Lexikon () podał Koch podobny podział: 

 

Kompozycja zawiera zatem część formalną oraz materialną, czyli składa się zarówno z kreacji 

dzieł muzycznych, jak też z poprawnego przedstawienia tych dzieł za pomocą nut. 

Części formalnej kompozycji albo umiejętności kreacji dzieł muzycznych zgodnych z celem 

sztuki nie można zdobyć dzięki nauce albo nauczyć się za pomocą reguł; należy ona do 

umiejętności wrodzonej, którą nazywamy geniuszem. Natomiast część materialna czyli 

przedstawienie inspirowanych geniuszem dzieł sztuki, znane jako mechaniczna część 

kompozycji, jest nauką, której można się nauczyć i właściwie o której się myśli, kiedy jest 

mowa o nauce kompozycji166. 

 

Koch przypisywał kreację dzieł geniuszowi, a realizacje tej kreacji – nauce kompozycji. Trzeba 

 
163 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
164 Die innere Beschaffenheit der Melodie; den Geist der Tonstücke; Entstehungsart der Tonstücke; die 

äusserliche Beschaffenheit der Melodie; mechanischen Regeln. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer 
Anleitung zur Composition, t.  (Leipzig: Adam Friedrich Böhmer, ), s. . 

165 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
166 Die Komposition enthalt demnach einen formellen und einen materiellen Theil, das heißt, sie bestehet 

sowohl in der Erfindung der Tonstücke, als auch in der richtigen Darstellung derselben durch Noten. 
Der formelle Theil der Setzkunst, oder das Vermögen Tonstücke zu erfinden, die dem Zwecke der Kunst 
entsprechen, kann nicht durch Studium erlangt, nicht durch Regeln gelehrt werden; es gehört dazu das 
angeborne Vermögen, 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 Jüngere, ), s. –. 
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zwrócić uwagę, że „forma” odnosi się tu nie tylko do zewnętrznego kształtu, lecz także do 

istoty i ogólnego charakteru utworu. W Handbuch bey dem studium der Harmonie () 

teoretyk podał raz jeszcze podobny dwupodział, tylko tym razem jest to podział nie samej 

kompozycji, lecz wiążącej się z nią umiejętności: 

 

Dlatego dla kreacji nowych dzieł sztuki wymagane są dwie całkowicie różne predyspozycje 

ducha, mianowicie 1) Dichtungskra', czyli zdolność tworzenia pięknego utworu muzycznego 

w wyobrażeniu, oraz 2) umiejętność przedstawienia takiego utworu w organicznej formie 

zgodnie z zasadami. 

Pierwsza z tych umiejętności opiera się na wzrodzonej zdolności lub darze natury, jaki nazywa 

się geniuszem; jest kultywowana i udoskonalona przez kulturę i nie można jej zdobyć przez 

naukę lub zyskać pracowitością. Jednak ta druga umiejętność, mianowicie zdolność, która 

przedstawia zawarte w fantazji dzieła muzyczne w organicznej formie zgodnej z zasadami, jest 

przedmiotem sztuki, jakiego można się nauczyć i który nazywa się zwyczajnie mechaniczną 

częścią kompozycji167. 

 

W omawianych fragmentach z pism Kocha możemy z łatwością zauważyć pary opozycji 

semantycznych: wewnętrzny – zewnętrzny, geniusz – reguły, natura – nauka, forma – 

materiał, tworzenie – przedstawienie oraz poetyczny – mechaniczny. Niemiecki teoretyk 

kładł nacisk raczej na pierwsze z przeciwstawnych elementów. Oprócz tych opozycji 

interesuje nas szczególnie Dichtungskraft, która przypomina Dichtungsvermögen Tetensa 

i Kanta. Jednak pojęcie Dichtungskraft przejął Koch prawdopodobnie raczej nie z dorobku 

tych filozofów, lecz z pracy Johanna Georga Sulzera (–) pt. Allgemeine Theorie der 

schönen Künste (–), do której często nawiązywał. Niemiecki estetyk definiował 

Dichtungskraft następująco: 

 
167 Daher werden zur Verfertigung neuer Kunstwerke zwey von einander ganz verschiedene Fähigkeiten des 

Geistes erfordert, nemlich ) Dichtungskraft, oder das Vermögen ein schönes Tongemälde in der 
Vorstellung zu erzeugen, und ) die Fähigkeit, dieses Tongemälde in organischer Bildung schulgerecht zum 
Vortrage darzustellen. 
Die erste dieser Fähigkeit setzt das angeborne Vermögen oder Geschenk der Natur voraus, welsches man 
Genie nennt, und welsches zwar durch Kultur ausgebildet und vervollkommt, nie aber durch Unterricht 
erlangt, oder durch Fleiß errungen werden kann; die zweite Fähigkeit hingegen, nemlich das Vermögen, 
das in der Phantasie enthaltene Tongemälde 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, ), s. –. 
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Umiejętność tworzenia przedstawienia przedmiotów zmysłów i wewnętrznego uczucia, które 

nigdy nie daje się poczuć bezpośrednio. Każdy posiada taką umiejętność mniej lub więcej, […] 

ale ona jest niezbędna szczególnie dla artystów. 

Ponieważ [artyści] przedstawiają nam przedmioty zmysłowe nie w ten sam sposób, w jaki 

doświadczają, lecz w sposób, w jaki oni odczuwaliby je jako znacznie żywiej oddziaływujące, 

muszą dysponować znaczną sprawnością, żeby tworzyć takie przedmioty zgodnie ze swoimi 

zamiarami. Muszą też rzeczy, które nie są zmysłowe, w podobnym zmysłowym kształcie 

przedstawiać po to, aby ożywiać za pomocą wyobraźni to, co będzie trudne lub niezbyt 

podatne rozumowi do ujmowania. Muszą zatem umieć tworzyć (erdichten) przedmioty 

zmysłowe, które są dokładną ilustracją niezmysłowych przedstawień. Wśród artystów 

szczególnie poeta potrzebuje takiej umiejętności […]. Więc darzy się to nie bez powodu, że 

jej [takiej umiejętności] przypisana jest przede wszystkim nazwa Dichter w naszym języku 

niezależnie od tego, że również dociera do innych artystów. 

Przez Dichtungskra' cząstkowe i trudne pojęcia dostają materialną esencję, poprzez co one 

[są] żywe i łatwe do rozumienia; […] przez nią duchowa istota rzeczy jest dla nas 

dostrzegalna168. 

 

Dla Sulzera w zasadzie każda osoba w jakimś stopniu dysponuje ową Dichtungskraft. Chociaż 

ten, „któremu natura jej [Dichtungskraft] nie nadała, nie może przez żadną pracowitość tego 

braku zrekompensować”, z drugiej strony jednak, podobnie „jak wszystkie umiejętności ducha 

są wzmocnione przez ćwiczenie, tak też można zyskać większą sprawność siły poetycznej 

 
168 Das Vermögen, Vorstellung von Gegenständen der Sinnen [sic!] und der innern Empfindung, die man nie 

unmittelbar gefühlt hat, in sich hervorzubringen. Jeder Mensch besitzt dieses Vermögen mehr oder 
weniger, […] aber den Künstlern ist sie in einem vorzüglichen Grad nothwendig. 
Da sie uns die sinnlichen Gegenstände nicht eben so vorstellen, wie sie dieselben aus der Erfahrung haben, 
sondern so, wie sie dieselben zu einer desto lebhaftern Würkung gern empfunden hätten, so müssen sie 
einen ziemlichen Grad der Fertigkeit haben, solche Gegenstände nach ihren Absichten zu bilden. Auch 
müssen sie Dinge, die nicht sinnlich sind, unter ähnlichen sinnlichen Gestalten darstellen, um das, was der 
Verstand schweer oder nicht lebhaft genug fassen würde, vermittelst der Einbildungskraft lebhaft zu 
machen; sie müssen also sinnliche Gegenstände, die genaue Abbildungen nicht sinnlicher Vorstellung sind, 
erdichten können. Unter den Künstlern hat der Dichter dieses Vermögen im höchsten Grad nötig […]. Es 
ist also nicht ohne Grund geschehen, daß ihm in unsrer Sprache der Namen Dichter vorzüglich beygelegt 
worden, ob er gleich auch andern Künstlern zukommt. 
Durch die Dichtungskraft bekommen abgezogene und schweere Begriffe ein körperliches Wesen, wodurch 
sie lebhaft und leicht faßlich; […] durch sie wird das geistliche Wesen der Dinge uns sichtbar. Johann Georg 
Sulzer, Allgemeine =eorie der schönen Künste (Leipzig: Weidemann, ), s. . 
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przez ćwiczenie” 169 . Natomiast według Kocha Dichtungskraft nie można zyskać dzięki 

pracowitości, choć „jest [ona] wykształcona i udoskonalona przez kulturę”170. Zważyć należy 

też, że w ujęciu Sulzera Dichtungskraft należy do właściwości siły wyobraźni (Einbildungskraft) 

i polega na wnikliwym intelekcie (Verstand). Pod tym względem kategoria Dichtungskraft jest 

zbliżona do pojęcia geniuszu, czyli zdolności „unaoczniającego przedstawiania idei 

estetycznych” w ujęciu Kanta, opartej na zespoleniu wyobraźni i intelektu. Co najważniejsze, 

możemy dostrzec podobieństwo między tym, co ma artysta przedstawiać za pomocą 

Dichtungskraft, a ideą estetyczną według Kanta: obydwie stanowią duchową istotę dzieła 

sztuki, nie dają się ujmować rozumem lub pojęciem i znajdują się zwykle poza naszym 

zwykłym doświadczeniem. Należy je przedstawiać za pomocą materiału dostępnego zmysłom, 

żeby odbiorcy mogli je zmysłami odebrać, a to wymaga od artystów niezwykłych umiejętności. 

 

 

2.1.4. Idea poetyczna i organiczna forma muzyczna 

Jeżeli to, co Dichtungskraft ma według Sulzera przedstawiać, jest czymś podobnym do idei 

estetycznej (zasady ożywiającej), to można uznać „piękny utwór muzyczny” – którego 

wytworzenie według Kocha wymaga Dichtungskraft – za „duchową istotę” i ideę estetyczną 

kompozycji. Jednak czym jest „piękny utwór muzyczny”? Aby odpowiedzieć na to pytanie, 

musimy najpierw rozpatrzyć kilka przykładów tego, co teoretycy od początku XIX wieku 

uznawali za „duchową istotę” dzieła muzycznego. Pierwszy z nich to formalny układ (Anlage), 

który stanowi pierwszy etap procesu kompozycji, wspomniany przez Kocha w dalszej części 

drugiego tomu Versuch einer Anleitung zur Composition. Po nim następują kolejno realizacja 

(Ausführung) i opracowanie (Ausarbeitung) 171 . Omawiając pojęcie Anlage Koch cytuje 

 
169 Wem die Natur sie versagt hat, der kann den Mangel durch keinen Fleiß ersetzen. Aber wie alle Vermögen 

der Seele durch Uebung verstärkt werden, so kann man auch in der Dichtungskraft eine grössere Fertigkeit 
durch die Uebung erlangen. Ibid., s. . 

170 Słowo „kultura” przypomina określenie muzyki jako „rozkoszowania się aniżeli kultury” u Kanta oraz 
zdania: „Albowiem we wszelkiej sztuce pięknej istotny moment polega jednak na formie, która dla 
obserwacji i osądu jest czymś celowym. Rozkosz jest tu zarazem kulturą i skłania ducha do idei, czyniąc go 
poniekąd wrażliwym na więcej takich rozkoszy i rozrywek” (§ ). Kant, Krytyka władzy sądzenia, op. cit., 
s. . Zob. też dyskusję Dahlhausa o Culturwert w estetyce Kanta: Dahlhaus, „Zu Kants Musikästhetik”, 
op. cit., s. –. 

171 Koch, Versuch, op. cit., t. , s. . Taki trójpodział omawiał Koch też w haśle Anlage w Koch, Musikalisches 
Lexikon, op. cit., s. . 
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wypowiedź Sulzera: 

 

[Układ formalny (Anlage) to] przedstawienie najważniejszych składowych ((eile) utworu, 

na których podstawie dzieło zostaje skomponowane. […] W Anlage plan dzieła jest wraz 

z częściami głównymi ustalony, Ausführung nadaje każdej części głównej swój kształt, 

a Ausarbeitung wypracuje mniejsze łączniki i łączy ze sobą najmniejsze części […]. Jeżeli układ 

jest doskonały, to nic więcej z tego, co istotne, nie trzeba dodawać do dzieła, [bo] zawiera już 

wszystkie ważne myśli. [ Jego tworzenie] wymaga zatem największego geniuszu. Dlatego 

największa wartość dzieła wynika z jego układu. On stanowi jego duszę i ustala na stałe 

wszystko to, co należy do jego wewnętrznego charakteru i zamierzonego oddziaływania172. 

 

Koch zastosował pojęcie Sulzera do kompozycji i sam zdefiniował Anlage jako „sprawę 

zainspirowanego geniusza”, który będąc tak szczęśliwy „tworzy główne myśli jego dzieła od 

razu w takim porządku i połączeniu, że różnorodne myśli, jakie on zespala, jakby natychmiast 

wyłaniają mu się jako jedna kompletna całość w momencie ich tworzenia”173. Według tej 

definicji kategoria Anlage u Kocha wydaje się architektoniką (formą) całego utworu, w której 

ustalone są główne tematy, łączniki i sposoby połączeń wszystkich odcinków. Jednak jeżeli 

przyjrzymy się przykładowi podanemu w traktacie, dowiemy się, że Anlage zawiera tylko 

najważniejsze myśli melodyczne i linię basu pierwszej części formy da capo, natomiast ich 

opracowanie, uzupełnienie pozostałych odcinków i wykończenie formy całego utworu należą 

do następnego etapu kompozycji, czyli Ausführung. Ustalając główne myśli muzyczne, Anlage 

decyduje o „charakterze albo nastroju (Empfindung)” całego utworu174. Prawdopodobnie z 

tego powodu Koch pisał, że druga część podanego przykładu wymagałaby innego układu 

 
172 Die Darstellung der wesentlichsten Theile eines Werks, wodurch es im ganzen bestimmt wird. […] In der 

Anlage wird der Plan des Werkes, mit den Haupttheilen desselben bestimmt, die Ausführung giebt jedem 
Haupttheil seine Gestalt, und die Ausarbeitung bearbeitet die kleinern Verbindung, und füget die 
kleinesten Theile völlig […] zusammen. Wenn die Anlage vollendet ist, so muß nichts wesentliches mehr in 
das Werk hinein kommen können. Sie enthält schon alles wichtige der Gedanken, und erfodert deswegen 
das meiste Genie. Darum bekommt ein Werk seinen größten Werth von der Anlage. Sie bildet die Seele 
desselben, und sezt alles feste, was zu seinem innerlichen Charakter, und zu der Würkung, die es thun soll, 
gehöret. Sulzer, Allgemeine =eorie, op. cit., s. –. 

173 Die Sache des begeisterten Genies; Die Hauptgedanken seines Stücks sogleich in derjenigen Ordnung und 
Verbindung zu erfinden, daß ihm diese verschiedene Gedanken die er verbindet, gleichsam unmittelbar mit 
der Erfindung selbst als ein vollkommenes Ganzez erscheinen. Koch, Versuch, op. cit., t. , s. , . Chociaż 
Koch też uważał wiedzę mechaniczną za ważną w tworzeniu Anlage (zwłaszcza dla tych kompozytorów nie 
tak „szczęśliwych”), a on nawet podał instrukcje do wejścia do stanu duchowego (Seelenzustand), czyli 
stanu inspiracji. Ibid., t. , s. –. 

174 Hasło „Anlage” w Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. . 
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formalnego, gdyby kompozytor uznał, że trzeba ją przedstawić w całkowicie odmiennym 

„wystroju” (Einkleidung). Jeżeli nie ma takiej potrzeby, to utworzenie tej drugiej części należy 

również do etapu Ausführung175. Jest zatem jasne, że dla Kocha Anlage nie jest wykończoną 

formą czy „szkieletem” całego utworu, lecz raczej jego „zarodkiem” i duszą. 

Definiując Anlage w taki sposób, Koch próbował jednoczyć stronę zewnętrzną (formę) z 

wewnętrzną (treścią) muzyki. Zdaniem Dahlhausa Anlage „należałoby rozumieć jako 

strukturę duchowo-obrazową, która nie stanowi ani strony wewnętrznej, ani strony 

zewnętrznej utworu, lecz jako kwintesencja muzycznych myśli głównych tworzy połączenie 

obydwu tych momentów”176. Jednak ewidentnie Koch jako duszę dzieła bardziej doceniał 

Anlage niż formę. Po części bowiem jest ta ostatnia dla „poszczególnych całości kompozycji 

czymś przypadkowym, co właściwie nie ma żadnego wpływu, albo też ma tylko wpływ 

niewielki na charakter wewnętrzny utworu, a po części nie ma doprawdy powodu, żeby się 

zżymać na formę naszych kompozycji, tak we większych utworach, jak i w mniejszych”177. 

Ważniejszy jest wyraz muzyki, a forma utworu może być przypadkowa i schematyczna. 

Momenty wewnętrze i zewnętrzne dzieła są nadal od siebie oddzielone. 

Z Anlage u Kocha utożsamił Dahlhaus ideę podstawową (zugrundeliegende Idee) 

Ludwiga van Beethovena, która jako idea formalna (Formidee) determinuje treść uczuciową 

(Affektgehalt) wyrażaną przez utwór178. Idea podstawowa została zatem zdefiniowana przez 

muzykologa jako sposób, w jaki „wytworzona jest specyficzna zależność pomiędzy rozwojem 

materiału tematycznego, zarysem planu tonalnego, dyspozycją funkcji formalnej 

i następstwem charakterów estetycznych – sposób połączenia, który przyczynia się do 

problemu, a jako jego rozwiązanie jawi się zakończony utwór”179. To ostatnie zdanie oznacza, 

że chociaż związek między materiałami jest zaznaczony w idei podstawowej, szczegóły takie, 

jak funkcja tematów, sposób ich łączenia oraz proporcje różnych ustępów zostaną ustalone 

 
175 Koch, Versuch, op. cit., t. , s. . 
176 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
177 Koch, Versuch, op. cit., t. , s. . Polski przekład pochodzi z Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne 

studia, op. cit., s. . 
178 Dahlhaus, Ludwig van Beethoven, op. cit., s. . 
179 Zwischen der Entwicklung der thematischen Substanz, dem Entwurf des tonalen Grundrisses, der 

Disposition der formalen Funktionen und der Aufeinanderfolge ästhetischer Charakter ein spezifischer 
Zusammenhang hergestellt wird: eine Art und Weise der Verknüpfung, die sich auf ein Problem 
zurückführen läßt, als dessen Lösung der abgeschlossene Satz erscheint. Ibid., s. . 
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dopiero po uformowaniu dzieła. Taka „idea”, podobnie jak Anlage, jest potencjalnym 

„zarodkiem” formy i źródłem charakteru utworu. Można zauważyć, że w analizie różnych idei 

podstawowych w dziełach Beethovena Dahlhaus dalej już nie omawia treści emocjonalnej 

muzyki, lecz skupia się na samych elementach muzycznych i ich formalnych znaczeniach. 

Wydaje się, że mimo utożsamienia przez Dahlhausa Anlage Kocha z ideą podstawową 

Beethovena, w porównaniu z pierwszą ta druga kładzie większy nacisk na formę utworu, która 

stanowi ostateczne rozwiązanie problemu generowanego przez ideę podstawową. Różnica ta 

wynika prawdopodobnie z faktu, że utwory Beethovena często wykraczają poza schematyczne 

formy, rozwijając się swobodnie. Związek między ideą podstawową Beethovena a formą dzieła 

jest zatem bardziej dynamiczny niż ten między Anlage a formą przypadkową. 

Oprócz idei podstawowej, Beethoven – według Antona Schindlera – często używał 

jeszcze innego określenia: idea poetyczna (poetische Idee) 180 . Zdaniem Dahlhausa idea 

poetyczna dotyczy nie tyle poetyckiego programu czy historii, ile „myśli muzycznej” 

(musikalischer Gedanke), która leży „u podłoża jakiejś kompozycji, jakiejś muzycznej poiesis”181. 

Używając słowa poiesis, Dahlhaus z jednej strony podkreśla, że takie dzieło wynika z aktu 

twórczego, a z drugiej strony odwołuje się do wyobrażenia romantyków o autonomicznym 

utworze muzycznym. 

W XVIII wieku muzyka czysto instrumentalna była często traktowana z lekceważeniem 

z dwóch powodów. Po pierwsze, abstrakcyjność muzyki instrumentalnej powoduje, że 

kompozytor nie potrafi przekazywać żadnych konkretnych pojęć dźwiękami, i z tego powodu 

była ona przez długi czas uważana za wadę, która obniża status estetyczny tej sztuki. Znane 

w XVIII wieku pytanie „sonate, que me veux-tu?” odzwierciedlało tę wątpliwość teoretyków 

w stosunku do muzyki czysto instrumentalnej. Po wtóre, nawet jeżeli muzyka potrafi coś 

wyrażać bez tekstu, jej raison d'être polega na pełnieniu jej funkcji, czyli, według popularnego 

w XVIII wieku ujęcia movere, docere i delectare w retoryce, a więc – wzruszać słuchaczy. 

Dlatego Sulzer pisał w haśle Ausdruk, że „poprawny wyraz uczuć i pasji w ich wszystkich 

poszczególnych odcieniach jest najistotniejszą, jeżeli nie jedyną, zasługą doskonałego utworu 

muzycznego”, a zatem „wyraz jest duszą muzyki – bez niego ona jest tylko przyjemną grą 

 
180 Anton Schindler, Biographie von Ludwig can Beethoven, wyd.  (Münster ), t. , s. , przyp. . Podaję 

za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
181 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 

61:88542



 

  

[dźwięków]”182. 

W pierwszej połowie XIX wieku Georg Wilhelm Friedrich Hegel (–) pisał, że 

„dla wyrazu muzycznego właściwe jest […] tylko całe bezprzedmiotowe wnętrze, abstrakcyjna 

podmiotowość jako taka”183 . Mając takie podmiotowe wnętrze jako treść, muzyka zatem 

powinna „przedstawiać się nie jako zewnętrzny kształt i przedmiotowo istniejące dzieło, lecz 

jako podmiotowa duchowość”184. Muzyka jawiąca się jako zamknięty proces formalny bez 

wyrazu jest „pusta, nieistotna, a – ponieważ brakuje jej istotnego dla wszystkich sztuk aspektu, 

[czyli] duchowej zawartości i wyrazu – w rzeczywistości nie można jej jeszcze zaliczyć do 

sztuki”185. Z tego powodu oprócz czasu (metrum i rytmu) i dźwięku (harmonii), ważna jest 

„dusza, która ożywia tony, kształci je w swobodną całość i daje im wyraz duchowy w ich 

czasowym ruchu i realnym brzmieniu”186. Odpowiedzialna za duchowy aspekt muzyki jest 

melodia; ona stanowi o „poetyczności muzyki, [czyli] mowie duszy, która rozlewa 

wewnętrzny rozkosz i ból ducha w dźwięki”187. 

Z drugiej strony zgodnie z zasadami retoryki muzycznej, muzyka była długo 

porównywana z mową: powinna być zrozumiała dla słuchaczy, żeby ich wzruszać, 

a zrozumiałość muzyki polega przede wszystkim na jej budowie okresowej188 . Pisał Koch 

w Versuch, że podobnie jak w poezji i mowie, w których „punkty odpoczynku ducha” są 

niezbędne, aby przedmiot ich przedstawienia był zrozumiały, tak również w muzyce takie 

punkty są ważne, aby działać na nasze uczucia; za pomocą tych punktów „można rozkładać 

melodię utworu muzycznego na okresy i dalej na pojedyncze frazy i części melodyczne”189. 

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

das vornehmste, wo nicht gar das einzige Verdienst eines vollkommenen Tonstükes; Der Ausdruk ist die 
Seele der Musik: ohne ihn ist sie blos ein angenehmes Spielwerk. Sulzer, Allgemeine =eorie, op. cit., s. . 

183 Für den Musikausdruck eignet sich […] nur das ganz objektlose Innere, die abstrakte Subjektivität als 
solche. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik, red. H. G. Hotho, t. , Georg 
Wilhelm Friedrich Hegel’s Werke  (Berlin: Duncker & Humblot, ), s. . 

184 Sich nicht als äußere Gastalt und objektiv dastehendes Werk, sondern als subjektive Innerlichkeit zur 
Erscheinung zu brinngen. Ibid., s. . 

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. . 

186 Die Seele, welche die Töne belebt, sie zu einem freien Ganzen rundet, und ihnen in ihrer zeitlichen 
Bewegung und ihrem realen Klingen einen geistigen Ausdruck giebt. Ibid., s. . 

187 Das Poetische der Musik, die Seelensprache, welche die innere Lust und den Schmerz des Gemüths in Töne 
ergießt. Ibid., s. –. 

188 Mark Evan Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration (Cambridge: Harvard 
University Press, ), s. –. 

189 Ruhepuncte des Geistes; läßt sich […] die Melodie eines Tonstückes in Perioden, und diese wieder in 
einzelne Sätze und melodische Theile auflösen. Koch, Versuch, op. cit., t. , s. –. 
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Zrozumiałość wyrazu jest istotna także dla Johanna Sebastiana Bacha, który zdaniem Johanna 

Nicolausa Forkela był „poetą dźwięków” (rozdz. X), „największym poetą muzycznym 

i największym deklamatorem muzycznym” (rozdz. XI); Bach „uważał muzykę całkowicie za 

język, a kompozytora za poetę, któremu – nieważne w jakim języku chce wierszować – nigdy 

nie może brakować dostatecznych wyrazów dla przedstawienia swoich uczuć” (rozdz. V)190. 

Na przełomie XVIII i XIX wieku muzyka stopniowo uwalniała się z więzów języka 

słownego i sama stała się językiem, przewyższającym nawet poezję. Filip Emanuel Bach był 

traktowany w Allgemeine Musikalische Zeitung w  roku jako „drugi Klopstock”, który 

„w miejsce słów posłużył dźwiękami”; „dowiódł, że czysta muzyka […] potrafi dorównać 

poezji, która tym jest czystsza, im mniej słowa (zawierające w sobie zawsze pojęcia uboczne) 

sprowadzają ją do poziomu pospolitego sensu”191. Dla Wilhelma Heinricha Wackenrodera 

„żadna inna sztuka [poza muzyką instrumentalną] nie przedstawia uczuć w sposób tak 

kunsztowny i śmiały, a zarazem tak poetyczny” 192 . Jednocześnie, w ujęciu niemieckiego 

idealizmu, zamiast uczuć, przedmiotem przedstawiania muzyki i innych sztuk stał się absolut, 

czyli to, co nieprzedstawialne. Z tego powodu zaletą staje się abstrakcyjność muzyki. Karl 

Philipp Moritz pisał, że prawdziwe dzieło sztuki musi być samowystarczalne i wewnętrznie 

koherentne oraz musi istnieć samo dla siebie; ważna jest „kontemplacja estetyczna”, w której 

odrzucamy „nasz indywidualny, ograniczony byt [na rzecz] bytu wyższego rodzaju”193. Johann 

Gottfried von Herder sformułował postulat „muzyki jako czystej idei – «stwórczej idei bez 

jakiegokolwiek wzorca»”194. 

Dla Friedricha Wilhelma Josepha von Schellinga istota muzyki zasadza się nie na jej 

ekspresji, lecz na rytmie. Prawdopodobnie przyjąwszy pojęcie spontaniczności formy od 

Kanta, Schelling traktował muzykę jako sztukę „kształtującą”195. W taki sposób muzyka (lub 

 
190 Dichter in Töne; der größte musikalische Dichter und der größte musikalische Deklamator; Er sah die 

Musik völlig als eine Sprache, und den Componisten als einen Dichter an, dem es, er dichte in welcher 
Sprache er wolle, nie an hinlänglichen Ausdrücken zur Darstellung seiner Gefühle fehlen dürfe. Johann 
Nicolaus Forkel, Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig: Hoffmeister und 
Kühnel, ), s. , , . 

191 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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 , nr / (), s. . 
194 Leon Miodoński, „Muzyka i absolut. O wartości muzyki w idealizmie niemieckim”, w FilozoGa muzyki. 

Studia, red. Krzysztof Guczalski (Kraków: Musica Iagellonica, ), s. . 
195 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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proces muzyczny) stała się podobną dyskursowi filozoficznemu. Friedrich Schlegel twierdził, 

że „cała czysta muzyka musi być filozoficzna i instrumentalna”196. Pisał o tym w Athenaeum: 

„Czy czysta muzyka instrumentalna nie musi sama sobie tworzyć tekstu? I czy temat w niej 

nie jest tak rozwijany, utwierdzany, odmieniany i kontrastowany jak przedmiot medytacji 

w szeregu idei filozoficznych?”197. W podobny sposób Ludwig Tieck określał muzykę jako 

„najwznioślejszy język poezji”, ponieważ „idzie swoją drogą, nie troszcząc się o żaden tekst czy 

podkład poetycki, lecz sama dla siebie tworzy poezję i sama siebie komentuje poetycko”198. 

W taki sposób – zdaniem Dahlhausa – kategoria poetyczności „stała się ideą centralną” 

w romantycznej estetyce muzycznej i stanowi „wspólną wszystkim sztukom substancję”. Oto 

„idea sztuki, w której niczym w platońskiej idei muszą partycypować poszczególne zjawiska, 

by w ogóle dostąpić miana sztuki”199. Czystą poetyczność – pisze Dahlhaus w innym miejscu 

– wolno zatem „traktować jako kategorię naczelną instrumentalnej muzyki absolutnej, jej ideę 

estetyczną”200. 

Właśnie o taką poezję muzyczną chodzi w pojęciu poiesis używanym przez Dahlhausa do 

wyjaśniania idei poetycznej Beethovena. Zdaniem tego muzykologa idea poetyczna stanowi 

„proces formalny” (Formprozeß), a „poetyczność” dzieła wynika nie tyle z substancji 

tematycznej, lecz z uruchomionego przez substancję „procesu tematycznego” (thematische 

Prozeß), w którym „forma przejawia się jako ekspresja, a ekspresja jako forma” 201 . 

W porównaniu z kategorią Anlage i ideą podstawową, idea poetyczna wydaje się dotyczyć nie 

tyle zarysu formalnego z najważniejszym materiałem tematyczny, ile kompletnego procesu 

dynamicznego. Zdaniem Dahlhausa idea poetyczna Beethovena różni się od idei poetycznej 

romantyków, u których dotyczy albo „nastroju” (Stimmung) albo „epickiego lub 

dramatycznego tematu” (ein episches oder dramatisches Sujet). W przypadku tego pierwszego 

forma może być prosta i schematyczna (np. ABA lub rondo), ponieważ jest nieistotna 

 
196 Cyt. za Mirko M. Hall, „Friedrich Schlegel’s Romanticization of Music”, Eighteenth-Century Studies , 

nr  (), s. . 
197 Friedrich Schlegel, Fragmenty, red. Michał Paweł Markowski, tłum. Carmen Bartl (Kraków: 

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, ), s. . 
198 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
199 Ibid., s. –. 
200 Ibid., s. . 
201 Sich Form als Ausdruck und Ausdruck als Form manifestiert. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 

op. cit., s. , . 
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w porównaniu z nastrojem; w drugim przypadku forma opiera się na treści programu 

pozamuzycznego. „Treść” lub „tematyka”, czyli nastrój albo program, jest u romantyków 

ważniejsza, ponieważ stanowią „warunkującą instancję estetyczną, a forma ukazuje się jedynie 

jako środek przedstawiania myśli”202. Poetyczność wynika zatem de facto z nastrojowości albo 

poetyckości. Natomiast u Beethovena idea poetyczna jako proces formalny zawsze ujawnia się 

w formie samej w sobie, która stanowi jednocześnie treść dzieła. 

Takie podejście do formy muzycznej przypomina pojęcie formy organicznej Ernsta 

Theodora Amadeusa Hoffmanna (–), który tak opisał muzykę Beethovena: 

 

Muzyka Beethovena wzbudza strach, dreszcz, przerażenie, ból i właśnie wzbudza ową 

nieskończoną tęsknotę, jaka jest istotą romantyzmu. […] 

Estetyczni artyści-rzemieślnicy (Meßkünstler) skarżyli się często na całkowity brak 

wewnętrznej jedności i spoistości u Szekspira, podczas gdy po głębszym przyjrzeniu się 

drzewu, liściom i owocom widać, że wyrastają one kiełkując z zarodka. Również tylko przez 

głębokie poznanie muzyki instrumentalnej Beethovena rozwija się owa głęboka roztropność, 

jaka jest nieodłączna prawdziwemu geniuszowi i jest karmiona dzięki studium sztuki. 

[…] owo ułożenie całości [V Symfonii c-moll Beethovena] – tak jak nieustannie następujące 

jedne po drugim powtórzenia fraz i poszczególnych akordów – które wznoszą uczucie na 

najwyższy stopień niewysłowionej tęsknoty203. 

 

Zdaniem Dahlhausa w muzyce Beethovena „istnieje ścisły związek między ciągłym 

formalnym połączeniem części a wyrazem owej «niewysłowionej tęsknoty», który stanowi 

«charakter całości»”, a w takim związku metafizyczne przeczucie łączy się z organiczną formą; 

właśnie w takie przedstawienie całości, która „jest nieskończenie sugestywna i właśnie przez 

 
202 Stimmung; ein episches oder dramatisches Sujet; die ästhetische Instanz […], auf sie es ankommt, und die 

Form erscheint als bloßer Darstellungsmodus des Gedankens. Ibid., s. –. 
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 Meßkünstler haben oft im Shakespeare über gänzlichen Mangel innerer Einheit und inneren 
Zusammenhanges geklagt, indem dem tieferen Blick ein schöner Baum, Blätter, Blüthen und Früchte aus 
einem Keim treibend erwächst; 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 genährt wird. 
[…] ist es eben jene Einrichtung des Ganzen, so wie die beständige aufeinander folgende Wiederholung der 
Sätze und einzelner Akkorde, die das Gefühl einer unnennbaren Sehnsucht bis zum höchsten Grade 
steigert. E. T. A. Hoffmann, Fantasiestücke in Callot’s Manier (Bamburg: C. F. Kunz, ), , –, 
s. . 
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to przewyższa fenomen jedynie dźwiękowy”, celował Beethoven, kiedy „mówił o idei 

poetycznej, która przyświecała mu podczas zaprojektowania dzieła muzycznego”204. Michael 

Broyles pokazuje trzy ważne cechy formy organicznej. Po pierwsze, jako forma kształtująca się 

(forma formans) jest ona dynamiczna. Po wtóre, ze ścisłego i wzajemnego połączenia 

wszystkich części wynika jej całość, którą niszczy usunięcie jakiegokolwiek jej fragmentu. 

Wreszcie, forma organiczna jest teleologiczna; czyli ona „okazuje cele i kierunki, które są 

generowane z wnętrza”205. Takie pojęcie o formie organicznej zbliża się do metafory muzyki 

jako dramatu, a właśnie formy dynamiczne jak forma allegra sonatowego są często z dramatem 

kojarzone206. 

Jedność formy z ekspresją w ujęciu idei poetycznej Beethovena dostarcza rozwiązanie do 

konfliktu między pojęciem piękna jako wyrazu idei estetycznej a pojęciem piękna 

„formalnego” w estetyce Kanta. Gdy forma przejawia się jako ekspresja, a ekspresja jako forma, 

staje się spontaniczna: łączy różnorodne elementy w organiczną jedność, a jednocześnie 

ukazuje się jako zmysłowe ucieleśnienie idei estetycznej, czyli „zasady ożywiającej”, 

wewnętrznej jedności i ducha dzieła. Treść dzieła jest jego formą, a piękno wynika z procesu 

formalnego. 

Jedność formy z treścią w idei muzycznej Beethovena wydaje się zapowiadać estetykę 

muzyczną Eduarda Hanslicka (–), który podał we wpływowym i spornym traktacie 

O pięknie muzycznym swe słynne motto: „Treścią muzyki są formy poruszane dźwiękami”207. 

Przedtem austriacki estetyk muzyki zadał pytanie: co jest wyrażane poprzez materiał 

dźwiękowy? Odpowiedź brzmi: idea muzyczna (musikalische Idee), która jest „samoistnym 

pięknem, jest celem samym w sobie, w żadnym wypadku środkiem czy materiałem służącym 

do przedstawienia uczuć i myśli” 208 . Idea muzyczna pojawia się w fantazji kompozytora, 

a potem on „tka ją dalej – przybywają coraz to nowe kryształki, aż niepostrzeżenie ukazuje 

 
204 Zwischen der lückenlosen formalen Verknüpfung der Teile und dem Ausdruck «unnennbarer Sehnsucht», 

der den «Charakter des Ganzen» ausmacht; eines in sich unendlich beziehungsreichen und gerade 
dadurch über das bloß tönende Phänomen hinausweisenden Ganzen, auf die […] Beethoven zielte, wenn er 
von der «poetischen Idee» sprach, die ihm bei der Konzeption eines musikalischen Werkes vorschwebte. 
Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. . 

205 Michael Broyles, „Organic Form and the Binary Repeat”, =e Musical Quarterly , nr  (), s. –. 
206 Ibid., s. –, –. 
207 Hanslick, O pięknie muzycznym, op. cit., s. . 
208 Ibid. 
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mu się postać całego tworu w jego głównych formach i musi do tego dojść tylko artystyczne 

wykonanie, które to sprawdzi, zmierzy, zmieni”209. Nie tylko muzyka, ale innego rodzaju 

„dzieło sztuki ucieleśnia […] określoną ideę jako piękno w zmysłowym zjawisku”, a taka 

„określona idea, ucieleśniająca ją forma i jedność obu stanowią warunki pojęcia piękna”210. 

Takie pojęcie idei muzycznej przypomina ideę estetyczną Kanta. Poza tym podobnie jak 

u filozofa oświeceniowego, którego zdaniem zdolnością przedstawień idei estetycznych jest 

duch, oznaka geniuszu, u Hanslicka duch odgrywa istotną rolę w pięknie muzycznym: 

 

Przez postulat piękna muzycznego nie eliminujemy duchowej zawartości, lecz przeciwnie: 

warunkujemy ją. Ponieważ nie uznajemy piękna bez jakiegokolwiek udziału ducha. Lokując 

piękno muzyczne w formie, wskazujemy, że duchowa zawartość stoi w ścisłym związku 

z owymi formami dźwiękowymi. […] Formy kształtujące się z dźwięków nie są puste, lecz 

wypełnione, nie są otoczeniem próżni, lecz duchem kształtującym się z wnętrza. […] 

W muzyce jest sens i następstwo, ale muzyczne211. 

 

Komponowanie jest „pracą ducha w materiale duchowym”, a tę duchową zawartość 

trzeba upatrywać w „samych połączeniach dźwięków”, takich, w których „skrywa się 

muzyczne piękno, uzyskiwane są nie przez zwykłe mechaniczne uszeregowanie, lecz 

swobodne tworzenie z fantazji”212. Muzyka, którą też można rozumieć jako „kalejdoskop 

dźwięków”, jawi się zatem „jako bezpośrednia emanacja artystycznie tworzącego ducha”213. 

Forma jest zatem treścią muzyki i jej duchem. Jednak jaką formę miał Hanslick na myśli? 

Pewnie nie formy schematyczne, lecz takie indywidualne, tworzone przez fantazję 

„pomysłowego artysty”, które „powstaną ze swobodnej samowoli i które jednocześnie będą 

jawić się jako powiązane – przez niewidoczny, delikatny węzeł – z koniecznością”. Dzieła 

o takiej formie można nazwać bez wahania „pełnymi myśli” (geistreich)214. 

Podkreślenie wewnętrznej logiki muzycznej w formie – następstwo i połączenie według 

konieczności zamiast „mechanicznego szeregowania” – przypomina dyskusję Arystotelesa 

 
209 Ibid., s. . 
210 Ibid., s. . 
211 Ibid., s. . 
212 Ibid., s. . 
213 Ibid., s. . 
214 Ibid., s. . 
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o fabule tragedii, czyli układzie zdarzeń. Oczywiście nie chodzi mi o to, że dla Hanslicka 

forma muzyki stanowi pewną fabułę, lecz o ich podobne podejście do sposobu konstruowania 

struktury dzieła oraz podobne przypisywanie mu znaczenia estetycznego. Podobnie jak 

u Hanslicka, u Arystotelesa fabuła tragedii jest również jej formą (układem zdarzeń), której 

części są połączone według zasad prawdopodobieństwa lub konieczności. Zdaniem teoretyka 

muzyki sama forma, która ucieleśnia ideę muzyczną, jest duchem i stanowi piękno muzyczne, 

a dla starogreckiego filozofa fabuła jako dusza tragedii stanowi naśladowanie akcji człowieka, 

która wynika z wewnętrznego ruchu duchowego, czyli działalności duszy215. 

Pojęcia idei muzycznej, dzieła jako jej ucieleśnienia oraz komponowania jako pracy ducha 

w materiale duchowym przypominają „materię” i „formę” w ujęciu Arystotelesa. Ta pierwsza 

dotyczy materiałów, za pomocą których artysta tworzy nowy utwór, czyli języka w poezji, 

a dźwięków w muzyce, a ta druga obejmuje nie tylko zewnętrzny kształt dzieła, lecz również 

jego charakter i znaczenie, a zatem stanowi zasadę kształtowania utworu. Można też „formę” 

rozumieć jako „ideę”, tak jak interpretuje James Craig La Drière: 

 

Forma, którą on [poeta] nadaje [materii], jest indywidualnym, całościowym charakterem jego 

mowy. Zanim skończy dzieło, taka nowa forma, którą nadaje językowi, jest ideą – mniej więcej 

mgliście zrozumianą – w myśli; ideą rzeczy (mowy) do produkowania. Takie idee formalne 

to bardziej fantazmaty niż idee; nie są myślami dającymi się zaznaczyć lub wyrazić. Nie ma 

bowiem dla nich możliwego znaku lub przekładu. Nie są pojęciami lecz koncepcjami, 

koncepcjami rzeczy do produkowania; a można je uzewnętrzniać tylko poprzez produkcję 

rzeczy. Powodowany przez nie impuls w myśli zatem nie zachęca [twórcę] do ekspresji, lecz 

wprost do produkcji, robienia rzeczy216. 

 
215 Natalie Crohn Schmitt, „Aristotle’s Poetics and Aristotle’s Nature”, Journal of Dramatic =eory and 

Criticism , nr : Spring (), s. –. Ciekawe byłoby skojarzenie zasad prawdopodobieństwa 
i konieczności regulujących układ zdarzeń, który jako jedną całość można porównać z organizmem 
człowieka (Ibid., s. ), z podstawowymi, pierwotnymi zasadami, jakie według Hanslicka „natura umieściła 
w organizmie człowieka i w zewnętrznych zjawiskach dźwięków” i na których opiera się to, co „może tkwić 
samo przez się w muzycznych wytworach formalnych” (Hanslick, O pięknie muzycznym, op. cit., s. ). 
Poza tym wydaje mi się, że można też kojarzyć akcję w tragedii, która odzwierciedla wewnętrzny ruch 
duchowy, z ruchem dźwięków u Hanslicka, tylko że nie wiadomo, czy „ruch dźwięków” też dotyczy ruchu 
w większej skali, czyli procesu formalnego. Jeżeli tak, czy piękno wynikające z fabuły tragedii jest podobne 
(bez względu na materiał przedstawienia) do piękna wynikającego z połączenia dźwięków, w którym jest 
duchowa zawartość utworu? 

216 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 
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Z jednej strony łatwo zauważyć, że takie rozróżnienie formy od materii przypomina omawiane 

wcześniej podzielenie nauki kompozycji na część formalną i materialną u Kocha. Jednak 

z drugiej strony chociaż uważanie formy za ideę, która determinuje kształt i treść całego dzieła, 

wydaje się podobne zarówno do Anlage Kocha, idei podstawowej i idei poetycznej 

Beethovena, jak też do idei muzycznej Hanslicka, nie należy stawiać znaku równości między 

tymi wszystkimi pojęciami. Moim zdaniem poruszana tu „forma” czy „idea” jest bliższa idei 

muzycznej Hanslicka dlatego, że obydwie na początku istnieją tylko w fantazji twórcy, 

a wówczas nie mają żadnego konkretnego kształtu. Zachęcają do kompozycji, ponieważ z ich 

ucieleśnienia w zmysłowym i materialnym zjawisku wynika dzieło. Idea poetyczna jest też 

bliska idei muzycznej, tylko że – przynajmniej według interpretacji Dahlhausa – podkreśla 

proces formalny i osłabia znaczenie innych aspektów muzyki, np. materiału tematycznego. 

Natomiast w Anlage i idei podstawowej mamy już materiał tematyczny i zarys formalny, 

a zatem są w zasadzie produktem początkowego urzeczywistniania idei. 

Biorąc pod uwagę i porównywając omawiane pojęcia, jakie uznano za duchową istotę 

dzieła muzycznego, to – co jest do wynajdywania i tworzenia w części formalnej kompozycji 

i za pomocą Dichtungskraft, a co też stanowi źródło całego utworu i jego piękna – określiłbym 

mianem „idea muzyczna”, pożyczając termin Hanslicka. Sposobem ucieleśnienia idei 

muzycznej jest nadawanie formy materii, czyli dźwiękom. Taki proces stanowi produkcja czyli 

kompozycja dzieła jako poiesis muzycznej. 

*** 

Przegląd ukazanej wyżej historii rozwoju pojęcia poiesis muzycznej ujawnia dwa ze sobą 

powiązane zespoły znaczeń. W pierwszym zespole mamy przekazane przez tradycję antyczną 

różne znaczenia słów „poezja” i „poeta”: starogrecka poiēsis (kunsztowna produkcja wszelkich 

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

 
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 Drière, „Form”, w Dictionary of World Literature, red. 
Joseph T. Shipley (New York: Philosophical Library, ), s. –. 
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fabuły, aby utwór poetycki był piękny), melopoiia (produkcja i zastosowanie melodii). Potem 

w czasach nowożytnych: musica poetica wraz z melopoiia i compositio (nauka muzyczna 

zajmująca się połączeniem dźwięków na współbrzmienie i dopasowaniem harmonii do słów), 

musicus poeticus i melopoeta (ci, którzy znają musica poetica oprócz teorii i praktyki śpiewaczej), 

Dicht-Kunst (sztuka odkrywania melodii). Dalej – Dichtungsvermögen u Tetensa i Kanta 

(wyobraźnia kreatywna, która łączy różne przedstawienia, aby tworzyć nowe jako jedną 

całość), Dichtungskraft u Sulzera i Kocha (zdolność tworzenia zmysłowego przedstawienia 

duchowej istoty rzeczy oraz pięknego utworu muzycznego), poeta w retoryce muzycznej 

(kompozytor, który umie przedstawiać uczucie dźwiękami), poezja muzyczna w estetyce 

romantycznej (muzyka instrumentalna, która istnieje i rozwija się sama w sobie), wreszcie idea 

poetyczna Beethovena (proces formalny i tematyczny, w którym forma jest ekspresją 

i ekspresja formą). 

Można dostrzec w tym zespole analizowanych znaczeń dwa znaczenia ukryte. Po 

pierwsze znaczenie „łączenie i układanie” nie tylko jako proces wytwarzania (musica poetica 

i Dichtungskraft), lecz również jako wewnętrzny proces rozwoju formy, w jaki utwór staje się 

organiczną całością (poezja muzyczna romantyczna, idea poetyczna Beethovena). Za 

początek tego znaczenia poezji można uznać Poetykę Arystotelesa, która zajmuje się 

układaniem fabuły, a fabuła jest układem zdarzeń jako jedną całością. Po wtóre, poezja 

oznacza akt twórczy zamiast kunsztu. Takie pojęcie rozwijało się zaczynając od Platona 

i potem zostało odnowione na początku XVIII wieku. Celem tego aktu jest tworzenie utworu 

jako przedstawienia czegoś, czego nie można wyrażać zwykłym językiem. W muzyce jest to 

najpierw uczucie (retoryka muzyczna w XVIII wieku i poetyczność u Hegla), a następnie coś 

całkowicie niewyrażalnego i nie pojęciowego (poezja muzyczna romantyczna) oraz idea 

muzyczna. 

Właśnie taki przedmiot, który utwór aktu twórczego usiłuje przedstawić, jest powiązany 

z drugim zespołem oznaczeń. W tym zespole kategorii mamy fabułę jako duszę tragedii 

(Poetyka Arystotelesa), Anlage jako duszę dzieła (Sulzer), wyraz jako duszę muzyki (Sulzer), 

melodię jako mowę duszy (Hegel), duchową istotę wyrażaną dzięki Dichtungskraft (Sulzer), 

ducha i ideę estetyczną (Kant), ideę podstawową i ideę poetyczną (Beethoven) oraz ideę 

muzyczną i formę jako emanację ducha (Hanslick). Przed XIX wiekiem terminy „dusza”, 
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„duch” czy „idea” odnoszą się w muzyce przede wszystkim do uczuć jako treści utworu i efektu 

jego oddziaływania na odbiorców, ale od schyłku XVIII wieku dotyczą one również czegoś 

metafizycznego (nieskończonej i niewysłowionej tęsknoty u Hoffmanna) i dynamicznego 

procesu formalnego (Beethoven), a wreszcie niewyrażalnej idei muzycznej (Hanslick). Mimo 

różnorodności przedmiotu ich odniesienia, wszystkie te terminy oznaczają esencję utworu 

i w pewnym stopniu wiążą się z jego wartością estetyczną. 

Proces układania materii w celu ucieleśnienia idei muzycznej stanowi zatem twórczą 

produkcję dzieła, które jest poiesis, czymś zrealizowanym, wyprodukowanym czy 

wytworzonym. Wydaje się, że to pokazuje najgłębsze znaczenia poiesis muzycznej 

i poetyczności muzyki Chopina w ujęciu Dahlhausa. Po pierwsze, utwór i jego forma (w tym 

zarówno materiały tematyczne i plan formalny) jako jedna organiczna całość jest 

bezpośrednim ucieleśnieniem idei muzycznej, na której polega piękno dzieła. Forma taka, 

zwłaszcza narracyjna, wynika z dynamicznego procesu rozwoju tematu oraz połączenia 

różnych faz dźwiękowych np. ustępów. Po wtóre, forma utworu jako ucieleśniona 

niewysłowiona idea muzyczna i produkt aktu twórczego musi być indywidualna i unikatowa, 

a nie schematyczna i prozaiczna. Taki utwór można zatem nazwać poiesis muzyczną, a jego 

esencję – poetycznością. 

Na koniec tych rozważań terminologicznych warto dodać, że poetyczność jako esencja 

duchowa utworu nie jest jednak specyficznie muzyczna, lecz uniwersalna i dostępna dla 

wszystkich sztuk. Wypowiedź Schumanna, że „istnieje jedna estetyka dla wszystkich sztuk, 

a tylko ich materiał jest odmienny” 217  odnosi się więc do piękna uniwersalnego dla 

wszystkich sztuk. Według Dahlhausa, poezja „stanowi centralne pojęcie w tekstach krytyk” 

Schumanna218, a zatem można – jak się wydaje – rozumieć słowo „estetyka” jako zasady piękna 

odnoszące się do esencji estetycznej – czyli poetyczności – utworu jakiegokolwiek rodzaju 

sztuki. Zdaniem Hanslicka Schumann „wyraził wiele złego, wypowiadając [to] zdanie”, 

ponieważ „zasady piękna sztuki są nierozerwalnie związane z właściwościami jej materiału 

i techniki” 219 . Ciekawe, że Hanslick, który protestował przeciw poetyckiej interpretacji 

 
217 Robert Schumann, Gesammelte Schri:en über Musik und Musiker (Leipzig: Philipp Reclam, ), t. , 

s. . Polski przekład wzięty z Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. . 
218 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
219 Hanslick, O pięknie muzycznym, op. cit., s. . 
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muzyki, napisał w przedmowie do siódmego wydania () traktatu o pięknie muzycznym, 

że swój „pogląd, krytykowany przez poetyckie usposobienia, musi tolerować się [K.-Y. L – 

leidlich vertragen, czyli „znośnie żyć w zgodzie”] z prawdziwą poezją”220. Muzyka zatem różni 

się od poezji jako sztuki słownej, lecz może stać się poezją jako ucieleśnieniem idei. 

 

 

.. G  

 

Oprócz indywidualności formy, innym podawanym przez Dahlhausa elementem 

przyczyniającym się do poetyczności muzyki Chopina jest „transformacja muzyczno-

funkcyjnych i poetyckich charakterów gatunku”221. „Charaktery gatunku” należy rozumieć 

jako cechy, które „konstytuują balladę jako balladę, nokturn jako nokturn lub mazurek jako 

mazurek”222. Zdaniem niemieckiego muzykologa prawie cała twórczość Chopina polega na 

tym, że „istotne cechy gatunków literackiego lub muzyki użytkowej […] jakby zostały 

uwewnętrznione”223, a dzięki temu muzyka kompozytora staje się sztuką autonomiczną. Owe 

„charaktery gatunku są przechowywane jako reminiscencje”, a w dziełach panuje „specyficzny 

«ton» Chopina”224. 

Interpretację Dahlhausa należy rozumieć jako część jego rozważań o istocie gatunków 

muzycznych w XIX wieku. Według niego w tej epoce miał miejsce spadek znaczenia gatunku 

muzycznego, gdy gatunek staje się „drugorzędną cechą charakterystyczną dzieła sztuki 

ujmowanego przede wszystkim jako indywidualny artefakt, nie zaś jako przykład”, a sztuka 

w rozumieniu romantyków była „nie tyle rzemiosłem opartych na regułach, […] ile raczej sferą, 

w której miał udział kompozytor (lub z której pozostawał wyłączony): sferą 

«poetyczności»”225. 

W niniejszym podrozdziale zajmuję się pytaniami, jaki jest związek między 

 
220 Ibid., s. . 
221 Die transformation musikalisch-funktionaler und dichterischer Gattungscharaktere. Dahlhaus, Die Musik 

des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. . 
222 Eine 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. 
224 Gatungscharaktere wie Erinnerungen aufbewahrt sind; spezifisch Chopinschen »Ton«. Ibid. 
225 Dahlhaus, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. . 
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poetycznością muzyki a gatunkiem oraz jak Chopin może tworzyć poetyczność w utworze za 

pośrednictwem uwewnętrznienia gatunków. Oprócz tego będę rozważał kwestię hybrydyzacji 

gatunku, tak istotną dla utworu prezentującego późny styl Chopina – Poloneza-fantazji op. . 

Rozważanie zacznę od omawiania funkcji gatunku i jego systemu, potem zanalizuję pojęcie 

uwewnętrznienia i hybrydyzacji gatunków oraz ich znaczenie estetyczne; najpierw z punktu 

widzenia poetyki muzycznej, następnie pod względem problematyki recepcji dzieła 

muzycznego i doświadczenia estetycznego. 

 

 

2.2.1. Funkcje gatunku 

Kategoria gatunku jest narzędziem poznawczym człowieka, które pomaga mu poznać świat 

zjawiskowy i uporządkować go za pomocą klasyfikacji genologicznej. Pojęcie gatunku 

służącego do klasyfikacji sugeruje sama etymologia terminów. Angielskie i francuskie słowa 

genre pochodzą od łacińskiego genus, którego wyrazem pokrewnym jest genos (γένος) w języku 

starogreckim, który oznacza rasę, potomstwo, grupę ludzi (klan, ród), płeć i rodzaj 226 . 

W starogreckiej teorii muzyki genos nie odnosi się jednak do gatunków muzycznych, tak jak 

je dziś rozumiemy, lecz do typów tetrachordów (enharmoniczny, diatoniczny i chromatyczny), 

które różnią się między sobą strukturą interwałową. Łacińskie słowo genus ma podobne 

znaczenia jak genos, czyli: rasa, potomstwo, zespół ludzi lub rzeczy o wspólnych cechach, 

rodzaj227. Jego użycie do oznaczania gatunków poetyckich znajdujemy np. u Akcjusza (–

 p.n.e.)228, a było ono aktualne aż do XVIII wieku229. W XV wieku w języku niemieckim do 

oznaczania abstrakcyjnego pojęcia klasyfikacji, jakie wyraża słowo genus, zaczął się posługiwać 

terminem Gattung 230 . Rzeczownik ten wywodzi się z czasownika gatten, który oznacza 

pierwotnie „pasować” i „łączyć w parę”, potem takie jak „porządkować”, „zbierać” 

 
226 Liddell i Scott, A Greek-English Lexicon, t. : . Zob. też John Davies, „genos”, w =e Oxford Classical 

Dictionary, red. Simon Hornblower, Antony Spawforth, i Esther Eidinow (Oxford: Oxford University 
Press, ), s. . 

227 Charlton T. Lewis i Charles Short, red., A Latin Dictionary (Oxford: Clarendon Press, ), s. . 
228 Nam quam varia sint genera poematorum, Baebi, quamque longe distincta alia ab laiis, nosce (Zapoznaj zaś 

jak różnorodne są gatunki poematów, Baebius, i jak bardzo jedne odróżniają się od innych). Cyt. za Gian 
Biagio Conte i Glenn W. Most, „genre”, w =e Oxford Classical Dictionary, red. Simon Hornblower, 
Antony Spawforth, i Esther Eidinow (Oxford: Oxford University Press, ), s. –. 

229 Hermann Danuser, „Gattung”, w MGG, t.  (Sachteil), s. . 
230 Ibid. 
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i „sortować”231. Systematyczne użycie słowa Gattung w teorii muzyki zapoczątkował Johann 

Mattheson (–) w traktacie Der vollkommene Capellmeister () 232 , w którym 

wylicza  różnych gatunków melodii. 

Oprócz Matthesona, liczni teoretycy muzyki przed nim (np. Johannes de Grocheo 

i Michael Praetorius) i po nim (np. Forkel) próbowali tworzyć systemy klasyfikacji gatunków, 

dzieląc je – bardziej lub mniej konsekwentnie – według różnych kryteriów 233 . Ogólnie 

mówiąc, teoria gatunku w XVII i XVIII wieku była podporządkowana nauce stylu (Stillehre), 

dzielącej style na kościelny, teatralny i kameralny, które decydują nie tylko o formie i afekcie 

dzieł, lecz także o ich przeznaczeniu, hierarchii, miejscu wykonania, a nawet odbiorczych 

uwarunkowaniach. Na przykład, omawiając gatunki, zarówno Forkel, jak i Koch wspominają 

o trzech stylach i ich wpływie na cechy gatunkowe: 

 

Różnorodne zastosowania muzycznych sposobów pisania [czyli stylów] pociągają za sobą 

różne gatunki dzieł muzycznych, które znacznie odróżniają się od siebie ze względu po części 

na ich formę, po części na ich wewnętrzną istotę i ich przeznaczenie zgodnie z określonymi 

celami234. 

 

Każdy poszczególny gatunek dzieł muzycznych ma swój szczególny cel; konieczny o tyle, by 

podczas ich tworzenia uwzględniano nie tylko sposób wyrażania i mody%kowania uczuć, lecz 

także przypadkowe okoliczności, np. czas, miejsce i okazję [wykonania]235. 

 

Każdy system klasyfikacji gatunków należy ujmować jako próbę uporządkowania nie 

tylko samej muzyki, lecz także wiedzy teoretyka o muzyce. Jak już wspomniano, klasyfikacja 

i kategorie gatunkowe to narzędzia poznawcze, za których pomocą poznajemy świat, a które 

 
231 Jacob Grimm i Wilhelm Grimm, red., Deutsches Wörterbuch (München: Deutscher Taschenbuch Verlag, 

), t. , s. –. 
232 Danuser, „Gattung”, op. cit., s. . 
233 Zob. Ibid., s. –. 
234 Aus der verschiedenen Anwendung der musikalischen Schreibarten werden auch verschiedene Gattungen 

von Tonstücken 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, ), t. , Einteilung, s. . 

235 Jede besondere Gattung der Tonstücke hat ihren besondern Zweck, welcher es nothwendig macht, daß bei 
der Verfertigung derselben nicht allein auf die Art, wie sich die Empfindungen dabei zu äußern und zu 
modificiren pflegen, sondern auch auf zufällige Umstände, z.B. auf Zeit, Ort und Gelegenheit Rücksicht 
genommen werden muß. Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. . 
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jednocześnie decydują o sposobie, w jaki myślimy o rzeczach i je doświadczamy. Dzięki temu 

konkretyzujemy ulotne zjawiska, nadajemy im nazwy i wreszcie transformujemy je na pojęcia, 

które możemy opracować w myśli, werbalizować i przedstawić innym. Tworzenie systemu 

klasyfikacji i myślenie kategoriami gatunkowymi leży w ludzkiej naturze, która powoduje, że 

często się mylimy, uznając taki system za naturalny, zamiast za sztucznie (społecznie) 

skonstruowany; zwłaszcza wtedy, gdy uzasadniamy klasyfikację poprzez jej analogię 

z klasyfikacją biologiczną, bez uświadamia sobie, iż akt klasyfikowania organizmów, 

nadawania im nazwy i tworzenia dla nich systemu, również jest sztuczny. W XVIII wieku 

uważano muzykę za system naturalny i ahistorycznie go traktowano236. Po przeanalizowaniu 

hasła Kammermusik w leksykonie Kocha, Matthew Gelbart stwierdził, że ten niemiecki 

teoretyk muzyki określał dwór (miejsce pochodzenia muzyki kameralnej) jako jeden 

z elementów decydujących o charakterystyce gatunku, mimo tego, że w jego czasach 

uprawianie muzyki kameralnej stopniowo przesuwało się z dworów do domów 

mieszczańskich i półprofesjonalnych muzyków. Koch wydaje się zakładać, że „związek między 

funkcją a stylem [muzyki kameralnej], który pochodził z prywatnej muzyki dworskiej, jest 

«naturalny»”, a zatem uznaje definicję tego gatunku za niezmienną237. Innymi słowy, kiedy 

definicja już została ustalona, pojęcie gatunku niejako odrywa się od procesu historycznego 

i staje się idealnym konceptem, pozbawionym możliwości dalszych zmian i rozwoju. 

Przekonanie o istnieniu takiego typu idealnego istniało już w starożytnej Grecji. 

Stwierdzenie Arystotelesa w Poetyce, że tragedia przestaje się rozwijać po osiągnięciu swojej 

najdoskonalszej postaci238 (a), sugeruje możliwość istnienia modelu doskonałego dla 

każdego rodzaju sztuki239. Tych, którzy tworzyli dzieła uznane później za model doskonały, 

można zatem nazwać classici auctores. W muzyce podobnie pojęcie „klasyków” dotyczy nie 

tyle twórców z „epoki klasycznej” – czyli greckiej, której muzyka wywierała ograniczony 

wpływ na nowożytną historię muzyki europejskiej – ile kompozytorów, w których utworach 

 
236 Carl Dahlhaus, „Was ist eine musikalische Gattung?”, Neue Zeitschri: für Musik , nr  (), s. . 
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, ), s. . 
238 „Tragedia rozwinęła się zatem stopniowo przez udoskonalenie każdego pojawiającego się elementu i po 

przejściu wielu przeobrażeń zatrzymała się w rozwoju, kiedy osiągnęła swa najdoskonalszą postać”. 
Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. . 

239 Heather Dubrow, Genre (London: Methuen, ), s. . 
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„rozwój gatunku osiąga swój «point de la perfection»”, jak Mozart w operze komicznej 

i Beethoven dla symfonii240. Związane z pojęciem classicus auctor jest pojęcie „autor wzorcowy” 

(Musterautor) 241 . W artykule z połowy XIX wieku o różnicy między muzyką klasyczną 

a romantyczną wrocławski filozof August Kahlert pisze, że jako klasyczne należy rozumieć to, 

„co jest doskonałe i wzorcowe w swoim rodzaju lub gatunku”242 . Jako model doskonały, 

utwory klasyków ustalają normę dla danego gatunku do naśladowania, co wraz 

z idealistycznym pojęciem gatunku przyczynia się do tego, że każde dzieło jest uważane za 

egzemplifikację gatunku, do którego należy, a nie za indywidualny wytwór. Na przykład dla 

Mendelssohna, u którego norma gatunkowa odgrywa istotną rolę, każde dzieło jest 

„pojmowane jako jednostka gatunku, która jest naznaczona swoją przeszłością – przeszłością, 

która ukazuje się nie jako martwa historia, lecz jako obowiązująca tradycja” 243 . Poprzez 

przyjmowanie kategorii gatunkowej artysta staje się „rzemieślnikiem nauczonym przez 

przeszłych artystów, a nie bardem zainspirowanym przez własne emocje”244. 

Oprócz tego, iż dzieła tej samej kategorii mają wspólne cechy formalne, gatunek jako 

model do naśladowania gwarantuje, że utwory wywołują podobny i odpowiedni efekt, czyli: 

sprawnie pobudzają u odbiorców konkretną reakcję lub przedstawiają specyficzne uczucia, 

które są właściwe dla danego gatunku do przedstawienia i przezeń najlepiej się przejawiają. 

Przypomnieć należy cytowane w poprzednim podrozdziale stwierdzenie Arystotelesa 

w Poetyce: „fabuła dramatyczna powinna być bowiem tak ułożona, aby nawet nie oglądając 

sztuki w teatrze słuchacz odczuwał trwogę i litość w wyniku samego rozwoju zdarzeń. […] Nie 

należy bowiem w tragedii szukać wszelkiej przyjemności, lecz tylko takiej, która jest dla niej 

właściwa”245 (b). Z tego fragmentu możemy wnioskować, że trwoga i litość są dla fabuły 

 
240 Eine Gattungsentwicklung ihren »point de la perfetion« erreicht. Carl Dahlhaus, „Mendelssohn und die 

musikalischen Gattungstraditionen”, w Das Problem Mendelssohn, przez idem (Regensburg: Gustav Bosse 
Verlag, ), s. . 

241 Carl Dahlhaus, „Zur Problematik der musikalischen Gattungen im . Jahrhundert”, w 19. Jahrhundert III, 
przez idem, Gesammelte Schriften in  Bänden  (Laaber: Laaber-Verlag, ), s. –. 

242 Was in sejner Art oder Gattung vortrefflich, musterhaft ist. August Kahlert, „Ueber den Begriff von 
klassischer un romantischer Musik”, Allgemeine musikalische Zeitung,  maj , s. . 

243 Als Individualisierung einer Gattung aufzufassen, die durch ihre Vergangenheit bestimmt ist, eine 
Vergangenheit, die nicht als tote Vorgeschichte, sondern als wirksame Tradition erscheint. Dahlhaus, 
„Mendelssohn und die musikalischen Gattungstraditionen”, s. . 

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

245 Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. . 
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tragedii właściwą przyjemnością, zaś tragedia z odpowiednio złożoną fabułą jest odpowiednia 

dla tworzenia takiego efektu. Przekonania o takim wzajemnym dopasowaniu gatunku do 

efektu lub funkcji dotyczy pojęcie decorum, istotne w poetyce Arystotelesa246. Po greckim 

filozofie znaczenie zasady decorum w poezji podkreślał Horacy w Ars poetica, pisząc: 

„Tragicznym wierszem rzeczy pisać się nie godzi, / Która z siebie ucieszna śmiech i żarty rodzi. 

/ […] / Niech rzecz każda zostaje w szrankach pory swoi, / I to zaymuje mieysce, które jey 

przystoi”247. 

Mimo, że pojęcie decorum jest raczej obce muzyce, podobną zasadę dotyczącą zgodności 

gatunku z jego funkcją pobudzenia konkretnych uczuć proponowali teoretycy muzyki, m.in. 

Mattheson. To, co jest nowe w jego teorii, dotyczy połączenia systemu gatunkowego z nauką 

afektu (Affektenlehre)248. Większość z wymienionych przez Matthesona  gatunków melodii 

– nieważne czy jest to gatunek wokalny (serenada itd.) czy instrumentalny (marsz, polonez 

itd.) – ma swój właściwy afekt, którego przedstawienie jest dlań odpowiednie. Na przykład 

główną właściwością serenady jest czułość (Zärtlichkeit), marsza – heroiczność i nieulękłość 

(heldenmütiges und ungescheutes), a poloneza – szczerość (Offenherzigkeit) i wolność (freies 

Wesen)249. 

Forkel mówi o gatunku i jego roli we właściwym przedstawieniu elementu 

emocjonalnego muzyki, tylko tym razem – w przeciwieństwie do przypadku Matthesona – 

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

 

Ogólnie muzyka jest wyrazem naszych uczuć i musi – w jej całym rozszerzonym i rozmaitym 

zastosowaniu – dostosować się zarówno w formie jak w istocie do różnorodnych sposobów, 

w jakie uczucia mają zwyczaj się wyrażać. Zatem trzeba szukać w nich [uczuciach] – jako 

jedynym i najbardziej autentycznym źródle – powodów i przyczyn, z których wyjaśniamy 

postępowanie w większości naszych gatunków muzycznych. […] Ona [muzyka] opanuje toteż 

cały obszar ludzkich uczuć i musi starać się tak doskonale jak możliwe dopasować ich wyraz 

 
246 Dubrow, Genre, op. cit., s. . 
247 Horacy, List do Pizonow o kunszcie poetycznym, tłum. Jacek Idzi Przybylski (Kraków: u Jana Maia, ), 

s. . Zob. też Dubrow, Genre, op. cit., s. –. 
248 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. –; Danuser, „Gattung”, op. cit., s. –. 
249 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Hamburg: Christian Herold, ), s. –. 

77:19445



 

  

do ich wielorakich form wypowiedzi250. (§ 90) 

 

Na przykład do wyrażania indywidualnych uczuć wystarczy pieśń monofoniczna, 

w przypadku jednak wyrazu uczuć dwóch lub więcej podmiotów potrzebna jest muzyka 

polifoniczna, np. fuga (§ )251. To, że w tym przykładzie Forkel mówi bardziej o fakturze niż 

o gatunku, nie zmienia jednak faktu, że specyfika wyrazu określonych uczuć wymaga 

odpowiedniego gatunku i formy. 

W dalszej części cytowanego hasła słownikowego Styl, Schreibart opisuje Koch 

właściwości każdego stylu i ich odpowiednie uczucia do wyrażania. Na przykład styl 

kościelnym jest stylem, którym się posługujemy „w celu wyrażania dostojnych, wyniosłych 

i szczególnie pobożnych odczuć”, a jego charakter ma być „solenny, nabożny i dostojny”252. 

Natomiast styl kameralny służy do „sprawiania przyjemności poprzez wyrażanie arbitralnie 

następujących po sobie uczuć wesołych, czułych, smutnych lub wzniosłych”, a „moralne 

uczucia” ma wyrażać styl teatralny, który jako gatunek przeznaczony dla większej 

i różnorodnej publiczności odróżnia się od stylu kameralnego „prostotą wyrazu i mniejszym 

artyzmem”253. 

Postulat tego, by każdy gatunek miał swoją odpowiednią treść muzyczną lub uczucia do 

wyrażania, był na początku XIX wieku nadal aktualny. Odczuwamy go wyraźnie w artykule 

Johanna Petiscusa, w którym „mieszanie różnych gatunków” (die Vermischung verschiedener 

Gattungen) dotyczy nie tyle łączenia różnych gatunków muzycznych w jednym utworze, ile 

raczej wprowadzania elementów niewłaściwych dla danego rodzaju dzieł i wynikającego 

z tego ich wieloznacznego charakteru. Zdaniem autora jednoznaczność ma cechować 

 
250 So wie überhaupt 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 äußern pflegen, zu richten hat; so müssen auch 
vorzüglich aus ihnen, als der einzigen und wahresten Quelle, die Gründe und Ursachen aufgesucht werden, 
woraus sich die Verfahrungsarten bey den meisten unserer Musikgattungen erklären lassen. […] Sie [die 
Musik] beherrscht also das ganze weitläuftige Gebiet menschlicher Gefühle, und muß ihre Ausdrücke so 
vollkommen, wie möglich, den vielartigen Aeußerungen derselben anzupassen suchen. Forkel, Allgemeine 
Geschichte der Musik, op. cit., t. , Einleitung, . 

251 Ibid., t. , Einleitung, s. –. 
252 Um würdige, erhabene, und besonders fromme Empfindungen auszudrücken; Feyerlichkeit, Andacht und 

Würde; durch Einfachheit des Ausdruckes und durch weniger Kunst. Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., 
s. –. 

253 Durch den Ausdrcuk willkührlich auf einander folgender froher, zärtlicher, trauriger, oder erhabener 
Gefühle zu vergnügen; moralische Gefühle auszudrücken; durhc Einfachheit des Ausdruckes und durch 
weniger Kunst. Ibid., s. –. 
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zarówno stan ducha twórcy jak i wywodzącą się z niego kompozycję: 

 

Dzieło nosi barwę panującą w wewnętrznym stanie [twórcy], z którego się rodziło – jest ono 

jego reprodukcją. Człowiek przepełniony i uwznioślony ideami i uczuciem religijnym nie 

będzie jednocześnie żartował, a zatracając się w lekkiej krotochwili i oddając grze i żartom, 

nie mogą go jednocześnie nawiedzać ponure myśli. W każdym prawdziwym dziele 

muzycznym panuje wyraźnie określony charakter, a tylko w płytkich zlepkach reminiscencji 

może brakować takiego charakteru. Każde [dzieło] ogarnie słuchacza jakby za pomocą magii 

i wprawi go stopniowo w taki sam stan ducha, z którego ono się wywodziło254. 

 

Petiscus uważa granice między gatunkami za „święte”, a mieszanie gatunków – za „grzech” 

i znamię „fałszywego gustu” 255 . Do przykładów tego ostatniego należą m.in. szybkie 

następstwa zupełnie odmiennych charakterów lub ich mieszanie czy dodawanie chóru 

o surowym stylu do opery komicznej. Taki problem dotyczy nie tylko formy dzieła, lecz także 

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

 

Każdy rodzaj idei – zarówno poetyckich jak i muzycznych – wyznacza przecież środki, 

poprzez które zostaje ona przedstawiona w sposób najdogodniejszy i najskuteczniejszy. 

Efektu całej orkiestry nie da się zachować w [transkrypcji na] kwartet i duet, a całą istotę idei, 

które można przedstawić pomyślnie i w pełni zgodnie z ich [wewnętrznymi właściwościami 

takimi jak] patos, wzniosłość oraz intensywności tylko przez tę pierwszą [orkiestrę], trzeba 

zmienić, jeśli chcemy [te idee] ponownie przedstawiać ograniczonymi środkami tej ostatniej 

[kwartetu i duetu]256. 

 

 
254 Das Werk trägt die herrschende Farbe des innern Zustandes, aus dem es gebohren ist, – es ist dessen 

Abdruck. Von religiösen Ideen und Gefühlen erfüllt und erhoben wird der Mensch nicht zugleich Scherz 
treiben […]. In jedem echtem Musikstück wird daher ein bestimmter Charakter unverkennbar herrschen, 
und nur in den flachen Flickwerken der blossen Reminiscenz wird man diesen Charakter vermissen 
können. Jenes wird den Hörer wie mit einem Zauber umfassen und ihn allmählich in dieselbe 
Gemüthsstimmung versetzen, aus der es entsprungen ist. Johann Conrad Wilhelm Petiscus, „Ueber die 
Vermischung verschiedener Gattungen in der Musik”, Allgemeine musikalische Zeitung,  grudzień , 
s. . 

255 Heiliges; Sünde; falschen Geschmacks. Ibid., s. , . 
256 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 Effekt des vollen 
Orchesters lässt sich doch nicht in die Quartett- und Duett-Musik mitnehmen, und Ideen, die wegen ihres 
Pathos, ihrer Erhabenheit und Kraft nur durch ersteres glücklich und vollkommen dargestellt werden 
können, müssen ihr ganzes Wesen verändern, wenn man sie mit den beschränktern Hülfsmitteln der 
letztern wiederholt. Ibid., s. . 
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Z jednej strony taki postulat zachowania normy gatunkowej i tym samym czystości 

gatunku polega na wyobrażeniu ideału gatunku, czyli na takiej estetyce, która „opiera się na 

rzekomej naturze rzeczy zamiast jej realnej historii”257. Z drugiej strony postawienie znaku 

równości między przedstawionym przez muzykę charakterem a stanem ducha kompozytora 

opiera się na estetyce ekspresji, a pod tym względem wymóg, aby charakter był wyraźnie 

określony, sugeruje, iż taki ma być też stan, w jakim znajdował się twórca podczas 

komponowania. Związane z tym jest uporządkowanie uczuć i stanów ducha kategoriom 

gatunkowym, czyli ich sortowanie na różne – choć wewnętrznie homogeniczne, zamknięte, 

od siebie oddzielone i ograniczone w liczbie – rodzaje. Taką klasyfikację pokazuje hasło Affect 

pewnego „doktora Löbela”, którego znaczną część cytował Koch w haśle Leidenschaft, Affect 

swojego leksykonu: 

 

Tylko dzięki ciągłemu rozmyślaniu będziemy dość szybko świadomi, że mimo wielkiej 

różnorodności żywych ruchów stanu ducha, można jednak określać i opisać małą liczbę 

prostych afektów, których mieszaniem jest po prostu większość istniejących pasji, a na 

których – jak na solidnej podstawie – można tworzyć teorię wszystkich pasji258. 

 

Z punktu widzenia tego, że wszelkie różnorodne uczucia są de facto mieszaniem kilku 

podstawowych typów, paradoksalne wydaje się potępienie mieszania gatunków i tym samym 

problemu mieszania uczuć w refleksji Petiscusa. Ono bowiem wyklucza możliwość wyrażania 

bardziej skomplikowanych, niuansowych i nawet niewyrażalnych uczuć, a zatem 

przeciwstawia się podstawowej zasadzie sztuki dźwiękowej, czyli – czytamy w przytoczonym 

wcześniej haśle Ausdruck Sulzera – „poprawnego wyrażania uczuć i namiętności w ich 

wszystkich szczegółowych odcieniach”259. 

Gdy uczucia wysuwają się w kompozycji na pierwszy plan, rozwiązana jest wzajemna 

 
257 Sich auf die vermeintliche Natur einer Sache statt auf deren reale Geschichte beruft. Dahlhaus, „Zur 

Problematik”, op. cit., s. . 
258 Allein bei einem fortgesetzten Nachdenken wird man gar bald gewahr, daß der großen Mannigfaltigkeit 

der lebhaften Gemüthsbewegungen ungeachtet, sich dennoch eine kleine Anzahl einfacher Affecten 
bestimmen und beschreiben lasse, von denen die meisten vorkommenden Leidenschaften bloße 
Mischungen sind, und auf welche die Theorie der gesammten Leidenschaften, als auf einen sichern Grund 
gebauet werden kann. Löbel, „Affect (Schauspielkunst)”, w Kurzgefasstes Handwörterbuch über die schönen 
Künste (Leipzig: Voss und Compagnie, ), s. –; zob. też Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., 
s. –. 

259 Sulzer, Allgemeine =eorie, op. cit., s. . 

80:38612



 

  

zależność między gatunkiem a odpowiednią dla niego treścią uczuciową, a zatem uczucia są 

uwolnione z ograniczeń wyznaczonych przez poetykę gatunku. Temu również towarzyszy 

zmiana relacji między uczuciami a przekazaną formą jako jednym z atrybutów gatunku. 

Zmiana ta była dwojaka, ale w każdym przypadku zmarginalizowane jest pojęcie gatunku jako 

nadrzędnego czynnika określającego inne właściwości kompozycji. Z jednej strony treść 

uczuciową uznano za „duszą dzieła” i odróżniono ją od zewnętrznej formy, która może być – 

jak stwierdził Koch – „przypadkowa” lub schematyczna, mając mało wpływu na treść. 

Z drugiej jednak strony wyższość uczuć lub treści muzycznej przyczynia się do przekształcenia 

formy muzycznej, tworząc odmienną od tradycji indywidualną, nową formę260. 

 

 

2.2.2. Uwewnętrznienie i hybrydyzacja gatunków 

Pochwały „nowej formy” Chopina można odczytać w licznych recenzjach, pisanych za życia 

kompozytora i po jego śmierci. Na przykład Schumann w  roku pisał: „Mazurki Chopin 

poniekąd podniósł do rangi małych form sztuki; tak dużo ich napisał i tak mało są do siebie 

podobne. Niemal każdy ma jakiś rys poetycki, coś nowego w formie czy wyrazie”261. Recital 

Chopina  kwietnia  roku w salonie Pleyela komentuje Liszt tak: „Nie szukając fałszywej 

oryginalności, jest [Chopin] tak samo świetny w stylu, jak i w pomysłach. Umie on nowym 

myślom nadać nowe formy”262. Na samym początku swej monografii o Chopinie Liszt pisze: 

„Rozliczne formy twórczości artystycznej są tylko różnorodnymi magicznymi zaklęciami, 

mającymi na celu budzenie tak silnych uczuć i namiętności, by stały się odczuwalne, 

w pewnym sensie jak gdyby dotykalne i wstrząsające; geniusz objawia się zatem 

w wynajdywaniu nowych form przystosowanych niejednokrotnie do uczuć, które dotychczas 

wcale jeszcze nie pojawiały się w owym zaczarowanym kręgu”263. Jednak chopinowski proces 

tworzenia nowej formy opisuje najdokładniej Józef Sikorski: 

 

Wątpliwości nie ulega, że te pierwsze dzieła [Chopina] były nieco wypadkiem ogólnej 

 
260 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. –. 
261 Recenzja w „Neue Zeitschrift für Musik” /, nr  z grudnia. Cyt. za Antologia, s. . 
262 Recenzja na „Revue et Gazette Musical de Paris” VIII nr  z  maja  r. Cyt. za Antologia, s. . 
263 Ferenc Liszt, Fryderyk Chopin, tłum. Maria Traczewska (Kraków: PWM, ), s. –. 
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ówczesnej muzycznej dążności; pod znanemi i wziętemi formami, miały mu otworzyć 

świątynię, w której się magowie fortepianu rozsiedli, a nadto wprowadzić w świat pomysły 

nowe, jakby za paszportem ogólnego przyzwolenia. Ale dokazawszy swego, Szopen i z tych 

owładnień formą niedługo się wyswobodził, i tak ją nową uczynił, jak i odrębną treść, którą 

jej powierzał. Nie chcemy tu utrzymywać, że całkowicie nowe wynalazł formy; to niepodobna, 

bo wszystkie z jednej się rozwijają, a ta pierwsza na %lozo%i sztuki oparta, zawsze jedyną będzie, 

i wystarczy, jako nadzwyczaj elastyczna. Chcemy tylko nadmienić, że rozległość fantazyi 

Szopena, sięgającej i dalej i głębiej niż dotąd bywało udziałem kompozytorów, którzy swoją 

w pewne, że tak powiemy, przegródki formułkami opasane wciskali, nie mogła się w takich 

karbach rozwijać. Więc je Szopen skruszył nie dlatego (jak utrzymywali nierozumiejący jego 

myśli), by się okazać oryginalnym, niepospolitym; ale, że oryginalność i niepospolitość 

pomysłów do tego go zmusiła264. 

 

Muzyka to według Chopina „sztuka wyrażania myśli poprzez dźwięki” albo 

„przejawianie się naszego uczucia w dźwiękach”265, a zatem u niego nowa forma muzyczna nie 

istnieje sama dla siebie. Jej powstanie – jak sugerują cytowane recenzje – wynika raczej z próby 

wynalezienia nowych środków do dokładniejszego przedstawienia uczuć albo myśli, a istotną 

rolę w takiej próbie odgrywa gatunek. Niezaprzeczalne jest zarówno to, że wiele utworów 

Chopina posiada swoją indywidualną formę i wyraz, jak i to, że polski poeta muzyki 

komponując miał zawsze w myśli normę gatunku, odnosił się do jej zasad (choć niekoniecznie 

zawsze je przestrzegał) i dawał wszystkim własnym dziełom tytuły gatunkowe zamiast 

programowych. Jednak za paradoksalny uważa Dahlhaus fragment z traktatu Ferdinanda 

Handa z  roku: 

 

Możemy przy tym przypuszczać, że każda idea muzyczna przynosi swoją formę, a treść sama 

z siebie przejmuje kształt i [związany] z nim zasięg, liczbę części i sposób wyrazu, tak że nie 

będzie przesady w sugerowaniu, iż istnieje tak wiele form sztuki, jak samych dzieł sztuki, 

a w każdym znajduje się swoja własna zasada kształtowania, której przeto nie można 

zarysować teoretycznie. […] To jednak nie unieważni faktu, że tworzą się gatunki i rodzaje 

dzieł sztuki, a zatem ich reguła ustala się poprzez dzieła, które gust uznaje za kompetentne 

 
264 Józef Sikorski, „Wspomnienie Szopena”, Biblioteka Warszawska  (), s. –. 
265 Fryderyk Chopin, Szkice do metody gry fortepianowej, red. Jean-Jacques Eigeldinger, tłum. Zbigniew 

Skowron (Kraków: Musica Iagellonica, ), s. –. 
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i które stanowi niezbędny warunek osiągnięcia celu przedstawienia [treści]266. 

 

Istotne dla rozważania Dahlhausa o problematyce gatunku w XIX wieku jest pojęcie 

„wydrążenia tradycji gatunkowych” (Aushöhlung der Gattungstraditionen), czyli przemiany 

historycznej, w której gatunek podkreślający normę i wspólne cechy dzieł tracił znaczenia 

z powodu coraz bardziej wówczas przeważającego poglądu, że utwór muzyczny ma być 

autonomiczny i niepowtarzalny267. Jednak – jak potem zauważył sam muzykolog268 – pojęcie 

gatunku jest historycznie zmienne. Historyczność i zmiana gatunku wynikają z tego, że norma 

gatunkowa jest przyjmowana przez nowe pokolenia kompozytorów tylko w części (np. układ 

formalny), podczas gdy jej inne aspekty (np. charakter) zostają odrzucone lub przekształcone. 

W taki sposób nierozłączne, całościowe i ahistoryczne pojęcia gatunku figurujące u Kocha, 

które ma decydować o wszystkich cechach dzieł, ulega jakby nieustannej aktualizacji 

i fragmentacji, a zatem staje się wielowarstwowe. Zamiast tego, że gatunek z góry reguluje 

cechy utworów, mamy odwrotną sytuację: utwory biorą udział w definiowaniu 

i przekształceniu gatunku; odnosząc się do niego, ale nie poddając mu się całkowicie. 

Prawdopodobnie z niezdolności spostrzegania wielowarstwowości gatunku wynika 

potępienie Ludwiga Rellstaba Nokturnów op.  Chopina w słynnej recenzji z  roku269. 

Zdaniem niemieckiego krytyka mimo przyjęcia dzieł Johna Fielda jako pierwowzoru 

(naśladowanie melodii i rodzaju akompaniamentu), polski kompozytor rzekomo uczynił to 

przesadnie i pokrętnie tylko w celu kreowania wymuszonej oryginalności. O ile nokturny 

Fielda z lekkim akompaniamentem są urocze i naturalne, o ile utwory Chopina – zdaniem 

Rellstaba – groteskowe i ordynarne. W końcu recenzji apelował, by Chopin „powrócił do 

prawdy i do natury” oraz trzymał się „szlaku wytyczonego przez mistrzów jak długo zdoła”, 

 
266 Wir können hierbei davon ausgehen, daß jede musikalische Idee ihre Form mit sich bringt und der Inhalt 

durch sich selbst Gestalt und mit derselben Umfang, Zahl der Theile und Ausdrucksweise annimmt, so daß 
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, daß sich Gattungen und Arten der Kunstwerke bilden und 
dafür eine Regel sich durch die Werke feststellt, welche der Geschmack als zuständig anerkennt, der Zweck 
der Darstellung als Bedingung sejner Erreichung erfordert. Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst ( Jena: 
Karl Hochhausen, ), s. –. Cyt. za Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. –. 

267 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
268 Ibid., s. –. 
269 O analizie tej recenzji i chopinowskim przekształceniu nokturnu jako gatunku zob. Jeffrey Kallberg, 

„Chopin, Rellstab, and the Immorality of Innovation”, w Chopin 1849/1999. Aspekte der Rezeptions- und 
interpretationsgeschichte, red. Andreas Ballstaedt (Schliengen: Edition Argus, ), s. –. 
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a oryginalność będzie „tym większa, im większe było posłuszeństwo ogólnie obowiązującym 

prawom moralności i piękna”270. Z tego możemy domniemać, że zdaniem Rellstaba, oprócz 

śpiewnej melodii i figur akompaniamentu, istotną cechą stanowiącą nokturn jako gatunek, 

jest też pogodny charakter, który jednak przetransformował Chopin na rzecz silniejszej 

ekspresji, modyfikując jednocześnie inne elementy tego gatunku bez ich całkowitego 

odrzucenia. Nie należy się zatem dziwić, że znajdujemy w nokturnach Chopina gwałtowne, 

kontrastujące części środowe (np. w Nokturnie F-dur op.  nr ) i transformację żałobnego 

charakteru tematu w Nokturnie c-moll z op.  na patetyczny; albo odwrotnie: zachowanie 

w Nokturnie g-moll op.  nr  nastroju charakterystycznego dla tego gatunku z nietypowym 

układem formalnym (bez powrotu do początkowego tematu), melodią (bez ornamentów) 

i akompaniamentem (bez arpedżiowych figur). Nokturny Chopina pozostają nadal 

nokturnami, lecz „nietypowymi”. 

Poprzez oderwanie od normy gatunkowej, czyli swobodny wybór cech gatunkowych do 

zachowania lub załamania czy nawet połączenia dwóch lub więcej gatunków w jednym dziele, 

kompozytorzy tworzą utwory, które można – z punktu widzenia tradycyjnej normy gatunku 

– uważać za „nieczyste”, nietypowe, heterogeniczne czy hybrydyczne. Takie dzieła są zatem 

odporne na klasyfikację, która zakłada „zamknięte, homogeniczne pojęcie dzieła sztuki, 

w którym przyjęto, że ono jest jednoznacznie zdeterminowane i reprezentuje jedność 

koncepcyjną” 271 . Jednak takie przeciwstawienie homogenicznością czystego gatunku 

a heterogenicznością „nieczystego” utworu pokazuje ich wzajemną zależność. Na przykład 

hybryda gatunkowa istnieje zawsze zależnie od „czystych” gatunków. Przed jej powstaniem 

najpierw muszą egzystować „czyste, wewnętrznie jednolite i zamknięte” gatunki, z których 

mieszania ona się wywodzi272 . Poza tym, zgodnie z zasadą koła hybrydyczności (circle of 

hybridity), po pewnym czasie hybrydę gatunkową zaczyna się uważać za czysty gatunek, 

z którego połączenia z innym gatunkiem mogą powstać nowe hybrydy273. Z jednej strony 

 
270 Recenzja znajduje się w „Iros im Gebiete der Tonkunst” /, nr  z  sierpnia, s. –. Cyt. za 

Antologia, s. –. 
271 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 New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley 
Sadie (London: Macmillan, ), s. . 

272 Jerrold Levinson, „Hybrid Art Forms”, =e Journal of Aesthetic Education , nr  (), s. . 
273 Brian Stross, „The Hybrid Metaphor: From Biology to Culture”, =e Journal of American Folklore , 

nr  (), s. –. 

84:11329



 

  

można zatem powiedzieć, że zarówno hybrydyczność, jak i czystość gatunku trzeba rozumieć 

historycznie; z drugiej – właśnie z tego powodu te dwie jakości należy ujmować nie jako 

immanentną właściwość utworów, lecz jako narzucaną utworom etykietę, sztucznie 

skonstruowaną przez człowieka, który zawsze myśli kategoriami gatunkowymi. 

Prawdopodobnie z tego wynika powstanie „gatunków hybrydycznych”, takich jak kantaty 

symfonicznej, która wskazuje na homogeniczność gatunkową, czyli wspólną cechę 

charakteryzującą wszystkie należące do niej dzieła, a jednocześnie – jako hybryda – 

heterogeniczność w samej specyfice gatunkowej (mieszanie dwóch gatunków)274. 

Jednak akurat takie sztuczne przeciwstawienie „czystości” z „nieczystością” 

i hybrydycznością pokazuje nam sposób, w jaki rozumie się gatunek, załamanie jego normy 

i hybrydę gatunkową. W poetyce muzycznej tworzy się utwory o nowej jakości artystycznej, 

by następnie – w procesie recepcji – je interpretować. O ile w procesie recepcji problem 

gatunku275 dotyczy pytania, w jaki sposób pomaga on słuchaczom rozumieć dzieła muzyczne, 

dlaczego taką a nie inną reakcję (uznanie utworu za wtórny lub kreatywny) powoduje 

naruszenie normy, o tyle w poetyce problem ten odnosi się do roli gatunku jako narzędzia 

kompozytorskiego i estetycznego w procesie tworzenia nowego utworu, uznanego albo za 

egzemplarz gatunku, albo unikatową kreację. 

Od XIX wieku trzy wcześniej omawiane funkcje gatunku – klasyfikacja, służenie jako 

model wzorcowy i regulator wyrazu, odgrywające istotną rolę w nauce kompozycji od XVIII 

wieku począwszy – stopniowo traciły znaczenie w poetyce muzycznej z powodu coraz 

bardziej nasilającego się wzrostu znaczenia oryginalności dzieła. To jednak nie oznacza 

całkowitego upadku tradycji gatunkowej. W przeciwieństwie do wyobrażenia o dziele jako 

egzemplarzu gatunku, w którego wytwarzaniu kompozytor jest skłonny do wiernego 

przestrzegania normy gatunkowej, podkreślanie unikatowości utworu w nowym 

paradygmacie estetycznym zachęca twórców do korzystania z gatunków jako – mówiąc 

słowami Dahlhausa – „środków realizacji dzieł”276. 

Interpretacja Dahlhausa nowej funkcji gatunku wydaje się podobna do tej sformułowanej 

przez Claudia Guilléna, który pojmuje gatunek literacki jako „zaproszenie do łączenia […] 

 
274 Zob. Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
275 Będzie o tym jeszcze mowa w następnej części niniejszego podrozdziału. 
276 Mittel für die Ausformung des Werkes. Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
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materii i formy”277, które należy rozumieć we wspomnianym ujęciu arystotelesowskim. Jest on 

narzędziem pomocniczym dla twórcy po to, by mógł odpowiednio zrealizować ideę poetycką, 

włączając materię w dzieło jako jednorodną całość. To zatem sugeruje funkcję zjednoczenia 

(unifying function) gatunku278 . Łączenie materii z formą trzeba zatem interpretować jako 

ucieleśnienie idei poetyckiej lub muzycznej w dzieło poprzez produkcję, a właśnie w tym 

procesie gatunek może służyć albo jako rygorystyczna wytyczna, albo jako zaledwie narzędzie 

pomocnicze. W tym pierwszym przypadku gatunek uprzedza ideę muzyczną i bierze czynny 

udział zarówno w jej kształtowaniu, jak i realizacji. Taka jest idea w ujęciu Petiscusa. Używane 

przezeń określenie „rodzaj idei” sugeruje, że rozumie on ideę muzyczną poprzez kategorie 

gatunkowe. Oznacza to, że idea muzyczna istnieje zawsze w kontekście określonego gatunku, 

co sprawia, że jej indywidualność ma mniejsze znaczenie estetyczne niż jej cechy gatunkowe. 

W związku z tym zamiast tego, że idea muzyczna swobodnie wykrystalizowuje się w poiesis 

muzyczną, o kształcie której decyduje indywidualność idei, gatunek staje się najwyższym 

czynnikiem regulującym formowanie się dzieła muzycznego. Natomiast jeżeli gatunek służy 

tylko jako narzędzie pomocnicze, uczestniczy w procesie kompozycji dopiero po narodzeniu 

się idei, czyli podczas próby jej urzeczywistnienia. Do takiego przypadku należą niektóre 

utwory Chopina, na pewno – Polonez-fantazja op. , podczas którego komponowania 

twórca do końca nie był pewny, jaki gatunek dzieło reprezentuje. Jak pisze do siostry: „Teraz 

chciałbym skończyć Sonatę z wiolonczelą, Barkarolę i coś jeszcze, co nie wiem, jak nazwę”279. 

Zapytajmy jednak, w jaki konkretny sposób może gatunek służyć jako narzędzie do 

realizacji idei w dzieło, pewną poiesis muzyczną? Wydaje mi się, że jest to – zgodnie 

z Dahlhausa interpretacją poetyczności muzyki Chopina – częściowo poprzez 

uwewnętrznienie cech formalnych i charakteru gatunku. Widzieliśmy w poprzednim 

podrozdziale, że trwoga i litość, których wzbudzenie stanowi naczelną funkcję tragedii, 

można też rozumieć jako właściwości tragedii, które wynikają z samego układu zdarzeń. 

Podobnie w muzyce gdy podkreśla się charakter uczuciowy unikatowy dla każdego gatunku, 

 
277 An invitation to the matching […] of matter and form. Claudio Guillén, „On the Uses of Literary Genre”, 

w Literature as System. Essays toward the =eory of Literary History, przez idem (Princeton: Princeton 
University Press, ), s. . 

278 Ibid., s. –. 
279 List Fryderyka Chopina do Justyny Chopin,  grudnia . Bronisław Edward Sydow, red., 

Korespondencja Fryderyka Chopina (Warszawa: Państwowy Instytut Wydawniczy, ), t. , s. . 
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z jednej strony charakter ten staje się jakby właściwością gatunku, a z drugiej – on usuwa na 

dalszy plan pozamuzyczne funkcje gatunku, czyli przedstawienie afektu czy wzruszenie 

słuchaczy. W taki sposób – zdaniem Dahlhausa – estetyka uczucia utoruje drogę do 

powstania teorii l’art pour l’art280. 

Uwewnętrznienie funkcji uczuciowej gatunku stosuje się także do innych typów funkcji. 

Na przykład mazurek pierwotnie służył do tańca, ale po uwewnętrznieniu tej funkcji 

taneczność wraz z charakterystycznym rytmem stają się cechą immanentną tego gatunku 

muzycznego281. Oprócz funkcji pozamuzycznej, nawiązanie gatunku do tekstu literackiego 

czy innego gatunku jako jego pierwowzoru też mogą ulegać uwewnętrznieniu. Na przykład 

swoistym prototypem melodii nokturnu fortepianowego jest śpiew w nokturnie wokalnym 

oraz – w przypadku Chopina – operowy śpiew stylu bel canto; dla struktury formalnej ballady 

fortepianowej – narracja ballady literackiej. Jednak po oderwaniu od tych pierwowzorów – 

czyli po stylizacji – śpiewność i narracyjność pozostają właściwością muzyczną nokturnu 

i ballady. Innymi słowy, taneczność, śpiewność i narracyjność to cechy, które czynią mazurek 

mazurkiem, nokturn nokturnem, a balladę balladą. Mimo tego, że melodie nokturnu 

teoretycznie nadal daje się zaśpiewać i można zatańczyć z towarzyszeniem mazurka 

fortepianowego, możliwość ich takiego zastosowania nie stanowi raison d'être tych dzieł. Po 

przetransformowaniu pozamuzycznej funkcji i nawiązania do innych dzieł, gatunek i należące 

doń dzieła mogą istnieć czysto muzycznie. 

Natomiast u Chopina często się zdarza, że takie właściwości gatunku ulegają 

ponownemu uwewnętrznieniu. Na przykład mimo tego, że polski kompozytor powiedział 

kiedyś madame Rubio podczas lekcji fortepianu, iż powinna śpiewać i polecił jej wziąć lekcje 

śpiewu282, melodia jego nokturnów – z ornamentami i powiększonym zakresem wysokości 

dzięków – jest często śpiewem właściwym fortepianowi i przypomina jedynie śpiew ludzki 

zamiast całkowitego imitowania go 283 . Nokturny Chopina są zatem nadal śpiewne, ale 

 
280 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
281 Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. . 
282 Frederick Niecks, Fryderyk Chopina jako człowiek i muzyk, tłum. Antoni Buchner (Warszawa: NIFC, ), 

s. . 
283 Liszt akurat pisze: „Dzięki Chopinowi ten rodzaj ozdobności, wywodzącej się z fioritur starej wielkiej 

szkoły śpiewu włoskiego, zyskał niespodziewaność i rozmaitość, nieosiągalną dla głosu ludzkiego”. Liszt, 
Fryderyk Chopin, op. cit., s. . 
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„nieśpiewalne”. Podobnie jest w przypadku mazurka i ballady. Taneczność tego pierwszego 

tylko aluzyjnie przypomina prawdziwe tańce, ale muzyka nie służy do tańczenia; ballada 

niczego konkretnego nie omawia, chociaż „zmiana tonów” oraz transformacja funkcji 

materiałów tematycznych kojarzą się z dyskursem narracyjnym utworów literackich. Takie 

przeobrażenia cech gatunkowych można uznać za uwewnętrznienie samego gatunku i za jego 

transformację w jakość (albo jedną z właściwości) indywidualnego utworu, nieograniczonego 

przez normę gatunkową. Inaczej mówiąc, utworu, który posiada cechy przypominające 

nokturn, nie należy traktować jako egzemplarz tego gatunku, lecz jako indywidualne dzieło 

„nokturnowe”. 

Zdaniem Johna Daverio transformację gatunku w nową jakość utworu wspomina 

Friedrich Schlegel284, który pisze: „Istnieje forma epicka, liryczna, dramatyczna bez ducha 

starych rodzajów poetyckich o takich nazwach, ale [istnieje między nimi] różnica określona i 

wieczna” []285. Taka transformacja jest charakterystyczna – jak mówi Schlegel w innym 

miejscu – dla sztuki romantycznej: „W rodzajach romantycznych określone są maniera, 

tendencja i ton. W klasycznych rodzajach poezji natomiast forma, treść i styl” []286. O ile – 

jak interpretuje Daverio – forma i treść wyznaczają pospołu „ogólny styl”, o tyle tendencja 

i ton stanowią „składniki indywidualnej i niepowtarzalnej «maniery»” 287 . Można zatem 

uznać „ton” za podobny do uwewnętrznionych cech gatunku, a tendencję – za skłonność 

utworu do pewnego gatunku bez całkowitego stawania się jego członkiem, w analogii do teorii 

gatunku Derridy, według której zamiast tego, że dzieło należy do pewnego gatunku, możemy 

wyobrażać sobie, iż ono „bierze udział w gatunku/ów” i nie należy całkowicie do jednego 

konkretnego 288 . Przeciwstawienie tych grup cech pokazuje różnicę między kompletnie 

dokonanym kształtem i przedstawialnością poezji klasycznej a progresywnością, oscylacją 

 
284 John Daverio, Nineteenth-Century Music and the German Romantic Ideology (Nowy Jork: Schirmer Books, 

), –. 
285 Es giebt eine επ[epische], λυρ[lyrische], δρ.[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  (Paderborn: Verlag 
Ferdinand Schöningh, ), s. . Nawiasy kwadratowe pochodzą z Eichnera. 

286 In den R[oman]arten sind Manier, Tendenz und Ton bestimmt. In d[en] class.[ischen] Dichtarten 
higeg[en] Form, StoK und Styl. Schlegel, . Kursywy pochodzą z oryginału, a nawiasy kwadratowe – 
z Eichnera. 

287 Generalized style; components of an individual and unrepeatable „manner”. Daverio, Nineteenth-Century 
Music, . 

288 Jacques Derrida, „The Law of Genre”, tłum. Avital Ronell, Critical Inquiry , nr  (), s. . 

88:11383



 

  

między przedstawianym i nieprzedstawialnym w romantycznej poezji289, czyli Roman290. 

Uwewnętrznienie gatunku jest przydatne wtedy, gdy kompozytor chce ucieleśniać 

nieokreśloną muzyczną ideę i w tym procesie uświadamia sobie, że określony gatunek lub 

gatunki odpowiadają właściwości idei i w związku z tym niejako „zapraszają” kompozytora do 

jej realizacji w pewien sposób, poprzez użycie pewnych środków kompozytorskich, figuracji 

itd., a także poprzez nadawanie utworom określonego charakteru. Dzięki temu twórca nie 

musi zniekształcać idei, aby ją dopasować do normy konkretnego gatunku; zamiast tego może 

ją swobodnie realizować w dzieło bez uszkodzenia jej unikatowości. Z dokładnego 

ucieleśnienia idei powstaje indywidualne dzieło z unikatową formą, czyli poiesis muzyczna. 

Takie uwewnętrznione cechy gatunku można nazwać „genre’em” 291 , który odgrywa 

istotną rolę w romantycznej poetyce muzyki. Zdaniem Mieczysława Tomaszewskiego Chopin 

i inni romantycy, którzy „zdradzają skłonność do gubienia klasycznej czystości gatunków”, 

wzmacniają „rolę jednostki mniejszej – genre’u”, który „staje się głównym nosicielem 

określonych ekspresji”, a w związku z tym niekiedy „gatunek jest już konstelacją genre’ów”292. 

W twórczości Chopina oprócz tego, że określony genre występuje w kompozycji o nazwie jej 

pokrewnego gatunku (czyli genre nokturnowy w Nokturnie b-moll op.  nr , genre balladowy 

w Balladzie g-moll op. ), często też się zdarza, iż genre’y figurują w utworze o nazwie innego 

gatunku oraz/albo łączą się z innymi genre’ami, następując jeden po drugim. Na przykład 

w Nokturnie g-moll oprócz genre’u nokturnowego występują jeszcze mazurkowy 

i chorałowy293, a w Balladzie g-moll – genre balladowy, sonatowy (forma), walcowy (epizod 

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

Fragments”, w On Textual Understanding and Other Essays, przez idem, tłum. Harvey Mendelsohn 
(Minneapolis: University of Minnesota Press, ), s. ; wstęp Michała Pawła Markowskiego do 
Schlegel, Fragmenty, s. xxxii–xxxiii. 

290 O Roman jako synonim do poezji romantycznej zob. Hans Eichner, „Friedrich Schlegel’s Theory of 
Romantic Poetry”, PMLA , nr  (), s. –. 

291 Rozumiem słowo „genre” według jego użycia u Tomaszewskiego. Klaus Mehner rozróżnia sposoby użycia 
terminów Gattung a Genre w języku niemieckim w trzech płaszczyźnie: ) Gattung oznacza rodzaje sztuki 
(muzyka, malarstwo), a Genre – dalsze rodzaje tego gatunku (muzyka wokalna, instrumentalna). ) 
Gattung – kategorie pewnej sztuki (muzyka kameralna w muzyce), a Genre – konkretne gatunki w tej 
kategorii (kwartet smyczkowa w muzyce kameralnej). ) Gattung określa przeznaczenie, obsadę i praktykę 
wykonawczą dzieła, a Genre – element treściowy i wyrazowy. (Klaus Mehner, „Ästhetische Aspekte einer 
Gattungstheorie der Musik”, w Handbuch der Musikästhetik, red. Siegfried Bimberg i in., . wyd. (Leipzig: 
Deutschen Verlag für Musik, ), s. –) 

292 Tomaszewski, Chopin 1: Człowiek, dzieło, rezonans (Warszawa: NIFC, ), s. . 
293 Zob. analizę w Jeffrey Kallberg, Granice poznania Chopina. Płeć, historia i gatunki muzyczne, tłum. 

Wojciech Bońkowski (Warszawa: NIFC, ), s. –. 
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od t. ) i – w sposób mglisty – barkarolowy (drugi temat)294 . W taki sposób zamiast 

tworzenia nowej jakości elementarnej Chopin formuje w swojej twórczości charakter 

syntetyczny, a zdaniem Tomaszewskiego taka „rozmaitość i kontrastowość genre’ów 

składowych stanowi zasadę konstytutywną”295 dzieł polskiego kompozytora. 

Takie połączenie wielu genre’ów może przypominać hybrydyzację gatunków, 

charakterystyczną nie tylko dla twórczości romantyków-kompozytorów, lecz także dla 

Roman, czyli poezji romantycznej: zdaniem F. Schlegla Roman to „mieszanina wszystkich 

gatunków poezji, niekunsztownej poezji naturalnej i pomieszanych rodzajów poezji 

kunsztownej”296 [nr ]; jest to „jeszcze o wiele bardziej mieszane Mischgedicht niż idylla lub 

satyra, w których obowiązuje przecież pewne prawo mieszaniny” 297  [nr ]. Pisze także 

w znanym fragmencie nr  z Athenaeum, że przeznaczenie poezji romantycznej polega na 

tym, „by ponownie zjednoczyć wszystkie odrębne gatunki poezji”, a ona chce i „powinna także 

poezję i prozę, genialność i krytykę, poezję kunsztowną i poezję naturalną, już to mieszać, już 

to stapiać”298. Takie pojęcie Schlegla o poezji romantycznej powstało pod wpływem Herdera, 

który głosił, że Roman to „ucieleśnienie materiału najcudowniejszego i najbardziej 

wymieszanego” 299 . Podobnie August Wilhelm Schlegel twierdził w -tym wykładzie 

z Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur, że sztuka i poezja romantyczna „znajduje 

upodobanie w nierozerwalnych mieszaninach; wszystkie przeciwieństwa – natura i sztuka, 

poezja i proza, powaga i żart, przypomnienie i kara, duchowość i zmysłowość, ziemskie 

i boskie, życie i śmierć, mieszają się ze sobą do ostatniej cząstki”300 . Taka heterogeniczna 

właściwość gatunkowa sztuki romantycznej wynika – zdaniem F. Schlegla – z „imperatywu 

romantycznego”, czyli impulsu mieszania wszystkich gatunków301. 

W muzyce w tworzeniu gatunkowo hybrydowych utworów brało udział wielu 

 
294 Zob. Jim Samson, Chopin. Cztery ballady, tłum. Dominika Chylińska (Warszawa: NIFC, ), s. –. 
295 Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. . 
296 Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. . 
297 Der Roman ist noch ungleich gemischteres Mischgedicht als Idylle oder Satire, welche doch ein bestimmtes 

Gesetz der Mischung befolgen. Schlegel, Fragmente zur Poesie und Literatur, op. cit., . Kursywy 
z oryginału. 

298 Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. –. 
299 Ein Inbegriff des wunderbarsten, vermischtesten Stoffs. Cyt. za Eichner, „Friedrich Schlegel’s Theory”, op. 

cit., s. . 
300 Cytuję za Schlegel, Fragmenty, op. cit., s. . 
301 Fragmente zur Litteratur und Poesie []: „Die romant.[ische] Imperativ fordert d.[ie] Mischung aller 

Dichtarten”. Schlegel, Fragmente zur Poesie und Literatur, op. cit., s. . Nawiasy z oryginału. 
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kompozytorów, m.in. Beethoven, Berlioz, Liszt, Brahms 302  i oczywiście Chopin. 

Hybrydyzację gatunków muzycznych można rozumieć dwojako: w znaczeniu szerszym jako 

połączenie różnych genre’ów, w którym każdy genre następuje po innym i zwykle zachowuje 

w danym fragmencie cechy charakterystyczne dla gatunku, do którego się odnosi, bez 

ingerencji innych genre’ów, np. w Nokturnie g-moll genre mazurkowy i chorałowy następuje 

jeden po drugim. Natomiast w znaczeniu węższym, hybrydyzacja gatunków dotyczy sytuacji, 

w której gatunki i ich cechy się stapiają tak, że formują jedną syntetyczną całość, w której 

trudno oddzielić jeden gatunek od drugiego. Poza tym w takiej hybrydzie nie dominuje żaden 

z łączonych gatunków303 . W twórczości Chopina taka hybrydyzacja gatunków występuje 

tylko w jednym utworze, a mianowicie w Polonezie-fantazji op. . Oprócz tych dwóch typów 

hybrydyzacja gatunków jest czasem traktowana jako łączenie form muzycznych. Na przykład 

podczas omawiania problemu krzyżowania form, Zofia Lissa stwierdziła, że w Fantazji f-moll 

op.  znajdujemy nie tylko elementy allegra sonatowego (przeciwstawienie dwóch tematów), 

ronda (epizod trioli jako ritornello, ciągłe kontrasty), cyklu sonatowego (Lento sostenuto 

uznane za część wolną), lecz także cechy uwertury francuskiej (introdukcja), koncertu 

(improwizacyjna kadencja) i nawet tych przypominających operę304. 

W problematyce hybrydyzacji gatunków najbardziej podstawowe pytania brzmią: jakie 

gatunki się łączą w danym utworze? W jaki sposób się mieszają w tym dziele? Odpowiedzi na 

te pytania można dostać poprzez analizę utworu i identyfikowanie w nim cech różnych 

gatunków. Natomiast drugie pytanie można zadać raczej w aspekcie procesu twórczego: jak 

kompozytor tworzył połączenia tych gatunków i dzięki czemu powstaje utwór jako 

nierozłączną jedność zamiast formalnego zlepku? Zatem w tym nowym pytaniu podkreślana 

jest bardziej nowa jakość hybrydyczna w dziele niż jego elementy składowe. Taka nowa jakość 

wynika przede wszystkim z realizacji niewyrażalnej idei muzycznej, czego dowodzi proces 

kompozycji Poloneza-fantazji sugerowany w szkicach tego utworu. Po szczegółowej analizie 

tych szkiców Kallberg wskazuje m.in., że po pierwsze możemy już w nich znaleźć wszystkie 

najważniejsze elementy utworu, czyli „wstęp, pierwsze prezentacje tematu głównego 

 
302 Zob. Daverio, Nineteenth-Century Music, op. cit., rozdz. . 
303 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. . 
304 Zofia Lissa, „Die Formenkreuzung bei Chopin”, w =e Book of =e First International Musicological 

Congress Devoted to the Works of Frederick Chopin, red. eadem (Warszawa: PWN, ), s. –. 
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i powolnego, kontrastujący odcinek środkowy, syntetyczną repryzę łączącą temat główny 

i wolny, wreszcie kodę”305. Po wtóre, te odcinki „wpasowują się w zgrabną formę trójdzielną 

ze wstępem i kodą”, która jakby służy jako fundament formalny306. Wreszcie: nie ma w ogóle 

w tych szkicach figury rytmicznej poloneza307. Z tego widzimy, że chociaż Chopin zanotował 

już wszystkie najważniejsze fragmenty i zarys formy utworu, tożsamość gatunkowa 

bynajmniej nie była w szkicach ustalona. Możliwość połączenia poloneza z fantazją pojawiała 

się więc dopiero wtedy, gdy Chopin pracuje nad tymi materiałami i próbuje rozwiązać 

problem ciągłości muzycznej – problem, którego przyczynia się idea muzyczna – poprzez 

rozbudowanie zarysowej formy trzyczęściowej i tworzenie amalgamatu stabilności 

i niestabilności w części środkowej. Wynikiem takiej próby jest dwuznaczność powolnego 

fragmentu Poco più lento: brzmi „zarówno niczym środkowa część dużej formy trzyczęściowej, 

jak i […] przerywnik w formie procesualnej” 308 . Charakterystyczna dla poloneza jest 

zamknięta część środkowa, a dla fantazji – przerywnik, tak jak część Lento, sostenuto 

w Fantazji f-moll op. . Zatem Chopin doskonale miesza polonez z fantazją poprzez łączenie 

nie tylko ich wspólnych cech strukturalnych (liryczny ustęp środkowy), lecz także „funkcji 

kontekstowych tych elementów” 309 . Z tego widzimy, że celem kompozycji jest nie tyle 

tworzenie utworu gatunkowo hybrydycznego, ile realizacja muzycznej idei w dzieło. 

W związku z tym hybrydyczność Poloneza-Fantazji należy rozumieć jako ostateczny wynik 

próby rozwiązania problemu tworzonego przez pewną ideę muzyczną. 

Każda idea muzyczna wymaga innego sposobu realizacji, a zatem za każdym razem z niej 

powstaje utwór o odmiennej formie i właściwości treściowej. Można domniemywać, że gdy 

idea jest jednoznaczna i prosta, można ją ucieleśnić zwykłym środkiem kompozytorskim, np. 

komponować za pomocą mieszania genre’ów. Natomiast gdy jest ona wieloznaczna 

i nieokreślona, potrzebny jest geniusz. Jak widzieliśmy w przypadku procesu kompozycji 

Poloneza-fantazji, oprócz tworzenia materiałów tematycznych i zarysu formalnego geniusz 

Chopina działa też w kierunku znalezienia sposobu zmaterializowania i modyfikowania tych 

materiałów, a w tej próbie uprzedmiotowienia idei muzycznej istotna jest także żmudna praca, 

 
305 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. . 
306 Ibid. 
307 Ibid., s. . 
308 Ibid., s. . 
309 Ibid. 
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co możemy zaobserwować w szkicach310. Gdy udało się kompozytorowi znaleźć sposób na 

dokładne ucieleśnienie niewyrażalnej idei muzycznej w unikatowej formie i wszystkich 

innych materiałach muzycznych, dzieło staje się przejawem samej idei, czyli swojej duszy. 

Dzięki temu można je uważać za poiesis muzyczną, a zatem za poetyczne. 

Utwory poetyczne i ich idee poetyczne nie podporządkują się zatem żadnym gatunkom 

lub rodzajom oprócz jednego – osobistemu „tonowi” kompozytora. Tak jak głosił Schumann: 

„Chopin zupełnie już nie umie skomponować niczego, przy czym już w siódmym, ósmym 

takcie nie wołałoby się «to jego!»” 311 . „Ton” Chopina zatem góruje nad jakimikolwiek 

gatunkami i charakteryzuje całą twórczość kompozytora, czyniąc ją „chopinowską”. Ton jest 

według Dahlhausa kryterium, zgodnie z którym odróżniają się od siebie gatunki dzieł 

charakterystycznych takich jak ballada, nokturn, impromptu itd. Naukę o tak rozumianym 

„tonie” można uznać za wariant nauki o afektach, a zatem mimo tego, że w XIX wieku 

reinterpretowało się „ton” i uznawało go za uczucie – tak długo, jak nadal stanowi kryterium 

gatunkowe – należy go rozumieć mniej jako wyraz wrażeń kompozytora, bardziej jako 

„imitację” (Nachbildung) pewnego nastroju, „postawę stylistyczną” (Stilhaltung) lub 

muzyczny „rodzaj wypowiedzi” (genus dicendi)312. Z punktu widzenia roli tonu w gatunku 

i stwierdzenia Dahlhausa, że w twórczości Chopina przeważa specyficzny „ton” kompozytora, 

a cechy literackie i funkcjonalne gatunków są przechowane tylko jako reminiscencje, możemy 

zatem powiedzieć, że Chopin zastępował tony gatunków swoim „tonem”. Ergo, jego utwory 

uwalniały się z tradycyjnego schematu gatunkowego i zamiast tego wszystkie one jakby należą 

tylko do jednego gatunku, nazywanego „Chopin”: on zastępuje tradycyjne gatunki i pełni 

funkcję jako nadrzędny czynnik regulujący właściwości idei muzycznych i sposób ich 

realizacji w utwory. Oprócz tego staje się też przedmiotem do naśladowania przez innych 

kompozytorów, na przykład – jak stwierdził Gelbart – w części zatytułowanej Chopin 

w Karnawale op.  Schumanna313. Utwory takie jak Nokturn g-moll op.  nr  i Polonez-

Fantazja op.  należą zatem do „gatunku chopinowskiego”, napomykając jednocześnie 

gatunki nokturn, polonez i fantazję bez stawania się ich egzemplarzem. 

 
310 Zob. Ibid., s. –. 
311 Recenzja w „Neue Zeitschrift für Musik” /, nr  z  grudnia, . Cyt. za Antologia, s. . 
312 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
313 Gelbart, Musical Genre and Romantic Ideology, op. cit., s. . Jednak zdaniem Dahlhausa ton w Chopinie 

jest bardziej schumannowski niż chopinowski. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. –. 
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2.2.3. Gatunek a doświadczenie estetyczne 

Gatunek jest narzędziem kompozytorskim, ale służy także słuchaczom jako sposób poznania 

dzieła muzycznego, a zatem oddziałuje na ich doświadczenie estetyczne. Cecha 

komunikacyjna gatunku jest powszechnie uznanym faktem tak w literaturoznawstwie314, jak 

w muzykologii 315 , a zatem skoncentrujemy się na zwięzłym omówieniu kilku punktów 

dotyczących tego zagadnienia. 

W poprzedniej części niniejszego podrozdziału wspomniano, że z natury człowiek 

poznaje świat kategoriami gatunkowymi, dzieląc chaotyczną mieszaninę zjawisk według ich 

podobieństwa i różnicy na rodzaje. Robi to nie tylko z powodu swej skłonności do 

analizowania i porządkowania wszelkich zjawisk według pojęć, lecz także dlatego, że kategoria 

gatunku pomaga mu upraszczać informacje i przyśpieszać proces kognitywny ich 

przetwarzania po to, by za każdym razem napotykania się na nowy przedmiot nie musiał 

zapoznać się z nim od nowa i mógł szybciej na niego reagować. Jako narzędzie poznawcze, 

które informuje ludzi, w jaki sposób należy myśleć o rzeczach nacechowanych pewnymi 

wspólnymi właściwościami, a więc czego można od nich oczekiwać i jak na nie reagować, 

gatunek mógł się powoli stawać tradycją czy nawykiem, czyli „zestawem konwencjonalnych 

i wysoko organizowanych ograniczeń [przepisów] w wytwarzaniu i interpretacji znaczenia”316. 

Jeżeli chodzi o muzykę, chociaż w nauce o formach muzycznych cechy gatunku 

postrzegamy przede wszystkim w formie (plan formalny, rytm, faktura itd.) i przeznaczeniu 

dzieła (do tańca, dla dworu lub kościoła itd.), pod względem funkcji komunikacyjnej gatunku 

znaczenie gatunkowe może powstać jednak tylko poprzez współdziałanie nazwy utworu 

z treścią czy formą muzyczną317. Nazwa utworu oddziałuje na nasze doświadczenie estetyczne 

poprzez obramowanie (framing), czyli przedstawienie dzieła w pewnej manierze albo 

oferowanie informacji, skłaniającej do specyficznego sposobu interpretacji dzieła muzycznego 

jako wieloznacznego przedmiotu. Podobnie jak tytuł programowy, który pomaga słuchaczom 

rozumieć treść dzieła poprzez sugerowanie pewnej historii, pojęcia albo obrazu, tytuły 

gatunkowe takie jak „symfonia”, „msza” i „nokturn” z góry nadają odbiorcom zestaw 

 
314 Zob. np. Dubrow, Genre, op. cit., rozdz. . 
315 Zob. np. Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. . 
316 A set of conventional and highly organised contraints on the production and interpretation of meaning. 

John Frow, Genre (London: Routledge, ), s. . 
317 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
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informacji o gatunku, np. o formie (cykl albo pojedyncza część), charakterze (wyniosły lub 

sentymentalny), funkcji i należytym miejscu wykonania (sala koncertowa, kościół lub salon). 

Inaczej mówiąc, tytuł utworu odwołuje do wcześniejszych dzieł o takiej samej nazwie 

gatunkowej i tym samym do kontekstu historycznego (Traditionszusammenhang), w którym 

dany utwór powstaje 318 . Wiedząc o nazwie utworu przed jego słuchaniem, słuchacz 

przypomina sobie wcześniej słuchane podobne dzieła i ma zatem w myśli nie tylko założenia, 

które ułatwiają zarówno rozumienie kompozycji, lecz także oczekiwania wobec niej, których 

spełnienie przynosi przyjemność. 

Taki zestaw informacji stanowi „umowę gatunkową”, która obowiązuje między 

kompozytorem a słuchaczem i zapewnia porozumienie między dwiema stronami: 

kompozytor tworzy utwory w taki sposób, że słuchacze uznają je za prawidłowe i zrozumiałe, 

a i publiczność może właściwie rozumieć to, co twórca chce przedstawić. Takie porozumienie 

może natomiast ulegać naruszeniu ze strony kompozytora, gdy złamie reguły gatunkowe 

poprzez tworzenie utworu w niestandardowej formie, nadawanie mu nieoczekiwanego 

charakteru lub przedstawienie go w błędnym miejscu itp., co może przyczynić się do 

nieporozumień i niespełnienia oczekiwań słuchacza. Unieważnienie umowy gatunkowej 

może też mieć miejsce za sprawą odbiorcy. To obustronne porozumienie wymaga od słuchacza 

odpowiedniej wiedzy o danym gatunku. Jeżeli dzieło zostaje przedstawione słuchaczowi mało 

zaznajomionemu z tradycją gatunkową, w jakiej powstało, to muzyka może powodować 

zakłopotanie lub ulegać swobodnej lub nawet „niewłaściwej” interpretacji. Nie jest jednak 

ważne, która strona przyczynia się do złamania umowy gatunkowej, w każdym przypadku 

istnieje możliwość wygenerowania się nowych znaczeń dzieła. 

Jedną z najczęstszych reakcji na utwory skomponowane niezgodnie z tradycją gatunkową 

jest niezrozumienie, ewentualnie – w skrajniejszych przypadkach – ich potępienie 

i odrzucenie. Możemy zauważyć (np. w omawianym artykule Petiscusa o mieszaniu gatunków 

i krytyce Rellstaba o muzyce Chopina) antytetyczny wybór słownictwa do opisywania dzieł 

skomponowane w zgodzie z normą gatunkową oraz tych, które ją naruszają: te pierwsze mają 

walory estetyczne, takie jak naturalność, porządek i zrozumiałość, natomiast te ostatnie 

cechują się niezrozumiałością, anormalnością i chorobliwością. Zaprzeczeniu wartości tych 

 
318 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
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nietypowych utworów towarzyszą także negacja możliwości zaistnienia nowego gatunku nie 

dającego się ujmować za pomocą istniejącej klasyfikacji, uznanie ich za nienaturalne warianty 

„normalnego” gatunku oraz próba dopasowania ich do tradycyjnego systemu. Jak widzieliśmy 

w recenzji Rellstaba, zamiast za unikatowy wytwór, który przyczynia się do ustalenia nowej 

tradycji, niemiecki krytyk uznał Nokturny op.  Chopina za należące do tradycji nokturnów 

fieldowskich, tylko anormalne. Taki „wysiłek naturalizacyjny” doznają nie tylko utwory 

gatunkowo hybrydowe 319 , lecz także np. hermafrodyci 320 , których charakteryzuje też 

wieloznaczność „gatunkowa”321. 

(Warto przy tej okazji dodać, że próba „normalizacji” zdarza się także twórczości 

Chopina. Aby uwolnić go od stereotypowego obrazu jako „muzyka kobiecego” oraz 

uzasadnić dołączenie do grona wielkich kompozytorów (niemieckich), których cechuje 

„męskość” muzyczna, czyli doskonałość w (wielkiej) formie i absolutność muzyki, potrzebna 

jest analiza utworów Chopina w celu udowodnienia ich bycia organicznymi całościami 

i istnienia w nich logicznej struktury podstawowej, która charakteryzuje dzieła wszystkich 

wielkich kompozytorów. Do takiego typu prób należy nadinterpretowywanie i przesadzanie 

z wątkami rzekomo narodowymi w jego twórczości w celu pokazania, że zamiast 

sentymentalnych uczuć prywatnych wyrażają raczej ducha całego narodu. Takie 

„maskulinizowanie” i „kanonizacja” Chopina i jego muzyki pomijają jednak niektóre istotne 

dla indywidualnego „gatunku chopinowskiego” cechy, które mogą wydawać się 

„hermafrodytyczne”322.) 

Załamanie „umowy gatunkowej” z jednej strony niekoniecznie zawsze przyczynia się do 

negatywnych oddźwięków i krytyk, z drugiej – nie możemy zakładać, że słuchacze nieustannie 

 
319 E. T. A. Hoffmann nazwał „dramatyzowane oratorium” (dramatisierte Oratorium) Zwittergattung, który 

można przetłumaczyć jako „gatunek hybrydowy” albo – pod względem znaczenia Zwitter jako 
„hermafrodyta” – „gatunek hermafrodytyczny”. Zob. Ibid., s. . 

320 Courtney E. Thompson, „Questions of «Genre»: Picturing the Hermaphrodite in Eighteenth-Century 
France and England”, Eighteenth-Century Studies , nr , s. –. 

321 Zob. Michel Foucault, „Introduction”, w Herculine Barbin, przez Herculine Barbin, tłum. Richard 
McDougall (New York: Pantheon, ). 

322 Na przykład Zdzisław Jachimecki pisze, że „w muzyce Chopina zauważamy to Leonardowskie dążenie do 
stworzenia typu, w którym płci zlewają się w aliaż, mający cechy zarówno męskie, jak i kobiece. Tak 
wygląda twarz św. Jana Leonarda, ślady tego dążenia wykazuje nawet Lisa Gioconda. W sztukach 
plastycznych była idea Leonarda odwróceniem przykładów natury, która nie zdobyła się na typ, 
odpowiadający abstrakcyjnemu pomysłowi wielkiego geniusza Odrodzenia. Muzyka jedynie przedstawia 
pole odpowiednie do przeprowadzenia idei tej przy pomocy elementów analogicznych”. Zdzisław 
Jachimecki, „Fryderyk Chopin”, Biblioteka warszawska IV, nr  (): s. . Zob. też Antologia, s. . 
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słuchają według normy gatunkowej i nigdy nie oczekują nowości, ponieważ ciągłe spełnianie 

oczekiwań może nie być źródłem przyjemności, lecz powodować, że utwory stają się 

przewidywalne i nudne. Wiedza odbiorców o tradycji gatunku nie zawsze jest warunkiem, 

który kompozytor musi spełniać swoją muzyką; jest także podstawą estetyczną, na której 

opierając słuchacz poznaje elementy nowości w utworze, a zatem która może w taki sposób 

ulegać odświeżaniu i aktualizacji. W rzeczywistości publiczność i krytycy wydają się wymagać 

od twórców jednocześnie nowatorstwa i zachowania normy gatunkowej. Takie paradoksalne 

zjawisko – jak tłumaczy Matthew Gelbart – wynika z wielowarstwowości definicji gatunku. 

O ile w pewnej warstwie wymagane jest przestrzeganie normy gatunkowej, o tyle w innych 

przypadkach słuchacze oczekują nowatorstwa323. Równowaga między elementami nowymi 

a tradycyjnymi jest istotna dla percepcji, jak piszą Wellek i Warren, że „przyjemność człowieka 

[doświadczana] w utworze literackim składa się z poczucia nowości i poczucia rozpoznania”324. 

Nowość wynikająca z odstępstwa od normy gatunkowej przyczynia się do 

wieloznaczności utworu. Jak stwierdzono w poprzednim podrozdziale, muzyka 

instrumentalna z powodu swej abstrakcyjności i wieloznaczności jest dla romantyków 

„najwznioślejszym językiem poezji”, który sam „dla siebie tworzy poezję i sama siebie 

komentuje poetycko”325 , a zatem poetyczność staje się jej „kategorią naczelną”326 . Jednak 

w rzeczywistości nie wszystkie dzieła czysto instrumentalne są poetyczne, lecz tylko te, które 

potrafią przedstawiać to, co niewyrażalne, stwarzając niezliczone możliwe znaczenia. 

Schumann stwierdzając, że Etiuda As-dur op.  nr  Chopina jest bardziej poematem niż 

etiudą, opisał swoje doświadczenie estetyczne po wysłuchaniu tego utworu: „Człowiek czuje 

 
323 Zdaniem Gelbarta w warstwie rządzącej (governing level) najsilniej obowiązuje norma gatunkowa. Ono 

dotyczy przede wszystkim stylu, funkcji społecznej gatunku i miejsca, dla którego gatunki są przeznaczone, 
a zatem oddziela np. muzykę kameralną (albo salonową), które cechują intymność i finezja muzyki oraz 
małe grono słuchaczy-znawców, od gatunków dla większej publiczności. Natomiast większa wolność 
istnieje w innych warstwach. Nad warstwą rządzącą znajdują się meta-gatunki (metagenres), w których 
muzyka jest rozdzielona na rodzaj artystyczny, popularny i ludowy, a też w których kompozytor tworzy styl 
narodowy albo własny styl (np. „gatunek chopinowski”). Pod warstwą rządzącą są podgatunki (subgenres), 
o których rozróżnieniu decydują przede wszystkim forma i obsada (np. muzyka fortepianowa, kwartet, 
symfonia itd.). Do najniższej warstwy należą mikrogatunki (microgenres) takie jak nokturn i preludia itd., 
kryterium których odróżnienia jest najbardziej wieloznaczne i bardziej subiektywnie zdeterminowane. 
Ścisłe przestrzeganie normy gatunkowej w tych niższych warstwach ogranicza kreatywność. Zob. Gelbart, 
Musical Genre and Romantic Ideology, op. cit., rozdz. . 

324 Men’s pleasure in a literary work is compounded of the sense of novelty and the sense of recognition. 
Wellek i Warren, =eory of Literature, op. cit., s. . 

325 Cyt. za Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
326 Ibid., s. . 
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się, jakby po kontemplacji we śnie błogiego obrazu, który potem, w półśnie – półjawie, 

usiłujemy jeszcze pochwycić; niewiele da się o nim powiedzieć, wychwalać nie da się 

zupełnie” 327 . Podobnie pisała George Sand: „Sprawił [Chopin], że jeden instrument 

przemówił językiem nieskończoności; często potrafił zawrzeć w dziesięciu liniach, które 

dziecko mogłoby zagrać, poematy o niezmiernej wzniosłości, dramaty o nieporównanej 

energii” 328 . Jeżeli rozumiemy komponowanie, wykonanie i recepcję utworu jako łańcuch 

urzeczywistnienia idei muzycznej (dzieło jako zmaterializowana idea muzyczna, wykonanie 

jako dźwiękowa realizacja utworu, interpretacje poetyckie jako słowna konkretyzacja 

wykonania), jakość każdej próby – o ile one stanowią dokładną realizacją ich źródła – wiąże 

się z właściwością idei muzycznej. Innymi słowy, poetyczność i niewyrażalność utworu 

wynikają z podobnych właściwości jego idei muzycznej, której urzeczywistnienie – jak 

widzieliśmy w procesie komponowania Poloneza-fantazji – wymaga nowatorskiego podejścia 

do formy dzieła, a także do wykonania i interpretacji. 

Muzyk Chopina z natury opiera się ona wszelkiemu ujednoznacznianiu. Znanym jest 

fakt, że tego samego utworu Chopin nigdy nie grał Chopin w identyczny sposób, a zatem nie 

da się ustalić „autentycznej” interpretacji kompozytora. Forma jego utworów także cechuje 

się często ową niejednoznacznością329, która uniemożliwia prezentację jednej „poprawnej” 

analizy. Wieloznaczność charakteryzuje nawet samo dzieło przez to, że czasem istnieją różne 

warianty rękopisów i pierwodruków tego samego utworu, co powoduje znane trudności 

w próbie odtwarzania intencji kompozytora w wydaniach źródłowo-krytycznych; tak, jakby 

sama idea muzyczna utworu była wieloznaczna i abstrakcyjna, umożliwiając różne sposoby jej 

urzeczywistniania. 

Poetyczność, wieloznaczność i niepoddawanie się jednej ustalonej interpretacji 

powodują, że słuchacze próbują opisywać dzieła za pomocą literackiego programu. Chociaż 

każde dzieło muzyczne może stawać się dla słuchaczy przedmiotem programowych opisów, 

muzyka Chopina wydaje się jednak obfitować w więcej podobnych interpretacji, niż 

twórczość innych kompozytorów. Zdaniem Eera Tarastiego w porównaniu z utworami Liszta, 

 
327 „Neue Zeitschrift für Musik” /, nr  z  grudnia. Cyt. za Antologia, s. . 
328 Histoire de ma vie (–), cz. V, rozdz. XII, red Georges Lublin (Paryż: Gallimard – Bibliothèque de 

la Pléiade, ), vol. . Cyt. za Antologia, s. . 
329 Zob. Edward T. Cone, „Ambiguity and reinterpretation in Chopin”, w Chopin Studies 2, red. John Rink i 

Jim Samson (Cambridge: Cambridge University Press, ), s. –. 
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w których jawny jest często związek między muzyką a literaturą, cała twórczość Chopina 

(jeżeli nie uwzględnimy dodanych – bez zgody kompozytora – przez wydawnictwa tytułów) 

w zasadzie jest pozbawiona powiązań z pozamuzyczną treścią330. Bez wskazówek programu 

literackiego i – gdy muzyka jest gatunkowo wieloznaczna – gatunkowych, trudne jest 

pojmowanie nieuchwytnej idei muzycznej utworów chopinowskich. Z tego powodu swoista 

niewyrażalność czy nietypowość muzyki Chopina niekiedy zdumiewają słuchaczy tak, że 

próbują ją rozumieć za pośrednictwem języka słownego. Zdaniem Jeffrey’a Kallberga 

słuchacze wychowani na dziełach „klasycznych”, czyli ci, którzy rozumieli muzykę za pomocą 

tradycyjnej normy gatunkowej, przypisują program literacki Nokturnowi g-moll z op.  

„w celu «wytłumaczenia» właśnie cechującej go dziwności [gatunkowej]”331. 

Nadawanie programowej interpretacji utworom czysto muzycznym może być oskarżane 

o obniżanie ich wartości artystycznej i prowokowanie tego, że stają się one muzyką 

programową. Chociaż poetyzująca krytyka rzeczywiście stanowi „jedną z przesłanek poematu 

symfonicznego”332, problem nie leży w samym programie poetyckim, ani w przeciwstawieniu 

muzyki absolutnej muzyce programowej, co Carl Dahlhaus nazywa „niefortunną 

alternatywą”333. Chodzi raczej o antytezę „poetyczność przeciw prozaiczności i trywialności” 

i tym samym o ewentualność, że taki program ogranicza wielość możliwych postaci 

niewyrażalnej idei muzycznej. Mimo tego, że muzyka instrumentalna „sama dla siebie tworzy 

poezję”, interpretacje słowne jako końcowy produkt serii konkretyzacji idei muzycznej są 

bardziej jednoznaczne i zrozumiałe w porównaniu z ideą muzyczną, zapisanym na papierze 

dziełem i realnym wykonaniem. Jednoznaczność programów nie sprawia kłopotów, o ile 

uznajemy te interpretacje tylko za jedne z możliwych krystalizowanych postaci idei muzycznej 

utworu. Jednak w momencie, gdy te interpretacje z czasem stają się powszechnie uznane za 

„prawidłowe” i tym samym jakby ustalone jako jedyna właściwa utworom treść, wielość 

nieskończonych znaczeń idei muzycznej, dzięki której muzyka jest zawsze bogata i świeża 

nawet po setkach wykonań i aktów percepcji, jest zastąpiona ograniczoną liczbą interpretacji, 

które mogą wydawać się prozaiczne i banalne po wielokrotnym ich powtarzaniu. Chociaż 

 
330 Eero Tarasti, „Pour une narratologie de Chopin”, tłum. Jean-Yves Paré, International Review of the Aesthetics 

and Sociology of Music , nr  (czerwiec ): s. . 
331 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. . Nawias kwadratowy jest przeze mnie dodany. 
332 Dahlhaus, Estetyka muzyki, op. cit., s. . 
333 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
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zdaniem Ingardena niepewne jest stwierdzenie, że wartość artystyczna dzieła zależy od jego 

bogactwa w możliwe zrealizowane postaci, możemy jednak się zgodzić z tym, że każde 

arcydzieło dopuszcza więcej niż tylko parę interpretacji, a również że – by posłużyć się 

słowami Ingardena – „dzieło bogate w liczne możliwe postaci estetycznie wartościowe ma 

szanse na […] dłuższe życie”334. Gdy powiązanie muzyki z pewnym konkretnym programem 

jest ustalone jako prawidłowe i doskonałe, poetyczny utwór traci możliwość wielości 

interpretacji, a zatem jest zagrożony trywializacją. 

Takie „doskonałe” interpretacje można uważać za zbliżone do „idealnego przedmiotu 

estetycznego”, który według Ingardena jest „niejako najdoskonalszym tworem muzycznym, 

jaki na podłożu ustalonego schematu dzieła można sobie pomyśleć”335. Natomiast tak, jak 

„idealny gatunek”, idealny przedmiot estetyczny, doskonała interpretacja czy wykonanie są 

tworami całkiem subiektywnymi. Nawet jeżeli zostają powszechnie uznane za prawidłowe, 

mogą istnieć tylko historycznie. Innymi słowy, istnieją nie tylko dla każdego człowieka, lecz 

także dla ludzi z różnych epok odpowiadające ich gustom idealne interpretacje. W przypadku 

grupy odbiorców kompozycja jest intersubiektywnym przedmiotem estetycznym, a opinie 

tych ludzi stanowią „idee kierownicze”, które – tak jak gatunek – skłaniają ich do pewnego 

sposobu rozumienia utworu. Zatem w procesie historycznym dzieło muzyczne ulega 

ponownym konkretyzacjom i także aktualizacjom336. Podobnie jest w przypadku, gdy utwór 

jest prezentowany ludziom z kręgu kultury odmiennego od jego rodzimego. Z tego powodu 

nawet jeżeli w pewnych okresach historycznych znaczenia kompozycji o dużej wielości 

możliwych konkretyzowanych postaci zostają podporządkowane pewnym interpretacjom, 

utwór ten ma szansę się od nich uwolnić i odzyskać bogactwo znaczeń w procesie jego recepcji 

w późniejszych epokach albo/oraz w innych regionach geograficznych. 

Oprócz utworu i jego idei muzycznej, podobne zagadnienie procesu konkretyzacji 

i recepcji dotyczy także postaci kompozytora, zwłaszcza wtedy, gdy istnieją dla niego pewne 

stereotypowe obrazy albo – jak w przypadku Chopina – tytuły, np. „poeta”. Takie tytuły 

wynikają z prób konceptualizacji wrażeń o Chopinie i jego twórczości, a w dalszym procesie 

recepcji wiążą się z kompozytorem tak, że już nie daje się rozłączyć jednego od drugiego. Gdy 

 
334 Ingarden, Utwór muzyczny i sprawa jego tożsamości, op. cit., s. . 
335 Ibid., s. . 
336 Ibid., s. –. 
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muzyka Chopina rozpowszechniała się w Azji Wschodniej pod koniec XIX wieku, 

wieloznaczne określenie „poeta fortepianu” stało się dla Azjatów z jednej strony schematem 

pewnej konkretyzacji wizerunku Chopina na podstawie ich koncepcji o poecie, z drugiej – 

jakby nazwą najogólniej rozumianego gatunku, która skłania słuchaczy wschodnioazjatyckich 

do konkretnego sposobu rozumienia muzyki polskiego kompozytora. Określenie „Chopin-

poeta” jest zatem wskazówką gatunkową, która decyduje, jaki powinien być konterfekt jego 

postaci oraz charakter wszystkich należących doń utworów. 

*** 

W niniejszym rozdziale dyskutowałem i rozwijałem dwa podane przez Dahlhausa składniki 

poetyczności muzyki Chopina, mianowicie indywidualność formy i uwewnętrznienie cech 

gatunków (wraz z dodanym przeze mnie zagadnieniem hybrydyzacji gatunków). Natomiast 

moim zdaniem nie należy ich rozumieć jako źródła poetyczności, lecz tylko jako rezultat jej 

przejawu. Zarówno indywidualizacja formy, jak i uwewnętrznienie cech gatunkowych są 

oznaką uwolnienia się muzyki tego kompozytora od normy i schematu, a zatem – od 

prozaiczności. Powstały z potrzeby autentycznej realizacji idei muzycznej w poiesis muzyczną, 

a gdy idea sama cechuje się wieloznacznością i niewyrażalnością, podobną jakość będzie miał 

zapisany na papierze utwór, jego wykonania i (choć zapewne w mniejszym stopniu) poetyckie 

interpretacje słuchaczy. Wieloznaczność i niewyrażalność idei muzycznej powodują, że 

istnieje nieograniczona liczba możliwych konkretyzacji, a z takiej nieograniczonej możliwości 

pochodzi poetyczność muzyki. Natomiast skąd pochodzi poetyczna, niewyrażalna idea 

muzyczna? Jak widzieliśmy w pierwszym podrozdziale, zdaniem teoretyków i estetyków są to 

geniusz i natchnienie. Możemy też łatwo spostrzegać w recenzjach pisanych przez 

współczesnych Chopinowi krytyków, że pochwały poetyczności muzyki kompozytora 

niejednokrotnie wiążą się z wyobrażeniem polskiego kompozytora jako natchnionego poety. 

W następnym rozdziale będę zatem się zajmował takimi obrazami postaci Chopina. 
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  

Poeta natchniony i poeta chorobliwy 
 

 

 

 

Powszechnie znane jest zdanie Antona Rubinsteina, że „prawdziwym piewcą, bardem, duszą 

tego instrumentu [fortepianu] był Chopin”337, a oczywiste wydaje nam się stwierdzenie, że 

Chopin to poeta fortepianu czy poeta muzyki. Już za swojego życia polski kompozytor był 

wielokrotnie chwalony jako poeta, wieszcz, bard czy piewca, a jednak zagłębiano się 

w powody nadawania mu tych tytułów. W niniejszym rozdziale będę się zajmował 

odpowiedzią na pytania, dlaczego Chopina nazwano poetą, jakie konotacje kryją się w słowie 

„poeta” w takim kontekście i jaką rolę odgrywał ten przydomek w historii recepcji postaci 

i twórczości tego artysty aż do początku XX wieku. 

Dobrym punktem wyjścia do tych rozważań jest przegląd definicji słowa „poeta”. 

Oczywiście, interesują mnie nie tylko podstawowe znaczenia tego słowa jako „osoba tworząca 

poematy”. W słowniku oksfordzkim z  roku poeta jest definiowany jako pisarz lub każdy, 

który zajmuje się sztuką i jest „wyróżniony niezywkłą mocą wyobraźni lub siłą twórczą, 

wglądem, wrażliwością i zdolnością wyrażania”338. W haśle „poet” słowniku Webstera z  

roku czytamy: „osoba zdolna do tworzenia poezji, albo osoba, która posiada niezwykły 

geniusz dla kompozycji metrycznej; osoba wyróżniona talentami poetyckimi 

[poetycznymi]”339. A według nowszej wersji tego słownika z  roku poeta odnosi się do 

„osoby zdolnej do tworzenia poezji; osoby z talentami do kompozycji metrycznej; także: 

myśliciela lub pisarza obdarzonego wyobraźnią” albo „wytwórcy jakiegokolwiek dzieła sztuki, 

 
337 Rubinstein, Музыка и ее представители, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
338 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, ), t. VII, 
s. . 

339 One skilled in making poetry, or who has a particular genius for metrical composition; one distinguished 
for poetic talents. Noah Webster, red., An American Dictionary of the English Language (Springfield: 
George and Charles Merriam, ), s. . 
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np. tone poet”340. W Merriam-Webster’s Encyclopedia of Literature czytamy: „osoba (np. pisarz), 

która wykazuje niezwykłe umiejętności wyobrażeniowe i wyrazowe i posiada unikatową 

wrażliwość na medium [w którym tworzy swe dzieła]341. 

Hasło „Dichter” w Deutsches Wörterbuch braci Grimm pozwala nam zgłębić etymologię 

oraz historyczne znaczenie tego słowa: „u Rzymian vates, ponieważ jest pogrążony 

i zachwycony przez boskie [siły]; u Greków ποιητής [poiētēs] […], ponieważ [coś] tworzy 

i wynajduje”342. Chociaż w Słowniku terminów literackich Janusza Sławińskiego nie ma hasła 

„poeta”, figuruje tam hasło „wieszcz”, który jest przetłumaczony na poète inspiré („poeta 

natchniony”) w języku francuskim i wiąże się również z vates w łacinie343. Leksykon Der 

Literatur-Brockhaus szczegółowo przedstawia historię pojęcia „poety”: w starożytnych 

czasach poeta był postrzegany jako piewca rodzaju proroka obdarzonego łaską bożą, a od 

okresu burzy i naporu i w XIX wieku wyobrażano poetę jako oryginalnego geniusza 

(Originalgenie)344. Podobnie w Vocabulaire d’esthétique wspomniane są różne interpretacje 

źródła niezwykłej siły twórczej poety, mianowicie „panowanie demoniczne (tak jak u Platona), 

wizja mistyczna (w neoplatonizmie renesansu) lub wyobraźnia twórcza (u teoretyków 

romantycznych)”345. W Grand dictionnaire universel du XIXe siècle oprócz podstawowego 

znaczenia („pisarz, który robi wersy, który zajmuje się poezją”), poète oznacza też „twórcę, 

wynalazcę”346. Po pierwszej definicji tego słowa podane są przykłady z XVIII i XIX wieku: 

„prawdziwym poetą jest ten, który wzrusza duszę i który ją rozczula; inni są dobrymi 

 
340 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 (Springfield: G. & C. Merriam Company, ), s. . 

341 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, ), s. . 

342 Bei den Römern vates, weil er von dem göttlichen erfüllt und begeistert ist, bei sen Griechen ποιητής […], 
weil er erschafft und erfindet. Hasło: „dichter”, w Grimm i Grimm, Deutsches Wörterbuch, op. cit., t. , 
s. . 

343 Janusz Sławiński, red., Słownik terminów literackich (Wrocław: Zakład Narodowy im. Ossolińskich, ), 
s. . 

344 Werner Habicht i Wolf-Dieter Lange, red., Der Literatur-Brockhaus, t.  (Mannheim: F. A. Brockhaus, 
), s. –. 

345 De l’ordre d’une possession démoniaque (ainsi chez Platon), d’une vision mystique (chez les 
néoplatoniciens de la Renaissance) ou d’une imagination créatrice (chez les théoriciens romantiques). Jean-
Marie Schaeffer, „poète”, w Vocabulaire d’esthétique, red. Étienne Souriau (Paris: Presses Universitaire de 
France, ), s. . 

346 Ecrivain qui fait des vers, qui s’adoone à la poésie; créateur, inventeur. Hasło poëte w Pierre Larousse, red., 
Grand dictionnaire universel du XIXe siècle (Paris: Administration du grand dictionnaire universel, ), 
t. , s. . 
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mówcami” (Voltaire); „poeta nic nie robi oprócz uwolnienia sentymentu uwięzionego 

w duszy” (Madame de Staël); „poeta jest jasnowidzem, jest prorokiem, który wznosi się 

w świat niewidzialny” (Édouard Laboulaye) 347 . Innymi słowy, pojęcie poety wiąże się 

z ekspresją, duszą i światem nieziemskim. 

Oprócz wspomnianych pozytywnych definicji, można również znaleźć znaczenia słowa 

„poeta” o charakterze pejoratywnym. W Encyklopedii powszechnej wydanej w  roku 

czytamy: „Poeta, pisarz poetyczny, w obszerniejszym znaczeniu w ogóle artysta twórczy. Poetą 

w życiu potocznym zwykliśmy także nazywać marzyciela, mało zważającego na rzeczywistość 

i nie obeznanego z życiem praktycznym”348. Podobne definicje figurują we współczesnych 

słownikach. Na przykład w nowszej Dictionnaire de français Larousse’a poeta jest opisany jako 

„ten, który prawie wcale nie ma poczucia rzeczywistości, któremu brakuje porządku, logiki 

itd.”349. Podobna definicja znajduje się także w Słowniku języka polskiego redagowanym przez 

Witolda Doroszewskiego: „człowiek skłonny do marzeń, daleki od rzeczywistości; 

marzyciel”350. 

Wyniki przeglądu definicji słownikowych pozwalają na wyodrębnienie dwóch głównych 

grup pojęć związanych z słowem „poeta”. Pierwsza grupa obejmuje pojęcia takie jak „poeta 

jako geniusz obdarzony niezwykłą siłą twórczą, wyobrażeniową i wyrazową”, „poeta pod 

wpływem zewnętrznej siły nadprzyrodzonej” oraz „poeta jako prorok”. Druga grupa zawiera 

pojęcia takie jak „poeta daleki od rzeczywistości” oraz „poety anormalny”, które noszą 

konotacje związane z „poetą opętanym”. Przeglądając recenzje i artykuły o Chopinie z XIX 

i początku XX wieku, można zauważyć podobny podział w opisach polskiego kompozytora 

jako poety, gdzie również wyróżniają się dwie grupy: „Chopin jako poeta natchniony” 

i „Chopin jako poeta chorobliwy”. W niniejszym rozdziale będę zatem analizował recepcję 

postaci Chopina-poety w Europie do początku XX wieku, skupiając się na dwóch głównych 

grupach pojęć. Jednak należy zaznaczyć, że wizerunek Chopina jako poety wynika 

 
347 Le vrai poëte est celui qui remue l’âme et qui l’attendrit ; les autres sont de beaux parleurs (Volt.) ; le poëte 

ne fait que dégager le sentiment prisonnier au fond de l’âme (Mme de Staël) ; le poëte, c’est un voyant, c’est 
un prophète qui s’élève jusqu’au monde invisible (Ed. Laboulaye). Ibid., s. . 

348 Poeta, w: Encyklopedia powszechna (Warszawa: S. Orgelbrand, ), t. XX, s. . Cyt. za Woźna-
Stankiewicz, Recepcja muzyki %ancuskiej w Polsce, op. cit., s. . 

349 Celui, qui n’a guère le sens des réalités, qui manque d’ordre, de logique, etc. Jean Dubois, red., Dictionnaire 
de %ançais (Berlin: Cornelsen, ), s. . 

350 Doroszewski, red., Słownik języka polskiego, op. cit., t. , s. . 
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z wzajemnego oddziaływania między ówczesnym wyobrażeniem o poecie, obrazem postaci 

Chopina oraz charakterystyką jego muzyki. W związku z tym moje badania nie ograniczają 

się tylko do recepcji postaci polskiego kompozytora, lecz uwzględniają również 

dziewiętnastowieczne postrzeganie jego twórczości oraz potencjalne zmiany w znaczeniach 

pojęć takich jak „poeta”. W mojej analizie opieram się na ówczesnych recenzjach i artykułach, 

głównie zaczerpniętych z antologii Chopin w krytyce muzycznej (do I wojny światowej), 

redagowanej przez Irenę Poniatowską. 

 

 

.. C    

 

Chociaż opisy postaci Chopina jako poety natchnionego pojawiają się w wielu artykułach, to 

najlepiej ten wizerunek oddają słowa Heinricha Heinego: 

 

Tak, Chopinowi trzeba przyznać geniusz, w pełnym znaczeniu tego słowa; jest on nie tylko 

wirtuozem, jest także poetą, potra% on przedstawić naszym zmysłom tę poezję, która żyje w 

jego duszy, jest poetą dźwięków, i nic nie może równać się rozkoszy, którą nam sprawia, gdy 

siada przy fortepianie i improwizuje. A więc nie jest ani Polakiem, ani Francuzem, ani 

Niemcem, wówczas zdradza pochodzenie znacznie wyższe, wówczas znać, że pochodzi on z 

kraju Mozarta, Rafaela, Goethego, że jego ojczyzną jest poetyckie królestwo marzeń. Kiedy 

siedzi przy fortepianie i improwizuje, czuję się tak, jakby odwiedził mnie rodak z ukochanej 

ojczyzny i opowiadał najciekawsze wydarzenia, zaszłe tam podczas mojej nieobecności. 

Czasem mam ochotę przerywać mu pytaniami: A co słychać u tej pięknej rusałki, co tak 

zalotnie upinała srebrzystą woalkę wokół zielonych loków? Czy srebrnobrody bóg morza 

wciąż jeszcze prześladuje ją swoją błazeńską, spóźnioną miłością? Czy róże u nas wciąż tak 

samo dumne i płomienne? Czy drzewa wciąż tak pięknie śpiewają w blasku księżyca?351 

 

W tym krótkim tekście niemiecki poeta wskazał kilka aspektów związanych z postacią 

i muzyką Chopina, które zasługują na naszą uwagę. Pierwszym aspektem, na który zwrócił 

uwagę Heine, było nazywanie Chopina poetą i geniuszem. Tym samym odróżnił go od 

 
351 Heinrich Heine, [O Chopinie], op. cit., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
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zwykłych muzyków, zwłaszcza tych, których muzyka przyciągała słuchaczy dzięki 

(powierzchownej) wirtuozerii. Nie jeden raz porównywano polskiego kompozytora 

z Lisztem. Na przykład francuski krytyk Paul Scudo (–) pisał, że „p. Liszt jest tylko 

pianistą, natomiast p. Chopin jest poetą” 352 . Oprócz tego Scudo wspomniał również 

o „wysublimowanym języku” 353 , jakim jest muzyka twórcy nokturnów. To odnosi się do 

drugiego aspektu obrazu Chopina przedstawionego przez Heinego, mianowicie że jego 

muzyka osiąga najwyższy poziom piękna, które wydaje się absolutne i przekracza granice 

między narodami i nawet sztukami. Pochodzi zatem – podobnie jak wielu wielkich artystów 

i poetów – z poetyckiego królestwa marzeń. Możemy z tego wnioskować, że to najwyższy 

poziom piękna można interpretować jako poetyczność, a Chopin jest postrzegany jako poeta 

w sensie przenośnym. Poza tym takie pochodzenie może przyczyniać się do eteryczności 

i nieziemskości zarówno postaci, jak i twórczości autora Berceuse. To muzyka z raju, 

skomponowana przez anioła, czy może – według tekstu Heinego – pieśń z krainy baśniowej, 

zaśpiewana przez rusałki, duchów i wróżki. Skojarzenie muzyki Chopina z nieziemskimi 

istotami można również odnaleźć m.in. w tekście autorstwa Louis Ehlert: „Czy sztuka 

filigranów i mauretańskich arabesek utkała coś równie nieziemsko subtelnego jak owe 

fantazyjne ornamenty [K.-Y. L. – w nokturnach], wyglądające jak blade wierzchołki koronek 

wydzierganych przez elfy przy świetle księżyca?”354. Zdania Heinego sugerują silny wpływ 

emocjonalny muzyki Chopina na odbiorców, którzy mogą odczuwać, że ta muzyka jest im 

bliska, intymna i znajoma. Podobne zjawisko opisywał Astolphe de Custine w liście do 

kompozytora: „Osiągnął Pan wyżyny cierpienia i poezji; melancholia Pańskich utworów 

przenika głębiej do serc; słuchacz jest samotny z Panem nawet wśród tłumu; to już nie 

fortepian, to – dusza, i jaka dusza!”355. 

Artykuł Heinego dotyka istotnych aspektów określania Chopina jako poety 

natchnionego. Wykorzystując go jako punkt wyjścia, zamierzam zagłębić się w kilka 

wspomnianych czy niedotkniętych przez niemieckiego poetę aspektów wizerunku Chopin-

 
352 Paul Scudo, Critique et littérature musicales (Paris: Victor Lecou, ), s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
353 Ibid. 
354 Louis Ehlert, [Uwagi dotyczące Chopina i interpretacji jego muzyki], w: idem.: Briefe über Musik an eine 

Freundin, Berlin , s. – (XVI). Cyt. za Antologia, s. . 
355 Astolphe de Custine, List do Chopina [bez daty]. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., 

t. , s. . Zob. też Antologia, s. . 
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poety: ) geniusz i inspiracja jako źródło niezwykłej siły twórczej kompozytora, ) jego rola 

jako wieszcza w społeczeństwie polskim, o której nie była mowy u Heinego, ) określenie 

„Ariel fortepianu” związane z eterycznym i nieziemskim charakterem postaci i muzyki 

Chopina. 

 

 

3.1.1. Inspiracja i geniusz 

Mimo tego, że w antycznej Grecji poezja była ogólnie rozumiana jako kunszt, tożsamość 

poety była ściśle związana z inspiracją i muzami, które gwarantują jego wyjątkowy status 

społeczny i wyróżniały go spośród innych artystów-rzemieślników356. W rzeczywistości, jak 

już była mowa w poprzednim rozdziale, „wierszowanie jako kunszt” i „wierszowanie dzięki 

inspiracji” nie stanowiły wówczas przeciwstawnych pojęć. Wierzono, że muzy z jednej strony 

uczyły poetów, co nie tylko sugeruje możliwość przekazywania sztuki poetyckiej i tym samym 

pojęcie poezji jako kunsztu, lecz także podkreśla boskie pochodzenie tej sztuki357. Z drugiej 

strony muzy nadają poetom niezwykłą siłę, która pomagała im tworzyć dzieła poetyckie. Tę 

moc można podzielić w dwa rodzaje: tymczasowe boskie natchnienie oraz trwały dar. 

Pierwsze z nich stanowi prototyp pojęcia poetyckiej inspiracji, a ten drugi – pojęcia 

poetyckiego geniuszu358. 

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

w którym Sokrates mówi rapsodowi Ijonowi: 

 

To jest to, że ty nie posiadasz sztuki, któraby ci pozwalała dobrze i pięknie mówić o Homerze 

[…]; tylko w tobie mieszka jakaś boska siła, która cię porusza tak, jak w tym kamieniu, który 

Eurypides magnetytem nazwał a szerokie koła zwą go heraklejskim. […] Tak i muza sprawia, 

że bóg w kogoś wstępuje; przez nią naprzód, a za pośrednictwem tych, w których bóg naprzód 

wstąpił, tworzy się i zwisa od nich długi łańcuch innych entuzjastów. Bo wszyscy poeci, którzy 

dobre wiersze piszą, nie przez umiejętność to robią, nie przez sztukę: tylko bóg w nich 

wstępuje i oni w zachwyceniu wszystkie te piękne poematy mówią, a pieśniarze dobrzy tak 

 
356 Murray, „Poetic Inspiration”, op. cit., s. . 
357 Penelope Murray, „Poetic Genius and its Classical Origins”, w Genius. =e History of an Idea, red. eadem 

(Oxford: Basil Blackwell, ), s. . 
358 Penelope Murray, „Poetic Inspiration in Early Greece”, =e Journal of Hellenic Studies  (), s. . 
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samo. […] Bo to lekka rzecz taki poeta i skrzydlata i święta. A nie prędzej potra% coś zrobić, 

zanim bóg w niego nie wejdzie, zanim zmysłów nie straci i nie pozbędzie rozumu. Jak długo 

ma ten majątek, nie potra% żaden człowiek być poetą, ni wieszczem. […] 

A dlatego im bóg rozum odbiera i używa ich do swej posługi i wieszczów i wróżbitów boskich, 

abyśmy my, słuchając, wiedzieli, że to nie oni sami mówią te bezcenne rzeczy; nie ci, których 

rozum odszedł, tylko bóg sam mówi i przez nich się do nas odzywa. 

[…] A poeci nie są niczem więcej, tylko tłumaczami bogów w zachwyceniu; każdego jakiś bóg 

w zachwyt wprawia. (533d–543d)359 

 

W tym fragmencie Platon wypowiadał się przez Sokratesa z nutą ironii, krytykując poetów 

i rapsodów za brak konkretnych umiejętności lub wiedzy, co sprawiało, że poezja i jej 

wykonanie nie mogły być uważane za sztukę. Zamiast tego – twierdził – poeci i rapsodowie 

działali pod wpływem boskiej siły, która powoduje utratę świadomości i kontroli nad sobą. 

Innymi słowy, nie brali czynnego udziału w tworzeniu lub wykonaniu poezji i stawali się 

pasywnym środkiem, poprzez który przemawiał bóg. Będąc zainspirowani, wchodzą w stan 

opętania lub „entuzjazmu”, czyli – dosłownie w starogreckim – stan „pełen boga”. Jednak 

takiego rodzaju inspiracja poetycka – znana później jako furor poeticus – w rzeczywistości nie 

była powszechnie znana przed Platonem i nie występowała ani w dziełach Homera, ani 

u Hezjoda czy Pindara360. Zamiast tego w dziełach tych starogreckich autorów poeta został 

opisany w taki sposób, że brał czynny udział w tworzeniu poematów i prosił muzy tylko 

o pomoc, np. o poprawną informację po to, by poemat przedstawiał prawdę albo 

o nieprzerywany ciąg myśli podczas wykonania poezji oralnej361. Podobne podkreślenie roli 

kunsztu i umiejętności samego poety figuruje tysiące lat później w pismach romantyków, 

a w ciągu historii nie brakowało np. w pismach Dantego, Miltona, Wordswortha i Shelleya 

wzmianek o natchnionym poecie pozbawionym kontroli nad sobą, będącym środkiem 

przedstawienia boskiego wiersza 362 . Możemy nawet znaleźć podobny wizerunek poety 

natchnionego i opętanego w pismach Hectora Berlioza i Schumanna o Chopinie grającym na 

 
359 Platon, Hippjasz Mniejszy, Hippjasz Większy, Ijon, tłum. Władysław Witwicki (Lwów: Książnica Polska 

Tow. Nauczycieli Szkół Wyższych, ), s. –. 
360 Eugène Napoleon Tigerstedt, „Furor Poeticus: Poetic Inspiration in Greek Literature before Democritus 

and Plato”, Journal of the History of Ideas , nr  (), s. –. 
361 Murray, „Poetic Inspiration in Early Greece”, op. cit., s. –. 
362 T. V. F. Brogan, „INSPIRATION”, w =e New Princeton encyclopedia of poetry and poetics, red. Alex 

Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, ), s. . 
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fortepianie: 

 

Zasiadłszy już do fortepianu, grał aż do wyczerpania. Trapiony chorobą, która nie wybacza, 

z podkrążonymi na czarno oczyma, jego wzrok ożywiał się gorączkowo, usta rozpłomieniały 

krwistą czerwienią, oddech skracał… Czuł, my czuliśmy, że coś z jego życia upływało 

z dźwiękami i nie chciał się zatrzymać, a my nie mieliśmy sił, by go powstrzymać… Trawiąca 

go gorączka opanowała nas wszystkich!363. 

 

Nie sposób zapomnieć jak wyglądał, kiedy siedział przy fortepianie, podobny do wieszcza 

pogrążonego w marzeniach (einen träumenden Seher); kiedy było widać, jak marzenia te 

objawiają się w jego grze i jak, skończywszy każdy utwór, zwykł był smutno przesuwać palec 

po klawiaturze, wydobywając płaczliwy ton [glissando], jakby pragnął uwolnić się ostatecznie 

od swego marzenia364. 

 

Mimo tego, że tu nie ma mowy o Chopinie jako poecie natchnionym ani opętanym, 

łatwo zauważyć, że opisany stan polskiego pianisty może być kojarzony z szałem poetyckim, 

który – jak to przedstawiono w tekście Berlioza – nawet wywiera podobny wpływ na odbiorcę. 

Taki czarujący efekt gry Chopina, który przypomina metaforę magnetytu z dialogu Ijon, 

opisywał także pianista Charles Hallé: 

 

Nie odda tego żadne słowo. Straciłem nawet tę odrobinę zdrowego rozsądku, która mi jeszcze 

pozostała. […] Chopin! To nie człowiek, to anioł, bóstwo – nie wiem, cóż ponadto? […] Nic 

nie przypomina, że to istota ludzka stwarza tę muzykę. Wydaje się ona zstępować z nieba, 

będąc tak czystą, jasną i uduchowioną365. 

 

Taka intensywna reakcja emocjonalna, przypominająca szaleństwo, figuruje nie tylko 

u twórcy, lecz także u odbiorcy, i jest charakterystyczna dla „zeświecczonego” (brak udziału 

 
363 Hector Berlioz, Études et souvenirs de théâtre, “Le Temps” XX nr  z  września  r., s. . Cyt. za 

Antologia, s. . 
364 Robert Schumann, Gesammte Schri:en Uber Musik und Musiker von Robert Schumann, red. F. Gustav 

Jansen (Leizig: Breitkopf & Härtel, ), t. II, s. . Cyt. za Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach 
swoich uczniów, tłum. Zbigniew Skowron (Kraków: Musica Iagellonica, ), s. –. 

365 Charles E. i Marie Hallé, Life and Letters of Sir Charles Hallé Being an Autobiography (1819–1860) with 
Correspondence and Diaries (London: Smith-Elder, ), s. –.Cyt. za Eigeldinger, Chopin w oczach 
swoich uczniów, op. cit., s. . 
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muz) pojęcia inspiracji w dziedzinie retoryki; na przykład Cyceron pisał w O mówcy, że „nikt 

nie może być dobrym poetą bez mocnego zapału i bez natchnienia będącego prawie 

początkiem szaleństwa”366. 

Zdolność do wywoływania silnych emocji jest charakterystyczna również dla geniuszu. 

Taką niezwykłą umiejętność rozumiano w czasach Homera jako permanentny dar boski, 

a później Pindar reinterpretował ją jako wrodzoną naturę człowieka, którą obdarzył go bóg367. 

Zagadnienie związku między wyjątkową naturą wrodzoną a umiejętnością tworzenia dzieła, 

które może wywoływać emocjonalne reakcje u odbiorcy, rozwijał później Pseudo-Longinus, 

któremu przypisuje się autorstwo traktatu O wzniosłości. Zdaniem tego autora najistotniejsze 

źródła wzniosłości – czyli „zdolność wzniosłego myślenia” oraz „żarliwy i natchniony patos” 

– są „przyrodzone”, nie można ich się nauczyć; również ważny jest „szlachetny, właściwie 

użyty patos, który niby powiew jakiegoś boskiego szału i natchnienia ożywia […] słowa 

Apolińską mocą” (§ )368. W średniowieczu pojęcie istnienia wyjątkowej natury człowieka 

zostało jednak stłumione, a u Boecjusza – jak już przeczytaliśmy w poprzednim rozdziale – 

„naturalny instynkt”, dzięki któremu muzycy „rodzaju poetów” komponują pieśni, uważano 

za niewiedzę. Dopiero w epoce renesansu zyskało popularność zdanie poeta nascitur non fit, 

które również odnosiło się do muzyków. W wyniku tego w  roku Giovanni Spataro pisał 

w liście, że „dobrzy kompozytorzy się rodzą, tak samo jak się rodzą poeci”369. Z powodu ich 

cudownych dzieł znakomici artyści, m.in. Michał Anioł, wówczas mogli uchodzić za 

„boskich”370. A w muzyce kompozytorzy obdarzeni ingenium muzycznym nie zawsze trzymali 

się ściśle ustalonych reguł, tworząc tym samym nowe środki wyrażania ludzkich emocji371. 

Według Edwarda Lowinsky’ego pojęcie geniuszu muzycznego rozwijało się w parze 

z pojęciem muzyki jako ekspresji372, co można zaobserwować w pismach od baroku autorstwa 

 
366 Zob. Murray, „Poetic Inspiration”, op. cit., s. . Polski przekład wzięty z Cyceron, Rozmowa o mócwy, 

tłum. E. Rykaczewski (Poznań: Biblioteka Kórnicka, ), s. . 
367 Murray, „Poetic Genius and its Classical Origins”, op. cit., s. –. 
368 Pseudo-Longinus, O wzniosłości, tłum. Henryk Podbielski (Lublin: Towarzystwo Naukowe Katolickiego 

Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawła II, ), s. –. 
369 Il compositori boni nascono cosi come nascono li poeti. Cyt. za Edward E. Lowinsky, „Musical Genius—

Evolution and Origins of a Concept—II”, =e Musical Quarterly , nr  (), s. . 
370 Zob. Martin Kemp, „The «Super-artist» as Genius: The Sixteenth-Century View”, w Genius. =e History 

of an Idea, red. Penelope Murray (Oxford: Basil Blackwell, ), s. –. 
371 Lowinsky, „Musical Genius II”, op. cit., s. –. 
372 Ibid., s. . 
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m.in. Kirchera, Rameau, Rousseau i E. T. A. Hoffmanna373. Ten rozwój doprowadził do tego, 

że w okresie romantyzmu umiejętność wyrażania różnych emocji w muzyce stała się jednym 

z kluczowych aspektów geniuszu muzycznego. 

Wizerunek Chopina jako poety natchnionego czy geniusza opiera się przede wszystkim 

na ekspresyjności jego muzyki oraz jego zdolności do wzbudzania różnych uczuć. Taki talent 

polskiego kompozytora opisuje George Sand następująco: 

 

Geniusz Chopina jest najgłębszy oraz najbogatszy w uczucia i emocje, jakiekolwiek istniały. 

Dzięki niemu jeden jedyny instrument przemówił językiem nieskończoności; Chopin 

potra%ł często ująć w dziesięciu liniach, które mogłoby zagrać dziecko, poematy 

o niezmierzonej wzniosłości, dramaty o niezrównanej energii. Nie potrzebował nigdy 

wielkich środków materialnych, by wyrazić swój geniusz374. 

 

Podobne opisy figuruje w niezliczonych artykułach i książkach o Chopinie. Jako przykłady 

przytoczę jeszcze parę recenzji z legendarnych koncertów poety muzyki w sali Pleyela w  

i  roku: 

 

Chopin jest jednym z tych artystów, którzy żyją marzeniem, z tych, którzy nie szukają hałasu 

tłumu, aby dołączyć doń i swoje krzykliwe i dysonansowe głosy. Chopin jest poetą serca, 

pianistą natchnionym, który wzrusza was zawsze formą wykonania pełną wdzięku 

i słodyczy375. 

 

Czując się bardziej w kręgu prywatnym niż wśród przygodnej publiczności, mógł bez 

wystawienia się na jakikolwiek zarzut objawić się takim, jakim jest istotnie, to jest jako poeta 

elegijny, głęboki, czysty i marzycielski. Nie miał potrzeby podbijać lub wprawiać kogokolwiek 

w zdumienie, zależało mu bardziej na wzbudzeniu delikatnej sympatii niż hałaśliwego 

uniesienia, i – powiedzmy od razu – udało mu się to całkowicie376. 

 

Poeta – i to poeta czuły – przede wszystkim, Chopin dąży do tego, by w nich [jego utworach] 

 
373 Zob. Edward E. Lowinsky, „Musical Genius—Evolution and Origins of a Concept”, =e Musical Quarterly 

, nr  (), s. –. 
374 George Sand, Historia mojego życia, tłum. Zbigniew Skowron, t.  (Warszawa: NIFC, ), s. –. 
375 Concert de M. Chopin, „La France Musicale” IV nr  z  kwietnia  r., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
376 Ferenc Liszt, „Revue et Gazette Musicale de Paris” VIII nr  z  maja  r., s. –. Cyt. za Antologia, 

s. . 

111:10182



 

  

panowała poezja. […] Jego natchnienie jest poetyczne i szczere; […] chce przemawiać do serca, 

a nie działać na wzrok; chce was kochać, a nie pożerać. I oto publiczność wpadła 

w zachwycenie, entuzjazm doszedł do szczytu – Chopin osiągnął swój cel377. 

 

Związany z wizerunkiem Chopina jako poety natchnionego i ekspresją jego muzyki są toposy 

„duszy” i „serca”, które pojawiają się w recenzji Léona Escudiera, w powieści Balzaca 378 

i najbardziej znamiennie w przytoczonym liście Custine’a do Chopina. Dzięki geniuszowi 

Chopina jego muzyka wywołuje u odbiorców intensywne doświadczenie estetyczne, 

przemawia do ich serca i ukazuje im „duszę”, a przez to uchodził za poetyczną. 

Zanim przejdziemy do następnej części podrozdziału, zważyć należy na jeszcze jeden 

problem: nie wiemy dokładnie w jaki sposób rozumiana jest „dusza” w przytoczonych 

recenzjach w odniesieniu do ekspresyjności muzyki polskiego kompozytora. Czy jest to dusza 

we wspomnianej w poprzednim rozdziale metaforze „dusza-ciało”, która dotyczy treści 

muzyki w przeciwieństwie do jej formy, albo raczej dusza rozumiana jako element rodzaju idei 

poetycznej utworu? Innymi słowy, chodzi o ekspresję pochodzącą z nastroju i charakteru 

muzyki bez względu na formę utworu, czy o ekspresję jako formę, która powstaje z procesu 

formalnego dzieła? Trudno jest dokładnie zrozumieć, w jaki sposób autorzy tych recenzji 

przeżywali muzykę Chopina. Przypuszczam, że dzieła i wykonania poety fortepianu 

prawdopodobnie były czasami odbierane w pierwszy sposób, innym razem w drugi, a nie 

można także wykluczać możliwość jednoczesnego występowania obu tych sposobów. 

Niemniej jednak ważne jest, że poezja muzyczna i jej poetyczność skonceptualizowana na 

podstawie ekspresji muzyki – koncepcji trudnej do uchwycenia, a jednocześnie nadużywanej 

– łatwo padają ofiarą banalnego, uproszczonego odbioru i ulegają trywializacji. Problem ten 

zostanie omówiony w następnym podrozdziale. 

 

 

3.1.2. Wieszcz 

W dialogu Fajdros, oprócz szału poetyckiego, Sokrates wspomniał jeszcze o trzech innych 

 
377 Léon Escudier, Concert de M. Chopin, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. –. 
378 „Chopin, wspaniały geniusz, jest nie tyle muzykiem, ile duszą, co staje się wyczuwalna, a przeniknęłaby do 

słuchaczy dzięki każdemu rodzajowi muzyki, nawet prostym akordom”. Honoré de Balzac, Urszula Mirouet 
(), przełożył Julian Rogoziński (Warszawa: Czytelnik, ), s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
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rodzajach szału, mianowicie miłosnym, mistycznym i proroczym (b). Zestawienie tych 

rodzajów szału sugeruje, że mają pewne wspólne cechy, takie jak boskie źródło pochodzenia 

i stan gwałtownego podniecenia 379 . Szczególnie bliskie powiązania dzielą szał poetycki 

i proroczy: od czasów antycznych uważano, że oba te stany charakteryzują się objawieniem, 

które dawało poecie lub prorokowi don de voyance („dar widzenia tego, co nie jest 

przedstawione zmysłom”)380. W epoce renesansu obraz szału proroczego był wykorzystany 

jako model do bardziej szczegółowego określania mniej zrozumiałego pojęcia szału 

poetyckiego i podniesienia jego statusu. W tym procesie aktywną rolę odegrał francuski poeta 

Pierre de Ronsard (–)381 . Przez poezję i proroctwo poeta-prorok wyznaje świętą 

prawdę i przepowiada przeszłość. 

Poeta uchodzący za natchnionego proroka ma – tak jak opisana przez Platona prorokini 

w Delfach czy kapłanki w Dodonie, które „wiele dobrego zrobiły ludziom i państwom 

helleńskim w szale”382  (Fajdros, a–b) – prowadzić naród ku lepszej przyszłości. Opis 

takiego poety-proroka występuje np. w Ars poetica Horacego 383  i – pozostając nadal 

aktualnym w XIX wieku – w poemacie Fonction du poëte autorstwa Victora Hugo384. Wielu 

poetów romantycznych faktycznie uważało się za proroków, których misją było 

„przekazywanie apokaliptycznego objawienia straconego Złotego Wieku, bieżącego 

cierpienia i kryzysu, nagłej pożogi niszczącej zdeprawowany świat nowożytny oraz 

 
379 T. V. F. Brogan, „POETIC MADNESS”, w =e New Princeton encyclopedia of poetry and poetics, red. Alex 

Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, ), s. . 
380 Murray, „Poetic Inspiration in Early Greece”, op. cit., s. –. 
381 Jennifer Britnell, „Poetic fury and prophetic fury”, Renaissance Studies , nr  (czerwiec ), s. –. 
382 Platon, Fajdros, tłum. Władysław Witwicki (Lwów: Książnica Polska Tow. Nauczycieli Wyższych, ), 

s. . 
383 „Orfey, ów Tłumacz Bogów przez natchnienia święte / Umiał wierszem przymilić towarzystw ponętę, / Aż 

leśnym ludziom w czucie wprowadzonym prawe / Obrzydził bóy wzajemny i zwierzęcą strawę. / Ztąd o 
jego wymowie te mamy opisy, / Ze lwy łagodził srogie i wściekłe tygrysy. […] / Tak się boskim Poetom i 
Wierszom [divinis vatibus atque carminibus] dostało / Pierwsze uzyskać imię i cieszyć się chwałą!” Horacy, 
List do Pizonow o kunszcie poetycznym, op. cit., s. s. . 

384 Le poëte en des jours impies / Vient préparer des jours meilleurs. / Il est l’homme des utopies ; / Les pieds 
ici, les yeux ailleurs. / C’est lui qui sur toutes les têtes, / En tout temps, pareil aux prophètes, / Dans sa 
main, où tout peut tenir, / Doit, qu’on l’insulte ou qu’on le loue, / Comme une torche qu’il secoue, / Faire 
flamboyer l’avenir. (Poeta w dniach bezbożnych / przybywa dla przygotowywania lepszych dni. / Jest on 
człowiekiem utopii; / Stopy tutaj, oczy gdzie indziej. / To on, który nad wszystkimi głowami, / Przez cały 
czas, podobny do proroków, / W jego ręce, w której wszystko może pozostawać, / Musi, gdy go obrażamy 
lub chwalimy / Tak jak postrząsana przezeń pochodnia, / Uczynić, by płonęła przyszłość. Vitor Hugo, Les 
rayons et les ombres (Paris: J. Hetzel & Cie, ), s. . 

113:80296



 

  

odzyskanego w ten sposób raju”385. Naszym szczególnym zainteresowaniem cieszy się jednak 

obraz poety-proroka przedstawiony w trzeciej części Dziadów Mickiewicza, który znalazł 

ucieleśnienie w postaci romantycznego bohatera Konrada. Improwizacja Konrada uchodzi za 

manifest „polskiej wersji tej apoteozy [natchnienia], w której wielki poeta występuje 

w charakterze wodza swego narodu w jego walce o wolności i w której poezja, odkrywając 

tajne wyroki boże, staje się gwarantką szczęśliwego rezultatu tej walki”386. W postaci Konrada 

odzwierciedlona jest długotrwała tradycja polska, w której „jest poeta, nauczyciel, prorok 

i muzyk w jednej osobie”387. Innymi słowy, jest on wieszczem, poetą-prorokiem uważanego za 

„duchowego przywódcę zniewolonego i ciemiężonego narodu”388. Podobny obraz wieszcza 

znajdujemy w innej postaci z drugiej części Dziadów – w guślarzu Jankielu. Gęśl, na której grał 

guślarz, uchodziła w XIX wieku za instrument o mocy magicznej i wróżbiarskiej, a zatem 

Jankiel, improwizując na gęśli, komunikował się z odbiorcami za pomocą języka muzyki 

czysto instrumentalnej i w ten sposób reprezentował „ideał wieszcza, który jest równocześnie 

muzykiem, wielkim improwizatorem na instrumencie i znawcą muzyki narodowej”389. 

Już za życia Chopin był postrzegany przez swoich rodaków jako doskonałe ucieleśnienie 

tego typu muzyka-wieszcza narodowego. Aż wcześnie w  roku w pismach księdza 

Aleksandra Jełowickiego figuruje taki opis Chopina i jego muzyki:  

 

Słaby blask ognia od komina igra cieniem Szopena jak blask pamięci igra cieniem przeszłości; 

[…] Szopen jakby czarowną mocą zaczarowawszy swój klawicymbał, spędziwszy weń 

wszystkie dźwięki i wszystkie głosy, każe mu śpiewać poezję swoją i tak śpiewa […]; śpiewa 

i przeszłe szczęście nasze, i biedę obecną, i tęskność za matką, i tęsknotę do tego, co jeszcze 

w przyszłości, i trwogi tego świata, i radości niebieskie […]; wdzięcznym brzmieniem niby 

poszeptem guślarza przygoi rany serca, i błogo na duszy, i uczucie pokoju owładnie na dobra 

 
385 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 =e 
New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J: 
Princeton University Press, ), s. –. 

386 Wiktor Weintraub, „POETA”, w Słownik literatury polskiej XIX wieku, red. Józef Bachórz i Alina 
Kowalczykowa (Wrocław: Zakład Narodowy im. Ossolińskich, ), s. . 

387 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 =e Age of Chopin: Interdisciplinary Inquiries, red. 
eadem (Bloomington: Indiana University Press, ), s. . 

388 Sławiński, Słownik terminów literackich, op. cit., s. . 
389 Ideal, for a 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. . 
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chwilę […]390. 

 

Mimo braku bezpośredniego użycia określenia „wieszcz”, w tym fragmencie można spostrzec 

wizerunek Chopina-wieszcza, w którego muzyce słychać pieśń symbolizującą zbiorową 

przeszłość i przyszłość oraz tęsknotę za ojczyzną. Dopiero parę lat później ten obraz został 

skonkretyzowany przez Marceliego Antoniego Szulca w sposób następujący: 

 

O jakże zawsze nowym, jak niewyczerpanym, jak potężnym jest jeniusz naszego wielkiego 

wieszcza muzykalnego! (To miano albowiem w najszczytniejszem swem znaczeniu mu się 

przynależy). Jakże mało takich, którzy tak, jak on, umieją ukoić, pokrzepić zbolałe serce, 

wzbudzić błogie i lube wspomnienia! […] 

On najrzewniej wyśpiewał naszę niedolę, on nam najlepiej umie rozpowiadać o naszej 

przeszłej wielkości, o naszych nadziejach, on jeden wyssał najsłodszy miód z kwiatów na niwie 

ojczystej, tak bujnie rosnących, on sam jakby poszeptem guślarza umie w naszym łonie 

wywołać i rozburzyć grę namiętności i melodyjnym śpiewem ją ukoić; on jest jednym 

z najgodniejszych reprezentantów naszej narodowości391. 

 

Po roku Szulc – oprócz kilkakrotnego nazywania Chopina wieszczem, bardem i piewcą – 

porównywał rodaka-emigranta z legendarnym gęślarzem: „Bojan albowiem, który dotychczas 

zastępom wieszczów naszych przewodniczył, strzaskał swą gęśl i milczy uporczywie. Pan 

Chopin odziedziczył jego władze; on żywi w sercach naszych święty znicz narodowości”392. 

Od tego momentu obraz Chopina-wieszcza został ugruntowany i wykraczał poza krąg 

Polaków: znany jest szkic fresku dla Palais de Luxembourg, w którym Delacroix przedstawia 

swego polskiego przyjaciela jako Dantego, uchodzącego w epoce romantycznej za 

„przewodnika proroczego w nieznane obszary wyobraźni i mistycyzmu” 393 . Po śmierci 

 
390 Cyt. za Antologia, s. . 
391 Marceli Antoni Szulc, „O najnowszych utworach Chopina”, Orędownik naukowy, nr  ( czerwiec ): 

s. –. 
392 Cyt. za Antologia, s. . 
393 A prophetic guide into the unfamiliar regions of imagination and mysticism. Goldberg, „Remembering 

that tale of grief”, op. cit., s. . 
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Chopina topos ten ożywiali m.in. Józef Sikorski394, Ferenc Liszt395 i Stanisław Tarnowski; ten 

ostatni włączył twórcę Poloneza heroicznego do triady poetów narodowych i nazwał go 

„czwartym [wieszczem]”396. 

Powiązanie Chopina z pojęciem wieszcza wynika z wyraźnego charakteru narodowego 

obecnego w jego dziełach, zwłaszcza w mazurkach i polonezach. Mazurki uważane są za 

bezpośrednie ucieleśnienie ducha polskiej muzyki ludowej, a polonezy symbolizują historię 

Polski, jej stracony Złoty Wiek i zbiorową pamięć Polaków. Niektóre polonezy noszą ze sobą 

szczególną konotację narodową. Na przykład Polonez As-dur op.  kojarzy się z Bitwą pod 

Grochowem397, a mówi się, że komponując Polonez A-dur op.  nr  Chopin miał w myśli 

dzieło o funkcji poloneza koronacyjnego398. W innych dziełach, wyrażenie ducha Polski może 

wiązać się m.in. z wykorzystywaniem melodii pieśni polskich (np. Fantazja A-dur na tematy 

polskie op. , Lulajże Jezuniu w Scherzo h-moll op. ), dopuszczalnym nawiązaniem do 

literatury polskiej (np. cztery Ballady) oraz motywami chorału (np. Nokturn g-moll op.  nr  

i Fantazja f-moll op. ) i marsza żałobnego (np. III część z Sonaty b-moll op. ) czy 

wojskowego (np. Fantazja f-moll op. ) – motywami, które występowały często w pieśniach 

patriotycznych z czasów Chopina i nosiły mesjanistyczną konotację 399 . Taka próba 

odczytywanie podtekstu narodowego w dziełach Chopina jest nadal aktualna, nawet wśród 

muzykologów, np. w badaniach nad Nokturnem g-moll op.  nr 400, Fantazją f-moll op. 401, 

pieśniami takimi jak Z gór, gdzie dźwigali402 oraz Leci liście z drzewa, w której – podobnie jak 

 
394 „I oto dziś za upadłym naszym prorokiem świat się od płaczu zanosi”. Józef Sikorski, „Wspomnienie 

Szopena”, Biblioteka Warszawska  (): s. . 
395 „Niejednokrotnie spośród barwnego tłumu świetnych postaci przesuwających się przed jego oczami ulegał 

czarowi jednej, przykuwającej go do siebie magią swego spojrzenia – i z lubością zagłębiał się w 
odgadywanie jej tajemniczych objawień i śpiewał już wyłącznie dla niej samej”. Ferenc Liszt, Fryderyk 
Chopin, op. cit., s. . 

396 Stanisław Tarnowski, Fryderyk Chopin, w: Chopin i Grottger. Dwa szkice (Kraków: Spółka Wydawnicza 
Polska, ), s. –. Cyt. za Antologia, s. . 

397 Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. . 
398 Mieczysław Tomaszewski, „Polonez A-dur”,  lipiec , 

https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/kompozycja/_polonez-a-dur. 
399 Goldberg, „Remembering that tale of grief ”, –. O innych aspektach muzyki czy postaci kompozytora, 

na których podstawie uznaje się jego polskość zob. Maja Trochimczyk, „Chopin and the «Polish Race»: 
On National Ideologies and the Chopin Reception”, w =e Age of Chopin: Interdisciplinary Inquiries, red. 
Halina Goldberg (Bloomington: Indiana University Press, ), s. –. 

400 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. . 
401 Goldberg, „Remembering that tale of grief ”, op. cit., s. –. 
402 Ibid., s. –. 
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w polonezach chopinowskich403 i innych utworach – Maciej Gołąb zwraca uwagę na ukrytą 

figurę symboliczną imaginatio crucis404. 

Polskość muzyki Chopina była czasem pojmowana w sposób mniej konkretny, opierając 

się czasem na wyobrażeniach czy sentymencie interpretatora. Przekonując się o bezpośrednim 

powiązaniu między np. mazurkami Chopina a polską muzyką ludową, niektórzy 

interpretowali te dzieła jako doskonałą reprezentację krajobrazu oraz pastoralnego i naiwnego 

życia na wsi polskiej 405 . Na przykład Kazimierz Kalinowski pisał: „Wsłuchajmy się tylko 

sercem w muzykę Szopena, a na pewno usłyszymy w niej te wszystkie echa wsi polskiej, które 

mistrz młodym chłopcem wchłonął w dusze […]. Z muzyki Szopena wieje ku nam urok 

krajobrazów polskich; szept słychać białych brzóz, rozpuszczających na wiatr zielone 

warkoczyki; i zawodzenie mioteł wierzbowych nad ruczajem przy gościńcu, i szelest zeschłych 

prętów na obłamanym konarze gruszy sterczącej na miedzy…”406. Inni wyczuwali w muzyce 

Chopina charakterystyczne dla ducha polskiego cechy, takie jak melancholia, nostalgia, 

tęsknota, rozsławiony przez Liszta żal, a nawet chorobliwość 407 . Zdaniem Stanisława 

Przybyszewskiego muzyka Chopina jest „metamuzyką”, czyli bezpośrednim przekazem uczuć 

i duszy kompozytora, która odzwierciedla bezbrzeżną tęsknotę, smutek i zadumę ziemi 

polskiej, w której „tkwi najgłówniejszy rdzeń Szopena”408. Oprócz tego możemy ponownie 

zauważyć topos „duszy” w tych i jeszcze innych artykułach np. Antoniego Sygietyńskiego 

(„Chopin właśnie przyszedł z tą duszą nieśmiertelną [narodu] na świat” i od matki 

„odziedziczył wszystkie cechy polskości”409) i Przybyszewskiego („A naszym Araratem, to 

jedynie niezmożona potęga Duszy Polskiej, która w muzyce Szopena bodaj czy nie 

najwspanialej się objawiła. Obce brzmienie nazwiska tym razem wydaje się jakimś przykrym 

wypadkiem, niemiłą pomyłką, bo dusza Szopena była tak na wskroś polską, jak była nią dusza 

 
403 Maciej Gołąb, Spór o granice poznania dzieła muzycznego (Toruń: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu 

Mikołaja Kopernika, ), s. –. 
404 Maciej Gołąb, Twelve Studies in Chopin: Style, Aesthetics, and Reception (Frankfurt am Main: Peter Lang, 

), rozdz. . 
405 Trochimczyk, „Chopin and the «Polish Race»”, op. cit., s. –. 
406 Kazimierz Kalinowski, Fryderyk Szopen, „Ziarno”  nr , s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
407 Trochimczyk, „Chopin and the «Polish Race»”, op. cit., s. –. 
408 Stanisław Przybyszewski, Ku czci mistrza, „Życie” [Kraków] nr  i , s. –. Cyt. za Antologia, 

s. –. 
409 Antoni Sygietyński, Fryderyk Chopin (w 50 rocznicę zgonu), „Gazeta Polska” nr  z  () października 

 r., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
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Matejki lub Grottgera… Sakramentem nierozerwalnych więzi ślubów złączyła się jego dusza z 

duszą Polski”410). Później w  roku Karol Szymanowski pisał, że w muzyce Chopin wyraża 

wieczyście trwałą duszę polskiej, najgłębszą prawdę narodu411. 

Natomiast – podobnie jak w omawianym przypadku poetyczności – polskość w muzyce, 

wynikający z niej walor twórczości Chopina jako muzyki narodowej oraz wizerunek 

kompozytora jako wieszcza, które są z jednej strony pojmowane na podstawie powiązania 

muzyki z treścią narodową i abstrakcyjnych kryteriów takich jak ekspresji, albo z drugiej 

opisywane za pomocą nieuchwytnych określeń (np. „dusza”), mogą łatwo ulegać 

zniekształceniu czy banalizacji. Skutkiem tego przydomek „wieszcz” jest bezmyślnie 

powtarzany jak slogan, a dzieła chopinowskie są stale chwalone za ich polskość bez 

dokładnego zrozumienia ich wartości muzycznych. Zatem muzyka zostaje zbagatelizowana 

i – jako podstawa recepcji twórczości i postaci Chopina – zastąpiona przez czynniki 

pozamuzyczne. Takie zjawisko dostrzegał Szymanowski sto lat temu, pisząc, że „w znacznej 

mierze przyczyną tego [spowolnionego rozwoju muzyki polskiej w XIX wieku] jest fakt […] 

iż przy całym bezkrytycznym, religijnym prawie kulcie Chopina – bohatera narodowego, nie 

był on nigdy w całej pełni zrozumiany jako wielki polski artysta, wskutek czego jego bezcenne 

dzieło pozostało bezpłodne, pozostało wartością samą w sobie, na marginesie niejako dalszej 

polskiej twórczości muzycznej” 412  Za życia Chopin „zapewne był [w Paryżu] raczej 

«modny» niż zrozumiany”413, a podobnie było też w Polsce pod zaborami. O tym świadczą 

badania Zofii Chechlińskiej nad recepcją muzyki i postaci wieszcza muzycznego 

w dziewiętnastowiecznej Polsce: rozpowszechniony repertuar ograniczał się przede 

wszystkim do dzieł o charakterze narodowym i o mniejszej formie oraz tych, które 

charakteryzuje śpiewna melodia; promowany w artykułach był kult Chopina, 

a kompozytorzy po mistrzu naśladują jego styl muzyczny w sposób bardzo powierzchowny414. 

Autorka kwestionuje, czy to wyjątkowe uwielbienie dla muzyki genialnego rodaka 

 
410 Stanisław Przybyszewski, Szopen a naród (Kraków: Spółka nakł. „Książka”, ), s. –. 
411 Karol Szymanowski, „Fryderyka Chopina mit o duszy polskiej”, w Pisma. T. 1: Pisma muzyczne, przez 

idem, red. Kornel Michałowski (Kraków: PWM, ), s. –. 
412 Karol Szymanowski, „Fryderyk Chopin”, w Pisma. T. 1: Pisma muzyczne, przez idem, red. Michałowski 

(Kraków: PWM, ), s. . 
413 Ibid., s. . 
414 Zofia Chechlińska, „Chopin reception in nineteenth-century Poland”, w =e Cambridge Companion to 

Chopin, red. Jim Samson (Cambridge: Cambridge University Press, ), s. –. 
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rzeczywiście wynikało z jej dogłębnego zrozumienia, i podejrzewa, że „kompozycje Chopina 

wywierały wpływ na szeroką publiczność z powodu bardziej sławy autora niż własnej wartości 

artystycznej” 415 . Podobnie jak symfonie 416  oraz utwory mazurkowe i polonezowe 417 

skomponowane w Polsce w drugiej połowie XIX wieku, które przepełnione są konotacjami 

narodowymi, utwory Chopina służyły do pokrzepiania serc Polaków pod zaborami. Jednak 

po latach to stało się niejako ich najistotniejszym – jeżeli nie jedynym – walorem. 

 

 

3.1.3. Ariel fortepianu 

Przy omawianiu pojęcia inspiracji przychodzi nam na myśl wyobrażenie „tchnienia”. 

W starożytnej Grecji tchnienie uchodziło powszechnie za środek komunikacji między 

człowiekiem a bóstwem: bóg tchnie w śmiertelnika pewną moc lub ideę, która wywoduje 

unikatowy stan psychiczny, taki jak szał418. Chociaż wówczas taki obraz tchnienia rzadko 

odnosił się do inspiracji poetyckiej, to później od III wieku n.e. pojawiał się w pismach 

chrześcijańskich, opisujących powstanie proroków i pism świętych pod wpływem Ducha 

Świętego419. O bliskim związku między pojęciami tchnienia i natchnienia świadczy fakt, że 

łacińskie słowo inspirare oznacza zarówno „wdychać” jak i „pobudzać zapał twórczy”. 

Podobnie w języku polskim słowo „natchnienie” wiąże się z „tchnienie”, które oznacza powiew 

lub oddech. Co ciekawsze, bliski związek etymologiczny występuje także między słowami 

spirare a spiritus w łacinie (podobnie między „oddychaniem” a „duchem” czy „duszą” 

w polskim), a to drugie oznacza jednocześnie duch, oddech i powiew420. 

 
415 Chopin’s compositions probably affected his wider audience more because of his name than because of 

their artistic value. Ibid., s. –. 
416 Irena Poniatowska, „Twórczość symfoniczna i kameralna środowiska warszawskiego w latach -”, 

w Kultura muzyczna Warszawy drugiej połowy XIX wieku, red. Andrzej Spóz (Warszawa: PWN, ), 
s. . 

417 Tomasz Nowak, Taniec narodowy w polskim kanonie kultury. Źródłla, geneza, przemiany (Warszawa: Bel 
Studio, ), s. . 

418 Murray, „Poetic Inspiration”, op. cit., s. . 
419 Ibid. 
420 O mapie semantycznej słów związanych ze słowem „oddech” zob. Alexandre François, „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, ), s. –. Warto dodać, że taki związek 
semantyczny występuje nie tylko w językach indoeuropejskich, lecz również w języku mandaryńskim, 
w którym słowo qi (lub chi) oznacza zarówno powietrze i oddech, jak również energię kosmiczną 
i duchową. Do pojęcia qi nawiązują często różne teorie o sztuce. Zob. piąty rozdział niniejszej rozprawy.  

119:19293



 

  

Skojarzenie powietrza w ruchu (oddech lub powiew) z duchem i inspiracją było 

charakterystyczne dla angielskiej poezji romantycznej. Wiatr – w romantyzmie wyobrażany 

już mniej jako tchnienie bogu niż jako eteryczna siła natury – symbolizuje zmianę stanu 

mentalnego poety, szczególnie wybuch inspiracji i wyobraźni po długim okresie 

przygnębienia i bezpłodności. Na przykład William Wordsworth, nawiązując do stanu 

natchnienia chrześcijańskich proroków po kontakcie z boskim spiritus, uznawał wiatr 

w poemacie Prelude za oddech zarówno natury jak i samego poety, symbol powrotu do wiosny 

po zimie oraz ożywienia poetyckiej inspiracji421. Podobnie popularny wówczas był mit o harfie 

eolskiej, czyli instrumencie, którego struny poruszane są nie przez ręce, lecz przez powiew 

i w ten sposób rozbrzmiewają. Prawdopodobnie z tego powodu wierzono, że muzyka harfy 

eolskiej wynika nie z gry artysty, lecz „bezpośrednio z samej natury”, a dzięki temu – jak opisał 

Koch – dźwięki i akordy tworzone przez ten instrument „są podobne do delikatnie 

narastających i potem wygasających tonów dalekich chórów, a [jeszcze] bardziej 

przypominają iluzjonistyczną grę istot eterycznych niż dzieło ludzkiego wynalazku” 422 . 

Jednym słowem, muzyka harfy eolskiej jest nieziemska. Podobny sposób opisywania muzyki 

tego instrumentu ze wzmianką o istotach nadnaturalnych można znaleźć w pismach wielu 

ówczesnych poetów. Na przykład szkocki poeta James Thomson (–) wspominał 

w poemacie zatytułowanym An Ode on Aeolus’ Harp () o „rasie eterycznej”, 

„mieszkańcach powietrza”, „chórze niebiańskim” i „duchach wiatru”423, a w dziełach innych 

figurują określenia takie jak „chóry duchów powietrznych” i „chór aniołów”424. Angielski 

poeta romantyczny Percy Bysshe Shelley (–) porównywał umysł poety z harfą eolską: 

poezja pochodzi z wspólnego oddziaływania wnętrza i zewnętrza –umysł poety i przedmiotu 

lub namiętność twórcy i bodźce zmysłowe – podobnie jak muzyka harfy eolskiej, która 

 
421 M. H. Abrams, „The Correspondent Breeze: A Romantic Metaphor”, =e Kenyon Review , nr  (): 

s. –. 
422 Unmittelbar von der Natur selbst […]. Sie gleichen dem sanft anschwellenden und wieder erlöschenden 

Tönen entfernter Chöre, und mehr dem Gaukelspiel ätherischer Wesen, als einem Werke von menschlicher 
Erfindung. Hasło „Aeols-Harfe” w Koch, Musikalisches Lexikon, op. cit., s. –. 

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, ), s. –. 

424 Choirs of airy spirits; choir of angels. Zob. tabela opisów 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 , nr  (): s. –. 
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wynika z współdziałania strun instrumentu i podmuchem425. W taki sposób ten instrument 

stał się ulubioną metaforą Shelleya do opisywania tego, co niewyrażalne426. Fascynacja harfą 

eolską oczywiście nie ograniczała się tylko w Anglii, lecz była obecna również w Niemczech 

i Francji427, a ten instrument stanowił źródło inspiracji też nie tylko dla poetów, ale też dla 

kompozytorów, m.in. Beethovena i Berlioza 428 . Zjawisko to można nazwać mitem harfy 

eolskiej, symbolu natchnienia, niewyrażalności, eteryczności i nieziemskości. 

Prawdopodobnie z powodu tego mitu muzyka Chopina była kilkukrotnie porównywana 

z muzyką harfy eolskiej. Zdaniem ówczesnych krytyków i muzyków charakteryzowała się ona 

niewysłowionym pięknem, natchnieniem, poetycznością i też eterycznością. W  roku 

Schumann użył metafory harfy eolskiej do opisywania gry polskiego kompozytora, 

szczególnie gry Etiudy As-dur op.  nr : 

 

Jeśli wyobrazimy sobie harfę eolską, której wszystkie tonacje artystyczna dłoń porozrzucała 

w najrozmaitsze fantazyjne ornamenty, przecież tak, że zawsze słychać niski ton podstawowy 

i miękki śpiew głosu wyższego – uzyskamy przybliżony obraz jego gry. Ale nic dziwnego, że 

najbardziej ujęły nas właśnie te utwory, któreśmy słyszeli w jego wykonaniu; a spośród nich 

przed wszystkimi pierwszy w As-dur, bardziej poemat niż etiuda. […] Po wysłuchaniu tej 

Etiudy człowiek czuje się jakby po kontemplacji we śnie błogiego obrazu, który potem, 

w półśnie – półjawie, usiłujemy jeszcze pochwycić; niewiele da się o nim powiedzieć, 

wychwalać nie da się zupełnie429. 

 

Sophie Leo, żona Auguste’a Leo, którym Chopin dedykował Polonez As-dur op. , opisywała 

grę polskiego kompozytora w podobny sposób: „Słodki szmer [jego gry] kojarzył się 

w wyobraźni ze słuchaniem harf eolskich poruszanych eterycznym powiewem”430. Później 

anonimowy francuski krytyk pisał w recenzji z  roku, że w grze Chopina „jest coś 

 
425 Abrams, Zwierciadło i lampa, op. cit., s . 
426 Erika von Erhardt-Siebold, „Some inventions of the pre-romantic period and their influence upon 

literature”, w Englische Studien, red. Johannes Hoops, t.  (Leipzig: O. R. Reisland, ), . 
427 von Erhardt-Siebold, –. 
428 Zob. analizę sposobu imitowania eterycznego efektu muzyki harfy eolskiej w pieśni Beethovena, operze 

niemieckiego kompozytora Justina Heinricha Knechta oraz utworze symfonicznym Berlioza w: Raz, „The 
Expressive Organ within Us”, op. cit., s. –. 

429 Robert Schumann, Recenzja  Etiud op. , w: „Neue Zeitschrift für Musik” /, nr  z  grudnia, s. 
–. Cyt. za Antologia, s. –. 

430 Cyt. za Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniów, . 
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perlistego, wyjątkowego, eolskiego, czego zwykli śmiertelnicy nie potrafiliby uchwycić”431, 

a zdaniem angielskiego krytyka Henry’ego Chorleya w Walcach op.  kompozytor daje 

słuchaczom „melodie podobne do kaprysów harfy eolskiej”432. Józef Kenig wiąże ten mit 

z ideą patriotyczną: „Muzyk-poeta [Chopin] to także harfa Eola, na której naród gra swym 

tchnieniem wszystkie swe boleści, wszystkie w rozkosze, czasem opatrznościowe narzędzie do 

wydania jęków tylko”433. W swoim liście niemiecki krytyk Louis Ehlert zwraca uwagę na 

eteryczny charakter muzyki polskiego kompozytora pisząc, że w duszy Chopina-poety 

„rozpięto struny harfy eolskiej, na których najcichsze tchnienia wiatru cudownie grały 

nieznane melodie, jak serafickie legendy dobiegające z niebiańskiej ciszy, jakby natura głosem 

żywiołu wypowiadała zagadkowe przepowiednie”434. Skojarzenie muzyki Chopina z harfą 

eolską było nadal aktualne na początku XX wieku, o czym świadczy tekst Aleksandra 

Polińskiego: „Musiały kolebką jego [Chopina] kołysać Polańskie piewice i duszę spowić 

w czarodziejskie struny arfy eolskiej, bo najlżejszy powiew przyrody swojskiej wprawiał ją 

w drżenie, najcichszy szept niwy rodzimej rzewne wydobywał z niej pieśni, dziwne legendy, 

rapsody i baśnie tęczowe435. W tym fragmencie polski historyk muzyki łączy nawet mit harfy 

eolskiej z wątkiem nadnaturalnym („baśń”) i z duszą, czyli z pojęciami skojarzonymi – jak już 

widzieliśmy – z wizerunkiem Chopina jako poety natchnionego. 

Oprócz mitu harfy eolskiej, muzyka Chopina jest często kojarzona z motywem powiewu 

wiatru, chociaż większość tych skojarzeń wynika z quasi-programowej interpretacji dzieł, 

które zawierają zwykle figuracje składające z nut granych w szybkim tempie, np. Etiuda a-moll 

op.  nr  jest znana jako etiuda „zimowego wiatru”436. Co ciekawsze, sama postać Chopina 

czasem też kojarzy się z powiewem, a taki topos pozostaje aktualny nawet dziś, czego dowodzi 

 
431 Revue musicale, „Revue des Deux Mondes” IV nr  z  kwietnia , s. . Cyt. za Antologia, s. . 
432 Henry Chorley, New publications. Deux Valses pour la Piano, par F. Chopin, „The Athenaeum” nr  z  

maja  r., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
433 Józef Kenig, Z powodu wydania pośmiertnych dzieł Chopina, „Gazeta Warszawska”  nr , s. –. Cyt. 

za Antologia, s. . 
434 Ehlert, [Uwagi dotyczące Chopina…], op. cit., s. –. Cyt za Antologia, s. . 
435 Aleksander Poliński, Dzieje muzyki polskiej w zarysie, H. Altenberg, Lwów , s. –. Cyt. za 

Antologia, s. . 
436 Liczne takie skojarzenia muzyki Chopina z wiatrem, powiewem czy burzą można znaleźć w James Huneker, 

Chopin: =e Man and His Music (New York: Charles Scribner’s Sons, ). Na przykład „a whirl wind” o 
Balladzie g-moll op.  (s. ), „in the distance rushes the wind and the rain” o Etiudzie As-dur op.  nr  
(s. ), „the study must be played like the wind” o Etiudzie gis-moll op.  nr  (s. ), „a driving whirl 
wind of tone” o Etiudzie h-moll op.  nr  (s. ) oraz „warmer, more consoling winds” o Walcu cis-moll 
op.  nr  (s. ). 
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pomnik Chopina w Łazienkach Królewskich. Na oficjalnej stronie internetowej parku 

znajduje się niniejszy opis: 

 

Pomnik, wykonany z brązu, przedstawia polskiego kompozytora siedzącego pod wierzbą 

płaczącą. Jej gałęzie malowniczo pochylają się, jakby pod wpływem silnego wiatru. Nad głową 

Chopina układają się w kształt dłoni. Postać artysty wydaje się być zespolona z drzewem, poły 

jego płaszcza powiewają. Chopin został ukazany jako szukający natchnienia muzyk – lekko 

odchylony, z przymkniętymi oczami, zasłuchany w głosy natury, prawą rękę unoszący 

w powietrzu, jakby nad klawiaturą niewidzialnego fortepianu szukał odpowiedniego tonu. 

Całość kompozycji kojarzy się z monumentalną harfą437. 

 

Postać Chopina jako natchnionego kompozytora zostaje zatem przedstawiona za 

pośrednictwem obrazu wiejącego wiatru. Ścisły związek między Chopinem a pojęciami 

natchnionego kompozytora, powiewu i eteryczności podsumuje popularne w XIX wieku 

pojęcie „Chopin jako sylf ” i związane z nim „Chopin jako Ariel fortepianu”. Aż wcześnie  

grudnia  roku Berlioz pisze, że grę Chopina można porównać z koncertem „sylfów 

i skrzatów”, a zatem „Chopin to Trilby wśród pianistów”438. Trilby to duch domowy i bohater 

baśni Trilby, ou le Lutin d'Argail () autorstwa Charles Nodier. Baśń ta została potem 

zaadaptowana w  roku w dziele baletowym La Sylphide („Sylfida”), w którym sylfida 

symbolizuje świat transcendentny, niemożliwy do osiągnięcia dla śmiertelnika439. Lata później 

twórca Symfonii fantastycznej powiązał Chopina z duchami powietrznymi: „Gdy zapadała 

noc, wkraczał w domenę duchów powietrznych, istot skrzydlatych, które szybują i błyszczą 

w półmroku letniej nocy”440. Oprócz Berlioza i Astolphe’a de Custine’a, który zwracał się do 

Chopina w listach nazywając go sylfem, ten topos był również uprawiany przez innych 

zarówno w prywatnej korespondencji, jak i w publicznej prasie441. Lata później w recenzji 

koncertu Chopina  lutego  roku Maurice Schlesinger nazwał kompozytora Arielem 

 
437 „Pomnik Fryderyka Chopina”, Łazienki Królewskie,  czerwca , https://www.lazienki-

krolewskie.pl/pl/pomniki/pomnik-fryderyka-chopina. 
438 Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniów, op. cit., s. . 
439 Susan Au, „Sylphide, la”, w International Encyclopedia of Dance, red. Selma Jeanne Cohen, t.  (New York: 

Oxford University Press, ), s. . 
440 Hector Berlioz, Études et souvenirs de théâtre, „Le Temps” XX nr  z  września  r., s. . Cyt. za 

Antologia, s. . 
441 Zob. Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin. Dusza salonów paryskich 1830–1848, tłum. Zbigniew Skowron 

(Warszawa: NIFC, ), s. –. 
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fortepianistów, muzycznym sylfem i sylfem przedziwnym („I nie zawiódł oczekiwań ten Sylf 

przedziwny, ale je spełnił, i to z jakim sukcesem, z jakim natchnieniem!” 442). Po śmierci 

kompozytora tytuł „Ariel fortepianu” był powtarzany w nekrologach 443  i pozostawał 

aktualny nawet na przełomie XIX i XX wieku. O tym świadczy artykuł Antoniego 

Sygietyńskiego444, w którym wspomniany jest ten przydomek oraz balet oparty na dziełach 

Chopina – Les Sylphides („Sylfidy”) – znany też jako Chopiniana. Warto zwrócić uwagę, że 

jedna wersja tego baletu przedstawia młodzieńca i sylfidy, którzy tańczą razem z poetycznym 

krajobrazem lasu jako tłem. Z jednej strony „poprzez łączenie obrazu eterycznej sylfidy 

stworzonego przez Marie Taglioni [w La Sylphide z  roku] z muzyką Chopina [choreograf 

Michel] Fokine starał się przywrócić koncepcję baletu romantycznego do życia”, a z drugiej 

„odrzucając elementy epizodyczne i narracyjne baletu romantycznego, udało mu się 

bezpośrednio przedstawić tylko za pomocą tańca świat wewnętrzy wyobraźni jego postaci, 

[czyli] świat poetycznej fantazji i marzeń”445. Poetyczność, eteryczność i nieziemskość muzyki 

Chopina ściśle wiążą się zatem z obrazem ducha powietrza. 

Jednak co dokładnie sugeruje określenie „Chopin jako Ariel fortepianu”? Innymi słowy, 

jakie informacje na temat wyobrażenia postaci i muzyki Chopina może przekazać nam to 

określenie? Co do genezy i znaczenia imienia „Ariel” istnieją różne interpretacje, np. taka, że 

prawdopodobnie pochodzi z żydowskiej demonologii, Biblii genewskiej czy renesansowego 

okultyzmu446. Jest też możliwe, że imię to wynika po prostu z gry językowej – ze angielskiego 

słowa aerial („powietrzny”)447. Jednak nieważne, która z tych interpretacji jest słuszna, nie 

możemy dokładnie zrozumieć podtekstu przydomka „Ariel fortepianu” bez rozważania roli 

Ariela w Burzy Williama Szekspira, z której pochodzi ta postać. W sztuce Ariel jest duchem 

 
442 Maurice Schlesinger, [Recenzja koncertu Chopina], „Revue et Gazette Musicale de Paris”, XV nr  z  

lutego r., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
443 Zob. Eigeldinger, Chopin. Dusza salonów paryskich 1830–1848, op. cit., s. ; Kallberg, Granice poznania 

Chopina, op. cit., s. . 
444 Sygietyński, Fryderyk Chopin (w 50 rocznicę zgonu), op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
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.  (New York: Oxford University 
Press, ), s. . 

446 W. Stacy Johnson, „The Genesis of Ariel”, Shakespeare Quarterly , nr  (), s. –. 
447 Robert R. Reed Jr., „The Probable Origin of Ariel”, Shakespeare Quarterly , nr  (), s. . 

124:10847



 

  

powietrza i służącym Prospera, uzurpowanego księcia Mediolanu i czarodzieja 

zamieszkającego bezludną wyspę. Ariel pomaga mistrzowi w realizacji planu odzyskania 

władzy za pomocą swej magii, która obejmuje tworzenie burz, przemianę w inne istoty 

i usypianie innych. 

Postać Ariela najlepiej postrzegać w kontekście innej roli z tego samego dzieła – Kalibana, 

syna wiedźmy Sykoraks, który jest hybrydą półludzką i półpotworną i również służącym 

Prospera. Kontrast między nimi można obserwować z kilku różnych perspektyw. Po pierwsze, 

o ile Ariel jest duchem powietrza, Kaliban reprezentuje żywioł ziemi. Po wtóre, Ariel jest 

„aseksualny” lub płciowo wieloznaczny 448  (w XVII wieku Ariel był rolą męską, ale od 

początku XVIII wieku do  roku tę rolę grały przede wszystkim kobiety)449, a Kaliban – 

lubieżny (na próżno próbował zgwałcić córkę swego mistrza)450. Po trzecie, duch powietrza 

jest sprawny i wytworny, a syn wiedźmy – niezręczny i ordynarny. O tym świadczy zupełnie 

odmienny sposób, w jaki Prosper się z nimi obchodzi. Gdy czarodziej odzywa się do Ariela, 

mówi np. „my quaint Ariel” (..). Oprócz słowa quaint (czyli „genialny, sprawny, 

wyglądający ciekawie i wytworny”451), Prospero używa też innych przymiotników, takich jak 

delicate (..), fine (..), industrious (..) oraz dainty (..), które sugerują 

niezwykłą zdolność i dystyngowany charakter ducha powietrza. Natomiast uzurpowany 

książę Mediolanu odnosi się do Kalibana w zupełnie odmienny sposób – nazywa go 

pejoratywnie tortoise (..), poisonous slave (..), filth (..) i malice (..). Córka 

czarodzieja, Miranda, również traktuje syna wiedźmy z pogardą, określając go abhorred slave 

(..) i savage (..). Takie określenia podkreślają potworną naturę Kalibana, którego 

imię prawdopodobnie pochodzi od angielskiego słowa cannibal.452 Oprócz kontrastu Ariela 

do Kalibana należy jeszcze zważyć, że duch powietrza jest najbardziej muzyczną postacią 

w Burzy, tak że można – zdaniem dwudziestowiecznego angielskiego kompozytora Rutlanda 

 
448 Aseksualność Ariela przypomina zagadnienie skojarzenia Chopina z istotami nadprzyrodzonymi (m.in. 

aniołami i wróżkami) rozważane szczegółowo w Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., rozdz. . . 
449 Stephen Orgel, „Introduction”, w =e Tempest, przez William Shakespeare, red. Stephen Orgel (Oxford: 

Oxford University Press, ), s. . 
450 Ibid., s. . 
451 Zob. komentarz w William Shakespeare, =e Tempest, red. Stephen Orgel, The Oxford Shakespeare 

(Oxford: Oxford University Press, ), s. . 
452 Reed Jr., „The Probable Origin of Ariel”, op. cit., s. . 
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Boughtona – uważać go za „ducha muzyki”453. Oprócz wulgarnego śpiewu Kalibana i jego 

towarzystwa, cała muzyka i pieśni pojawiające się tym dziele są związane z Arielem 454 , 

a obecności muzyki prawie zawsze towarzyszy magia ducha powietrza. Można zatem 

stwierdzić, że magia w Burzy ma charakter muzyczny, albo odwrotnie – muzyka ma charakter 

magiczny. Przekonanie o ścisłym związku między tymi dwiema sztukami wywodzi się 

z antycznego mitu o niezwykłym wpływie muzyki na stan umysłowy człowieka czy jej 

zdolności do uzdrawiania rannych455. 

Można przyjąć, że słuszność nazywania Chopina Arielem fortepianu prawdopodobnie 

opiera się na podobieństwach między wizerunkiem kompozytora, jego stylem pianistycznym 

i cechami jego muzyki z jednej strony a z drugiej charakterem roli ducha powietrza i jego 

magią w Burzy. Wszystkie wspomniane określenia, którymi Prospero opisuje Ariela, dobrze 

pasują do opisu twórcy nokturnów, którego cechują geniusz, elegancja i charakter niejako 

nieziemski i całkowicie pozbawiony wulgarności i pospolitości. Możemy znaleźć taki obraz 

Chopina w nekrologu autorstwa Jules Janina: „Uosabiał on [Chopin] natchnienie i muzykę 

jako taką; ledwie dotykał ziemi, po której my stąpamy, a jego talent zdawał się sennym 

marzeniem! […] Unikał hałasu, fanfar i sławy, których inni poszukują. Nazywano go Arielem 

fortepianu i porównanie to było trafne” 456 . Jeżeli chodzi o cudowną muzykę poety 

muzycznego, ona wydaje się wywierać wpływ na słuchaczy w sposób zbliżony do magii. Na 

przykład w cytowanej recenzji Maurice Schlesinger pisał, że „łatwiej opisać owacyjne przyjęcie, 

jakie zgotowano artyście, i zachwyt, który wywołał, aniżeli wniknąć w tajemnice sztuki 

[muzyki Chopina], która w naszej ziemskiej sferze nie ma sobie nic równego”, a „ten dziwny 

czar ani na chwilę nie przestawał działać na słuchaczy, że jeszcze trwał w całej swojej sile nawet 

wtedy, gdy już koncert był skończony”457. Taka pochwała magicznego efektu muzyki Chopina 

oraz tytuł „Ariel fortepianu” służą do „promowania pojęć inspiracji” 458  w wyobrażeniu 

 
453 Rutland Boughton, „Shakespeare’s Ariel: A Study of Musical Character”, =e Musical Quarterly , nr  

(), s. . 
454 Zob. listę miejsc w sztuce, w których figuruje muzyka, w Shakespeare, =e Tempest, op. cit., s. . 
455 Christopher R. Wilson i F. W. Sternfeld, „Shakespeare, William”, w =e New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, red. Stanley Sadie (London: Macmillan, ), s. . 
456 Jules Janin, [Nekrolog Chopina], „Le Journal des Débats” z  października  r., s. . Cyt za Antologia, 

s. . 
457 Maurice Schlesinger, [Recenzja koncertu Chopina], op. cit, s. . Cyt. za Antologia, s. –. 
458 Promoting notions of inspiration. Jim Samson, „Myth and reality: a biographical introduction”, w =e 

Cambridge Companion to Chopin, red. idem (Cambridge: Cambridge University Press, ), s. . 
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polskiego poety fortepianu jako kompozytora czy twórcy, a nie tylko pianisty. W biografii 

Chopina autorstwa Liszta można znaleźć podobny opis zachwycających właściwości – tym 

razem już nie gry, lecz – utworów polskiego kompozytora: 

 

W większości ballad, walców i etiud Chopina – podobnie jak w kompozycjach dopiero co 

wymienionych – żyją zaklęte na wieki w dźwięk owe subtelne wizje poetyckie, którym 

niekiedy artysta nadaje tak idealną lekkość i zwiewność, iż, rzekłbyś, nie należą już do tego 

świata, lecz raczej do krainy baśni, gdzie wiodą ze sobą poufne rozmowy jakieś wróżki Peri, 

Titanie, Ariele, królowe Mab, wszystkie duchy przestworzy, wód i płomieni – narażone, 

podobnie jak my, na najbardziej gorzkie zawody i najczarniejszą rozpacz459. 

 

Chopin jest zatem natchnionym poetą, który swą muzyką oczarowuje słuchaczy i prowadza 

ich w nieziemską krainę poetyczną. 

 

 

.. C    

 

Jak widzieliśmy, wizerunek Chopina jako poety natchnionego opiera się na pojęciu geniuszu, 

inspiracji i wieszcza oraz na ekspresji, polskości i eteryczności jego muzyki. Natomiast 

bezrefleksyjny kult polskiego kompozytora, wraz z popularyzacją i komercjalizacją jego 

twórczości, mógł przyczynić się do rozpowszechniania najbardziej znanych dzieł kosztem 

utworów o wyjątkowej wartości artystycznej460 oraz do upadku wartości artystycznej całej 

jego twórczości, co oznacza jej trywializację. To wiązało się z banalizacją i degradacją 

wizerunku Chopina, przekształcając obraz poety natchnionego w obraz poety chorobliwego. 

O tym zjawisku świadczy najlepiej opublikowany w  roku traktat Chopin. Essai de critique 

musicale autorstwa Hippolyte Barbedette. Na początku książki autorka przedstawiała 

najistotniejsze właściwości muzyki Chopina, pisząc, że „charakterystyczym elementem 

geniuszu Chopina jest głęboka melancholia, czasem ożywiana wspomnieniami i namiętną 

 
459 Liszt, Fryderyk Chopin, op. cit., s. . 
460 Zdaniem Adolfa Chybińskiego „popularne dzieła Chopina były przeszkodą do rozpowszechnienia się dzieł 

najwartościowszych”. Adolf Chybiński, Chopin – Moniuszko i ich stanowisko w muzyce polskiej, „Sfinks” 
 z. , s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
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miłością do ojczyzny i rasy [polskiej]”461. W dalszym rozdziale tej rozprawy znajdziemy opis 

geniuszu kompozytora, który na pierwszy rzut oka może przypominać przytoczony fragment 

artykułu Heinego: 

 

Tchnienie poetyczne ogarniało go [Chopina] i natchnęło najwspanialszymi wyrazami. Jego 

improwizacje miały w sobie coś niezmiernie ujmującego, które budziło emocje i wywoływało 

łzy. Ta delikatna i wrażliwa dusza cierpiała. Aby uciec od dotkliwego bólu, który bez przerwy 

ją prześladował, uciekała do świata marzeń pełnego chochlików i wróżek; Chopin 

przekazywał temu urokliwemu ludowi – synom poezji i nadziei – swe cierpienie i czynił to z 

wyrazem, jakiego nie można znaleźć nigdzie indziej na ziemi462. 

 

W przedstawionym tu wizerunku poety natchnionego, który zawiera wspomniane elementy 

takie jak „dusza”, „ekspresja” i „nieziemskość”, możemy jednak dostrzec tendencję do 

nadmiernego akcentowania „cierpienia”, co może prowadzić do zniekształcenia tego 

wizerunku. Skłonność ta staje się szczególnie widoczna w kolejnym akapicie: 

 

Czasem Chopin tłumił gniew i wściekłość w swej grze. […] Chopin cierpiał na jedną z tych 

chorób, które się z biegiem lat pogarszają, a zostawił w wielu utworach ślady silnych cierpień, 

które go pożerały. Trzeba też uwzględnić specy%czną właściwość jego rasy [polskiej]. […] Ta 

łagodna i delikatna natura miała swoje wybuchy gniewu, momenty opryskliwości i wstrząsu, 

oryginalne piętna oraz wspomnienia o barbarzyńskiej ziemi, której energiczne i wyraźne 

cechy przejawiają się w więcej niż jednym jego mazurków tak rzadko zrozumianych przez 

publiczność, skupioną na ich pozornej frywolności. Taka muzyka, która wydaje wam się 

oryginalna, być może jest niczym innym niż przejawem głębokiego cierpienia, a dusza 

wielkiego poety krwawiła z okrzykiem rozpaczy463. 

 
461 Le caractère saillant du génie de Chopin est donc une mélancolie profonde, vivifié parfois par le souvenir et 

l’amour passionné de la patrie et de la race. Hippolyte Barbedette, F. Chopin. Essai de critique musicale, . 
wyd. (Paris: Heugel et cie., ), . 

462 Le souffle poétique s’emparait de lui, lui inspirait les plus merveilleux accents. Ses improvisations avaient 
quelque chose de profondément sympathique, qui suscitait l’émotion et provoquait les larmes. Cette âme 
délicate et tendre souffrait. Pour échapper à cette poignante douleur, qui sans cesse la poursuivait, elle 
s’enfuyait dans le monde des rêves tout peuplé de lutins et de fées ; à ce peuple charmant, fils de la poésie et 
de l’espérance, Chopin disait sa peine et il la disait en accents qui déjà n’étaient plus de ce monde. Ibid., s. 
–. 

463 Chopin avait parfois, dans son jeu, de sourdes colères et des rages étouffées. […] C’est que Chopin était en 
proie à 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, że muzyka Chopina wywiera niebezpieczny 

wpływ na tych, którzy nią się zajmują. Polski poeta muzyki jest bowiem „chorym, który 

chętnie pogrąża się we swym cierpieniu i nie pragnie uzdrowienia”, a chociaż czasem oprócz 

melancholii słyszymy w jego muzyce energię i żywiołowość, takie charaktery wynikają jednak 

z „nadmiernego zdenerwowania”464. Poeta natchniony stał się zatem poetą chorobliwym. 

W niniejszym podrozdziale będę rozważał problematykę wizerunku Chopina jako poety 

chorobliwego. Najpierw rozpatrzę zjawisko trywializacji twórczości polskiego kompozytora 

i powód, dla którego muzyka Chopina łatwo ulega banalizacji. Jednocześnie zwrócę uwagę na 

stopniową przemianę sposobu interpretacji dzieł Chopina i również możliwą zmianę samego 

pojęcia „poetyczności”. W drugiej części zanalizuję, jak choroba fizyczna i zaburzenie 

psychiczne były rozumiane w XIX wieku oraz jak się one wiążą z pojęciami „artysta”, „geniusz”. 

Na końcu przedstawię wpływ kojarzenia Chopina z chorobami na recepcję jego twórczości. 

 

 

3.2.1. Twórczość Chopina jako muzyka „pseudopoetyczna” 

W podrozdziale zatytułowanym Trivialmusik w Die Musik des . Jahrhunderts Dahlhaus 

kilkakrotnie określa muzykę trywialną jako „banał, który udaje poezję”, „pseudopoezję” 

i „muzykę pseudopoetyczną” 465 . Taki sposób rozumienia muzyki trywialnej opiera się na 

kontrastowaniu poetyczności z prozaicznością, trywialnością i mechanicznością466. To jest 

intrygujące, że w tym podrozdziale niemiecki muzykolog wspomniał kilka razy nazwisko 

Chopina, choć nie w celu krytyki twórczości polskiego kompozytora jako trywialnej. Sposób, 

w jaki autor umieścił twórcę nokturnów w kontekście rozważań na temat muzyki trywialnej, 

daje dużo do myślenia. Wypowiedź, że „techniczny niedostatek” (technischen […] Insuffizienz) 

 
des souffrances aiguës qui le dévoraient ; il faut aussi tenir compte du caractère 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 révèle en plus d’une de ses mazurecks si peu 
comprises de la foule, qui n’en saisit que le côté frivole. Telle note, que vous trouves originale, n’est peut-être 
que le réveil d’une douleur atroce, et l’âme d’un grand poëte a saigné à ce cri de désespoir. Ibid., s. . 

464 Un malade qui se complaît dans sa souffrance et ne veut pas être guéri; une surexcitation toute nerveuse. 
Ibid., s. . 

465 Das Banale maskiert sich […] als Poesie; Pseudo-Poesie; pseudo-poetische Musik. Dahlhaus, Die Musik des 
19. Jahrhunderts, op. cit., s. –. 

466 Ibid., s. ; Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. –. 

129:49077



 

  

utworu Les cloches du monastère, który stanowi typowy przykład muzyki trywialnej, oddziela 

ten (fałszywy) „poemat” Lefébure-Wély’ego od (prawdziwych) poematów muzycznych 

Chopina czy Schumanna 467 , potwierdza fakt, że twórczość polskiego muzyka nie można 

zaliczyć do muzyki trywialnej. Mimo to między nimi istnieje pewne powiązanie. Zdaniem 

Dahlhausa „dzieło takie jak Les cloches du monastère stanowi przykład tego gatunku 

[miniatury fortepianowej? muzyki trywialnej?] nie słabszy niż nokturny Chopina, ale 

reprezentuje całkiem odmienną sferę muzyczną” 468 . Potem czytamy: „To jest wątpliwe – 

rzeczywiście mało prawdopodobne, że słuchacze, którzy przyczynili się do sukcesu muzyki 

Chopina, reprezentowali inną warstwę [społeczną], niż konsumenci banalnych dzieł 

salonowych”469. 

Cytowane zdania Dahlhausa wskazują na bliski związek twórczości Chopina z muzyką 

trywialną oraz ich podobieństwo w środowisku powstania i odbiorcach, którzy przyczyniali 

się do popularyzacji – jednocześnie trywializacji – dzieł polskiego kompozytora. Oprócz tego 

niemiecki muzykolog sugerował istnienie znacznego ryzyka tego, że utwory Chopina padły 

ofiarą procesu komercjalizacji, rozwoju rynku dzieł muzycznych i zmiany gustu w kulturze 

muzycznej – takiego procesu, który jest ściśle związany z powstaniem muzyki trywialnej. 

W rezultacie dzieła poety fortepianu mogą być postrzegane jako pseudopoetyczne. O takim 

ryzyku pośrednio wspomniał anonimowy autor angielski, który pisze w  roku: 

 

Kompozycja ta [Impromptu Fis-dur op. 36] bardziej chyba zainteresuje muzyka niż zwykła 

seria utworów przedstawicieli tej szkoły, do której należy p. Chopin. Zasadniczą cechą tych, 

których można by określić jako grupę „ekshibicjonistycznych” kompozytorów 

fortepianowych, zdaje się […] rozmyślne unikanie sonaty, koncertu lub innych kompozycji o 

regularnych formach, natomiast wybór fantazji, impromptu czy też czegoś innego 

nieustalonego w tym rodzaju […]. Tak więc z niewiarygodną szybkością produkuje się 

kompozycje, mające na celu jedynie wypróbowanie biegłości rąk. […] Jakkolwiek 

„Impromptu” pana Chopina należy do tej samej grupy kompozycji, nie jest ono ani tak 

przeraźliwie trudne, ani tak pozbawione muzycznego traktowania jak większość rzeczy tego 

 
467 Ibid., s. . 
468 Eine Pièce wie Les cloches du monastère gehört nicht als schächeres Exemplar derselben Gattung an wie die 

Nocturnes von Chopin, sondern repräsentiert eine andere Sphäre der Musik. Ibid., s. –. 
469 Ob aber das Publikum, das der Musik von Chopin zum Erfolg verhalf, eine andere Schicht repräsentierte 

als die Konsumenten banaler Salonstücke, ist zweifelhaft und eher unwahrscheinlich. Ibid., s. . 
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rodzaju470. 

 

Intryguje nas szczególnie pytanie, do czego się odnoszą określenia „ta szkoła” i „ta grupa 

kompozycji”? Biorąc pod uwagę wspomniane cechy muzyki „tej szkoły”, czyli uprawianie 

mniejszych gatunków, ostentacyjna wirtuozeria, produkcję na skalę masową i brak waloru 

estetycznego, możemy domniemywać, że tu chodzi przede wszystkim o muzykę salonową. 

Według Andreasa Ballstaedta w latach - i -tych XIX wieku termin „muzyka salonowa” 

odnosił się do dzieł wirtuozowskich oraz etiud, a potem obejmuje inne gatunki o mniejszej 

formie, takie jak impromptu, bagatelę i nokturn. Charakteryzuje się ona z jednej strony 

sentymentalnymi melodiami, prostą harmoniką, ustępami o pseudopwirtuozowskim 

charakterze, które jednak nie wymagają wybitnych umiejętności pianistycznych, a z drugiej – 

produkcją masową, szczególnie w drugiej połowie XIX wieku, gdy pojawiali się 

kompozytorzy wyspecjalizowani się w tworzeniu tego typu dzieł471. Na podstawie tej definicji 

możemy wnioskować, że Impromptu Fis-dur Chopina zostało przez tego krytyka zaliczone do 

muzyki salonowej, chociaż jakością przewyższało większość dzieł z tej kategorii. Jednak 

z biegiem lat coraz więcej ludzi nie potrafiło już rozróżnić twórczości polskiego kompozytora 

od innych przeciętnych kompozycji. Zwłaszcza po połowie XIX wieku można zauważyć 

wyraźną tendencję do traktowania muzyki Chopina, która cieszyła się wielką popularnością, 

w sposób lekceważący, uważając ją za zwykłe dzieła salonowe (w sensie pejoratywnym) 

i trywialne. Na przykład Anglik Joseph Bennet pisze w  roku: 

 

Dlatego przeznaczone mu było, że umrze na wpół zrozumiany, lecz świadom, miejmy nadzieję, 

że Czas, ten wielki odkrywca, uczyni dlań to, co zostało do uczynienia. Czas istotnie dokonał 

tej sztuki i obecnie Chopin cierpi na nadmiar łaski. Jego muzyka, tak trudna w duchu i wcale 

niełatwa również co do litery, jest dziś w rękach każdego, rozbrzmiewa z każdej estrady, lecz 

jakże ciężko nadużywana! Zazwyczaj brakuje jej subtelnej esencji, a utracony jest jej delikatny 

smak. Widzimy tylko „kości i żebra zjawy” stworzenia pełnego uczuć, gracji i powabu, a mamy 

ochotę zapytać: „W czym ten człowiek jest lepszy, niż jego koledzy?”472 

 
470 Impromptu pour le Pianoforte, compose par Frederic Chopin, „The Musical World” nr  z  lipca  r., 

s. . Cyt. za Antologia, s. . 
471 Andreas Ballstaedt, „Salonmusik”, MGG, t.  (Sachteil), s. –. 
472 Joseph Bennet, „The Great Composers. No. XI.—CHOPIN [siódma i ostatnia część]”, =e Musical Times 
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Popularyzacji utworów Chopina towarzyszyła zatem ich banalizacja, jak stwierdził 

Gustave Amiot: „Wielu uczciwych ludzi straciło cierpliwość do tego muzyka [Chopina] 

z uwagi na osoby jego wielbicielek i nieznośne wyrazy ich podziwu”473. Podczas gdy Bennet 

nadal doceniał muzykę polskiego kompozytora, francuski krytyk Jules Combarieu nie 

dostrzegał w niej wartości artystycznej. Krytykując Walc As-dur op.  nr , Combarieu pisał: 

 

Dziś zdaje mi się, że ta muzyka [Chopina] (poza może dziesiątką dzieł wśród osiemdziesięciu) 

swoiście się zestarzała — o wiele bardziej niż twórczość Beethovena (który także, tu i tam, 

dostał nieco zmarszczek). Muszę szczerze stwierdzić, że wiele z tych efektów pianistycznych, 

ongiś uważanych za tak błyskotliwie oryginalne i romantyczne, wydaje się dziś pospolitych, 

pozbawionych oryginalności właśnie. 

[…] Ileż u tego „nerwowego i rozgorączkowanego” kompozytora zdrowia i postury! Ileż 

rumieńców, ileż energicznych gestów podchmielonego wieśniaka! Rzecz jasna, nie wszystko 

płynie tu z duszy; nie czuć, jak mówi Schumann, „wewnętrzności”. To hałas, napuszoność, 

mydlenie oczu, tania wylewność, bzdury pierwszego sortu, zewnętrzność i grubiaństwo, 

wszystko, czego dusza zapragnie, co przyciąga wzrok i słuch – wszystko poza tajemnym 

językiem serca czy snem poety-muzyka, który obleka się w melodię i rytm474. 

 

Zwykle „muzyka i taniec płyną z lekkością; tutaj [w tym Walcu] ograniczają się do grania na 

trąbce po to, by przyciągać publiczność i stawać się [towarem] na targowisku”, a zatem ten walc 

czy w ogóle muzyka Chopina stanowią „egzemplarz fałszywej poezji muzycznej”, która jest 

„naprawdę pospolita”475. Poematy muzyczne stały się pseudopoetycznymi kiczami. 

Do czynników, które przyczyniały się do trywializacji muzyki Chopina, należą 

prawdopodobnie cechy samych dzieł polskiego kompozytora, przede wszystkim ich charakter 

 
, nr  ( lipiec ), s. . Przekład fragmentu od „dlatego” do „nadużywana” pochodzi z Antologia, 
s. . Pozostałą część przetłumaczyłem 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?” 

473 Gustave Amiot, Variétés. Chopin et la légende, “La Revue Latine” III nr  z  października  r., s. –
. Cyt. za Antologii, s. . 

474 Jules Combarieu, „Les valses de Chopin”, La Revue Musicale , nr  ( luty ): –. Polski przekład 
z Antologia, s. . 

475 La musique et la dance ont des ailes ; ici, elles se contentent d’emboucher 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. –. 
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wyrazowy (sentymentalność i melancholia) i niewielki rozmiar formy – czyli cechy, które 

początkowo przysparzały twórczości kompozytora poezji, a później były krytykowane jako 

elementy muzyki pseudopoetycznej. Oprócz tego istotną rolę odgrywa także sposób 

przedstawiania i rozpowszechniania muzyki Chopina oraz jej stylu muzycznego wśród 

melomanów. Mam tu na myśli problem wydań i transkrypcji dzieł muzyka-poety oraz 

utworów, które naśladują jego styl. Teraz omówię te punkty po kolei. 

Twórczość i gra Chopina były chwalone jako poezja najczęściej z powodu ich wyrazistego 

charakteru – zwłaszcza sentymentalizmu i melancholii – oraz związanej z nim mocy 

przenikania do serca słuchaczy i wzruszenia ich duszy, a taką magiczną moc muzyki 

najdobitniej opisywał Astolphe de Custine' w cytowanym liście do kompozytora. Natomiast 

ta cecha charakterystyczna muzyki Chopina częściowo przyczyniała się do jej trywializacji. To 

wiąże się z jednej strony z rolą muzyki w życiu codziennym i zmieniającym się sposobem jej 

odbioru od początku XIX wieku. Wówczas zaczęto wykorzystywać muzykę jako narzędzie 

rozwijania wrażliwości w edukacji powszechnej, a system kładł nacisk na emocjonalny wpływ 

sztuki dźwiękowej476. Szczególnie dotyczyło to dziewczyn, zwłaszcza tych dobrze urodzonych, 

które były zachęcane do rozwijania umiejętności śpiewu i gry na fortepianie, aby za pomocą 

muzyki „wzruszać i rozweselać”477 . Wraz z procesem produkcji masowej i komercjalizacji 

kompozycji jako towaru powstał nowy, trywialny sposób odbierania muzyki. Słuchacze 

przestali skupiać się na dziele jako przedmiocie estetycznym, a zaczęli pogrążać się w swoich 

melancholijnych uczuciach, fantazjach i skojarzeniach – taki sposób słuchania i wykonywania 

muzyki, do którego zachęca muzyka trywialna478. Z drugiej strony rolę w trywializacji muzyki 

Chopina poprzez banalizację jej mocy wyrazowej odegrała również przemiana sensu pojęcia 

„sentymentalizmu”. Słowo „sentymentalny” w romantyzmie oznaczało to, „co romantyczne” 

lub „co wyraża najgłębsze uczucia”, a jednak później pojęcie to przerodziło się „w trywialnej 

literaturze muzycznej II połowy XIX wieku w pseudouczucie, w pseudopoetycki 

[pseudopoetyczny] nastrój utworów, sugerujący owo odrywanie się od rzeczywistości, pod 

którym kryła się jałowość, schematyczność środków muzycznych”479. 

 
476 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. . 
477 Rühren und erheitern. Ibid. 
478 Ibid., s. . 
479 Poniatowska, Muzyka fortepianowa, op. cit., s. –. 
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Można domniemywać, że muzyka Chopina, której wyrazisty charakter sentymentalny 

często podkreślano w recenzjach, łatwo padała ofiarą takiego powierzchownego i nadmiernie 

emocjonalnego sposobu odbioru. Zjawisko to odzwierciedla powszechna od drugiej połowy 

XIX wieku „emocjonalna” maniera wykonywania dzieł Chopina, przez którą zarówno 

amatorzy, jak i profesjonalni pianiści banalizowali je i zniekształcali ich piękno. W roku  

Louis Ehlert notował w cytowanym liście: „Na swoje nieszczęście Chopin był tak popularny, 

że nie ma salonu, w którym by go nie deformowano, nie fałszowano jego intencji. Frywolna 

skłonność do skrajnie samowolnych interpretacji jego uduchowionych melodii, do 

wkraczania w szczególny, osobisty świat poety ze swoimi zachciankami, doprowadziła do 

owego obrażającego rozum i uczucia sposobu grania Chopina, który najlepiej można opisać 

jako mieszaninę psotności i bezwstydu”480. Popularność takiej maniery utrzymała się nadal na 

początku XX wieku, jak obserwował Raoul Pugno („Myślano, że się go docenia, uwypuklając 

to, co w jego dziełach było cokolwiek dziwaczne, zatrzymując się na każdym dźwięku, 

wzdychając w omdleniu przy każdej modulacji i łącząc emocje, które wzbudzał, ze 

wspomnieniem dekadenckich malarzy i skruszałych pisarzy”481) i przypominał sobie o tym 

Roman Ingarden („Za mojej młodości, w czasach stojących pod wpływami 

neoromantycznymi, grano Chopina w sposób wybitnie «uczuciowy», z tendencją do 

wywoływania nastrojów, i to raczej ponurych czy rozpaczliwych”482). 

Podobnie chociaż melancholia stanowi tylko jeden aspekt wyrazu muzyki Chopina, 

z biegiem lat i w miarę wzrostu popularności dzieł kompozytora stała się ona coraz częściej 

uważana za jej najważniejszy lub nawet jedyny charakter. Na przykład według amerykańskiego 

kompozytora Louis-Moreau Gottschalka () „jego [Chopina] Nokturny, Ballady są 

poematami pełnymi czułości i łez zarazem, przeznaczonymi, by szeptać wieczyście do serc 

tych, którzy go kochali, tych, którzy mają owe dwie struny, z których składała się lira tego 

poety fortepianu: Melancholia i Miłość” 483 . Później melancholia była postrzegana jako 

dominujący element w muzyce polskiego kompozytora w pismach François-Josepha Fétisa 

 
480 Ehlert, [Uwagi dotyczące Chopina…], op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
481 Raoul Pugno, L’Âme de Chopin, „Le Courrier Musical” XIII nr  z  stycznia  r., numer specjalny 

Chopin, s. . Cyt. za Antologia, s. . 
482 Ingarden, Utwór muzyczny i sprawa jego tożsamości, op. cit., s. . 
483 La musique, le piano et les pianistes (4ème article), „La France Musicale” XXIV nr  z  listopada  r., 

s . Cyt. za Antologia, s. . 
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(„Geniusz Chopina był elegijny. Niekiedy jego kompozycje utrzymane są w stylu eleganckim, 

powabnym, najczęściej jednak zdominowane są przez mrok, melancholię i fantastykę”484) 

i Romaina Rollanda („Pod względem ekspresji dominuje podenerwowana melancholia, 

ocierająca się to o gwałtowność, to o czułostkowość” 485 ). Z takiego rozwoju recepcji 

twórczości Chopina oraz rozpowszechnionego wyobrażenia o słabym stanie fizycznym 

kompozytora i jego ścisłym związku z salonem wynika traktowanie dzieł polskiego 

kompozytora jako muzyki melancholijnej, chorobliwej i kobiecej. Najlepszym przykładem 

tego typu muzyki jest przede wszystkim nokturn, gatunek najbardziej poetyczny486 i najlepiej 

reprezentujący twórczość Chopina487, a jednak też najczęściej trywializowany488 i uchodzący 

za najbardziej melancholijny489, kobiecy490 i chorobliwy491. Wreszcie – jak opisuje Marie-

Paule Rambeau – „pod koniec XIX w. ustala się w literaturze sentymentalnej cała sieć 

odniesień do dekadenckiej chorobliwości Nokturnów, dzieł prawdziwie narkotycznych, 

nadużywanych przez wykolejonych młodzieńców i młode kobiety nieszczęśliwe 

w małżeństwie. Rodzice i nauczyciele z troską wypowiadają się o demobilizującym wpływie 

polskiego mistrza”492. Przekonanie o chorobliwości muzyki Chopina było tak silne, że matka 

André Gide’a odmówiła mu kupna biletu na koncert chopinowski Antona Rubinsteina, 

ponieważ uważała muzykę Polaka za „niezdrową”493. 

 
484 François-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens (Paryż: Firmin-Didot, –), t. II, s. –. 

Polski przekład za Antologia, s. . 
485 Cyt. za Antologia, s. . 
486 Zdaniem Sikorskiego nokturny należy uważać za to, co „najlepiej odsłaniało ducha jego [Chopina] poezyi” 

(Sikorski, „Wspomnienie Szopena”, .), a dla Kleczyńskiego nokturny są „może najwierniejszym obrazem 
poetycznej duszy mistrza [Chopina]” (Antologia, s. ). 

487 „Dla wieku Chopin jest przede wszystkim «autorem nokturnów»”. Ferdynand Hoesick, Chopin: życie i 
twórczość (Kraków: PWM, ), t. IV, s. . 

488 Romain Rolland: „W jego nokturnach, których dominującym uczuciem jest ból, jest zbyt wiele uładzenia. 
Na tym sądzie zaważył jednak czas i rzesza nieudolnych naśladowców, którzy uczynili banalnym i 
nieznaczącym to, co ongiś było oryginalne i pełne powabu”. Cyt. za Antologia, s. . 

489 Léonce Mesnard: „Gdy jednak mówimy nokturn, niechybnie myślimy o melancholii i wszystkim, co z nią 
związane. Wynika z tego, że pomimo niespożytej niekiedy energii, jaką Chopin włożył w tę dziedzinę, jego 
wizerunek w oczach wielu pozostał zabarwiony cieniem i cierpieniem”. Livres. (Kleczyński – barbedette), 
„La Renaissance Musicale” I nr  z  czerwca  r., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 

490 O kobiecości nokturnu i jego dewaluacji zob. Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. –. 
491 „Chopin, rzadko wylewnie wesoły, jest chorobliwie smutny i boleściwy w wielu nokturnach” (Chopin, 

seldom exuberantly cheerful, is morbidly sad and complaining in many of the nocturnes). Huneker, 
Chopin, op. cit., s. . 

492 Marie-Paule Rambeau, „Aspekty krytyki francuskiej o Chopinie i jego twórczości”, w Chopin w krytyce 
muzycznej (do I wojny światowej). Antologia, red. Irena Poniatowska (Warszawa: NIFC, ), . 

493 André Gide, Jeżeli nie umiera ziarno, tłum. Julian Rogoziński (Warszawa: Czytelnik, ), s. . Cyt. za 
Antologia, s. . 
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Oprócz wyrazowego charakteru kompozycji, zjawisko lekceważenia i trywializacji dzieł 

Chopina wiąże się z problemem „małych” gatunków muzycznych, które uprawiał kompozytor. 

Na początku historii recepcji utworów poety muzycznego, ich skromny rozmiar nie stanowił 

przeszkody w rozpoznawaniu geniuszu twórcy, a zamiast tego określano je mianem poematów. 

Zdaniem Schumanna Preludia op.  Chopina to „szkice, zaczątki etiud, czy, jak kto woli, 

ruiny, pojedyncze skrzydła orła, wszystko barwne i bezładne”, a zatem ich twórca jest 

„najśmielszym, najdumniejszym poetą” tamtego czasu494. Parę lat później twórca Kreisleriany 

pisał, że „nie trzeba grubych tomów, by być godnym miana poety; możesz zasłużyć na ten 

tytuł jednym, dwoma wierszami, a Chopina takie napisał”495. W drugiej połowie XIX wieku 

podobną opinię wyrażali m.in. Kleczyński („A tak dalece był on przejęty tą swoją misją, że 

stworzył nowy rodzaj drobnych rozmiarem poematów, którym nadał nazwę mazurki”496), 

Bolesław Wilczyński („Chopin atoli był wielkim w tej właśnie małej formie”497) i francuski 

pianista i pedagog Antoine Marmontel („W tym znaczeniu Chopin pozostanie 

kompozytorem genialnym – wielkim poetą krótkich strof – wielkim malarzem małych 

płócien”498). 

Natomiast jednocześnie pojawiały się artykuły, które zwracały uwagę na nieumiejętność 

Chopina tworzenia większych form mimo tego, że wartość jego dzieł nadal była doceniona. 

Na przykład czytamy w The Musical World z  roku: „Chopin nie miał dostatecznie dużo 

siły na koncert lub sonatę […]; jednak w mniejszych poematach, takich jak mazurki, polonezy, 

ballady itp., nie tylko wykazywał najwyższe zrozumienie formy, lecz wiedział również, jak 

napełnić ją najszczytniejszymi ideami i we właściwy sposób je rozwinąć. […] Jak wszyscy 

kompozytorzy współcześni, Chopin nie potrafił robić wielkich kroków, lecz w małych, które 

stawiał, jest powab poezji i nowości” 499 . W niektórych recenzjach krytycy kładli jednak 

większy nacisk na tę nieumiejętność i uważali ją za defekt w profilu artystycznym Chopina, 

 
494 Robert Schumann, Recenzja  Mazurków op. , op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
495 Robert Schumann, Recenzja  Nokturnów op. , Ballady F-dur op.  i Walca As-dur op. , w: „Neue 

Zeitschrift für Musik” /, nr  z  listopada, s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
496 Jan Kleczyński, Fryderyk Szopen, „Tygodnik Ilustrowany”  nr . Cyt. za Antologia, s. . 
497 Bolesław Wilczyński, Historia muzyki w krótkim zarysie (Warszawa: Gebethner i Wolff, ), s. –. 

Cyt. za Antologia, s. . 
498 Antoine Marmontel, Les Pianistes célèbres (Paryż: Chaix, ), s.  Cyt. za Antologia, s. . 
499 Chopin a poet and a Pole, „The Musical World” XXXVI nr  z  sierpnia  r., s. –. Cyt. za 

Antologia, s. –. 
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chociaż nadal dostrzegali geniusz kompozytora w tworzeniu arcydzieł w mniejszych formach. 

Na przykład rosyjski krytyk Wasilij Botkin pisze: „Należy jednakże odnotować, że wada ta 

[dziwne zamiłowanie do przesadnej chromatyki] spotykana jest niezrównanie rzadziej 

w utworach o drobnej formie. Być może przyczyna tej wady leży w samej naturze talentu 

Chopina, która odczuwa swoją swobodę twórczą i siłę jedynie w drobnych utworach, zaś traci 

swą moc, gdy żąda się od niego tego, co dać nie jest w stanie. Taki talent liryczny często staje 

się zwiędły i nudny, gdy gwałcąc swe uzdolnienie zmusza się do pisania poematu” 500 . 

Natomiast tendencja skupienia się na nieumiejętności tworzenia dzieł o wielkiej formie 

prowadziła ostatecznie do opinii, że Chopin jest „wielki w małych rzeczach, lecz mały […] 

w wielkich”501. 

Powód, dla którego szczególnie twórczości Chopina groziło wielkie ryzyko upadku 

i trywializacji, wiązał się z problemem dziewiętnastowiecznej hierarchii gatunków. Wówczas 

istniała pewna bezpośrednia korelacja między rozmiarem utworu a jego jakością: im większy 

rozmiar, tym wyższa jakość uważana była za utwór502. W związku z tym doceniano gatunki 

o wielkiej formie, takie jak dramat w literaturze oraz symfonię czy operę w muzyce, uznając je 

za punkt kulminacji rozwoju danej dziedziny sztuki. Dlatego oczekiwano od utalentowanych 

kompozytorów, że stworzą kilka dzieł o wielkiej formie, a to prawdopodobnie doprowadzało 

do sytuacji, w której kompozytorzy o „lirycznym” usposobieniu – jak Schumann i Czajkowski 

– „na siłę” tworzyli symfonie, w których słychać momenty nienaturalne i wymuszone503. 

Chopin znajdował się w podobnej sytuacji, gdy Elsner radził mu, by nie został tylko 

kompozytorem fortepianowym i pisał opery dlatego, że tylko taki gatunek wokalno-

instrumentalny może go unieśmiertelnić504. Wcześniej Stefan Witwicki też zachęcał Chopina 

do napisania opery, choć z trochę innego powodu – aby twórca mazurków został 

kompozytorem narodowym505. Jednak wybór opery a nie gatunków fortepianowych – tańce 

 
500 Cyt. za Antologia, s. . 
501 „The Musical Standard”,  lipca . Cyt. za Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
502 Derek Carew, „Victorian attitudes to Chopin”, w =e Cambridge Companion to Chopin, red. Jim Samson 

(Cambridge: Cambridge University Press, ), s. . 
503 Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 
504 List rodziny Chopinów do Fryderyka Chopina z  listopada . Zofia Helman, Zbigniew Skowron, 

i Hanna Wróblewska-Straus, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, t. , część I, – (Warszawa: 
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, ), s. , . 

505 List Stefana Witwickiego do Fryderyka Chopina z  lipca . Zofia Helman i Zbigniew Skowron, red., 
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narodowe czy fantazja na tematy polskie na fortepian albo z towarzyszeniem orkiestry, dla 

których Chopin już skomponował kilka utworów – może sugerować przewagę gatunków 

o wielkim formacie. Nawet Schumann pisał w cytowanej recenzji dzieł polskiego 

kompozytora, że zamiast ograniczania się „do wąskiego kręgu muzyki fortepianowej” twórca 

„obdarzony takim talentem powinien zajść jeszcze znacznie dalej”506. Wcześniej w tym samym 

roku Szulc też pisał: „z utęsknieniem oczekujemy czasu, w którym będziem mogli powitać 

jego kwartet, kwintet, uwerturę lub symfonią, będąc tego przekonania, że nie mało się to 

przyczyni do upowszechnienia sławy naszego rodaka, jeśli wyjdzie po za szczupły zakres 

kompozycyi na sam fortepian, na której żaden przecież jeniusz muzyczny dotąd nie 

poprzestał”507. 

To jednak prawdą jest, że w XIX wieku znaczenie miniatury fortepianowej stopniowo 

wzrastało, a narodziło się wiele arcydzieł w tym gatunku, włączając oczywiście utwory 

Chopina. Natomiast geneza tego gatunku i sposób, w jaki wzrastała jego wartość, wskazywały 

na jego późniejszy upadek. Jak obserwował Dahlhaus: „To jest jednak znamienne, że sonata 

[fortepianowa] stała się [gatunkiem] przestarzałym, a muzyka fortepianowa wysokiej rangi 

powstała poprzez nobilitację znaczenia gatunków pobocznych lub niskich, [takich jak] etiudy, 

dzieła charakterystyczne albo liryczne dzieła fortepianowe: [czyli] poprzez nobilitację, która 

w każdej chwili może się osuwać w trywializację” 508 . Ogromna liczba przeciętnych 

i niewartych dzieł w tym gatunku sprawia, że wybitne utwory należy traktować jako wyjątki509, 

a cały repertuar miniatury fortepianowej jako gatunku był postrzegany jako pospolity. Mimo 

tego, że twórczość Chopina ma wyjątkową wartość artystyczną, przewyższając większość dzieł 

w tym gatunku, jej identyfikacja z nim prawdopodobnie przyczyniła się do utożsamiania jej 

z takim trywialnym dziełem jak Modlitwą dziewicy i tym samym do jej nieuniknionego 

upadku. 

 
Korespondencja Fryderyka Chopina, t. , – (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu 
Warszawskiego, ), s. . 

506 Robert Schumann, Recenzja  Nokturnów op. , op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
507 Marceli Antoni Szulc, „O najnowszych utworach Chopina (Dokończenie.)”, Orędownik naukowy, nr  

( lipca ), s. –. 
508 Aber es ist bezeichnend, daß die Sonate veraltete und daß Klaviermusik hohen Anspruchs durch 

Nobilitierung peripherer oder niederer Gattungen, der Etüde und des Charakterstücks oder des lyrischen 
Klavierstücks entstand: durch eine Nobilitierung, die jederzeit in Trivialisierung umschlagen konnte. 
Dahlhaus, „Zur Problematik”, op. cit., s. . 

509 Ibid. 
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Należy zważyć, że to głównie utwory Chopina stanowiły wzór twórczy dla tych 

trywialnych miniatur fortepianowych. Już za życia poety fortepianu mnóstwo kompozytorów 

i amatorów, naśladując jego styl, tworzyło kompozycje fortepianowe à la Chopin, które jednak 

świadczyły o bardzo powierzchownej znajomości jego sztuki, ograniczonej przede wszystkim 

do popularnych dzieł (np. nokturny i walce) o charakterze typowym dla muzyki salonowej510. 

Te kompozycje w stylu chopinesque cechowały się m.in. śpiewną i ornamentalną melodią, 

prostą formą i fakturą, a często miały tytuły w języku francuskim sugerujące określony nastrój 

– takiego rodzaju tytuły, które dodano do angielskiego wydania dzieł Chopina wbrew jego 

intencji511. Takie próby naśladownictwa powodowały trywializację muzyki mistrza, zwłaszcza 

w przypadkach, gdy słuchaczy nie potrafili odróżnić oryginału od powierzchownego 

naśladownictwa i uznawali te kompozycje za kontynuację stylu muzycznego właściwego dla 

polskiego kompozytora 512 . Podobnie szkodliwy wpływ na recepcję twórczości Chopina 

mogły wywierać transkrypcje, szczególnie te, które skracały lub upraszczały pierwowzór, aby 

dopasowywać się do umiejętności dyletantów kosztem wartości artystycznej oryginału513 . 

Muzyka Chopina była poważnie trywializowana, podczas gdy takie transkrypcje niekiedy 

mylnie uznawano za autentyczne dzieła514. 

Po dokonaniu przeglądu czynników, które prawdopodobnie przyczyniały się do 

trywializacji muzyki Chopina, możemy zauważyć, że charakter wyrazowy dzieł i zdolność do 

tworzenia arcydzieła o niewielkim rozmiarze mogą stanowić źródła zarówno uznania – 

określanie ich jako poematów – jak również trywializacji oraz potępienia utworów polskiego 

kompozytora. Mimo tego, że twórczość Chopina w zasadzie pozostaje taka sama, jej 

znaczenie i recepcja się zmieniają. Pod tym względem warto zastanowić się nad następującymi 

pytaniami: czy pojęcie poetyczności przebywało podobny proces? Jeżeli te same cechy 

 
510 Carew, „Victorian attitudes to Chopin”, op. cit., s. ; Chechlińska, „Chopin reception in nineteenth-

century Poland”, op. cit., s. –. 
511 Carew, „Victorian attitudes to Chopin”, –. Zob. też opis cech dzieł trywialnych w: Poniatowska, 

Muzyka fortepianowa, op. cit., s. –. 
512 Chechlińska, „Chopin reception in nineteenth-century Poland”, op. cit., s. . 
513 One należą przede wszystkim do transkrypcji redukcyjnej w rodzaju transkrypcji rekontekstowej oraz do 

transkrypcji użytkowej w systematyce transkrypcji według Macieja Gołąba (Maciej Gołąb, 
„Dziewiętnastowieczne transkrypcje muzycznych arcydzieł. Próba typologii na przykładzie utworów 
Fryderyka Chopina”, Muzyka XLV, nr  (): –.). Zob. też Barbara Literska, Dziewiętnastowieczne 
transkrypcje utworów Fryderyka Chopina (Kraków: Musica Iagellonica, ), s. –. 

514 O przypadkach, w których mylono transkrypcję z pierwowzorem Chopina, zob. Literska, 
Dziewiętnastowieczne transkrypcje, op. cit., s. . 
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muzyczne mogą prowadzić do różnych rezultatów recepcji, czy terminy "poetyczny" i "poezja 

muzyczna", często używane do opisu twórczości autora nokturnów, mogły z biegiem lat 

nabierać odmiennych lub wręcz przeciwstawnych znaczeń? Czy w procesie trywializacji 

muzyki Chopina, słowa "poetyczny" i "poezja" - często nadużywane w XIX wieku - również 

uległy deprecjacji, zaczynając oznaczać coś banalnego i prozaicznego? Mimo braku 

jednoznacznych definicji o pejoratywnym znaczeniu w hasłach słownikowych 

z dziewiętnastowiecznych źródeł, można zauważyć, że w niektórych recenzjach z tego okresu 

pojęcie "poezji" było zestawiane ze słowami lub kontekstami sugerującymi negatywne 

konotacje. To może wskazywać na ewentualne zmiany w postrzeganiu tego terminu 

w kontekście trywializacji muzyki Chopina. Oprócz wyrazu „chory poeta”, o którym będzie 

mowa w następnym podrozdziale, inne podobne określenia figurują u Berlioza („Nieco 

chorobliwa delikatność jego postaci łączyła się z poetycką melancholią jego Nokturnów”515) i 

Hunekera („Niektóre z tych walców są trywialne, sztuczne; większość z nich urodziła się z 

blasku świec i szelestu jedwabnego ubioru, a kilka jest poetycznie chorobliwych i błądzi przez 

granicę [tego gatunku] w rytmach mazurka”516). Ciekawy jest fragment z słownika Larousse’a: 

 

W pierwszych latach pobytu we Francji Chopin żył w salonach książęcych […], gdzie 

w środowisku przede wszystkim arystokratycznym rozwijała się %nezja i nerwowy wdzięk 

jego poezji muzycznych, owych kwiatów cieplarnianych, jak mawiał nie bez racji współczesny 

krytyk. […] Pomogą one [fakty zapożyczone z memuarów Sand] jednak w zrozumieniu cech 

dziwacznych, niespokojnych, wręcz chorobliwych jego kompozycji517. 

 

Warto zwrócić uwagę na określenie „kwiaty cieplarniane” (fleurs de serre chaude). Słowa serre 

chaude oznaczają „cieplarnia”, ale – według tego samego słownika, z którego pochodzi ten opis 

o Chopinie – mogą odnosić się przenośnie do „zespołu sztucznych środków produkujących 

wynik fikcyjny, nienaturalny”, a podane przykładowe zdanie autorstwa poety Théophile’a 

Gautiera brzmi: „Rzeźbiarstwo, naturalny owoc cywilizacji, w dzisiejszej epoce jest niczym 

 
515 Hector Berlioz, Études et souvenirs de théâtre, op. cit., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
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, –. 

517 Hasło Chopin (Frédéric-François) w Larousse, Grand dictionnaire universel du XIXe siècle, t. , s. . Polski 
przekład z Antologia, s. –. 

140:47888



 

  

innym niż rośliną cieplarnianą” 518 . Biorąc pod uwagę znaczenie tego określenia możemy 

domniemywać, że nazywanie utworów Chopina „poezjami muzycznymi, [czyli] kwiatami 

cieplarnianymi” może mieć pejoratywne konotacje, uznając je za nienaturalne519. 

Oprócz tych nielicznych przykładów, możliwości pejoratywizacji słów związanych 

z poezją i pojęcia poetyczności dowodzi jedno z największych nieporozumień o muzyce 

poetycznej, czyli to, że ona jest związana z pewną treścią pozamuzyczną, która uchodzi za 

źródło ekspresji i piękna dzieła, a dzięki temu muzyka wzrusza słuchacza i daje mu dużo 

skojarzeń. Innymi słowy, poetyczność jest mylona z poetyckością, czyli – w sensie 

zdefiniowanym w pierwszym rozdziale niniejszej rozprawy – literackością czy 

programowością. Natomiast musimy najpierw zwrócić uwagę na różnicę tych dwóch 

kategorii. O ile poetyczność odnosi się do wysokiego waloru artystycznego i niewyrażalnego 

charakteru muzyki i tym samym stanowi kryterium ewaluacji estetycznej, o tyle poetyckość 

dotyczy powiązania muzyki z literaturą czy zjawiskami pozamuzycznymi i w zasadzie nie ma 

w sobie konotacji wartościującej. Nieumiejętność odróżnienia tych dwóch pojęć stanowi 

prawdopodobnie największy czynnik przyczyniający się do dziewiętnastowiecznego sporu 

między muzyką autonomiczną a programową. Zamiast pytania, czy muzyka jest 

autonomiczna lub programowa, problem dotyczył raczej tego, czy jest ona poetyczna lub 

prozaiczna. Dzieło autonomiczne może bowiem być prozaiczne, a odwrotnie poezja 

symfoniczna może być poetyczna. Natomiast pomieszanie tych kategorii w XIX wieku 

powodowało, że między prawdziwą poezją muzyczną a wszelką muzyką z programowym czy 

poetyckim tytułem (w tym dzieła, które są prozaiczne) stawiano znak równości. Gdy 

poetyckość zastępuje poetyczność i staje się kategorią wartościującą o zbyt łatwym kryterium 

piękna (jedynym wymogiem jest dodanie tytułu poetyckiego do dzieła), uważane za 

poetyczne są dzieła, które są de facto prozaiczne i trywialne. Prozaiczność ukrywa się zatem 

za pseudopoetycznością wynikającą z taniej poetyckości. Takie zjawisko łatwo spostrzec 

 
518 Ensemble de moyens artificiels produisant un résultat fictive, contre nature; La statuaire, fruit naturel des 

civilisation, n’est à l’époque modern qu’une plante de serre chaude. Hasło serre w Larousse, t. , s. . 
519 Podobnego określenia użył także Zygmunt Noskowski, porównując sztuczne utwory salonowe z kwiatami 

z cieplarni czy nawet sztucznymi kwiatami. Zob. Zygmunt Noskowski, Istota utworów Chopina (Warszawa: 
Nakładem Saturnina Sikorskiego, ). Też w Antologia, s. . Warto też zwrócić uwagę na kontrast 
między kwiatem z cieplarni a kwiatem na pole, określeniem używanym – przynajmniej w Polsce – jako 
metaforą do pieśni ludowej. 
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w dziełach trywialnych z tytułem lub podtytułem (np. Klavierpoesien 520 ), który sugeruje 

pewne emocje i ma „zastępować treść [muzyczną], kierować uwagę odbiorcy na te sfery emocji, 

które neutralizują jego wewnętrzne napięcia, odrywają go od codzienności i nobilitują we 

własnym odczuciu”521. Muzyka sama, która już nie jest podstawą wartości dzieła, staje się 

„tylko jednym z komponentów, elementem emocjonalnym” treści sugerowanej przez tytuł czy 

ilustrację na karcie tytułowej – treść, która „adresowana była do odbiorcy o mentalności 

dziecka”522. 

Już za życia Chopina jego utwory uległy taniej poetyzacji, przede wszystkim w wydaniach 

angielskich Wessla, do których wbrew intencji kompozytora dodano tytuły takie jak Les 

Plantives! („Narzekania”, op. ), La Mediation („Medytacja”, op. ), Il Lamento e La 

Consolazione („Lament i pociecha”, op. ) i Les Soupirs („Westchnienia”, op. ) 523 . 

W porównaniu z tymi tytułami wpływ poetyckiej interpretacji dzieł Chopina na ich recepcję 

jest jednak mniej jednoznaczny. Zdaniem Dahlhausa poetyckie opisy o muzyce np. 

Schumanna „były pomyślane nie jako redukcje jakiegoś muzycznego wizerunku […] lecz jako 

próby eksploracji tego obszaru, w którym spotykają się ze sobą «poezja muzyki» i «poezja 

poezji»” 524 . Są to zatem próby przedstawienia „tej samej” poetyczności w muzyce za 

pośrednictwem słów, a opierają się zawsze na utworze muzycznym jako przedmiocie 

estetycznym. Natomiast istnieją także poetyckie czy programowe interpretacje muzyki 

Chopina, które – według słów Tomaszewskiego – przekraczały granicę nieprzekraczalną 

i stawały się nadinterpretacją525. Granica ta jest niewyraźnie zaznaczona, ale niezaprzeczalną 

zasadą jest to, że „prawidłowa” interpretacja musi wynikać z immanentnych jakości dzieła, 

a nie wyłącznie z własnej fantazji interpretatora. Istotny jest też sposób pojmowania tych 

interpretacji ze strony odbiorców, którzy muszą uświadomić sobie, że interpretacje słowne to 

tylko jedna z niezliczonych prób uchwycenia piękna dzieła, a źródło poetyczności utworu 

znajduje się nie gdzie indziej, niż w samej muzyce. Gdy jednak słuchacz uznaje pewną 

 
520 Poniatowska, Muzyka fortepianowa, op. cit., s. . 
521 Ibid. 
522 Ibid., s. , . 
523 O tym zagadnieniu zob. Wojciech Bońkowski, Dziewiętnastowieczne edycje dzieł Fryderyka Chopina jako 

aspekt historii recepcji (Wrocław: Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego, ), s. –. 
524 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
525 Zob. Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. –. 
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interpretację za jedyną prawidłową i traktuje ją jako źródło piękna dzieła, to zubaża bogactwo 

znaczeń muzyki, a poetyczność zamienia się w pseudopoetyczność. Muzyka Chopina jest 

nadal „poetyczna”, ale już nie w pierwotnym sensie tego słowa. 

 

 

3.2.2. Chory Chopin 

W  roku Camille Saint-Saëns pisał o sławie Chopina w XIX wieku w sposób następujący: 

 

To proste do wymówienia nazwisko [Chopin] i eleganckie maniery artysty z pewnością 

przyczyniły się znacząco do jego ogromnego sukcesu. Ponadto był suchotnikiem w czasach, 

gdy cieszyć się dobrym zdrowiem nie było w modzie; […] ten «chorowity młodzieniec 

o powolnych krokach», cudzoziemiec o francuskim nazwisku, syn nieszczęśliwego kraju, 

którego los wszyscy we Francji opłakiwali, mając nadzieję na jego zmartwychwstanie, miał 

wszystko, czego było trzeba, by się podobać ówczesnej publiczności i to wszystko służyło mu 

bardziej jeszcze niż jego talent, zupełnie niezrozumiany przez publiczność526. 

 

Gruźlica, na którą przez długi czas cierpiał Chopin i która – jak powszechnie wierzono – 

ostatecznie przyczyniła się do jego śmierci, ulegała intensywnej romantyzacji w XIX wieku. 

Według Susan Sontag była rozumiana jako „pewien sposób przedstawiania się otoczeniu” i 

jako to, „co czyni ludzi interesującymi”; gruźliczy wygląd uznano za symbol „elegancji” i nowy 

wzór „arystokratycznego wyglądu”, w którym dostrzegano „znamię dostojeństwa i dobrych 

manier”, a nawet „osobę umierającą (młodo) na tuberkulozę naprawdę uważano za osobowość 

romantyczną” 527 . Francuski poeta Teofil Gautier (–) nawet pisał, że w swych 

młodzieńczych latach nie potrafił „uznać za lirycznego poetę nikogo, kto ważył więcej niż 

dziewięćdziesiąt dziewięć funtów”528, czyli około  kilogramów. 

Takie wyobrażenie o chorym artyście znakomicie pasowało do Chopina, o czym 

świadczy przytoczony na stronie  mitologizujący czy nawet kultowy opis Berlioza swego 

polskiego kolegi. Można nawet odnaleźć „teorię” o bezpośrednim związku przyczynowo-

 
526 Camille Saint-Saëns, Wstęp do: Édouard Ganche, Frédéric Chopin. Sa vie. Ses œuvres () (Paris, Le 

Mercure de France, ), s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
527 Susan Sontag, Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory, tłum. Jarosław Anders (Kraków: Karakter, 

), s. –. 
528 Cyt. za Ibid., s. . 
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skutkowym między geniuszem Chopina a jego słabością fizyczną, a nawet przedwczesną 

śmiercią. Czyli to, że niezwykła siła twórcza kompozytora pojawiała się kosztem jego zdrowia 

i życia: „Poeta o tak nieopisanej subtelności języka, o takim wyczuciu barwy, o najwyższej 

szlachetności myśli, oczywiście potrzebował swej duszy również dla siebie. Wyczerpał więc 

zasoby sił życiowych, które uboższym naturom wystarczyłyby na dwa stulecia, już w zenicie 

lata”529. Oraz: „Zostanie [Chopin] przedwcześnie zniszczony przez żar wewnętrzny, który 

stanowi o jego geniuszu”530 . Powszechnie znany w drugie połowie XIX wieku wizerunek 

cierpiącego Chopina wynika przede wszystkim z obrazu kompozytora przedstawionego 

w biografii autorstwa Liszta i autobiografii Sand. Natomiast już za życia Chopina jego słaby 

stan zdrowia był czasem publicznie opisywany, na przykład w recenzji koncertu polskiego 

poety muzycznego  kwietnia  roku Liszt pisał: „dwie etiudy i jedną balladę musiał 

powtórzyć i tylko obawa całkowitego wyczerpania fizycznego artysty, o czym świadczą 

wzrastająca bladość jego twarzy, powstrzymała publiczność od domagania się, by powtórzył 

cały program”531. Parę lat później poeta Henri de Latouche (–) określał Chopina jako 

„bladego młodzieńca, który pod chorobliwym wyglądem kryje tyle siły i inspiracji” 532 , 

a podczas koncertów Chopina w Anglii zauważano jego poważnie złą kondycję: „Chopin był 

wyraźnie bardzo chory. Jego uderzenie było anemiczne, i […] brak siły uczynił jego grę nieco 

monotonną” 533 . „P. Chopin jest najwyraźniej człowiekiem nikłej kondycji i wydaje się 

pracować w stanie słabości fizycznej i choroby. Być może delikatność zdrowia przyczynia się 

do tego, że jego kompozycje odznaczają się ową melancholijnością”534. 

Epoka Chopina to także czasy, w których „smutek i gruźlica stały się synonimami”, 

a wierzono, że osoba cierpiąca na smutek czy melancholię – tak jak gruźlik – cechuje się 

wrażliwym i wyrafinowanym charakterem535. W porównaniu z gruźlicą, melancholia oraz 

zaburzenia psychiczne kojarzyły się jeszcze ściślej z artystą, zwłaszcza z jego niezwykłą siłą 

 
529 Ehlert, [Uwagi dotyczące Chopina…], op. cit., s. –. Polski przekład z Antologia, s. . 
530 Il fut, de bonne heure, consumé par le feu intérieur qui faisait son genie. Barbedette, F. Chopin, op. cit., 

s. –. 
531 Ferenc Liszt, „Revue et Gazette Musicale de Paris”, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
532 Henri de Latouche, La journée d’un fou, w: „Almanach du Mois”, kwiecień  r. Cyt. za Antologia, s. . 
533 Wspomnienia Juliusa Seligmanna poświęcone koncertowi Chopina w Glasgow, cyt. w: John Cuthberth 

Hadden, Chopin (Londyn, ), s. . Polski przekład z Antologia, s. . 
534 M. Chopin’s Concert, „Glasgow Herald” nr  z  września  r., s. . Polski przekład z Antologia, 

s. . 
535 Sontag, Choroba jako metafora, . 
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twórczą, czyli natchnieniem i geniuszem, a taki związek istniał już w czasach antycznych. 

Mimo tego, że Sokrates odróżniał szał pod wpływem boskiej siły od szaleństwa 

patologicznego (Fajdros, a), między nimi często stawiało się znak równości z powodu 

wspólnoty cech, mianowicie podnieconego stanu umysłowego, irracjonalności i braku 

kontroli nad sobą. Poza tym w języku greckim i łacinie nie ma różnicy lingwistycznej między 

natchnieniem a szaleństwem 536 , a może z tego powodu od starożytności wierzono, że 

człowieka natchnionego czy geniusza cechuje pewna „anormalność”. Według teorii 

humoralnej źródłem takiego wyjątkowego stanu umysłowego w ciele człowieka jest czarna 

żółć, czyli mélaina kholé w języku starogreckim, z której pochodzi słowa „melancholia”. 

Według Problemów (XXX, ) (Pseudo-)Arystotelesa mistyczni bohaterowie, filozofowie 

(w tym Sokrates i Platon) oraz większość poetów są melancholikami, a zarówno ich niezwykła 

zdolność jak i symptomy patologiczne wynikają z anormalnej ilości i temperatury (szczególnie 

gdy jest za wysoka) czarnej żółci537 . Odtąd znaleziono „naukowe” wyjaśnienie dla źródła 

natchnienia czy geniuszu, jednocześnie na stałe je wiążąc – w sposób bardziej czy mniej jawny 

– z anormalnym stanem psychicznym. Przekonanie o takim powiązaniu nie zniknęło 

w czasach nowożytnych, o czym świadczą liczne aforystyczne zdania figurujące w dziełach 

wielkich poetów (np. Szekspir), pisarzy (Diderot) i humanistów m.in. Roberta Burtona, 

autora traktatu Anatomy of Melancholy, który pisał, że „wszyscy poeci są obłąkani”538. Pod 

wpływem romantyzmu i rozwijającej się nauki psychiatrycznej współzależność między 

geniuszem a zaburzeniem psychicznym cieszyła się od XIX wieku niezwykle dużym 

zainteresowaniem539. 

Chopin – będąc „delikatnym piewcą melancholii i bólu” 540  – naturalnie stał się 

przedmiotem rozważań nad związkiem między geniuszem a zaburzeniem psychicznym. Na 

przykład zdaniem psychiatry Cesare’go Lombrosa (–) wielu chorobliwych geniuszy 

 
536 Murray, „Poetic Genius and its Classical Origins”, . 
537 Zob. całość tego tekstu przetłumaczonego w języku angielski w Raymond Kalibansky, Erwin Panofsky, 

i Fritz Saxl, Saturn and Melancholy (Nendeln: Kraus Reprint, ), –. 
538 All poets are mad. Robert Burton, =e Anatomy of Melancholy (London, ), t. , s. –. Cyt. za Neil 

Kessel, „Genius and Mental Disorder: A History of Ideas Concerning Their Conjunction”, w Genius. =e 
History of an Idea, red. Penelope Murray (Oxford: Basil Blackwell, ), s. . 

539 Zob. rozwój rozważań nad tym tematem od XVIII do XX wieku pod wpływem romantyzmu, darwinizmu, 
freudyzmu itd. w Kessel, Genius and Mental Disorder, op. cit., s. –. 

540 La Grande encyclopédiae, red. André Berthelot, Hartwig Derenbourg, François-Camille Dreyfus (Paris: H. 
Lamirault, –), s. . Cyt. za Antologia, s. . 
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jest muzykami dlatego, że „twórczość muzyczna jest najbardziej subiektywną manifestacją 

myśli, [czyli] taką, która jest najściślej związana z emocjami, a w porównaniu z inną 

jakąkolwiek [sztuką] wiąże się mniej z światem zewnętrznym; to powoduje, że istotne dla niej 

są żarliwe, lecz także wyczerpujące emocje [powiązane z] natchnieniem”541. Odwołując się do 

opisanej w autobiografii Sand historii „napadu” Chopina na Majorce, psychiatra pisał, że 

„w ostatnich latach życia Chopin ogarniała melancholia tak poważna, że zbliżała się do stanu 

obłędu”542. Oprócz tego zdarzenia z  roku, znany nam jest również incydent podczas 

koncertu w Anglii: zanim zaczął grać marsza żałobnego z Sonaty b-moll op.  Chopin widział 

„wyłaniające się z na wpół otwartego pudła fortepianu przeklęte widziała, które pewnego 

ponurego wieczoru ukazały […] się w Chartreuse” na Majorce, a z tego powodu musiał „wyjść 

na chwilę, żeby się opamiętać”543. 

Powszechnie uznano za fakt, że oprócz gruźlicy przez długi czas Chopin zmagał się 

z melancholią. W związku z tym „był więźniem swej niezasłużonej reputacji kompozytora 

dekadenckiego, zniewieściałego, i w oczach wielu pokoleń uchodził za wyniosłego piewcę 

romantycznych miękkości i chorobliwych boleści”, a poza tym został „przywłaszczony przez 

szczególną publiczność złożoną z dewotek i suchotników” 544 . O tym świadczą słowa 

Gottschalka („na scenę prześlizgnęła się blada, melancholiczna postać, stracony, smutny anioł 

– był to Chopin, poeta, bard Polski”545) i inne przytoczone teksty. Taki wizerunek Chopina 

opisuje także artykuł Sikorskiego: 

 

Duch ten zaglądający już i do pierwszych dzieł Szopena, czarujących czystością poglądu na 

świat Boży, a przenikających przecież tu i owdzie żałości głosem, zamienia się stopniowo 

w coraz głębsze szperanie, i zdobyczą jego bogaty, przechodzi przez wszystkie odcienia boleści: 

od smętności do rozpaczy, trapiącej się z ascetyczną rozkoszą pokutnika. Czy to 

doświadczenie, czy rozdział z rodziną i samotność wśród zgiełku, czy to cierpienia niszczącego 

 
541 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, =e Man of 
Genius, tłum. anonim (London: Walter Scott, ), s. . 

542 Chopin during the last years of his life was possessed by a melancholy which went as far as insanity. Ibid., 
s. . 

543 List Chopina do Solange Clésinger z  września  roku. Cyt. za Ryszard Przybylski, Cień jaskółki. Esej o 
myślach Chopina (Kraków: Wydawnictwo Znak, ), s. . 

544 Raoul Pugno, L’Âme de Chopin, op. cit., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
545 La musique, le piano et les pianistes, op. cit., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
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się organizmu, a może to wszystko razem; dość, że z dzieł Szopena widać stopniowe 

odłączenie się od świata, zamykanie się w sobie samym546. 

 

Oprócz słabości fizycznej, Sikorski wspomniał inne czynniki przyczyniające się do 

melancholijnej natury Chopina – jego bycie emigrantem czy wygnańcem. Możemy łatwo 

znaleźć w biografiach Chopina fragmenty opisujące wpływ upadku kraju i szczególnie porażki 

powstania listopadowego na polskiego geniusza, jego stan mentalny i muzykę. Znane są jego 

listy wysłane z Wiednia po wybuchu powstania, w którym wyrażał samotność i niepewność, 

oraz tak zwany „dziennik stuttgarcki”, w którym mocno odbijają się jego uczucia rozpaczy. 

Powszechnie wierzono, że muzyka polskiego kompozytora wyraża smutek zniewolonej 

ojczyzny, który stanowi o jej unikatowym pięknie, na przykład Liszt pisał: „Tak jak innemu 

wielkiemu poecie, Mickiewiczowi, jego [Chopina] rodakowi i przyjacielowi, muza ojczyzny 

dyktowała swoje melodie. Lamenty Polski użyczały jego muzyce jakiejś tajemniczej poezji, 

która dla tych wszystkich, którzy ją naprawdę czują, nie może być z niczym porównana”547. 

Zdaniem Sontag w XIX wieku „gruźlica stała się nową przyczyną wygnania, życia 

sprowadzającego się do ciągłych podróży”, a związany z nią indywidualizm był traktowany 

przez romantyków jako „pretekst, by odrzuciwszy burżuazyjne powinności, żyć wyłącznie dla 

swej sztuki”; jest to zatem „sposób wycofania się ze świata bez potrzeby wzięcia na siebie 

odpowiedzialności za ten akt”548. Wygnanie sugeruje również alienację, która od XVIII wieku 

„stała się zasadniczą charakterystyką schorzenia poety”549. Z powodu alienacji poeci, będąc 

wrażliwi i oderwani od życia pospolitego, stają się poètes maudits („poetami wyklętymi”, np. 

Charles Baudelaire), którym „z powodu ich wyższości zazdroszczą i nienawidzą 

społeczeństwo i jego władza, która obawia się powiedzianych przez nich prawd”550. 

Mimo tego, że Chopin prawie nigdy nie był spostrzegany jako poète maudit551, wygnanie 

 
546 Sikorski, „Wspomnienie Szopena”, –. 
547 „Revue et Gazette Musicale de Paris” VIII nr  z  maja  r., op. cit. s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
548 Sontag, Choroba jako metafora, –. 
549 Alienation came to be the primary characteristic of the poet’s condition. T. V. F. Brogan, „POET”, w =e 

New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J: 
Princeton University Press, ), . 

550 Envied and hated for their superior qualities by society and its rulers who fear the truths they tell. Alfred 
Garvin Engstrom, „POÈTE MAUDIT”, w =e New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, red. Alex 
Preminger i T. V. F. Brogan (Princeton, N.J: Princeton University Press, ), s. . 

551 Widziałem to tylko raz, czyli w eseju Michaela Stegemanna, którego zdaniem zamiast tytułu „poeta” lepiej 
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i alienacja od otoczenia rzeczywiście były głównymi motywami jego życia i stanu 

psychicznego. Po porażce powstania listopadowego, Chopin, który nie mógł – czy postanowił 

nie wrócić do ojczyzny, stał się wygnańcem nie tylko w sensie dosłownym, lecz także 

przenośnym: był na zawsze oderwany od bliskich i swojego środowiska, a zatem wygnany 

psychicznie z wszystkiego tego, co było dla niego drogie. Niezmierną samotność odczuwał po 

wybuchu powstania listopadowego, o czym świadczą zdania z jego listu do Jana 

Matuszyńskiego: „U was żyję. Umierałbym za Ciebie, za was. Czemuż ja tak dzisiaj 

opuszczony? Czy to tylko wy macie być razem w tak okropnej chwili”552. We innym liście do 

kolegi nazwał takie uczucie osierociałością: „Za mną grób, pode mną grób… tylko nade mną 

grobu brakowało. Ponura roiła mi się harmonia… czułem więcej niżeli kiedy osierociałość 

moją”553. Według Marii Janion i Marii Żmigrodzkiej sierocość jest przedstawiana w polskiej 

poezji romantycznej za pośrednictwem postaci sieroty, która ma symboliczny sens mówiący 

„o samotności, wyobcowaniu, o braku oparcia i zakorzenienia w życiu, o wyzuciu z wszelkich 

wartości, nieraz wręcz o niemożliwości istnienia w świecie” 554 . Oderwanie się od domu 

powoduje, że życie „tu i teraz” wydaje się obce i nieautentyczne, a prawdziwa egzystencja jest 

„możliwa tylko tam i wtedy”, co odzwierciedlało się u Chopina w jego sposobie 

przewartościowania pamięci o domu, przypisywania sobie łatwości „utrzymywania 

powierzchownych tylko związków z ludźmi” oraz w jego „braku rzeczywistego porozumienia 

z otoczeniem”555. Oprócz tego zauważalna jest także skłonność Chopina do oderwania się od 

rzeczywistości i zanurzania się we swoich wyobrażeniach. Na przykład w liście z Wiednia do 

Matuszyńskiego pisał: „Najweselej w moim pokoju rozprawiają twoi dawni koledzy […]. I ja 

się śmieję; śmieję się, a w duszy, właśnie kiedy to piszę, jakieś mię okropnie dręczy przeczucie. 

Zdaje mi się, że to sen, że to odurzenie, że ja u was, a to mi się śni, co słyszę; te głosy, do których 

 
nazwać Chopina poète maudit z powodu wyrażanego w jego muzyce spleen i ennui. Michael Stegemann, 
„Die beiden Gesichter der Nacht. Nocturne und Scherzo in der französischen Musik und Literatur von 
 bis ”, w Chopin Studies 5 (Warsaw: Frederick Chopin Society, ), s. . 

552 List do Jana Matuszyńskiego  stycznia  roku. Helman i Skowron, Korespondencja Fryderyka Chopina, 
t. , –, s. . 

553 List do Jana Matuszyńskiego  i  (?) grudnia  roku. Ibid., s. . 
554 Maria Janion i Maria Żmigrodzka, „Fryderyk Chopin wśród bohaterów egzystencji polskiego 

romantyzmu”, Rocznik chopinowski  (), s. . 
555 Ibid., s. –. 
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dusza moja nieprzyzwyczajona, żadnego innego wrażenia na mnie nie robią” 556 . Taki 

„symptom” był obecny nawet po dekadzie, o czym czytamy w liście Chopina do rodziny: 

„Jestem zawsze jedną nogą u was – drugą nogą w pokoju obok – gdzie Pani Domu pracuje – 

a wcale nie u siebie w ten moment – tylko, jak zwykle, w jakiejś dziwnej przestrzeni. – Są to 

zapewne owe espaces imaginaires” 557 . Według Ryszarda Przybylskiego takie „przestworze 

wyobraźni” było uważane w romantyzmie za „noc umysłu” i „świat ideału”, czyli sferę „prawdy 

artystycznej”558. 

Może częste przebywanie w tych przestrzeniach przyczyniało się do spostrzeganej 

w postaci Chopina i muzyce eteryczności, nieziemskości i anielskości559, czyli charakterów, 

które przyczyniły się do nadawania mu miana poety. Podobnie utrata domu i rozstanie 

z bliskimi, które powodowały u Chopina wielką boleść, uczyniły go wieszczem narodowym. 

Tak pisał Stanisław Przybyszewski: „I dlaczego, zapytamy, ten najistotniejszy ton narodu 

rozśpiewał się w duszy Szopena takim ciężkim żalem, takim cierpieniem, taką przejmującą 

grozą bólu i smutku? Ot – właśnie dlatego, że nikt […] nie był tak narodowym i tak naszym 

jak on”560 . Ciekawą interpretację związku między chorobliwością muzyki Chopina a jego 

symboliczną rolą dla rodaków odnajdujemy w artykule ( r.) Władysława Bogusławskiego, 

który zadał pytania: dlaczego uznano akurat Chopina a nie innych (np. Mendelssohna czy 

Schumanna) za poetę chorego? Potem w tekście toczy wyimaginowany dialog z „Europą”, 

która grając różne utwory polskiego kompozytora dziwi się ich chorobliwości i dziwaczności. 

Na końcu Europa 

 

mówi: „Ten Szopen jest chory, muzyka jego rozstraja nerwy”. 

I może ma słuszność! 

Są pewne tematy, których powtarzanie ustawiczne w chaotycznej à la Wagner symfonii 

europejskiego życia, drażni cywilizowane uszy, rade ogłuchnąć na głosy wielkich zbiorowych 

cierpień; są pewne ballady, które myślom wytrzeźwionym z romantyzmu wydają się 

przestarzałą poezją… Są duchy uparcie błąkające się wśród białego dnia, pozytywnej, 

 
556 List do Jana Matuszyńskiego z pierwszej połowy stycznia  roku. Helman i Skowron, Korespondencja 

Fryderyka Chopina, t. , op. cit., s. . 
557 List do rodziny – lipca  roku. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., t. , s. . 
558 Przybylski, Cień jaskółki, op. cit., s. . 
559 Janion i Żmigrodzka, „Fryderyk Chopin wśród bohaterów”, op. cit., s. . 
560 Przybyszewski, Szopen a naród, op. cit., s. . 

149:91460



 

  

niewierzącej w zagrobowe życia kultury. 

I dlatego szepczą do siebie, że Szopen to „chory poeta” ci, którym się zdaje, że ducha można 

zamknąć na zamek, jak dźwięki w fortepianie, którzy nie wiedzą, że są „choroby” 

podtrzymujące życie społeczeństw i że dzięki takiej chorobie rodacy Szopena rozumieją 

w nim poezję boleści, niezrozumiałą dziś dla dyletantki Europy561. 

 

Chopin jest więc poetą chorym, ale jego „choroba” jest czymś dobrym, choć zrozumiałym 

tylko dla jego rodaków. U niego bowiem – zdaniem Ignacego Paderewskiego – „się objawia 

cała […] zbiorowa dusza” Polaków, ponieważ podczas żegnaniu kraju wywiózł genius patriae, 

czyli ducha ziemi ojczystej 562 . W odmienny sposób rozpatrywał Zygmunt Noskowski 

znaczenie bolesnego charakteru muzyki Chopina, rozumiejąc je jako symbol bólu całej 

ludzkości: 

 

W owym to czasie, w okresie najbujniejszej działalności Beethovena urodził się Chopin i od 

samego początku artyzm jego, mimo wyjątkowej jego indywidualności, wszedł na tęż samą 

drogę [realizacji zasady „sztuka dla ludzkości”]563 i kroczył szlakami mistrza niemieckiego, 

gdyż muzyk nasz stał się tłumaczem uczuć i tajników duszy ludzkiej ból swój własny w bólu 

ogólnym utopił i dlatego z biegiem czasu dzieła jego stały się własnością świata całego. Chopin, 

obdarzony niezmierną wrażliwością, przy swym subtelnym organizmie unosił się swobodnie 

w sery idealne, nadziemskie, obcować się zdawał z duchami i w ich krainie czerpał 

niezrównane myśli i natchnienia. Lecz nie zapomniał przy tym, iż był dziecięciem ziemi, 

pamiętał, że wyszedł ze społeczeństwa, którego uczucia opiewać mógł z łatwością, leżało to 

bowiem w jego wrodzonym usposobieniu i było wypływem tego wszystkie, co w dzieciństwie 

przeżył, na co patrzał okiem prawdziwego poety […]564. 

 

Natomiast dla innych chorobliwy charakter postaci i muzyki Chopina ściśle wiąże się 

z cechami jego twórczości, które często uważane są za defekty, np. jego ograniczenie się do 

gatunków o małym rozmiarze. Na przykład zdaniem Antona Rubinsteina „być może jego 

[Chopina] nerwowa natura odczuwała potrzebę natychmiastowej wypowiedzi, pod silnym 

 
561 Władysław Bogusławski, Szopen, „Tygodnik Ilustrowany” nr  z  marca  r., s. . Cyt. za Antologia, 

s. . 
562 Ignacy Paderewski, Chopin (Warszawa: Stowarzyszenie Bibliotekarzy Polskich, ), –. 
563 Nawiasy dodane w Antologii. 
564 Noskowski, Istota utworów Chopina, op. cit. Cyt. za Antologia, s. . 
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wpływem chwili, w krótkich, treściwych formach, uświadamiając sobie całą trudność 

zachowania nastroju w czasie powolnego tworzenia utworu o dużej formie”565. A czytamy 

w przytoczonym artykule Chopin a poet and a Pole: „Jego oddech był tak samo krótki 

w muzyce, jak w fizycznym ciele, albowiem przez ponad dwadzieścia lat trawiony był przez 

gruźlicę. Bez wątpienia ta straszna choroba miała wielki wpływ na rozwój jego talentu, choć 

odbicie tego ciągłego zmagania z życiem w jego muzyce stanowiło i dla wielu ciągle stanowi 

bodaj jej największą zaletę”566. Oprócz tego chorobliwością charakteryzuje się także – jak 

stwierdzili niektórzy komentatorzy – późny styl Chopina. Uważano, że trapiony pogarszającą 

się chorobą twórca Poloneza-fantazji stopniowo wyczerpał swą płodność twórczą, a z tego 

wynika nienaturalny wymuszony charakter późnych dzieł. O tym czytamy w biografii 

autorstwa Liszta: 

 

Stopniowo zaczęły zdradzać chorobliwe przeczulenie, które osiągnąwszy stadium krańcowej 

drażliwości, wywołało ową udrękę i kłębienie się myśli, jakie obserwujemy w ostatnich jego 

pracach. […] Melodia staje się burzliwa, wrażliwość nerwowa i pełna niepokoju powoduje 

uporczywe powtarzanie i przetwarzanie motywów z zaciekłą zawziętością, przypominającą 

widok męczarni spowodowanych przez chorobę duszy lub ciała, na które jedynym 

lekarstwem jest śmierć. Chopin był w szponach takiej właśnie choroby; wzmagając się z roku 

na rok, zabrała go wcześnie z tego świata567. 

 

Przekonanie, że Chopin znosił znaczące cierpienia spowodowane chorobami (czy to 

prawdziwymi, czy wyimaginowanymi przez innych) i w związku z tym jego muzyka wyraża 

szczególnie głęboki smutek, należy traktować jako mit. Z jednej strony ten mit nadaje muzyce 

polskiego kompozytora romantyczny charakter i może sprzyjał jej popularyzacji, a z drugiej 

przyczyniał się jednak do jej banalizacji oraz degradacji jej wartości. Mit ten uwypukla zatem 

zarazem dwie strony wizerunku Chopina – stronę genialną i twórczą oraz stronę wrażliwą, 

bolesną i melancholijną. Określenie „Chopin-poeta” jest łącznikiem między tymi dwoma 

aspektami, zachowując swoje dosłowne znaczenie przez wieki, ale zyskując dodatkowe 

konotacje w historii recepcji: Chopin jest poetą – natchnionym i jednocześnie chorobliwym. 

 
565 Cyt. za Antologia, s. . 
566 Chopin a poet and a Pole, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
567 Liszt, Fryderyk Chopin, –. 
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*** 

Historia dziewiętnastowiecznej recepcji postaci i twórczości Chopina częściowo rozwijała się 

na podstawie toposu „Chopin jako poeta” i jego „muzyka jako poezja”. W niniejszym rozdziale 

widzieliśmy jednak, że pomimo niezmienności przydomków czy tekstów dzieł, cały czas 

zmieniały się wynikające z nich interpretacje postaci i twórczości polskiego kompozytora. 

Taka sama cecha muzyczna i ten sam przydomek kompozytora mogą nawet prowadzić do 

zupełnie przeciwnych interpretacji. Równoczesne bycie Chopina poetą natchnionym 

i chorobliwym oraz równoczesne bycie jego twórczości muzyką wysublimowaną i trywialną 

prawdopodobnie stanowią istotne elementy kategorii poetyczności i poezji muzycznej, czyli 

jej wieloaspektowość i wieloznaczność. Poezja muzyczna Chopina umożliwia i toleruje 

różnorodne interpretacje, nawet te nie do końca właściwe, a dzięki swej wieloznaczności może 

zawsze być odporna na jednoznaczne odczytania i otwierać nowe możliwości interpretacji. 

Od drugiej połowy XIX wieku te „nowe możliwości” dla twórczości Chopina były 

eksplorowane i rozwijane w krajach wschodnioazjatyckich, które przejęły pojęcia „Chopin-

poeta” i „poetyczna muzyka Chopina”, ale interpretowały je w inny sposób, nadawały im nowe 

znaczenia i tym samym wzbogacały ich treść. Tymi zagadnieniami zajmę się w kolejnych 

dwóch rozdziałach. 
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  

Poeta fortepianu w Azji Wschodniej 
 

 

 

 

Muzyka europejska pojawiała się w Azji Wschodniej już w XVII wieku, chociaż jej 

rozpowszechnianie – przede wszystkim przez misjonarzy – było dość ograniczone. Wówczas 

bowiem nie było w krajach wschodnioazjatyckich woli systematycznego wprowadzania 

kultury zachodniej. Dopiero w drugiej połowie XIX wieku, gdy w Japonii podjęto 

wszechstronną reformę polityczno-kulturową, czyli westernizację/modernizację, Azjaci 

stopniowo rozpoczynali słuchać muzyki europejskiej i przyzwyczajali się do niej. Można 

przypuszczać, że twórczość Chopina zaczynała rozbrzmiewać w Azji Wschodniej 

najprawdopodobniej dopiero po śmierci kompozytora, mimo tego, że nie można wykluczać 

możliwości wyjątkowych przypadków, w których za życia kompozytora była wykonywana 

w Oriencie na fortepianie albo w formie aranżacji na inny, bardziej niż fortepian przenośny 

instrument. Natomiast samo wykonanie utworów Chopina nie stanowi o początku historii 

ich recepcji. Nie wiadomo bowiem, kim byli słuchacze, jakie było ich wrażenie w kontakcie 

z tą muzyką. Dokumentacji tego typu informacji na początku odbioru muzyki europejskiej 

w krajach wschodnioazjatyckich jest mało, co przyczynia się do trudności prowadzenia badań 

nad najwcześniejszą historią recepcji muzyki europejskiej w Azji Wschodniej, zwłaszcza wtedy, 

kiedy chcemy skupić się na recepcji postaci i muzyki konkretnego kompozytora. Na szczęście 

w drugiej połowie XIX wieku Chopina był jednym z najbardziej znanych i popularnych 

kompozytorów w Europie, a zatem można się domyślać, że polski kompozytor i jego 

twórczość prawdopodobnie figurowały już w repertuarze muzycznym oraz artykułach 

i książkach o muzyce europejskiej (szczególnie fortepianowej), które Azjaci wprowadzali po 

raz pierwszy w swoich krajach. 

Chciałbym tutaj zwrócić uwagę na dwa punkty ważne dla naszych rozważań. Po pierwsze, 

recepcję muzyki Chopina w Azji Wschodniej należy rozumieć jako fragment procesu recepcji 
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muzyki europejskiej, która z kolei należy do części recepcji kultury zachodniej szeroko 

rozumianej. W związku z tym ogólne wrażenie Azjatów o krajach zachodnich wywierało 

(i nadal wywiera) wpływ na ich odbiór muzyki polskiego kompozytora. Od XIX wieku Azjaci 

zaczynali uznawać kulturę zachodnią za bardziej nowoczesną i nawet aksjologicznie lepszą 

w porównaniu z własną kulturą tradycyjną, co wynikało prawdopodobnie ze spuścizny 

kolonializmu i inwazji krajów zachodnich. Mianowicie w XIX wieku Chiny i Japonia były po 

kolei pokonywane przez państwa zachodnie, co wraz z potężną armią i najnowszą technologią 

mogło się przyczyniać do przekonania Azjatów o wyższości kultury Europejczyków 

i Amerykanów oraz konieczności przeprowadzenia u siebie modernizacji, będącej 

w rzeczywistości westernizacją. „Wyższość kultury zachodniej” dotyczy nie tylko aspektu 

materialnego, lecz także kulturowego. Stąd pochodziło przekonanie, że kultura europejska 

jest bardziej „wytworna i szlachetna” niż „przestarzała i pospolita” kultura azjatycka, a trzeba 

było zastąpić tę drugą tą pierwszą. Takie przekonanie przejawia się np. w reformie kulturowej 

i naukowej tzw. Ruchu Nowej Kultury w Chinach w drugiej dekadzie XX wieku568. Jeżeli 

chodzi o muzykę, w okresie panowania japońskiego na Tajwanie Japończycy używali muzyki 

europejskiej jako narzędzia do „cywilizowania” Tajwańczyków. W drugiej połowie XX wieku 

w tajwańskich podręcznikach do muzyki używano europejskiej pięciolinii jako 

standardowego zapisu, a muzyka europejska (szczególnie artystyczna) zajmowała znaczną 

część materiałów dydaktycznych. Zachwyt nad kulturą zachodnią i kompleks niższości 

prawdopodobnie nadal istnieją w podświadomości wielu Azjatów569. 

Inny punkt dotyczy sposobów odbierania postaci i muzyki Chopina w krajach 

azjatyckich. Aby zapoznać się z Chopinem, Azjaci mogli albo słuchać jego muzyki, albo czytać 

o nim artykuły i książki. Trudno stwierdzić, który z tych dwóch środków był dostępniejszy na 

początku historycznego procesu recepcji. Słuchanie muzyki europejskiej wymagało bowiem 

instrumentów i partytur importowanych zza granicy, wykonawców i odpowiedniej 

 
568 Zob. Ying-Shih Yü, „O nowym początku chińskich badań humanistycznych*”, w Intelektualiści i walor 

kultury chińskiej, idem (Taipei: China Times Publishing, ), s. s–. 
569 O tym świadczy prawdopodobnie wypowiedź japońskich laureatów na VIII Konkursie Wieniawskiego: 

„My wiemy, że jeżeli Azjata chce coś znaczyć w Europie, musi dwa razy więcej pracować. Ćwiczyliśmy więc 
dwa razy więcej niż Europejczycy i dwa razy więcej słuchaliśmy europejskiej muzyki”. Ewa Kofin, „Muzyka 
Chopina w perspektywie transkulturacji. Refleksje nad fenomenem osiągnięć chopinistów z Dalekiego 
Wschodu”, w Chopin w kulturze polskiej, red. Maciej Gołąb (Wrocław: Wydawnictwo Uniwersytetu 
Wrocławskiego, ), s. . 
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przestrzeni, a do czytania potrzebne były przekłady książek zagranicznych autorów oraz – 

później – dzieła rodzimych pisarzy i krytyków muzycznych, którzy zyskali wiedzę albo 

podczas studiów za granicą, albo poprzez lektury prac obcojęzycznych. Nie ma jednak 

wątpliwości, jak twierdzi Tada Junichi w swoich badaniach nad recepcji muzyki i postaci 

Chopina w Japonii570 , że wrażenie o muzyce podczas jej słuchania musi korespondować 

(przynajmniej częściowo) z informacjami o niej zdobytymi z tekstów słownych. Na przykład, 

jeżeli słuchacze przeczytali wcześniej w książce, że muzyka Chopina jest sentymentalna, to 

naturalną koleją rzeczy na koncercie spodziewali się, że będą słuchali utworów Chopina 

o takim charakterze. Jeżeli jednak wykonywany był np. Polonez As-dur op. , albo wrażenie 

o sentymentalności muzyki Chopina zostałoby odrzucone, albo słuchacze twierdziliby, że ten 

utwór nie jest do końca chopinowski, albo zgodzili się z faktem, iż to jest inny styl muzyczny 

polskiego kompozytora. Podobnie jest w sytuacji odwrotnej, gdy słuchacze najpierw doznają 

wrażeń słuchowych, a dopiero potem zapoznają się z informacjami z książek. W ciągu takiego 

procesu odwrotnego niektóre cechy i właściwości muzyki Chopina zostają wyobrażeniowo 

wyeliminowane, a inne pozostają i stanowią zespół ogólnych wrażeń o twórczości 

kompozytora. Taki mechanizm jest podobny do omawianego w drugim rozdziale faktu, że 

znaczenie gatunkowe wynika z wzajemnego oddziaływania nazwy i treści utworu. 

Chociaż podobny tok zapewne zdarzał się także w Europie, w przypadku Azji 

Wschodniej jest to o tyle problematyczne, że informacje o postaci i muzyce Chopina jako 

wyniki ich recepcji na Zachodzie musiały najpierw zostać przetłumaczone na języki azjatyckie. 

W procesie tłumaczenia przekładane zostaje czasem tylko powierzchowne znaczenie słów, 

a nie ich bogatsze, ukryte podteksty. Właśnie taki przypadek stanowią słowa „poeta” 

i „poetyczny”, które – jak widzieliśmy w poprzednim rozdziale – posiadają niezwykle bogate 

konotacje w kontekście recepcji muzyki i postaci Chopina. Natomiast kiedy np. słowo „poeta” 

zostało przetłumaczone na mandaryński albo japoński, czytelnicy widzą tylko znaki 詩人 

(shiren albo shijin), czyli „poeta”, ale bez wszystkich konotacji, z którymi kojarzyli 

Europejczycy czytający to słowo. Azjaci mieliby na myśli nie tyle europejskiego poetę 

romantycznego, lecz własnego, azjatyckiego poetę wraz z wszystkimi związanymi z nim 

 
570 Junichi Tada, Japończycy i Chopin: Muzyka fortepianowa w japońskiem okreśie wprowadzenia muzyki 

europejskiej* (Tokyo: ARTES Publishing, ), s. . 
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skojarzeniami. Zatem trzeba się poważnie zastanowić nad taką oto możliwością, że kiedy 

Azjaci „dosłownie” przyjmowali z Zachodu pojęcia „Chopin-poeta” i „poetyczna muzyka 

Chopina”, przedefiniowali ich znaczenie i na tej podstawie tworzyli nowy, azjatycki obraz 

poety fortepianu i nawet inny sposób doświadczania i rozumienia poetyczności w twórczości 

kompozytora571. 

Zamiast pokazania całej historii recepcji postaci i muzyki Chopina w Azji Wschodniej, 

w niniejszym rozdziale zamierzam skupić się w Tajwanie i wpływie tradycyjnej kultury 

chińskiej na odbiór kompozytora jako poety fortepianu w tym kraju. Będę też krótko omawiał 

historię recepcji postaci i muzyki Chopina w Japonii i w Chinach w pierwszej połowie XX 

wieku, żebyśmy mogli mieć pełniejszy obraz i porównać go z sytuacją w Tajwanie. Jako 

kontrast do wyników odbioru twórczości Chopina z punktu widzenia tradycyjnej kultury 

chińskiej w kraju wyspiarskim, przedstawiona zostanie recepcja polskiego kompozytora w 

Chińskiej Republice Ludowej pod wpływem chińskiego marksizmu i nacjonalizmu. 

 

 

.. J  C (  ) 

 

Zanim zacznę omawiać recepcję muzyki i postaci Chopina jako poety fortepianu w Tajwanie, 

trzeba najpierw zwięźle przedstawić ogólny stan recepcji twórczości kompozytora w Japonii i 

w Chinach. Historia Tajwanu jest bowiem ściśle związana z historią tych dwóch krajów: 

Tajwan był pod wpływem tradycyjnej kultury chińskiej od końca XVII wieku do schyłku XIX 

wieku, kiedy rządziła wyspą chińska dynastia Qing, a od  do  roku wyspa stała się 

kolonią Japonii. Później, po drugiej wojnie światowej, rząd Republiki Chińskiej przeniósł się 

z kontynentu na Tajwan i wprowadził na wyspie ponowną sinizację. Wszystkie te czynniki 

wywierają ogromny wpływ na recepcję muzyki i postaci Chopina w tym małym państwie 

wyspiarskim. 

 

 

 
571 O tym zjawisku omawiam zwięźle 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”, =e Chopin Review, 
nr  (), s. . 
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4.1.1. Japonia 

W połowie XIX wieku pod groźbą sił militarnych Stanów Zjednoczonych, Szogunat 

Tokugawów był zmuszony do otwierania kraju, który od XVII wieku był prawie całkowicie 

zamknięty dla obcokrajowców. Nie mogąc stawiać oporu przed ruchem procesarskim w kraju, 

ostatni szogun Tokugawa Yoshinobu oddał władzę cesarzowi Meiji. Na skutek tego w  

roku rozpoczął się okres Meiji, podczas którego zaczęto systematycznie wprowadzać w Japonii 

kulturę i naukę europejską oraz nieliczne reformy w celu przetransformowania krainy 

kwitnącej wiśni w nowoczesne państwo. Właśnie w tych czasach Japończycy zaczynali 

zapoznawać się z muzyką europejską, w tym z twórczością Chopina. W  roku założono 

Ośrodek Badań nad Muzyką (Ongaku Torishirabegakari), czyli późniejszą Tokijską Szkołę 

Muzyczną (Tōkyō Ongaku Gakkō, od  roku) i dzisiejszą Uczelnię muzyczną na Tokijskim 

Uniwersytecie Sztuki (od  roku). W programie pierwszego ceremonialnego koncertu 

ukończenia studiów przez studentów w  roku znajduje się nieokreślony polonez Chopina 

zagrany na fortepianie (prawdopodobnie jest to Polonez A-dur op.  nr 572), co można uznać 

za najwcześniejsze udokumentowanie publicznej prezentacji twórczości polskiego 

kompozytora w Japonii573. 

Według wyników badań Tada Junichi nad recepcji muzyki Chopina, w okresie Meiji 

(–) utwory Chopina zostały wykonane  razy (wykluczone są przypadki, 

w których gatunek wykonanego utworu nie jest jasny). Do najczęściej wykonywanych 

gatunków należały impromptu ( razy), walce ( razy), etiudy ( razy), nokturny ( razy) 

itd., a najczęściej granym konkretnym utworem było Fantaisie-Impromptu ( razy). Fakt, że 

od  roku twórczość Chopina była coraz częściej wykonywana, był związany z szybkim 

zwiększeniem liczby wprowadzonych od  roku partytur utworów polskiego 

kompozytora do repertuaru Tokijskiej Szkoły Muzycznej 574 . Wśród pianistów japońskich 

z tego okresu, Sawada Ryūkichi (–)575, absolwent Tokijskiej Szkoły Muzycznej, był 

znany z wykonań muzyki Chopina.  lutego  roku odbył się jego recital fortepianowy 

 
572 Tada, Japończycy i Chopin, op. cit., s. –. 
573 Ibid., s. . 
574 Ibid., s. –. 
575 Zob. biografię tego pianisty: Tada Junichi, Sawada Ryūkichi. Pierwsze japońskie wykonania muzyki 

Chopina* (Tokyo: Shunjusha, ). 
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pod tytułem Chopin Abend, którego program zawiera wyłącznie muzykę tego kompozytora576, 

a który był także pierwszym recitalem w ogóle w Japonii. Skojarzenie osoby Sawada 

z Chopinem było tak silne, że w tekście pt. Notatki o chopinowskich wrażeniach [muzycznych] 

opublikowanym w  roku w specjalnym tomie czasopisma Koło muzyczne z okazji 

stuletniej rocznicy urodzin Chopina pisano: 

 

Skojarzony bezpośrednio z nazwiskiem Chopina jest Sawada Ryūkichi z naszego 

[japońskiego] koła muzycznego. To nie oznacza, że jego osobowość jest podobna do Chopina, 

albo że jego twórczość ma wspólny mianownik z nim [Chopinem, muzyką Chopina]. Jego 

typ maniery wykonawczej odpowiada bowiem bardzo jego [Chopina] utworom. Lata temu, 

kiedy słuchałem wykonania Valse brillante [op. 18?], [Sawada] jeszcze nie wzbudzał wielkiego 

zainteresowania, a jednak wtedy, gdy zaczynałem słuchać Impromptu fantastique [sic!] 

dogłębnie doświadczałem całkowitego zjednoczenia [wykonania pianisty z muzyką 

kompozytora]. W tym momencie pomyślałem, że w naszym kole muzycznym jest on jedyną 

osobą, która rozumie Chopina577. 

 

Charakter pianistyki Sawada Ryūkichi i jego stosunek do muzyki Chopina zostały opisane 

w recenzji z jego wykonania Walca Es-dur op.  () oraz Fantaisie-Impromptu (): 

 

Delikatną nerwowość właściwą kompozycjom współczesnego mistrza [Chopina] muzyki 

można usłyszeć po raz pierwszy [w Japonii] u tego właśnie wykonawcy. Czasem nawet 

w wykonaniu przez kobiety utworów tego kompozytora, nie słychać tego, co jest w grze 

Sawada. [Gra na] fortepianie tego człowieka okazuje się odpowiednią dla tak nieskończenie 

delikatnej muzyki578. 

 
576 Na programie znajdowały się po kolei: Walc Des-dur op.  nr , Impromptu As-dur op. , Preludium Des-

dur op.  nr , Polonez A-dur op.  nr , Scherzo b-moll op. , Nokturn Des-dur op.  nr , ponownie 
Walc Des-dur op.  nr , Ballada As-dur op. , Nokturn H-dur op.  nr , Fantaisie-Impromptu op. , 
ponownie Nokturn Des-dur op.  nr . Zob. Ibid., s. . 

577 !"#$%&'()*+,'-./0%1+2345%6789:;0<=>?%1+@%AB3!"#$'C*D0=
>?EF:GHI+JK@%LM3N=OPQRST*D0=>?%:GH)<KU@%VWXYZ3N%LM=[
0\I]^T*D0_`:;0<abcdefH0ghijk Valse brillante %VW'lTK=m1+)JUnH0op
Rq1H_(KrstG+du.vp4jk Impromptu fantastiquek RwI'xy:z1{'|}H0~�RFÄÅ
K%:;(K<~Ç'z12345'É)*!"#$RÑ/0G%+Ö@;0%ÜU=J:á(K< Saburō 
Tsukushi, „Notatki z chopinowskich wrażeń [muzycznych]*”, Koło muzyczne. Tom ku pamięci urodzin 
Chopina , nr  (), s. . Dostęp do tego czasopisma zawdzięczam Tada Junichi. 

578 àâ4ä%LãUr'åçéèêHëíìHî1ï%ñóRÅ*òô*w_0ö%:+õOGÇ'ïLó%ãRú0
367@%ùs'û/0=w_sKG%:1H)<ï%ü% ¡¢1+t£J:G;%\¤H¥ôåçéèêHã3\)
\¤%:;0<k Choroku [¦§], „Recenzja koncertu imperialnego*” [¨©ª4«4¬], Nowa Gazeta 
Muzyczna [ª4­®] , nr  (), s. . Cyt. za Tada, Japończycy i Chopin, op. cit., s. . 
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Kiedy zaczynał grać Fantaisie-Impromptu autorstwa Chopina, [a było] to zapewne apogeum 

tego wieczou, widziałem jakby samego poddającego się niewysłowionej melancholii Chopina, 

a oprócz tego niuanse kolorystyczne każdego powtórzenia motywu w niskim rejestrze były 

naprawdę pełne niewyrażalnej subtelności579. 

 

Wykonanie Sawada Ryūkichi uznano za najbardziej chopinowskie prawdopodobnie 

dlatego, że doskonale przedstawiało ono delikatność i melancholijność muzyki kompozytora. 

Było ono „kobiece” w porównaniu z „męskim” i pompatycznym wykonaniem muzyki 

Beethovena pianistki Kuno Hisa580. „Delikatność”, „nerwowość”, „melancholia” i „kobiecość” 

są właśnie słowami kluczowymi do wyobrażeń o Chopinie i jego muzyki przedstawionych 

w japońskich recenzjach581. Zdaniem Tada Junichi takie wrażenie o muzyce i postaci Chopina 

zdobyte w trakcie słuchania jego utworów i odzwierciedlone w recenzji było zgodne z opisami 

polskiego kompozytora w japońskich czasopismach. Artykuły z tych czasopism z kolei zostały 

napisane na podstawie prac autorów zachodnich, m.in. Liszta, Hunekera, Karasowskiego 

i Barbedette582. Można też domniemywać, iż pojęcia „Chopin-poeta” i „poetyczna muzyka 

Chopina” też zostawały wprowadzane do Japonii za pośrednictwem tych biografii. 

Najwcześniejsza japońska wzmianka o poetyczności muzyki Chopina, jaką znalazłem, 

znajduje się w „Nowej Gazecie Muzycznej” z  roku: 

 

Chopin, podobnie jak Heine w języku [poezji], miał prawdziwie rzadki talent poetyczny. 

Dlatego w kompozycji bardzo swobodnie używał najbardziej wyra%nowane dźwięki. Oprócz 

tego, nie będąc ograniczony przez wcześniejszą tradycję, wszędzie wyrażał pomysł [muzyczny] 

w swobodnych melodiach, a jeszcze czynił formę [utworów tak] klarowną, że nie można 

znaleźć [w niej] elementów zakłócających [porządek]583. 

 
579 !"#$%Ldu.vp4j%VW'¯(*1+°T±²%³´:+G%=1Hmµ¶'·¸0!"#$¹%üRº0

áÄ3;(K%ÜH`»+¼½è¾R¿ªÀ:ÁÂ/;KÃ%ÄÅ)1+}'ÆÇ%ÈF'És*ÊK< Mutou [Ë
Ì], „Koło muzyczne naruszane przez obcych*” [Çü'ÍÎ¸`sK0ÏÐ], Literatura imperialna [¨©Ñ
Ò] , nr  (), s. . Cyt. za Tada, Japończycy i Chopin, op. cit., s. . 

580 Tada Junichi dodał, że przymiotnik „męski” nie występował w recenzji o wykonaniu twórczości 
Beethovena Sawada Ryūkichi. Tada, Japończycy i Chopin, op. cit., s. . 

581 Ibid., s. –. 
582 Ibid., s. –. 
583 !"#$1ÆÓ'Ér0ÔèÕ%ÖI×'ØÙ%ÚÛRSTKÃm<ÜsÝù%Lã1ÞIßà'T*ªRá?0â[

0ãä+å?0'æ'çè'éê¸`0öâHI+ëì'ù%.RãíH0ªî%ï'ðñT*+ò3Góôõ%ö
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Później we wspomnianym czasopiśmie opublikowanym w  roku z okazji stuletniej 

rocznicy urodzin Chopina, opisy wiążące kompozytora z poezją pojawiają się trzykrotnie 

w różnych artykułach. Czytamy tam: 

 

Teraz tu [George Sand] spotkała Chopina i uważała, że jego poetyczna [delikatna, spokojna] 

natura oraz niepowstrzymany, nieokiełznany talent [kompozytorsko-pianistyczny] 

odpowiadają własnym potrzebom584. 

 

Pozycja artystyczna Chopina jako pianisty i kompozytora jest [w historii muzyki] 

rozpoczynaniem się nowej epoki w formie muzyki całkowicie oryginalnej. Jest on mistrzem 

muzycznym pełnym poetycznych uczuć, i podobnie jak mistrz poetycki Heine w języku 

[poezji] wyrażał dźwiękami swoją wewnętrzność w sposób bardzo swobodny i śmiały […]585. 

 

Nie tylko jego wrodzona wrażliwość i poetyczna kontemplacja, lecz bogaty odcień i subtelna 

technika [pianistyczna] wywierają wrażenie prawdziwego spokoju w momencie słuchania 

[jego muzyki]586. 

 

Praktyka źródłowego posiłkowania się pracami muzykograficznymi z Europy była 

aktualna także w okresie Taishō (–) i wywierała wpływ na recepcję postaci i muzyki 

Chopina, a wyobrażenie o kompozytorze jako poecie było wówczas coraz bardziej 

powszechne. Na przykład japoński muzykolog Tanabe Hisao pisał w  roku: 

 

Wśród nich [dzieł Chopina] oprócz nokturnu znana jest muzyka taneczna [czyli] mazurek, 

polonez i walc […]. Przez długi czas był on [Chopin] chory i głęboko martwił się swoją upadłą 

 
ò=T*æ'÷0öG%;0Røù0âú1»<k Tenchō Andō, „Urok muzyki Chopina*”, Nowa gazeta 
muzyczna , nr  (), s. .k

584 û£ö'!ü#$=«T+Ú'CK0¹%ýì=+þÿ»yÝúJ!0¹%"ú=3+ã#%$%=&G'/0G%;0
RøôK< Suiteki Naitō, „Chopin widziany w biografii*”, Koło muzyczne. Tom ku pamięci urodzin Chopina 
, nr  (), s. . Dziękuję Jakubowi Zamorskiemu za pomoc w tłumaczeniu tego zdania. 

585 ()Wó=T**KLã+=T*%!"#$%,-X./10I12X:;(*ª4%ô3'­Ç4R2ôK%:
;0+N1ÞGÚXo5'6yU4ä:;(*ÆÓ'Ér0ÚäÔèÕ%ÖIª7R8*9Uãí'n:'ã#%
;<X=>R?@TKk ABC< Redakcja [czasopisma Koła muzycznego], „Chronologiczna lista kompozycji 
Chopina*”, Koło muzyczne. Tom ku pamięci urodzin Chopina , nr  (), s. . 

586 NDS%oEA=ÚXF.=3+¹%íGRHT*D0Ý_Ã:HI+¹%H6H0ÄÅ=IJH0"ß=1+w)
*D0KL×M'N'!"#$TKoORP(*I0< Podkreślenie z oryginału. Tsukushi, „Notatki 
z chopinowskich wrażeń [muzycznych]*”, s. . Dziękuję Jakubowi Zamorskiemu za pomoc w 
tłumaczeniu tego zdania. 
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ojczyzną – Polską. Z tego powodu taki [melancholijny] charakter przejawia się wyraźnie w 

jego muzyce. Jednak jego melodia jest niezwykle ładna i posiada zachwycający czar. Tak 

dżentelmeński, łagodny, a oprócz tego pełen geniuszu poetycznego. W związku z tym, jeżeli 

chodzi o muzykę fortepianową, [twórczość Chopina] posiada największą moc przyciągającą 

[wiele] osób na całym świecie. Chociaż jego kompozycje nie posiadają tytułów 

[programowych], mają w większym lub mniejszym stopniu charakter muzyki programowej587. 

 

Krytyk Ōtaguro Motoo pisał w swojej książce o kompozytorach europejskich wydanej w tym 

samym roku: 

 

Chopin jest poetą fortepianu. Cała jego muzyka jest jego poezją, a jednocześnie 

odzwierciedleniem jego [psychiki]. W [nurcie tej] muzyki pływają emocje w ich oryginalnej 

postaci, które są łagodne, marzycielskie, a też pełne pewnego rodzaju delikatnego sentymentu, 

delikatne a jednocześnie wyraziste. Chociaż jako Polak wyrażający silną troskę o swoją 

ojczyznę czasem tworzył utwory o intensywnej mocy ekscytacji, jego prawdziwe oblicze 

można widzieć w dziełach romantycznych i uczuciowych. Moim zdaniem, francuskie 

określenie „smutny i piękny” (triste et beau), dobrze przedstawia charakter muzyki Chopina. 

[…] Chopin był w rzeczywistości osobą podobną do swojej muzyki. W jego muzyce nie czuje 

się żadnej ordynarności lub barbarzyństwa. 

Oprócz tego w większości jego dzieł znajdują się uczucia, które można opisać przymiotnikami, 

takimi jak: „smutny”, „romantyczny”, „liryczny”, „mocny”, „dramatyczny”, „fantastyczny”, 

„zadumany”, „łagodny”, „marzycielski”, „znakomity”, „wielki”, „prosty”, „melancholijny”. 

Rubinstein kiedyś powiedział, że „Chopin jest śpiewakiem fortepianu, poetą fortepianu, 

sercem [umysłem] fortepianu, duszą fortepianu”. 

[…] Jego muzyka była muzyką uczuć, dlatego wyrażaniu jego idei muzycznych odpowiadają 

utwory [gatunki] o unikatowej formie. [Za takie gatunki] generalnie uznane są m.in. nokturn, 

mazurek i ballada itd.588 

 
587 ù%Q:RS²ÏT!Nocturne"ù%UVWÏRXihYTRZ[Õ\]TRghiTBB^1S&:;0<@1_`I`

a:;bKT+*cdZ\e$f1gd:;bKh'iTI¶j:;bK%:+ï%Aì3@%ªÏ%ï'k`_'l
s*Ê0<òT@%mn1op'qTI*üRrmsr0tuRvb*Ê0<ùswÃ:HI×xy:z{X:+|}
:;ÃH3`+ÚX%~Û3�ÄT*Ê0<ùsc Å¢ªÏ=T*1Ù5QÞGÇIüRrmÉr0uRvb*Ê0<
óÑù%Lã'Ö'Ü@1ÉrH_bKrstG+áÇàÜ@ªÏ%AìRâä*Ê0<# Hisao Tanabe, 
Egzoteryczne lektury o muzyce zachodniej* (Tokio: Iwanami Bookstore, ), s. . 

588 !"#$1ª4%Úü:;0<N%ª41ãå*N%Ú:;Ã+~Ç'N%çé:;(K<N%ª4'1N%èT
)+êÜ0ëH+T_GíìîïRñóò+ô_:~Ç'ö)o53¹%õ'ús*Ê0<N1¶©%ù%û)ü 
ü=T*Ç'1ÞGp¡TKuû)ãRG¢TK3+¹%×%xy1£¤XH¥(o5XHã'¦1s0<§ ¨
%d©TIqT)j(triste et beau)=)¤ª1\I!"#$%ª4%oOR?l/0G%:;0=á?<!
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Łatwo zauważyć, że Ōtaguro Motoo odwoływał się do wypowiedzi Antoniego 

Rubinsteina o Chopinie: 

 

Prawdziwym piewcą, bardem, duszą tego instrumentu był Chopin. […] Tragiczny, 

romantyzm, liryka, heroizm, dramatyzm, fantazja, skryte porywy duszy, serca, marzenia, 

blask, majestatyczność, prostota i wszelkie możliwe inne określenia charakteryzują utwory 

Chopina na ten instrument i wszystko to brzmi na tym instrumencie w najwspanialszy 

sposób589. 

 

Ōtaguro prawdopodobnie czytał tę wypowiedź w książce Jamesa Hunekera590 , do której 

nawiązywał na końcu rozdziału japoński autor. Wydaje się, że wypowiedź Rubinsteina 

odgrywała znaczącą rolę w rozpowszechnianiu wizerunku Chopina jako poety, a do niej 

odwoływały się także i inne książki. Na przykład Masuzawa Takemi cytowała ten fragment 

w całości w pierwszej japońskiej monografii o Chopinie i jego muzyce z  roku591!"Oprócz 

tego, opinię Rubinsteina podchwycił również Maeda Mitsuo, pisząc: 

 

Chopin jest poetą fortepianu, duszą fortepianu. W historii muzyki od Bacha do dziś nie ma 

innego kompozytora, który rozumie fortepian i śpiewa zgodnie z naturą fortepianu [tak 

dobrze] jak Chopin. Chociaż tytuły „poeta fortepianu, dusza fortepianu” zostały poświęcone 

[Chopinowi] przez wielkiego rosyjskiego pianistę [Antoniego] Rubinsteina, jakże te tytuły 

są [dla nas Japończyków] odpowiednie!592. 

 
[…] !"#$1}'¹%ª4%ëHü:;(K<N%ª4'1«¬G­®H¯TI1®°HoO3H)< 
ùT*N%ÇI%Lã%Q'1d©T)jd£¤XHjdç±YhHjdû)jd²X%jdu.X%jd³ÿ´)jdèT)j
dêÜ0ëHjdµfHjd¶nHjd·¸Hjdj¹Hj=)?ëHãå*%ôº»''/0o53ðºÜs0<k
[…]N%ª41o5%ª4:;(K<¼(*N%4.Rð?/0%'1Ö½%ôõ%4ã3'T*ÊK<¹%Qí
¾'ü'øô`s*Ê0%1¢¿ò\$+XihY+Àe\f^:;0<Motoo Ōtaguro, Od Bacha do Schönberga* 
(Tokio: Yamada Sklep Instrumentu, ), s. , –. 

589 Rubinstein, Музыка и ее представители, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
590 Huneker, Chopin: =e Man and His Music, op. cit., s. . W tym miejscu Motoo nie podał informacji o 

źródle, do którego nawiązał. Jednak później pod końcem rozdziału o Chopinie wspomniał Niecksa 
i Hunekera, cytując inny fragment z książki tego ostatniego, co świadczy o znajomości autora tych 
monografii. 

591 Takemi Masuzawa, Krytyczne objaśnienie całej twórczości Chopina* (Tokio: Wydawnictwo Nowy Dźwięk, 
), s. –. 

592 !"#$1 Å¢%Úü:/< Å¢%Á:/<#ÂÔ8ÃûÄ'¯0J:%ª4ÅRÄG=)*º*G+!"#$Ñt Å
¢RÆÑT+JK Å¢%Ü'\(*¤K(KLã+1Ñ_';ÃJ¸y<d Å¢%Úü+ Å¢%Áj=)?&1+[]Ç
Å%n ÅÈ]ê+h\ó$]ò$3ÜöÉKG%:/3+ùs1Ê=)?'|H&Ë:¸¤< Mitsuo Maeda, 
Dwanaście wykładów o muzyce europejskiej* (Tokio: Ars, ), s. . 
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W latach dwudziestych ubiegłego stulecia stało się dla Japończyków oczywiste, że 

Chopin jest poetą fortepianu, a poetyczność uznano za jeden z najbardziej istotnych 

właściwości jego muzyki. Podkreślanie poetyczność jego muzyki znajdziemy także w książce 

autorstwa Komatsu Kousuke: 

 

Chopin posiadał styl muzyczny całkowicie wyjątkowy w tej [swojej] epoce. Jego muzyka jest 

poetyczna od początku do końca. [ Jest ona] sentymentalna, delikatna [godna pożałowania], 

a poza tym oniryczna, kusząca. [ Jest to] muzyka łącząca jednocześnie upojne i lekkie 

cierpienie oraz oślepiająco mocne piękno. 

[…] W muzyce Chopina to, co najlepiej pokazuje jego [indywidualną] właściwość, znajduje 

się w jego nokturnach i mazurkach. 

[…] Odpowiada mu styl całkowicie liryczny, poetyczny i swobodny. Charakterystyka [muzyki] 

Chopina polega na tym, że szlachetny i cenny jadeit ukrywa się w miniaturowej [formie] 

muzyki fortepianowej593. 

 

W okresie późniejszym, na początku okresu Shōwa (–), zestawianie Chopina 

z „poetą” regularnie występowało w różnych książkach594. To kojarzenie stawało się tak silnym 

i oczywistym, że Nomura Kodō zatytułował rozdział o polskim kompozytorze Poeta 

fortepianu – Chopin w swojej książce o z  roku wielkich kompozytorach595 . Oprócz 

Chopina autor podał każdemu przedstawionemu przezeń kompozytorowi osobny tytuł lub 

opis, na przykład: Bach – „ojciec muzyki”, Mozart – „prawdziwy geniusz”, Beethoven – 

„bohater”, Liszt – „wielki mistrz fortepianu”, Wagner – „gigant”. Prawdopodobnie zdaniem 

Nomura Kodō brzmienie tytułów odnosi się do najważniejszych cech muzyki tych 

kompozytorów i przesądza o ich randze w historii muzyki, co może ponownie świadczyć 

 
593 !"#$1ï%Çâ'Ì)*0IÖì%4ÍST*R(K<Ns%ªÏ1+;IJ:GÚX:;0<oÎX+ÏÐH+T

_GÑ.XH+ÒÓ/0ú¤H<ÔÕXH+Öm)K)KTÜ=+×Ó/0ú¤Hû)qTÜ=3~Ç'ØÙJsKª
4:;0<k

[…] !"#$%ª4%Q'*ÞGN%ÖÚRlÛTKG%1Üs%²ã=XÝÞhY='Ì)*ß;0<k
[…] àá5XHÚXH+ãíHLÍ3N'1'T*R(K<k […]k !"#$%ÖÚ1+;IJ: Å¢4%SM'É*â

ãH0äå3æÜs*R0%:;0<Kousuke Komatsu, Wiedza o muzyce europejskiej* (Tokio: Ars, ), s. 
–, –.k

594 Na przykład: Ryūtarō Hattori, Historia muzyki a stu wielkich muzyków* (Tokio: Shunyō Dō, ), s. ; 
Kodō Nomura, Muzyka romantyzmu* (Tokio: Rekōdo Ongakusha, ), s. , ; Motoo Ōtaguro, 
Nowe nocne opowiadanie o muzyce europejskiej* (Tokio: Daiichi Shobō, ), s. –. 

595 Kodō Nomura, Historia wielkich muzyków*, www.aozora.gr.jp/cards//files/_, [dostęp:  
października ]. 
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o nierozłączności nazwiska Chopina z frazą o „poecie fortepianu”. Na początku rozdziału 

autor cytował wspomnianą wypowiedź Antoniego Rubinsteina, a potem w podrozdziale pt. 

Dusza fortepianu pisał: 

 

Jeżeli chodzi o Chopina, to on [w przeciwieństwie do Beethovena i Liszta] poświęcał się 

całkowicie fortepianowi i zjednoczył się z duszą fortepianu. Zamiast eksploatowania całej 

potęgi fortepianu, pisał na fortepian poematy i grając na fortepianie czynił, aby [ten 

instrument] śpiewał. W twórczości fortepianowej Chopina nie ma ani przesadnego [popisu] 

techniki ani niekompletnego [wyrazu] emocji. Najbardziej charakterystyczna dla jego dzieł 

jest doskonałość podobna do klejnotu i szlachetny urok. […] 

Chociaż w muzyce Chopina jest delikatność dziewicy i krzepkość bohatera, w jej doznawaniu 

trzeba się frapować tym, że nie pozostawiając żadnych zbędnych elementów [śladów], jak 

dzika gęś fruwająca po zimnym jeziorze i wiatr przelatujący przez las bambusowy596, osiąga 

ona najbardziej tajemniczy i najsubtelniejszy597 poziom [estetyczny i duchowy]598. 

 

Chociaż ci autorzy nie wyjaśniali dokładnie, jakim poetą jest Chopin i dlaczego jego 

muzyka jest poetyczna, z tych tekstów można wnioskować, że jest to związane przede 

wszystkim z ekspresją, liryzmem, sentymentalizmem i subtelnością jego twórczości. 

Wprawdzie już w XIX wieku w Europie uznawano te cechy za źródło poetyczności jego 

 
596 Tu autor nawiązywał prawdopodobnie do chińskiej książki Caigentan („Dyskurs korzeni warzywa”) z 

dynastii Ming, która jest napisana w duchu taoistyczno-buddyjsko-konfucjańskim. W tej książce znajdują 
się zdania: „Wiatr przybywa do rzadkiego [lasu] bambusowego, wiatr przebywa a [wśród] bambusów nie 
pozostaje dźwięk; gęś przefruwa przez zimne jezioro, gęś wyfruwa a [na] jeziorze nie pozostaje cień. 
Dlatego u szlachetnego człowieka [gdy] sprawa się zdarzy, serce [umysł] zaczyna się pojawiać [działać], 
a [gdy] sprawa znika, serce równocześnie [staje się] pustym”. çÍèéêëÍìíêîïðñòZóôëòõ
íôîïö<c÷øâèí<ùlëâõí<úÑ<) 

597 Używając słów „tajemniczy” (û) i „subtelny” (È), autor prawdopodobnie nawiązywał do pierwszego 
rozdziału taoistycznej Księgi dao i de, w którym autor Laozi – założyciel taoizmu – omawiał, co to jest dao, 
siła nie do określania porządkująca Wszechświat. Początek i koniec wszystkiego są tym samym i nazywane 
tajemnicą, która jest „tajemnicą tajemnic – bramą wszelkich subtelności”. (Polski przekład pochodzi 
z Laozi, Księga dao i de z komentarzami Wang Bi, tłum. Anna Iwona Wójcik (Kraków: Wydawnictwo 
Uniwersytetu Jagiellońskiego, ), .) O tym, że Nomura Kodō nawiązuje do tego fragmentu Księgi 
dao i de, świadczy podobne zdanie znajdujące się w dalszej części rozdziału o Chopinie: „Można 
powiedzieć, że [muzyka Chopina przedstawia] najwspanialszy – [jak] tajemnica tajemnic, subtelność 
subtelności – poziom sztuki muzycznej”. (û%û+È%ÈH0ªü-%¯ý:;0=Æb*G\)<) Nomura, 
Historia wielkich muzyków*, op. cit. 

598 !"#$'Ì)*1+Nãa0I Å¢'þÿT+ Å¢%!=í"'HbK< Å¢R#$/0âÃ' Å¢%Kô'Ú
R%m+ Å¢RT*&'TôK%:;0<!"#$% Å¢ã'1+()/0"ßGHI+î*0þ+/0o5GH)<N
%LM%nmHÖÄ1+,%Öm*-o=+âãH0.qÜ:;0<[…] 

!"#$%ªÏ'1+/õ%èTÜ=+01%2TÜ3;03+3FTÃb*+Hy%45Gïô»+ÜH3`óôR60ò+
ê7Rì80Í%ÖI+¯û+¯È%ý9':T*)0%1;Iåm:;0< Nomura, Historia wielkich 
muzyków*, op. cit. 
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muzyki, jednak jest mało prawdopodobne, by Japończycy przejmowali od Europejczyków 

taką definicję poetyczności bez krytycznej refleksji. Tada Junichi argumentuje, że chociaż 

pierwszymi dziełami Chopina wykonywanymi w Japonii były polonezy, z biegiem lat ten 

gatunek, jak też mazurek, które reprezentują więź twórczości kompozytora z narodową 

muzyką polską, były grane coraz mniej często. Natomiast Fantaisie-Impromptu było coraz 

częściej wykonywane i przez nie Japończycy poznawali muzykę Chopina, co wynikało właśnie 

z ich temperamentu i skłonności do liryzmu 599 . Przypuszczam, że w podobny sposób 

Japończycy wyselekcjonowali pojęcie „liryzmu” wraz z innymi związanymi cechami i uznawali 

je źródłem poetyczności twórczości Chopina. Oprócz tego warto zwrócić uwagę na drugi 

akapit cytowanego fragmentu książki Nomura Kodō. Używane przezeń sformułowania 

i obrazowe metafory do opisywania niewysłowionego piękna o najwyższym poziomie 

w muzyce Chopina są powiązane z buddyzmem i taoizmem, a przypominają także związaną 

z nimi estetykę buddyzmu zen oraz japońskie kategorie estetyczne, takie jak yūgen („głębia 

i tajemnica”) i wabi sabi („skromność i samotność”). Zdaniem Tamura Susumu Japończycy 

doświadczają w muzyce Chopina czegoś związanego z wspomnianymi japońskimi 

kategoriami estetycznymi, a oprócz nich także mono no aware („smutek wobec rzeczy”)600. To 

sugeruje, że Japończycy prawdopodobnie interpretują i doświadczają poetyczność w muzyce 

Chopina na podstawie rodzimej estetyki. Ta problematyka zasługuje na osobne badania, 

którymi jednak nie zamierzam się zajmować w niniejszej rozprawie. 

Japonia była pierwszym krajem wschodnioazjatyckim, w którym muzyka europejska 

i twórczość Chopina zostały systematycznie wprowadzone do obiegu kulturowego i szerzej 

rozpowszechnione. Kraina kwitnącej wiśni odziedziczyła z Europy i sama jeszcze wzmacniała 

obraz Chopina jako sentymentalnego poety lirycznego, który za pośrednictwem poezji 

muzycznej wyraża niewysłowione uczucia. Takie wyobrażenie o postaci i muzyce polskiego 

kompozytora wywierało być może wpływ na recepcję twórcy nokturnów w Chinach – 

wówczas, gdy japońskie książki i artykuły o muzyce stawały się źródłami dla tamtejszych 

muzyków i pisarzy w pierwszej połowie XX wieku. 

 

 
599 Tada, Chopin for Japanese People, –. 
600 Susumu Tamura, „The Reception of Chopin’s Music in Japan”, w Chopin and his Work in the Context of 

Culture, red. Irena Poniatowska (Kraków: Musica Iagellonica, ), –. 
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4.1.2. Chiny (do 1949 roku) 

W XIX wieku miała miejsce seria wojen między chińską dynastią Qing a wojskami 

zagranicznymi, zaczynając od pierwszej wojny opiumowej z Wielką Brytanią w  roku aż 

do walki z korpusem połączonych wojsk ośmiu mocarstw w na przełomie wieków. Później, 

w  roku, wybuchła rewolucja w Chinach, której skutkiem było pojawienie się nowej 

władzy chińskiej – Republiki Chińskiej, rządzonej przez partię Kuomintang, czyli dosłownie 

„Narodową Partię Chin”. Zmianie ustroju politycznego towarzyszyło wprowadzenie kultury 

i nauki zachodniej do kraju oraz przewartościowywanie tradycyjnej kultury chińskiej 601 . 

Wcześniejsze rozpowszechnianie muzyki europejskiej ograniczało się przede wszystkim do 

działalności misjonarzy oraz sięgało kilku miast nad morzem, m.in. Szanghaj. Dopiero pod 

koniec XIX wieku Chińczycy rozpoczęli swoje wojaże za granicę na studia muzyczne. Oprócz 

krajów zachodnich, wielu z nich wybrało się również do Japonii, która po udanych reformach 

wygrała wojnę z Chinami w  roku i stała się najbardziej rozwiniętym krajem azjatyckim. 

Po studiach chińscy absolwenci powracali do Chin i poświęcali się edukacji muzycznej oraz 

upowszechnianiu w swoim kraju muzyki europejskiej. 

Z powodu braku szczegółowych badań nad recepcją muzyki europejskiej w Chinach od 

końca XIX wieku do połowy XX wieku, nie wiadomo, jak często twórczość Chopina była 

wykonywana na koncertach albo odtwarzana w radiu. Jednak udało mi się dotrzeć do kilku 

książek o muzyce europejskiej wydanych w tym okresie, w których jest mowa o Chopinie. Na 

podstawie tych prac spróbuję krótko przedstawić ogólne wyobrażenie Chińczyków żyjących 

w pierwszej połowie XX wieku o polskim kompozytorze. 

W niektórych wśród tych źródeł można odnaleźć typowy opis o Chopinie jako poecie 

fortepianu oraz o sentymentalności i kobiecości jego muzyki i postaci. Na przykład w wydanej 

w  roku książce autorstwa Zhang Ruo-Gu czytamy: 

 

Chopin, po „praojcu muzyki” Bachu, był do dziś rzadko spotykanym wielkim pianistą 

i posiada tytuły „poety fortepianu”, „ducha fortepianu” itd. […] Jego muzyka jest całkowicie 

 
601 Najbardziej znane ruchy przewartościowania tradycyjnej kultury chińskiej to Ruch Nowej Kultury (od 

) i Ruch  Maja (). Krytykowano m.in. przestarzałe zwyczaje (np. krępowanie stóp kobiety), 
doktryny konfucjańskie i klasyczny język mandaryński. 
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piękna i liryczna. Był za życia sentymentalny i często chory, a jego utwory wykazują kobiecy 

i jednocześnie szlachetny charakter. Było to przejawem [cech] twórczości „choroby wieku” 

[mal du siècle?]. Po śmierci [kompozytora] uznano, że utwory Chopina mają magnetyczny 

czar i są pełne poetycznego uroku – jest to najpiękniejszy kwiat muzyki romantyzmu. [Do 

jego] reprezentatywnych utworów należy 14 walców, 51 mazurków i 19 nokturnów – poza tym 

istnieją jeszcze impromptu, fantazja, preludia, koncerty i wiele innych602. 

 

W innej książce, opublikowanej w  roku, pt. Einleitung zur europäischen Musik mowa jest 

o tym, że: 

 

Chopin jest muzykiem, który najlepiej rozumie ducha fortepianu, dlatego wszystkie jego 

utwory przynależą do [gatunku] muzyki fortepianowej. Jednocześnie cała twórczość 

Chopina jest cennym jadeitem muzyki fortepianowej. […] Charakterystyczne dla jego muzyki 

jest uczucie łagodne, taktowne, piękne i kobiece603. 

 

Takie opisy ewidentnie wynikały z wpływu traktatów o muzyce zza granicy, w tym 

również tych z Japonii. Japonia już pół wieku wcześniej zaczęła wprowadzać u siebie elementy 

kultury europejskiej, a w latach dwudziestych XX wieku pojawiało się dużo prac o muzyce 

zachodniej napisanych w języku japońskim przez Japończyków. Z powodu bliskości 

geograficznej Chińczykom bez wątpienia łatwiej było sprowadzać książki z Japonii zamiast 

z Europy lub Ameryki. Jednak, co najważniejsze, w języku japońskim używa się znaków 

chińskich nazywanych po japońsku kanji („znaki (Chińczyków) Han”), co w wielkiej mierze 

ułatwiało Chińczykom rozumienie (choć niekiedy niedokładne) tych prac. Chińczycy mogli 

mniej więcej pojmować treść znaków języka japońskiego, mimo faktu, że nie całkiem znali 

gramatykę języka mieszkańców kraju kwitnącej wiśni. O znajomości Chińczyków prac 

japońskich świadczy wykaz bibliografii w obu cytowanych książkach. Obie przywoływały 

 
602 !" Chopin #$%&'()*+,-./01234564789:3$78';<)$78'=)>4?@AK

[…] B4&C:DEFGHIJ4:KLMNOP:QRST3UVWX:YZ[\3]^_`4Va:
bF:$cdP)efQR4g\A-chi!"4QR:3jk<l4mn:op3;X:#qr&stG
H4uvwAxgQR3yz{|C}~�:Ä(zÅ|CÇ}u�:ÉC}Ñ�:ÖÜá3àâCäãå
CäçéCäéèCäêëC>:íìîïARuo-Gu Zhang, Muzyka ABC* (Szanghaj: The World Book, 
), s. –. 

603 ñ#tóò78ôö'%&9:õîúQ'Cù#78CAYZñ'Cù#78Cûü A[…]¡ îC'V¢
T3£¤ä¥¦äGHä§UV4¨JA! Jin-Huai Huang, Einleitung zur europäischen Musik* (Szanghaj: 
The Commercial Press, ), s. . 
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m.in. cytowane przeze mnie wcześniej japońskie książki Dwanaście wykładów o muzyce 

europejskiej Maeda Mitsuo oraz Wiedza o muzyce europejskiej Komatsu Kousuke, zaś autor 

Einleitung zur europäischen Musik referował ponadto książki Od Bacha do Schönberga 

Ōtaguro Motoo i Egzoteryczne lektury o muzyce zachodniej Tanabe Hisao. Do tej ostatniej 

książki nawiązał także Yu Ji-Fan, o czym świadczy fragment z jego książki z  roku, 

zwłaszcza ostatnie zdania: 

 

Cała twórczość fortepianowa autorstwa Chopina należy do sfery arcydzieł i może zajmować 

najwyższe miejsce [w historii] muzyki fortepianowej. W niej najbardziej znana jest „mała 

muzyka nocna” (Nocturne) 604  oraz muzyka taneczna. Melancholijny charakter [samego] 

Chopina często wyraża się w muzyce: melodia jest przepiękna i posiada przyciągającą moc. 

Poza tym [muzyka ta] jest łagodna i pełna geniuszu poetycznego. Jeżeli chodzi o kompozycje, 

to pomimo, że nie posiadają programu, w istocie rzeczy mają charakter muzyki 

programowej605. 

 

Wpływ prac japońskich jest niewątpliwy, co jednak nie oznacza, że Chińczycy nie 

tworzyli własnych interpretacji postaci i muzyki Chopina. Opis dzieciństwa kompozytora 

zawarty w książce o historii muzyki () pod redakcją Zhang Zhen-Xun wydaje się 

szczególnie interesujący i niepozbawiony bezpretensjonalnych, a nawet naiwnych rysów: 

 

Jego ojciec nauczał w Warszawie. Bardzo troskliwie wychowywał Chopina, dlatego jego życie 

było bardzo wygodne. Jego matka często uczyła go poezji i literatury. […] 

Już w wieku dziewięciu lat zasłynął ze swojej gry. Warszawa była wówczas pod władzą 

rosyjskiego księcia [Konstantego]. Każdy mówił, że ten książę był okrutnym człowiekiem, ale 

słuchając gry Chopina za każdym razem stawał się miły606. 

 
604 Przetłumaczenie nazwy „nokturn” na ©É&, czyli „mała muzyka nocna” – nazwę, która jednak dziś 

odnosi się raczej do serenady – było charakterystyczne dla wczesnych japońskich pism o muzyce oraz prac 
chińskich i tajwańskich, które nawiązywały do pism japońskich. 

605 ªúQ'«¬­C:S®¯°'Q:±²«¬­%&'t`³´Aîû,µ©É&¶(Nokturne)§îB|·
&>t3¸Aª'¹ºV¢:»¼g½%&'¯:¾¿ÀG:Á3k<'mnAÂ®£Ã4:Á3oÄ4;
'ÅÆAQCÇÈ:ÉíÊËÌ:ÍÎT3ËÌ&'V¢A! Ji-Fan Yu, Zarys historii muzyki europejskiej* 
(Szanghaj: The Commercial Press, ), s. . 

606 Por. też: „Porywczy i gwałtowny z natury Wielki Książę […] budził strach w całym najbliższym otoczeniu 
[…] pod wpływem tej muzyki [gry Chopina] jakby pod wpływem jakiegoś dziwnego uroku, rozchmurzało 
się jego zasępione czoło, rozpogadzał się wzrok, uspokajały się rozigrane nerwy, aż w końcu […] było już po 
burzy […] słowem – wrócił dobry humor, pogoda”. Ferdynand Hoesick, Chopin: życie i twórczość (Kraków: 
PWM, ) t. I, s. . 
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Jest jeszcze inna historia o jego [Chopina] sposobie dyscyplinowania grupy dzieci. Było raz 

tak, że pewnego dnia jego ojca nie było w szkole, a dzieci hałasowały i bałaganiły 

w koszmarnym stopniu. Wtedy Chopin wszedł [do szkoły]; najpierw poprosił, by nie psociły 

[i powiedział, że] opowie im bajkę [grając] na fortepianie. One [dzieci] stały się spokojne jak 

myszy. Najpierw [Chopin] zgasił światło, a potem zaczął grać na fortepianie. Opowiadał im, 

że to jest bajka o rozbójnikach. Ci bandyci chcieli wspiąć się po drabinie do pewnego domu, 

gdy jednak przeraził ich jakiś dźwięk – uciekli. Weszli do ciemnego lasu, w którym położyli 

się i zapadli w sen. 

Opowiadając tę część bajki, [Chopin] grał bardzo delikatnie, i nie tylko zasnęli rozbójnicy 

[z bajki], lecz także, jedno po drugim, mali słuchacze zapadli w sen607. 

 

Zamiast pytania, czy ta historia zdarzyła się naprawdę, ważniejsze wydaje się to, dlaczego 

autor wybrał akurat tę powiastkę, zajmującą aż półtorej strony ogółu pięciu stron o życiu 

kompozytora. Wydaje mi się, że taki sposób przedstawiania postaci Chopina dobrze 

odzwierciedla wyobrażenie autora o poecie fortepianu. Po pierwsze wspomniano, że życie 

Chopina było pozbawione trosk materialnych, a jego matka uczyła go poezji i literatury. 

W kontekście tradycyjnej kultury chińskiej ten opis sugeruje, że Chopin wychował się nie 

w domu np. rolnika, kupca czy rzemieślnika, lecz pozostawał w kręgu literackim i już od 

najwcześniejszego dzieciństwa posiadł znajomość sztuki poetyckiej. Przypomnijmy w tym 

miejscu, że w dawnych Chinach nauce poezji i literatury domyślnie towarzyszą lektury 

konfucjańskie, które decydować mają o dobrym guście i szlachetnej osobowości dziecka. 

O tym świadczą pozostałe akapity cytowanej pracy. Gra Chopina jest przedstawiona jako taka, 

która posiada moc łagodzenia okrutnego charakteru rosyjskiego księcia i uspokajania 

psocących dzieci. Muzyka Chopina odróżnia się zatem od zwykłej muzyki, której głównym 

celem jest dostarczanie przyjemności: nie tylko ona sama jest moralnie szlachetna, lecz także 

potrafi uszlachetniać innych. Podkreślanie szlachetnej osobowości, moralnego znaczenia 

 
607 B4ÏÐÎÑÒÓÔÕ:Ö×lØÙÚ":ú,Ú"4KÛÀîÜÝAB4ÞÐ:ZZÔßBà;áA[…]K

Ñâ4Zã:B4äé78:åæç¸AèZÑÒÎuéêëhìíî'ï:<<SðbhìFéñò4
<:íóBôóÚ"4õé:BöF÷ø}ùúû±Ð4A¡
ü3uéõý:þBíÝuÿ©!"4Ç#A$%B4ÏÐ3uÅíÎ&'(:©!")*+,-6.:/
/Å0³1:í±23A4Îb56:Ú"78%AB9:B)í;/:B<=78%þõýßB)ô:½
FB)>ø?@AAB9BóCD:E-FGä8ABHIB)ð:bDEFuéJ½KL4õýAèàK
Lå=M"N8uúO":PQuéR%ST7óAB)/uéUV4WX(:YïZ[A¡
õýþ/b(:B}ù\¤³ä:í]è^KLZ_ó:`©ôa)buéuéZcóAZhen-Xun Zhang, 
red., Historie o muzyce i muzykach* (Szanghaj: Chung Hwa Book Company, ), s. –. 
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muzyki i jej wpływu na innych jest bardzo charakterystyczne dla konfucjanizmu, który wielu 

uczonym daje wskazówki przydatne do zachowania się i do wymagań moralnych wobec siebie. 

Ciekawy jest także inny poetycki opis o Chopinie z książki o muzyce europejskiej () 

autorstwa Wang Guangqi (–), znanego muzykologa chińskiego z początku XX 

wieku: „Jego [Chopina] twórczość jest jak oglądanie obłoków podczas księżycowej nocy – 

cechuje się onirycznością; [jak] szukanie żalu i tropienie nienawiści, jak idiota i jak wariat. Jest 

bardzo podobna do [twórczości poety] Li Shangyin naszego kraju”608. Tu prawdopodobnie 

po raz pierwszy Chopin został porównany z wymienionym z nazwiska poetą azjatyckim, 

czego wcześniej nie odnotowaliśmy w piśmiennictwie japońskim. W taki oto sposób autor 

książki dokładniej wyraził, jakiego rodzaju poetą był jego zdaniem Chopin, a jednocześnie 

stworzył czytelnikom specyficzny sposób wyobrażania postaci kompozytora i jego twórczości 

muzycznej. Takiego rodzaju porównanie znajdujemy później kilkakrotnie w tajwańskich 

pismach o Chopinie. 

 

 

.. T 

 

Mimo tego, że Europejczycy zwiedzali Tajwan już w XVII wieku, odkąd Holendrzy (–

) i Hiszpanie (–) okupowali wyspę jako ośrodek handlu z innymi krajami 

(w tym Chinami i Japonią), wpływ kultury europejskiej na kulturę tajwańską był ograniczony 

do działalności handlowej, militarnej i misjonarskiej. Zheng Chenggong (w Europie znany 

również jako Koksinga), dowódca lojalny wobec chińskiej dynastii Ming, ewakuował się na 

Tajwan i wypędził Holendrów w  roku, kiedy Mandżurowie zapanowali nad Chinami 

i założyli nową dynastię Qing. W  roku skończyło się panowanie Zheng, a w rezultacie 

tego Tajwan stał się częścią terytorium dynastii Qing. W owym czasie istniał w Chinach zakaz 

bezprawnego wyjazdu z kontynentu na Tajwan, jednak wielu Chińczyków Han imigrowało 

na wyspę, a zatem przenieśli tam tradycyjną kulturę chińską. Ponieważ ci imigranci chińscy 

nie uprawiali muzyki europejskiej, a działalność misjonarzy była zbyt krótka i przestrzennie 

 
608 îQR:3dÉefg:hijåklNmn:opdqkrstë;û'uvwxoAGuangqi Wang, 

Objaśnienia znanych kompozycji zachodnich* (Szanghaj: Chung Hwa Book Company, ), s. . 
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ograniczona, można przypuszczać, że nie było wtedy żadnych śladów muzyki europejskiej609. 

Tajwan ponownie zaczynał stykać się z kulturą europejską dopiero po  roku, kiedy 

Chiny przegrały w drugiej wojnie opiumowej z Wielką Brytanią oraz z Francją i zostały 

zmuszone do otwierania obcokrajowcom portów dla handlowania, w tym cztery na samym 

Tajwanie. Na wyspie ponownie mogli działać misjonarze, którzy jednocześnie upowszechniali 

muzykę europejską. Oprócz pieśni, których śpiewanie stanowiło główną część muzykowania 

nawróconych Tajwańczyków, misjonarze pokazali również wyspiarzom instrumenty 

klawiszowe (prawdopodobnie fisharmonie) sprowadzane dla akompaniamentu do śpiewu610. 

Później nauczano również gry na fortepianie, którą w środowiskach misjonarskich zajmowały 

się przede wszystkim Margaret Mellis-Gauld (–), znana jako żona pastora Williama 

Gaulda, oraz Isabel Taylor (–) w Tamsui na północy Tajwanu. Można się domyślać, 

że w repertuarze prawdopodobnie figurowały również utwory Chopina. Obie pianistki 

wychowywały liczne grono studentów, w tym znanego kompozytora tajwańskiego Chen Su-

Ti (–). Jeżeli jednak idzie o upowszechnianie muzyki europejskiej na szerszą skalę, 

należy się odnieść do okresu panowania japońskiego, w którym muzyka zachodnia została po 

raz pierwszy systematycznie wprowadzona na Tajwan. 

 

 

4.2.1. Okres panowania japońskiego (1895–1945) 

Kontrola cesarza chińskiego nad Tajwanem ustała w  roku, gdy wyspa stała się kolonią 

Japonii w rezultacie traktatu pokojowego z Shimonoseki po klęsce Chin w wojnie chińsko-

japońskiej, poniesionej rok wcześniej. Zaczynało się zatem panowanie japońskie na Tajwanie, 

które trwało pięćdziesiąt lat aż do końca drugiej wojny światowej. W pierwszych latach tego 

okresu Japonia zajmowała się przede wszystkim podstawową infrastrukturą oraz walkami 

 
609 Li-Xian Yang, Zarys historii muzyki zachodniej na Tajwanie* (Tajpej, ), s. –. 
610 U schyłku XIX wieku zamiast organów i fortepianów używano fisharmonii na akompaniament do śpiewu. 

W książce autorstwa kanadyjskiego misjonarza George’a Leslie’go Mackay’a (–), który działał na 
północy Tajwanu, napisano, że wtedy nie było organów Oxford College: „There are no organs in North 
Formosa churches”. Zob. George Leslie Mackay, From far Formosa. =e Island, its people and missions (New 
York: Fleming H. Revell, ), s. . Natomiast czytamy w dzienniku ( lipca  roku) tego 
misjonarza, że fisharmonia była obecna wcześniej podczas inauguracji Oxford College: „[We] began by 
singing Psalm . MacGregor played on the Harmonium”. Zob. George Leslie Mackay, =e Diary of 
George Leslie Mackay. 1871–1901 (Taipei: Institute of Taiwan History, Academia Sinica, ), s. . 
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z Tajwańczykami, którzy proklamowali Republikę Tajwanu i daremnie próbowali 

powstrzymać inwazję wojsk kraju kwitnącej wiśni. Z tego powodu dopiero lata później zaczęło 

się rozwijać życie muzyczne na wyspie. Jeżeli chodzi o koncert, z wyjątkiem jednego koncertu 

w  roku, dopiero na początku XX wieku stopniowo i regularnie zaczęły się odbywać 

koncerty z programami muzyki europejskiej 611 . Jednak łatwo sobie wyobrazić, że 

w pierwszych latach tego okresu kultywowanie muzyki europejskiej nie było łatwe, głównie 

z powodu braku muzyków, instrumentów oraz wiedzy i rozumieniu jej tradycji. Muzyka jest 

sztuką abstrakcyjną, a więc niewiedza o niej czyni ją niezrozumiałą. Nie mówiąc już tym, że 

Tajwańczycy po raz pierwszy mieli sposobność słuchania muzyki europejskiej tworzonej na 

podstawie zupełnie odmiennego języka muzycznego i estetyki. Zatem nasuwa się pytanie, 

w jaki sposób Tajwańczycy na początku okresu panowania japońskiego radzili sobie 

z odbieraniem tak obcej kulturowo muzyki? 

Zdaniem Richarda Lepperta „ponieważ dźwięki muzyczne są abstrakcyjne, nieuchwytne 

i eteryczne – znikają w momencie powstania, doświadczenie wizualne podczas ich 

odtwarzania odgrywa dla muzyków i odbiorców istotną rolę w zdecydowaniu 

i komunikowaniu o miejscu muzyki i dźwięków muzycznych w społeczeństwie i kulturze”612. 

Czytaliśmy też w pierwszym rozdziale, że doświadczenie poetyczności polega nie tylko na 

doświadczeniu słuchowym, lecz także wizualnym. Podobnie zdaniem Lin Tzu-Cheng 

Tajwańczycy poznawali muzykę europejską zaczynając najpierw od w pewnym sensie aspektu 

materialnego, czyli na podstawie wrażenia wizualnego. Na przykład skrzypce pojmowali jako 

europejski odpowiednik tradycyjnej chińskiej cytry o nazwie pipa. Ważniejsze jednak okazały 

się wrażenia wizualne dotyczące sal, w których koncerty miały miejsce. Większość koncertów 

odbywających się na Tajwanie między  a  rokiem to koncerty charytatywne, 

organizowane przede wszystkim przez żony wysokich urzędników państwowych. Damy 

ubierały się elegancko, sale były dekorowane i wyposażone w najnowocześniejsze sprzęty (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, ), s. . 
612 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, =e 
Sight of Sound: Music, Representation, and the History of the Body (Berkeley: University California Press, 
), s. xx–xxi. 
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lampy, fortepian, fonograf), podkreślano ważność zachowania zgodnie z zachodnią etykietą 

na koncercie. Chociaż koncerty były otwarte dla wszystkich, wielu uczestników, a także 

wykonawców, pochodziło z wyższych warstw społecznych. Wszystkie te elementy 

przyczyniały się do wrażenia, że muzyka europejska jest wytworna, szlachetna i kojarzy się 

z kulturą wyższą. W rzeczywistości jednak muzyka europejska była celowo używana do 

„cywilizowania” Tajwańczyków613. O takiej funkcji koncertów charytatywnych wspomniano 

w artykule najpoczytniejszej i przez najdłuższy czas wydawanej gazety na Tajwanie w okresie 

panowania japońskiego, „Taiwan Nichinichi Shinpō” („Tajwańska Gazeta Codzienna”): 

 

Oświecanie [umysłów] i odrzucanie mitów należy zacząć od oczu i uszu. Kiepskie spektakle 

i wulgarna muzyka bałaganią społeczeństwo i zanieczyszczają umysł człowieka. Aby czyścić 

umysł, [aby ludzie] cenili gust [zgodny z porządkiem] społeczeństwa, trzeba ich wykształcać 

za pomocą szlachetnej muzyki. [Zatem] umysł każdej osoby pewnie wchodzi [do stanu 

oświeconego] z łatwością. Moim zdaniem celem koncertów charytatywnych 

[organizowanych przez] damy jest popularyzowanie szlachetnej muzyki na wyspie614. 

 

Jakie rodzaje muzyki należą do owej „szlachetnej muzyki” przedstawianej na tych 

koncertach? Według wyników badań Lin Tzu-Cheng, program koncertów charytatywnych 

zawiera nie tylko muzykę europejską (na orkiestrę wojskową, śpiew solo, chóry, instrumenty 

solo, w tym fortepian, skrzypce, fisharmonia itd.), lecz również japońską muzykę dworską (!

"# gagaku, „wytworną muzykę”) i chińską muzykę kultywowaną przez literatów. Te dwa 

ostatnie typy muzyki też należą do muzyki wyższych warstw społecznych i są uznawane za 

muzykę o wyższej wartości moralnej. Ich włączenie do programu potwierdza wspomniany cel 

koncertów: cywilizowania słuchaczy za pośrednictwem muzyki615. Idea głosząca, że muzyka 

europejska jest szlachetna i odpowiednia dla oświecania i kształcenia ludzi, istniała nadal 

w latach dwudziestych. Na przykład Tajwański kompozytor Qiu Zai-Fu założył w roku  

zespół instrumentów europejskich, ponieważ „konieczne jest kultywowanie [dobrego] 

 
613 Lin, „The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. –. 
614 yz[{:|9}9~9�G±:ÄÅÇõÉ:sÑÖ%&:M.Ü5:á<l:àâäã<l:_áÜ5

Rå:;çâ`á%&ée[:]èêë<'l:íìîïñ[:]ó<òO5âôö'ýõ:,#cú9Îù
ûâ`á%&AZ  października  roku. Cyt. za Ibid. Lin, „The Soundtracks of Western Music in 
Modern Taiwan”, op. cit., s. . 

615 Lin, „The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. –. 
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charakteru za pomocą liyue”616. Terminy li (禮, „zasada, etykieta”) i yue (樂, „muzyka”) wiążą 

się ściśle z doktryną konfucjańską i oznaczają system regulujący porządek, hierarchię 

społeczną oraz stosunki międzyludzkie. Muzyka nie odnosi się tu do jakiejkolwiek muzyki, 

lecz do szlachetnej muzyki, która może wspomagać tworzenie moralnego charakteru 

człowieka. To, że Qiu Zai-Fu utożsamił muzykę europejską z liyue, oraz współistnienie 

utworów zachodnich i wspomnianych rodzajów muzyki azjatyckich potwierdzają fakt, iż 

Tajwańczycy uznawali muzykę europejską za szlachetną. Poza tym, lokalną działalność 

muzyczną, w tym organizowanie koncertów i konkursów, związków młodzieży założonych 

w celu odsuwania przestarzałych obyczajów i rozpowszechniania nowoczesnej kultury 

uznano również za akcję moralnego wznoszenia społeczeństwa na wyższy poziom617. 

Skoro muzyka Chopina należy do europejskiej spuścizny muzyki artystycznej, to jest 

więcej niż możliwe, że uznano ją również za muzykę szlachetną. Nie wiadomo jedynie, czy 

twórczość polskiego kompozytora była uważana za muzykę szlachetniejszą od tej tworzonej 

przez innych twórców. Nie wiemy także, czy na początku panowania japońskiego na 

Tajwanie na koncertach charytatywnych rozbrzmiewała muzyka Chopina, ponieważ 

w programie tych koncertów prawie w ogóle nie podawano tytułów wykonywanych utworów 

na instrumenty solo, lecz tylko nazwiska wykonawców oraz informacje o obsadzie618. Brak 

szczegółowych informacji o programach zdarzało się również na innych koncertach z tego 

okresu. Na przykład w programie orkiestry wojskowej nazywanej Tajpejskim Zespołem 

Muzycznym (Taipei Ongakukai), która od  roku występowała regularnie w Tajpejskim 

Nowym Parku, można odnaleźć polonez(y). Nie wiadomo jednak, czy był(y) to polonez(y) 

Chopina619. 

Bardziej szczegółowe programy pojawiać się zaczęły dopiero w latach dwudziestych. 

 
616 âüîVJ:| ¡&ACyt. za Lin, „The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. . 
617 Lin, „The Soundtracks of Western Music”, op. cit., s. . 
618 Ibid., s. –. 
619 Natomiast na programie koncertu Orkiestry Hosoda w  roku na tajwańskiej wystawie dla 

upamiętnienia . rocznicy rozpoczęcia władzy kolonialnej, znajduje się obok „poloneza” dodatkowe 
określenie „wojskowy”, a zatem jest bardzo możliwe, że chodzi o Poloneza A-dur „wojskowego” op.  nr  
Chopina. Bliski związek między Tajpejskim Zespołem Muzycznym a Orkiestrą Hosoda oraz podobieństwa 
w ich programach na wystawie tajwańskiej sugerują, że one prawdopodobnie były tą samą grupą 
występującą pod dwiema różnymi nazwami (zob. Ibid., s. –). Jeżeli to prawda i repertuar zespołu przez 
lata niewiele się zmieniał, można przypuszczać, że polonez wykonywany przez Tajpejski Zespół Muzyczny 
na Tajpejskim Nowym Parku był prawdopodobnie autorstwa Chopina. 
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Według informacji zaczerpniętych z gazety „Taiwan Nichinichi Shinpō”, w okresie 

panowania japońskiego na Tajwanie odbyło się przynajmniej  serii koncertów620, których 

programy zawierały także utwory Chopina (zob. Aneks )621. Trzeba jednak pamiętać, że nie 

wiadomo, czy na wszystkich z tych koncertów w jednej serii rozbrzmiała muzyka tego 

kompozytora. Program bowiem czasem ulegał zmianom, a niekiedy publikowano program 

koncertu tylko jednego dnia, w innych zaś nie. Na przykład koncert z dnia  sierpnia  

roku zawiera dwa utwory Chopina – Kołysankę na fortepian solo oraz jeden Nokturn z op.  

(prawdopodobnie E-dur) na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. A jednak program 

koncertu na następny dzień został zmieniony i zawierał już tylko jedno dzieło Chopina – 

pewien nokturn, lecz tym razem na fortepian solo. Poza tym nie wiemy, czy koncerty 

w ramach tej samej serii, odbywające się w dniach  i  maja, miały ten sam program jak te 

z  albo  maja. Warto także zwrócić uwagę na serię koncertów charytatywnych, które 

odbywały się w  roku w  różnych miastach na całym Tajwanie w celu zbiórki pieniędzy 

na ofiary katastrofy nieco wcześniejszego trzęsienia ziemi. Na tych koncertach tajwańska 

pianistka Kao Chih-Mei wykonała Fantaisie-Impromptu Chopina, co prawdopodobnie 

znacznie rozsławiało ten utwór na wyspie. 

Poza koncertami pokazanymi w Aneksie , jest bardzo prawdopodobne, że istniały 

jeszcze inne koncerty, w których programie były kompozycje Chopina. Na przykład w dniu 

 października  roku odbył się koncert, na którym występował wspomniany wcześniej 

japoński pianista Sawada Ryūkichi, który uczył w szkołach na Tajwanie przez rok od kwietnia 

 roku. Mimo tego, że nie wiemy, co grał na tym koncercie, można się bez specjalnego 

ryzyka domyślać, że jako „pianista chopinowski” włączył także utwory Chopina do swojego 

programu. Program innego koncertu, z dnia  listopada  roku, zawierał utwór na 

fortepian Iorinhāpu. Pod japońską nazwą, prawdopodobnie sugerującą harfę eolską, 

prawdopodobnie ukrywała się Etiuda As-dur op.  nr  Chopina. 

 
620 Do jednej serii należą koncerty, na których występowali ci sami wykonawcy w określonym okresie. 
621 Tabela ta została stworzona dzięki wyszukiwarce w bazie danych Taiwan Nichinichi Shinpo Sound Culture 

Database oraz częściowo w oparciu o dane zbierane w cytowanej pracy magisterskiej Lin Tzu-Cheng. (zob. 
wykaz koncertów na Tajwanie w okresie panowania japońskiego w: Lin, „The Soundtracks of Western 
Music”, op. cit., s. –.) Trzeba dodać, że  kwietnia  roku odbywał koncert mandolinowy, w 
którego programie figuruje „Uwertura Teirenia ([autorstwa] Chopina)”. Chopin, jak wiadomo, nie pisał 
żadnych uwertur, a nazwa utworu też nie kojarzy się z jakimkolwiek utworem kompozytora. Z tego 
powodu nie wpisałem tego koncertu do wspomnianego aneksu. 
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Tajwańczycy żyjący w okresie panowania japońskiego oraz Japończycy mieszkający 

wówczas na Tajwanie mogli słuchać muzyki Chopina nie tylko na koncertach, lecz także na 

radiu. W  roku założono Tajpejską Stację Nadawczą (Taipei Hōsōkyoku, znak 

wywoławczy to JFAK) oraz stację odbiorczą w Tamsui na północy Tajwanu, która była stacją 

przekaźnikową fal radiowych z Japonii i Chin. W ciągu ponad dziesięciu lat stacje powstawały 

także w innych mniejszych miastach tajwańskich, m.in. Tainan (JFBK) i Taichung (JFCK)622. 

Radio było coraz bardziej popularne i powszechnie używane. W  roku słuchało go już 

. Tajwańczyków i . Japończyków na Tajwanie623. Radio służyło wówczas przede 

wszystkim fuzji kultury japońskiej i tajwańskiej oraz japonizacji kraju, o tym świadczy fakt, że 

figurowały nie tylko programy tajwańskie, lecz także japońskie, w tym wiadomości z Japonii 

oraz programy pt. Czas upowszechniania języka narodowego, czyli japońskiego624. Oczywiście 

w radio można było słuchać różnych rodzajów muzyki, w tym europejskiej. Programy radiowe 

były publikowane we wspomnianej gazecie „Taiwan Nichinichi Shinpō”. Informacje 

o programach radiowych zawierających utwory Chopina zaczerpnięte z tej gazety są ukazane 

w Aneksie  625 . Od  roku muzyka Chopina zaczęła rozbrzmiewać na Tajwanie za 

pośrednictwem radia, a była odtwarzana przede wszystkim na trzy sposoby: . transmisja na 

żywo z Tajwanu (przede wszystkim z Tajpej); . transmisja na żywo z Japonii; . nagrania 

znanych pianistów zachodnich (w tym Alfreda Cortot, Ignacego Friedmana, Ignacego Jana 

Paderewskiego, Raula Koczalskiego). Najczęściej grane/odtwarzane gatunki to nokturn 

i walc, a jeżeli chodzi o konkretne utwory, najpopularniejsze były Nokturn Es-dur op.  nr , 

Walc cis-moll op.  nr  oraz Fantaisie-Impromptu. 

Oprócz programów koncertowych i radiowych, w gazecie „Taiwan Nichinichi Shinpō” 

znajdują się także wiadomości o konkursie chopinowskim626, reklamy płyt dzieł Chopina627, 

 
622 Shao-Li Lu, „The Formation of Broadcasting Enterprise and Radio Market in Taiwan during the Japanese 

Colonial Era, –*”, =e Journal of History, NCCU, nr  (maj ), s. . 
623 Jednak jeżeli chodzi o liczbę osób posiadających radio, tylko . Tajwańczyków miało to urządzenie. 

Ten odsetek jest znacznie mniejszy niż w przypadku Japończyków na Tajwanie (.). Ibid., s. –. 
624 Ibid., s. –. 
625 Informacje były zbierane poprzez wyszukiwanie nazwiska Chopina po japońsku (!"#$ Shopan i !ü#$

Shiyopan) w wyszukiwarce w bazie danych Taiwan Nichinichi Shinpo Sound Culture Database. 
626 W  roku na trzecim Międzynarodowym Konkursie Pianistycznym im. Fryderyka Chopina 

uczestniczyły japonki Hara Chieko (<=>ø) i Kai Miwako (?@q^ø) jako pierwsi uczestnicy 
japońscy na tym konkursie. W ciągu miesiąca w gazecie pojawiały się obszerne raporty o konkursie i tych 
pianistkach ( lutego, , , , ,  marca). 

627 Przede wszystkim reklamy firm Columia Records, Polydor Records, japońskiej JVC i King Records. 
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filmów628 i książek629 na temat kompozytora oraz inne różne informacje przedstawiające 

polskiego geniusza i jego utwory. Można łatwo zauważyć, że nazwisku Chopina dość często 

towarzyszył tytuł „poeta”. Już w tekście z  kwietnia , który przedstawia Fantaisie-

Impromptu jako część programu koncertu odbywającego się wieczorem tego dnia, napisano, 

że ten utwór „przedstawia uczucia bardzo poetyczne”630. Od  do  roku w trzynastu 

tekstach gazety „Taiwan Nichinichi Shinpō” pojawiało się określenie Chopina jako „poety 

fortepianu”631, „Heinego fortepianu”632, „lirycznego poety muzyki/klawiszy”633 oraz „poety 

śpiewającego na fortepianie” 634 . Fakt ten sugeruje, że zestawienie nazwiska Chopina 

z określeniem „poeta fortepianu” stawało się od połowy lat dwudziestych na Tajwanie coraz 

bardziej oczywistym, nieco tylko później niż w Japonii. Jako przykład podam fragmenty 

zaczerpnięte z dwóch tekstów z  roku: 

 

Chopin (1809[sic!]–1849) jest polskim pianistą dziś powszechnie znanym w naszym kraju 

[ Japonii]. W jego technice [kompozytorskiej] i pianistyce to, co można uznać za 

charakterystykę jego muzyki fortepianowej, stworzyło nowy horyzont w historii muzyki, a za 

pomocą poetyckich i emocjonalnych opisów treść [jego muzyki] zachwyca słuchaczy. […] 

Nokturn [E-dur? op. 62] jest dziełem poety fortepianu Chopina – tego samego, który jest 

autorem trzeciego [utworu w programie], czyli Kołysanki. 

Nokturn jest nazywany w przekładzie [japońskim] „małą muzyką nocną”635  i „utworem 

nocnej imaginacji”. Chopin chętnie skomponował wiele nokturnów w celu wyrażania swoich 

delikatnych uczuć. Tych dużo nokturnów, które należy rozumieć także jako pieśni miłosne, 

jest uważana za najpiękniejsze [utwory Chopina], tak jak klejnoty [shugyoku, „perła 

 
628 W latach – film La chanson de l’adieu z  roku był prawdopodobnie fenomenalnie odbierany na 

Tajwanie, o czym świadczą figurujące w gazecie teksty przedstawiające ten film i reklamy nagrania jego 
ścieżki dźwiękowej. 

629 W gazecie z dnia  lipca  roku (s. ) znajdowała się reklama artykułu pt. Poeta fortepianu – Chopin 
autorstwa Nomura Kodō, opublikowanego w czasopiśmie „Fujin Kōron” (AüBC). Artykuły te 
o wielkich kompozytorach zostały później zebrane i opublikowane jako wspomniana książka pt. Historie 
wielkich kompozytorów. W „Taiwan Nichinichi Shinpō” z dnia  grudnia  roku (s. n) można znaleźć 
krótką recenzję tej książki, a to sugeruje, że praca Nomura Kodō była czytana także na Tajwanie. 

630 op'ÚXHoOR?1TK 
631  Å¢%Úü: z  maja  (s. ),  września  (s. ),  sierpnia  (s. ),  grudnia  (s. ),  

czerwca  (s. ),  maja  (s. ),  czerwca  (s. ),  października  (s. ),  lipca  (s. ) 
oraz  grudnia  (s. ). 

632  Å¢%ÔèÕ: z  września  (s. ). 
633 ª4%á5Úü: z  lutego  (s. ); DE%á5Úü: z  lipca  (s. ). 
634  Å¢:&R¤K?Úü: z  maja  (s. ). 
635 Zob. przypis nr . 
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i jadeit”]636. 

 

Ponieważ w naszym kraju [ Japonii] nie ma osoby, która, podobnie jak [w przypadku] 

Beethovena, nie zna nazwiska Chopina, nie ma potrzeby o tym mówić, że [Chopin] jest 

nowożytnym polskim mistrzem muzyki. Jego sentymentalna muzyka fortepianowa 

z pewnością wypełnia pierś każdego człowieka. Jest on w rzeczywistości poetą fortepianu, 

a niektórzy uznają go za Heinego fortepianu. Niewyrażalna melancholia, słodka tęsknota 

[w jego muzyce] nigdy nie stracą mocy poruszania duszy człowieka637. 

 

Oprócz zauważalnego w tych fragmentach podobieństw sposobów przedstawiania 

kompozytora na Tajwanie i w Japonii, warto zwrócić uwagę na dwukrotne stwierdzenie, że 

w  roku Chopin był już powszechnie znany w „naszym kraju”, który odnosi się 

prawdopodobnie nie tylko do samej Japonii, lecz także do jej kolonii, w tym Tajwanu. Jednak 

można i wręcz należy zastanowić się nad tym, jaka była różnica w stopniu znajomości Chopina 

i jego muzyki oraz odbioru między Tajwańczykami i Japończykami mieszkającymi wtedy na 

Tajwanie. „Taiwan Nichinichi Shinpō”, z której pochodzą przedstawione informacje 

o odbiorze muzyki Chopina na Tajwanie, była bowiem gazetą wydawaną w języku 

japońskim638. Zatem jest możliwe, że zarysowana tu sytuacja recepcji stosowała się tylko do 

 
636 !"#$FíGHIJíGKIL%&1MN:Gûúª4ï%pO=)?Pí¾'Q`s*R0Z\e$f% Å

¢4ó:/+@% Å¢4%ÖR=G)?åm1¹%ST=WT'É)*ª4Åïíº9RUmA+C¹%Vº1ÚX
5X%Wk'\(*XYGZ[K`Tù0â';ÃJ/< […]k
¢¿ò\$\]%ø^&%Ló=~íH0 Å¢%Úü!"#$%L:/<k
¢¿ò\$1_T*S²4=_².ã=_)1s*RÃJ/+!"#$1`y:ù%ÇoH<5Ra0Kô'ÇI%¢¿
ò\$RLÃJTKA+Cb%&=Gº0åm£%ÇI%¢¿ò\$1,å%cHqTÜ%¥Ü:;0=)1s*ÊÃJ/<k
Taiwan Nichinichi Shinpō,  maja  roku, s. . 
Porównanie utworów Chopina z klejnotem i perłą miało na początku XX wieku w Europie raczej 
pejoratywną konotację, ponieważ oznacza, że muzyka polskiego kompozytora nie odróżniała się od 
prozaicznych dzieł salonowych (zob. Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. .). Natomiast w języku 
japońskim i mandaryńskim zwrot „perła i jadeit” jest używane do określania arcydzieł poetyckich 
i muzycznych. Na przykład Wu Xin-Liu pochwalał etiudy Chopina jako „perły i jadeity” (Xin-Liu Wu, 
„Poeta muzyki – Chopin*”, Apollo Magazine , nr  (), s. ). Nie wiadomo, czy takie porównanie 
w niniejszym tekście na gazecie było zaczerpnięte z ówczesnych monografii albo artykułów europejskich. 
Jeżeli tak, to autor prawdopodobnie nie był świadomy jego pejoratywnej konotacji, lecz przyjął je jako 
aprobatę cudowności twórczości Chopina. To świadczyłoby znowu o tym, że interpretacje tych samych 
słów czy określeń mogą znacznie się zmieniać. 

637 !"#$%&Gdeêfge$=~OIMN:GQ`hü1H)P:+àâZ\e$f%4ä:;0â1Æ?J:GH
)+N%oÎXH Å¢41Êü%i'Gj`»'1k_H)+}lN1 Å¢%Úü:;0+mü1!"#$R Å¢
%ÔèÕ:;0=¬TK+K=nc%H)oï+.)áp%51_q'ü%ÁR>_/uRr1h<k Taiwan 
Nichinichi Shinpō,  września  roku, s. . 

638 Od  roku dwie z ośmiu stron „Taiwan Nichinichi Shinpō” były publikowane w języku mandaryńskim. 
Chociaż później pojawiła się osobna czterostronicowa wersja po mandaryńsku („Kanbun Taiwan 
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grona Japończyków i Tajwańczyków, którzy umieli czytać japoński i interesowali się kulturą 

japońską. Trzeba też zastanowić się nad tym, czy nie jest to raczej japoński punkt widzenia 

i czy Tajwańczycy, a jeśli tak, to w jakim stopniu, sami tworzyli własną recepcję postaci 

i muzyki polskiego kompozytora. Mimo wszystko jednak, czytając powyższe artykuły 

prasowe nie wiemy dokładnie, jakim dla Tajwańczyków poetą był Chopin, a w jaki sposób 

jego muzyka uchodziła za poetyczną. Dopiero w następnym okresie historii Tajwanu obraz 

Chopina jako poety fortepianu został bardziej szczegółowo określony. 

 

 

4.2.2. Okres stanu wojennego (od 1949 do 1987 roku) 

Pięćdziesiąt lat po staniu się kolonią japońską, w  roku Tajwan „powrócił” do chińskiej 

władzy, lecz wówczas już nie do chińskiej dynastii Qing, lecz Republiki Chińskiej, która 

w drugiej wojnie światowej wygrała ośmioletnią wojnę z Japonią. Jednak natychmiast po tym 

wybuchła Chińska wojna domowa między rządzącą partią Kuomintang (KMT) 

a Komunistyczną Partią Chin (KPCh). Po serii klęsk w bitwach prowadzonych na 

kontynencie, KMT wraz z setkami tysięcy żołnierzy i cywilów uciekł pod koniec  roku 

na Tajwan. Mimo faktu, że jako rządzone przez niego terytorium pozostał tylko Tajwan 

i kilka pomniejszych wysp, KMT uznaje własną Republiką Chińską za jedyną prawowitą 

władzę chińską i przez lata marzyła i wierzyła, że kiedyś wróci na kontynent, przekona władzę 

ChRL i odzyska utracone terytorium. 

Aby osiągnąć ten cel, trzeba było z jednej strony uważać na komunistów i ich infiltrację. 

Wprowadzono zatem od  roku stan wojenny, który trwał aż do  roku, a KMT stała 

się jedyną partią rządzącą na Tajwanie. Pod dyktatorską władzą KMT ograniczone były 

podstawowe prawa i wolność człowieka, czemu sprzyjał tzw. biały terror. W latach 

pięćdziesiątych władze KMT były przekonane, że wkrótce uda się kontratak na KPCh 

i nastąpi powrót na kontynent. Jednak z biegiem lat sytuacja międzynarodowa się zmieniała, 

a Stany Zjednoczone, które pomagały Republice Chińskiej obronić się przed możliwą inwazją 

Chińskiej Armii Ludowo-Wyzwoleńczej podczas Wojny koreańskiej, nie popierały 

 
Nichinichi Shinpō”), istniała tylko  lat (–), a potem pozostała na rynku tylko wcześniejsza wersja, 
czyli wersja japońskojęzyczna z dwiema stronami po mandaryńsku. 
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militarnego kontrataku ze strony KMT. U progu lat sześćdziesiątych rządząca partia na 

Tajwanie zdawała sobie sprawę, że musi znaleźć inny sposób, by zapewnić solidarność 

obywateli na wyspie i udowodnić, że jest ona jedyną prawomocną władzą chińską. Podkreślała 

zatem, że Republika Chińska to jedyna spadkobierczyni wielowiekowej tradycji chińskiej, 

rozpoczętej przez starożytnych mędrców, w tym Konfucjusza, zaś doktryna Trzech Zasad 

Ludowych zaproponowana przez „Ojca Narodu” Sun Jat-Sen to kontynuacja ducha 

tradycyjnej kultury chińskiej639. Największym owocem strategii „ataku duchowego” jest Ruch 

Renesansu Kultury Chińskiej (中華文化復興運動 zhonghua wenhua fuxing yundong) od  

roku, silnie kontrastujący z rewolucją kulturalną, która miała miejsce w Chińskiej Republice 

Ludowej w latach –, a podczas której znaczna część tradycyjnej kultury chińskiej 

została zdewastowana. 

Warto zwrócić na to uwagę, że takie działania polityczno-społeczne zostały 

wprowadzone w życie kosztem innych tajwańskich grup społecznych. Już przed ucieczką 

KMT na Tajwan istniał konflikt między rządzącą partią a „Tajwańczykami”, którzy mieszkali 

na wyspie od okresu panowania japońskiego. Złe rządzenie, korupcja władzy i żołnierzy 

z kontynentu oraz nieporozumienia językowe 640  to jedne z licznych czynników przyczy-

niających się do tej sytuacji społeczno-politycznej, która doprowadziła do krwawego 

Incydentu  lutego, podczas którego władza zabiła wielu Tajwańczyków, w tym 

przedstawicieli elit intelektualnych. Po wprowadzeniu stanu wojennego rozwój kultur 

tajwańskich, w tym tych ludów rdzennych i tych rozwiniętych przez Tajwańczyków podczas 

okresu panowania japońskiego, był znacznie ograniczony, ponieważ były uważane przez 

władzę za kultury pospolite, o niższym statusie w porównaniu z „językiem państwowym”, 

symbolem elegancji, dobrego wykształcenia i wyższych warstw społecznych641. To odzwier-

ciedla się na przykład w tzw. Ruchu Języka Państwowego (國語運動 guoyu yundong), który 

zmierzał do upowszechniania „języka państwowego”, a jednocześnie do zlikwidowania 

 
639 Guo-Shian Lin, „Badania nad «Komitetem ruchu renesansu kultury chińskiej» (–)*” (praca mgr, 

National Chengchi University, ), s. –. 
640 Po wojnie mieszkańcy na wyspie używali przede wszystkim języka tajwańskiego (czyli odmiany języka 

minnańskiego), hakka oraz japońskiego. Chociaż te pierwsze dwa języki należą do rodziny języków 
chińskich, brzmią bardzo odmiennie od oficjalnego języka Republiki Chińskiej, czyli standardowego 
języka mandaryńskiego, nazywanego guoyu („język państwowy”). 

641 A-Chin Hsiau, Reconstructing Taiwan: =e Cultural Politics of Contemporary Nationalism* (Nowy Tajpej: 
Linking Publishing, ), s. . 
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wpływu języka japońskiego oraz ograniczania użycia innych języków. Z tego powodu przez 

dekady dzieci na Tajwanie nie mogły mówić w szkole językami innymi niż standardowym 

językiem mandaryńskim. Poza tym pieśni z tekstem w języku tajwańskim, które zostały 

skomponowane w okresie panowania japońskiego642, były w tym czasie zabronione z powodu 

dyrektyw tłumienia „kultury lokalnej” 643 . Skutkiem tego oraz Ruchu Renesansu Kultury 

Chińskiej, dziś tradycyjna kultura chińska, uznana za kanoniczną w trzydziestoośmioletnim 

okresie stanu wojennego, stanowi znaczną część kultur tajwańskich. Dopiero od ostatniej 

ćwierci XX wieku zaczęto doceniać wartość innych kultur na wyspie. 

Wpływ Ruchu Renesansu Kultury Chińskiej widać bardzo wyraźnie w podręcznikach 

dla uczniów na Tajwanie. Od  roku obowiązuje dziewięcioletnia edukacja (sześć lat szkoły 

podstawowej od szóstego roku życia, a następnie trzy lata gimnazjum). W zasadzie wszystkie 

podręczniki z tego okresu zostały zredagowane wyłącznie przez Narodowy Instytut 

Redagowania i Tłumaczenia (國立編譯館 guoli bianyi guan, NIRiT) według zasad wydanych 

przez tajwańskie Ministerstwo Edukacji. Dopiero po okresie stanu wojennego pojawiały się 

liczne podręczniki redagowane przez inne wydawnictwa. Propagandę KMT łatwo zauważyć 

np. w Tymczasowych zasadach dydaktycznych dla szkoły podstawowej, wydanych w  roku. 

Pierwszy punkt z części „Cele ogólne” rozdziału zasad lekcji języka państwowego czytamy: 

„Pouczać dzieci podczas uczenia się języka w celu kształtowania u nich moralności, 

demokratyzmu i myślenia naukowego, wzbudzania patriotyzmu oraz rozsławiania kultury 

narodu chińskiego” 644 . Jeżeli chodzi o zasady wyboru materiałów, wybrane teksty mają 

„rozsławiać doktrynę Trzech Zasad Ludowych, wzbudzać ducha narodowego, 

 
642 Do najbardziej znanych tego typu pieśni należą dzieła autorstwa Teng Yu-Hsien, „ojca pieśni tajwańskich”. 

Na przykład Bāng Tshun-hong (¢£W, „Tęsknota za wiosennym wietrzykiem”; wiosenny wietrzyk 
symbolizuje tu miłość), Ú-iā-hue (¤Éw, „Kwiat deszczowej nocy”), Gua!t-iā Tshiû (eÉN, „Żal 
księżycowej nocy”) oraz Sù-kùi-âng (~¥¦, „Czerwień czterech pór roku”; czerwień tu odnosi się do 
kwiatu”). Warto przypomnieć, że tajwański pianista Lu Yi-Chih stworzył aranżację pieśni Ú-iā-hue na 
fortepian solo i, odnosząc się do znaczenia tytułu pieśni („kwiat deszczowej nocy”), cytował w niej dwa 
fragmenty utworów Chopina: Preludium Des-dur op.  nr  (t. –) oraz Nokturn Fis-dur op.  nr  (t. 
–). Aranżacja znajduje się w albumie pt. Hot Meat Zongzi (§¨©" z  roku i można jej wysłuchać 
na YouTube: https://youtu.be/CnSal-UmH (dostęp:  września ). 

643 Czyli kultury poza głównym nurtem tradycyjnej kultury chińskiej, mimo tego, że reprezentowana przez te 
pieśni kultura, którą kultywowano na Tajwanie podczas okresu opanowania japońskiego, jest według części 
Tajwańczyków w rzeczywistości „bardziej rodzima” niż akceptowana przez KMT tradycyjna kultura 
chińska. 

644 ª«6¬}­á&®Û¯û:Ù°±îf²ä³´Wµ§¶&ôö:·¼¸ë¹å:º»¼ûy³^4á
½AMinisterstwo Edukacji (Republiki Chińskiej), red., Tymczasowe zasady dydaktyczne dla szkoły 
podstawowej* (Tajpej: Cheng Chung Book Co., ), s. . 
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rozpowszechniać moralność właściwą dla naszego narodu oraz wzmacniać świadomość 

[zasadność] sprzeciwu wobec komunizmu [KPCh] i walki z Rosją [ZSRR]”645 . Te same 

zdania znajdują się w wersjach z  i  roku, a także w zasadach dla gimnazjum w , 

 i  roku646. 

Z powyższych ustaleń wynika fakt, że w podręcznikach do języka mandaryńskiego 

znajdowała się prawie włącznie chińska literatura klasyczna oraz dzieła autorów, którzy 

mieszkali na kontynencie w pierwszej połowie wieku XX albo mają pochodzenie kontynentu. 

Utwory komponowane przez autorów tajwańskich w okresie panowania japońskiego były 

prawie całkowicie wykluczone. Poza tym dzieci były zachęcane (a nawet zmuszane) do uczenia 

się i zapamiętania klasycznej poezji chińskiej, zwłaszcza poematów shi z okresu dynastii Tang 

(唐詩" tangshi). Dziś to zjawisko jest nadal aktualne. Wszyscy Tajwańczycy znają i nawet mogą 

recytować z pamięci kilka klasycznych poematów chińskich. Oprócz ustalenia kanonu 

literackiego znamienne było także włączenie w liceach do materiałów dydaktycznych tak 

zwanych „Podstawowych lektur o kulturze chińskiej” (中國文化基本教材 zhongguowenhua 

jibenjiaocai), w których znajdują się przede wszystkim teksty konfucjańskie o moralności. 

Tradycyjne poematy chińskie (wraz z zawierającymi się w nich tematami i estetyką) oraz 

postać ich twórców wywierałyby wpływ na wyobrażenie Tajwańczyków o poezji, poetyczności 

i poetach, a także – o Chopinie jako poecie fortepianu. 

Szowinistyczny charakter tradycyjnej kultury chińskiej odciskał się również w edukacji 

muzycznej, choć w sposób mniej wyraźny. Lekcja muzyki, na podobieństwo nauki języka 

państwowego, ma w uczniach kształcić poczucie piękna i moralność, a także wzmacniać 

patriotyzm. Aby osiągnąć ten cel, należy wybrać przede wszystkim muzykę piękną, wytworną, 

pompatyczną i żywą (odmienne są kryteria w zasadach z różnych czasów i dla różnych etap 

edukacji), a unikać „muzyki dekadenckiej i hedonistycznej” (靡靡之音  mimizhiyin). 

W zasadach dla szkoły podstawowej z lat  (s. ),  (s. –) i  (s. –) 

 
645 »¼¾³´¿:·¼³^ôö:¼¼ÀëÁ3ÂÃ:ÄKÅÆÇêÈÉAIbid., s. . 
646 Ministerstwo Edukacji (Republiki Chińskiej), red., Zasady dydaktyczne dla szkoły podstawowej* (Tajpej: 

Cheng Chung Book Co., ), s. , ; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla szkoły podstawowej* (Tajpej: 
Ministerstwo Edukacji, ), s. , ; Idem, red., Tymczasowe zasady dydaktyczne dla gimnazjum* 
(Tajpej: Cheng Chung Book Co., ), s. ; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla gimnazjum* (Tajpej: 
Cheng Chung Book Co., ), s. ; Idem, red., Zasady dydaktyczne dla gimnazjum* (Tajpej: Cheng 
Chung Book Co., ), s. . 
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doprecyzowano, że należy wybierać piękną i wytworną muzykę chińską oraz dobrze znaną 

muzykę zagraniczną, ale nie muzykę jazzową (, ) czy wulgarny pop i rock and roll 

(). Jeżeli chodzi o tekst pieśni, to m.in. musi on „być pełen uroku literackiego i dobrego 

wpływu na charakter dzieci” i „chwalić krajobrazy, bohaterów i mędrców”, a także „wzbudzać 

ducha narodowego” i „przekazywać idee patriotyzmu”647. Warto tu wspomnieć, że mimo 

podkreślania ducha narodowego i patriotyzmu, wszystkie materiały muzyczne 

w podręcznikach, nawet pieśni chińskie, są ukazywane za pomocą europejskiego zapisu 

muzycznego, czyli na pięciolinii, a teoria i historia muzyki europejskiej stanowią zasadniczą 

część programu lekcji. Takie zjawisko wynika prawdopodobnie z popularnej w pierwszej 

połowie XX wieku opinii, że kultura (w tym muzyka) europejska jest bardziej postępowa, 

a zatem bardziej odpowiednia w procesie kształcenia nowoczesnej osobowości. 

Aby spełnić warunki zdefiniowane w powyższych zasadach edukacji, nowe pieśni dla 

uczniów zostały odpowiednio do tych zasad skomponowane. Powstały także transkrypcje 

pieśni ludowych z całego świata oraz znanych utworów artystycznej muzyki zachodniej wraz 

z dodanym czy przetłumaczonym tekstem w języku mandaryńskim. Czasem dodany tekst jest 

zabarwiony konfucjanizmem i charakterystyczną dla klasycznej poezji chińskiej 

poetycznością. Na przykład w podręczniku dla szkoły podstawowej z  roku648 znany 

Menuet G-dur BWV Anh. , który długo uważano za dzieło autorstwa J. S. Bacha, został 

przetranskrybowany w formie pieśni, a dodany tekst opowiada o krukach: mama-kruk jest już 

zbyt stara, by latać, a więc młody kruczek szuka robaków na polu i zanosi je mamie. Tekst ten 

oczywiście uwypukla cnotę czci synowskiej, która stanowi istotną część doktryny 

konfucjańskiej. Natomiast w podręczniku dla gimnazjum z  roku649 tej samej melodii 

towarzyszy quasi-poetycki tekst o starym rybaku, który pływa łódką i cieszy się z pięknego 

krajobrazu i sielankowego życia. Rybak to postać figurująca w starożytnej literaturze chińskiej, 

która symbolizuje pustelnicze nastawienia do życia i harmonijne współistnienie ze światem. 

Poza tym poetyckie sformułowanie opisu krajobrazu – „jesienna woda [jest] zielona; biały 

 
647 Ê3á&Xå:üË6¬VJ4kÌÍÎEÏÐ:ÑÒÓÔÕÖ4k¼¼³^ôök×Ø¸ëf²A

Ministerstwo Edukacji (Republiki Chińskiej), red., Zasady dydaktyczne dla szkoły podstawowej*, op. cit., 
s. –. 

648 NIRiT, red. Podręcznik do muzyki dla szkoły podstawowej* (Taipei: NIRiT, ), t. , s. . 
649 NIRiT, red. Podręcznik do muzyki dla gimnazjum* (Taipei: NIRiT, ), t. , s. . 
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obłok się unosi; półksiężyc jasny; wierzbowe gałęzie delikatne” 650  – przypomina sposób 

przedstawiania krajobrazu w klasycznej poezji chińskiej. Menuet G-dur staje się w ten sposób 

„pełnym uroku literackiego” i „chwali krajobraz”, a zatem spełnia warunki przedstawione 

w zasadach dydaktycznych. Równie ciekawy jest sposób aranżowania pieśni Der Lindenbaum 

Franza Schuberta. O ile tekst został wiernie przetłumaczony, o tyle muzyka została 

zredukowana, w wyniku czego stała się prostą pieśnią zwrotkową651. Jednak najważniejsza 

zmiana dotyczy tytułu – lipa została zastąpiona figowcem pagodowym. Tej zmiany 

prawdopodobnie dokonał po praz pierwszy Japończyk Kondō Sakufū, a potem Chińczycy 

i Tajwańczycy już tylko przejęli z wersji japońskiej tytuł Figowiec pagodowy. Trzeba bowiem 

wziąć pod uwagę, że figowiec ten jest znany jako drzewo Bodhi, pod którym Budda poprzez 

medytację osiągnął stan oświecenia i apogeum spokoju duszy. Ten wątek w intrygujący sposób 

odpowiada tekstowi pieśni Hier findest du deine Ruh652. Z tych przykładów widzimy, w jaki 

sposób muzyka europejska bywała w podręcznikach do szkół adaptowana w obręb tradycyjnej 

kultury chińskiej. 

Jeżeli chodzi o Chopina, to znalazłem w podręcznikach transkrypcje trzech jego 

utworów. Pierwszym z nich jest pieśń Życzenie, która znajduje się w trzech podręcznikach653. 

Tekst został wiernie przetłumaczony w podręczniku dla gimnazjalistów z  roku, 

a w innych – mimo zmiany tekstu – zachowuje ten wesoły i miłosny ton, jaki wyraża oryginał. 

Ciekawsze wydają się jednak aranżacje części skrajnych Etiudy E-dur op.  nr 654 i części 

środkowej Fantaisie-Impromptu cis-moll 655 , do których to melodii skomponowano nowe 

teksty w języku mandaryńskim. Poniżej zamieszczam te teksty w całości wraz 

 
650 ÙÚÛ:ÜgÝ:Þeß:àá¤AIbid. 
651 Pozostaje tylko początkowy odcinek od Am Brunnen vor dem Tore do es zog in Freud und Leide, a potem 

następują cztery taktu (dwa razy du fändest Ruhe dort) pod końcem utworu. Jest ciekawe, że mimo 
skrócenia udało się transkrybentowi dopasować całość tekstu poetyckiego do tekstu muzycznego, który 
powtarza się trzy razy. 

652 Jednak istnieje również aranżacja Der Lindenbaum, która też ma tytuł Figowiec pagodowy i taką samą formę 
wersji w podręczniku, lecz z nowym tekstem o treści buddyjskiej. Aranżacja znajduje się w czasopiśmie 
Figowiec pagodowy  (lipiec ), s. . Zob. Tse-Hsiung Larry Lin, „The Development and Conceptual 
Transformation of Chinese Buddhist Songs in the Twentieth Century” (praca dr, University of 
California, ), s. . 

653 W podręcznikach dla gimnazjum (red. Yong-Yu Kui, , t. , s. ; red. NIRiT, , t. , s. ) oraz 
podręczniku dla liceum (red. Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai, , t. , s. –). 

654 Podręczniki dla liceum z  roku: red. Zhao-Zhen Yang, t. , s. –; red. Yun-Zhang Liu, t. , s. –; 
red. Yu-Ying Wang, t. , s. –. 

655 Podręczniki dla liceum z  roku: red. Yu-Ying Wang, t. , s. –; red. Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai, 
t. , s. –. 
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z odpowiadającymi słowom taktami muzyki oryginalnej wersji, aby można było łatwo 

zlokalizować, do którego fragmentu melodii dopasowany jest tekst: 

 

!"#$%&!"!! ! ! Wyraz tęsknoty (Etiuda E-dur op. 10 nr 3)657!

'()*+,-./+! Nadal pamiętam ten wieczór, pod księżycem i przy kwiatach, (t. 1–2)!

01234567+8 8 My obaj ręka w rękę, ramię w ramię, (t. 3–4)8

9:;<+8 8 8 szeptając, (t. 5)!

=>?@ABC+8 8 rozmawialiśmy o przyszłości i wieczności, (t. 6–7)!

DEF$G+8 8 8 obyśmy długo sobie towarzyszyli. (t. 7–8)8

HIJK+LMNO+8 Któż wiedział, że dziś to stało się fantazją. (t. 9–10)!

PQRSK+8 8 8 Piękna wiosna, (t. 11)!

TUVWX+8 8 8 Minęła i nie wraca. (t. 12)!

Y0Z[+8 8 8 To powoduje, że ja rok cały, (t. 13)!

\\]]%%^^_8 8 Dniem i nocą, dzień po dniu, marzę i tęsknię, (t. 14)!

`abc+8 8 8 dDopiero gdy] morze wyschnie, a kamień zgnije, (t. 15)!

efVg+8 8 8 Moje serce się zmieni. (t. 15)8

hijklmno+8 8 Obietnica przed wyjazdem nadal rozbrzmiewa w uszach. (t. 69–70)!

0RpGq0RrpGq8 Mój kolega! Mój drogi kolega! (t. 70–72)8

stuvw+8 8 8 Czy może usłyszałeś kiedyś, (t. 72–73)!

0xyz+0xyz_{q8Że [Cię] wołam. Wołam. A! (t. 73–77)!

 

!|}~&8!"#8 8 8 Śpiew o zmierzchu [Fantaisie-Impromptu cis-moll]!

�ÄVÅlÇ+8 8 Nie mam odwagi wspominać tego, co minęło, (t. 43–44)!

ÉÑÖÜáà+8 8 Bezradność trudno wyrażać, patrząc na pejzaż. (t. 45–46)!

âÄäãåçU+8 8 Wszelkie rzeczy mijają wraz z płynącą wodą [rzeką]. (t. 47–48)!

9méé_8 8 8 Nie mogę opuścić [wspomnień], będąc smutny. (t. 49–50) 

[w. t. 51–56 powtarza się tekst t. 43–48]!

è.êë88 8 8 Opadające kwiaty w ciemnym kolorze, (t. 57–58)!

íìîïñóò+8 8 Jak można uniknąć żalu i bólu w życiu? (t. 58–60)!

ôö0pñõ+8 8 Tylko moje uczucie jest tak bezgraniczne. (t. 61–62)8

 
656 Zhao-Zhen Yang, red., [Podręcznik do] muzyki dla liceum*, op. cit., t. , s. –. 
657 Istnieją dwa wersje tekstu dla Etiudy, a podaję tu tylko jedną z nich, która znajduje w podręcznikach 

redagowanych przez Liu Yun-Zhang oraz Wang Yu-Ying. Inna wersja nosi tytuł Oczekiwanie i opowiada 
podobnie o tęsknocie za przyjacielem. 

658 Xue-Yong Shen i Jin-Quan Dai, red., [Podręcznik do] muzyki dla liceum, op. cit., t. , s. –. 
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úùû"88 8 8 [Do] krainy marzeń – droga długa. (t. 62)!

[w t. 63–70 powtarza się tekst t. 43–48 i 57–58]!

 

Zarówno przytoczone tu tematy tęsknoty za długo niewidzianym przyjacielem i żalu za 

piękną, minioną przeszłością, jak również opisane obiekty, takie jak księżyc, wiosna, spadające 

kwiaty i płynąca woda, są bardzo charakterystycznie dla tradycyjnej poezji chińskiej. Jeżeli 

porównujemy te teksty z poematami ci autorstwa np. Li Qingzhao, o których będzie mowa w 

następnym podrozdziale, możemy łatwo spostrzec ich podobieństwo w wyrazie żalu 

i tęsknoty, chociaż język tekstu słownego używany w aranżacjach utworów Chopina jest 

bardziej potoczny niż klasyczny. W taki sposób tworzy się aluzję do czytania klasycznej poezji, 

co prawdopodobnie pomagało wzmacniać poetyczną aurę dzieł Chopina. Jednak jest to 

poetyczność bardziej w duchu klasycznej poezji chińskiej niż romantyzmu. 

Oprócz transkrypcji pieśni, w podręcznikach można znaleźć także krótkie 

przedstawienia życia i stylu muzycznego polskiego kompozytora. W prawie wszystkich tych 

przedstawieniach można odnaleźć określenie „poeta fortepianu”, które jest czasem używane 

nawet jako tytuł tekstu. W niektórych podręcznikach podane jest wyjaśnienie, dlaczego 

uważano Chopina za poetę fortepianu: „[ Jego] styl muzyczny jest wytworny i pełen 

emocji”659; „[ Jego] utwory […] najczęściej są wyrafinowane i niuansowe”660; „Nie tylko ma 

mistrzowską technikę pianistyczną, lecz jego kompozycja jest niezwykła: potrafił wyrażać 

różne uczucia [atmosfery] pięknymi dźwiękami – tak jak literat wyraża emocje słowami”661; 

„Melodia jest wytworna i piękna, a styl jest liryczny i poetyczny”662. 

Wątek patriotyzmu Chopina pojawia się równie często jak fraza „poeta fortepianu”, ale 

stopień jego podkreślania jest odmienny w różnych podręcznikach. Poniżej podaję 

przykładowo trzy fragmenty: 

 

 
659 &Wâ¦:Ê½J¨ANIRiT, red., [Podręcznik do] muzyki dla szkoły podstawowej (Taipei: NIRiT, ), 

t. , s. . 
660 MãHÁ3âJABi-Zhu Xiao, red., [Podręcznik do] muzyki dla liceum (Taipei: Meixin Tushu, ), t. , 

s. . 
661 Bí]ä8éf`ä:ÁQCåæçl»:èé=¥G4%%g\êêJë:?á&9ìJ¨g\Îáíu

îAJin-Que Chen, red., Podręcznik do muzyki dla szkoły podstawowej (Taipei: Xinxin Wenhua, ), t. , 
s. . 

662 Cë¥G:WaIJÁ3;ÈANIRiT, red. [Podręcznik do] muzyki dla szkoły podstawowej (Taipei: NIRiT, 
), t. , s. . 
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Wówczas [za życia Chopina] Polska była opanowana przez Rosję; od dzieciństwa Chopin 

wyrażał patriotyzm, odczuwając nieszczęście wynikające z tego, że jego własne państwo było 

rządzone przez innych. Jego melancholię i żal słychać w [wielu] jego utworach. Był 

entuzjastycznym rewolucjonistą, toteż pisał także utwory wyrażające entuzjastyczny 

patriotyzm. […] Dzieła [jego] są pełne poetyczności, melancholii, pasji i piękna663. 

 

Nigdy nie zapominał o ojczyźnie, toteż wiele jego utworów było skomponowanych dla 

rewolucji [zmartwychwstania] ojczyzny i [jej] męczenników. Ponieważ całe życie był 

melancholijny, a poza tym słabego zdrowia, jego życie skończyło się ostatecznie w 1849 roku664. 

 

Chopin był muzykiem patriotycznym. Jego muzyka jest przepełniona polską ludowością, 

a dużo [jego] dzieł fortepianowych jest napisanych w tanecznej formie polskiej. 

Gdy Chopin skończył dwudziesty rok życia, wrogowie okupowali jego ojczyznę Polskę, a on 

sam został zmuszony do emigracji. Wyjeżdżając zabrał [ze sobą] woreczek z ojczystą ziemią. 

[…] 

Pewnego dnia odwiedził go przyjaciel z domu [Polski]. [Chopin] był bardzo podekscytowany 

dowiedziawszy się, że wszyscy [w kraju] usilnie działali na rzecz odrodzenia kraju i rewolucji. 

W związku z tym, będąc chorym, wszędzie dawał recitale fortepianowe, aby zebrać fundusze 

na wsparcie odrodzenia ojczyzny. 

Niedługo potem z powodu wielkich cierpień i pogorszenia choroby płuc umarł w wieku 39 

lat. Umierając prosił przyjaciół, by rozsypali ziemię ojczystą na jego trumnę665. 

 

Jest oczywiste, że autorzy tych podręczników próbowali wzbudzać w tajwańskich 

dzieciach patriotyzm poprzez przedstawianie Chopina jako patrioty, a zatem jako postaci do 

naśladowania. Jednak podobnie jak „Chopin-poeta”, pojęcie „Chopin-patriota” może być 

 
663 ïZðñ#êëòó:ôõ!"à3¸ëö÷:Z»¨/Îø4ë9Q<òóFë>íù:B4¹NÎB&

Cûå±ôç:BFéöq4úûüý:gþöq4¸ëJÿ4QRb3¡ […]:QRoÄó;Èä!¨äö
"äGHAShu-Wu Liao, red., [Podręcznik do] muzyki dla szkoły podstawowej (Taipei: Zhongguo, ), 
t. , s. .¡

664 Bu#bí5$%(ë:&MQRS#(ëúûú'(4"ý)ÁÓ4A-%u.b)4MN:*¯+,4
-.:/u/~Ñõ0½12óB4uKAChing-Lan Luo, red., Podręcznik do muzyki dla szkoły 
podstawowej (Taipei: Guanyintang, ), t. , s. ).¡

665 !"F¸ë4%&9:B4%&oÄ_ðñ³^Wå:3&M78C:3F=ðñ4|C456Q4A¡
!"7}â4Zã:8<9²óB4(ëðñ:BQ:çë;<:=>Z:?ÈTóu@(ë4ABA[…]¡
3uÅ:õCD<%EB:FÂ694GnQHëúûI¯:BÀ#âJA½F3TP/KLM78Né
5:OPQRHëI¯A¡
-%BSTUóµ:VP*W:¾}ÑX3YóA=0Z:üZ[D<:;ìè@(ë4AB\ÎB4]^
¯ANIRiT, red. Podręcznik do muzyki dla szkoły podstawowej*, op. cit., t. , s. . 
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wieloznaczne. Zapytać zwłaszcza wypada, o jakiego rodzaju poetę tu chodzi? Czy był on 

patriotą-wojownikiem walczącym z wrogami czy może sentymentalnym patriotą-poetą, który 

zamartwiał się losem ojczyzny i z tego powodu psychicznie cierpiał? Trzeba obecnie 

zastanowić się, jakiego rodzaju patriotą jest Chopin w interpretacji Tajwańczyków. Tu warto 

zajrzeć do artykułu z  roku o patriotyzmie Chopina autorstwa Shih Wei-Liang, 

kompozytora działającego na Tajwanie po wojnie: 

 

Wśród tych kompozytorów [tj. Liszta, Schumanna i Mendelssohna] Chopin był jedynym, 

który stracił ojczyznę i głęboko wyrażał w muzyce tęsknotę za krajem. Jego los i styl muzyczny 

są bardzo podobne do chińskiego [poety] Li Houzhu […]. 

Ostatni cesarz [Houzhu] południowej dynastii Tang umarł młodo (w wieku 42 lat), a Chopin 

miał tylko 39 lat. Obaj doświadczali bólu utraty kraju oraz osobistego żalu i boleści żegnania 

się [z krajem i bliskimi; doświadczeń], których nie udało [im] się pokonać. Mimo różnicy 

epok i fatum, jaki przeżyli, ich styl [artystyczny] jest jednak bardzo podobny. [Wersy] Li 

Houzhu „Czterdzieści lat domu i kraju, / Trzy tysiące mil [szerokości] gór i rzek 

[terytorium]”666 są [wyrazem] dokładnie tej samej troski o kraj i pasji, jakie wyraża ponad 

pięćdziesiąt tańców polskich [mazurków] Chopina. Dogłębnie smutne „nokturny” Chopina 

dobitnie odpowiadają przeżyciu [wyrażanemu w wersach] Li Houzhu „Wiosenne kwiaty, 

jesienny księżyc – kiedy się skończą” oraz „We śnie nie wiedziałem, że byłem 

odwiedzającym”667. To jest prawda, że obaj też mają delikatne oblicze, a można skojarzyć 

poetyczność [zdań] „Lekka pieśń / Chwilowo zachęca czereśnię do pękania”668 z lekkimi 

walcami Chopina. Nie byli bohaterami z mieczem, brakowało im determinacji generalskiej 

do powstania i zabicia wrogów, ale nie byli dekadenccy, ani uciekinierami epoki; nigdy nie 

zapomnieli o własnej ojczyźnie, a ich głęboka tęsknota za domem jest koherentna i serdeczna. 

Właśnie z tego powodu ich poematy ci i utwory muzyczne są zawsze aktualne i tak długo 

podziwiane. Po zetknięciu się z kilkoma ich dziełami mocno płonie ogień patriotyzmu 

w naszej piersi [i jesteśmy] głęboko wzruszeni669. 

 
666 Wersy pochodzą z poematu ci do melodii Złamać szyk [bojowy] (_`"), w którym poeta przypomina 

sobie o kraju przed jego upadkiem. 
667 Wersy pochodzą z poematów ci do melodii Piękna pani Yu (aG<) oraz Fala oczyszcza piasek (qbc). 

Całość poematów zob. następny podrozdział na s. . 
668 Wersy pochodzą z poematu ci do melodii Jedne hu pereł (ude). Czereśnia tu odnosi się do czerwono-

różowych ust kobiety. Wers to oznacza, że kobieta otwiera usta i zaczyna śpiewać. 
669 ]ÎbufQC9û:!"Fguhi(ëÁjÎ%&¯K"g\õë'¹4<AB4ûIúQRWaÀ#

koûë4u-´¡ […]A¡
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Shih Wei-Liang przedstawia dokładniejszy obraz Chopina jako patrioty poprzez 

porównanie go z Li Houzhu, o którego życiu i stylu poetyckim będzie jeszcze mowa 

w następnym podrozdziale. Na razie skupmy się na drugiej połowie tego cytatu. Zdaniem 

autora chociaż Chopin, jak Li Houzhu, nie jest bohaterem z mieczem, nigdy nie zapomniał 

o ojczyźnie. Patriotyzm polskiego kompozytora nie przejawia się zatem w aktywnej, fizycznej 

walce o wolność kraju, lecz w żalu i tęsknocie. Gniew, rozpacz i nawet nienawiść, jakie Chopin 

przeżywał i wyrażał słowami w listach i dzienniku po porażce powstania listopadowego, 

zostały potem niejako uwewnętrznione i transformowane wprawdzie w mniej intensywne, 

lecz przedłużone cierpienie psychiczne, które ukrywał pod fasadą opanowania. Taki obraz 

Chopina-patrioty widzieliśmy już w podręcznikach, w których sugerowano, że tragiczny los 

ojczyzny wyzwalał melancholię kompozytora, a on sam nawet prawdopodobnie umierał 

z powodu cierpień psychicznych. Poza tym porównanie Chopina z Li Houzhu sugeruje, że 

patriotyzm twórcy mazurków powstaje nie tyle z nienawiści do wrogów, ile ze wspomnień 

o domu, tęsknoty za bliskimi i żalu nad swoim losem i ulotnością szczęścia, a takie uczucia są 

odzwierciedlane w różnych gatunkach – jak wskazywał Shih Wei-Liang, porównując je 

z wersami cesarza-poety. Mazurki wyrażają jego tęsknotę za ojczyzną, nokturny reprezentują 

żal z powodu zmienności losu i słodki sen, a walce – minione szczęście. 

Podobieństwo między Chopinem a Li Houzhu zauważyła także Gong Dai-Li, która 

bardzo szczegółowo opisuje postać i styl muzyczny Chopina w traktacie z  roku. Autorka 

najpierw przedstawia życie kompozytora, wspominając o wpływie matki na jego osobowość: 

„polska matka [była] kulturalna i wytworna (wenwenruya), martwiła się o kraj, dlatego 

[Fryderyk] Chopin z natury miał duszę [typowo] polskiego cierpiętnictwa i sentymentu”670. 

Warto zwrócić na to uwagę, że używane tu określenie wenwenruya jest zwykle używane do 

 
lm-´nõo~}7âpÁY:!"qrõ¾}ÑAB)Y)s3<ë't:3é<uív4wNxnA
yíB)úK4Zhz{3x:]B)4Wa|Àxk:u-´4$~}õ%9ë:¾}~³�Ä)4F!"
Ç}M�ðñ|Cúg\4¹ëÅ·'J:!"4Çµ!¨4$ÉC):jÉFu-´$£wÙeëZó)ú
$ÑÖíF+Fa)4ÜåAáEàñbS3\¤4uÈ:èâF$uCäÌ:ãkåç_);Èú!"\Ìé
|54è|C4ºêAB)SíFëí4ÓÔ:B)ìîJïñ84<óòô:EÁàñSíFöõ4:b
SíFZx4Túñ:B)ùû$sÎø4(ë:ÁÂèÇ+4CNFuüÁ ¡4AgîdÖB)4¢ú
CÆèæ£¤¥}¦§¨:éÀ)©û¸ë'ªuæsB)4«¬QR­®¯°°±ï:Ç²¨¯AWei-
Liang Shih, „Chopin – polski muzyk narodowy*”, Miesięcznik Youth , nr  (), s. –. 

670 ðñ³4ÞÐ:£á´¦:¹ë¹Z:ú,!"ÎEÁE4bµ3óðñ4¶·l¸ú¹ºJsADai-Li 
Gong, Analiza i dyskusja o muzyce fortepianowej Chopina (Taipei: Yuen-Yuhn Music Publishing, ), 
s. . 
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opisywania osoby, której kulturalne i wytworne zachowanie wynika z dobrego wychowania 

moralnego i wykształcenia – szczególnie literackiego. Gong Dai-Li dodaje jeszcze: „Ponieważ 

Chopin odziedziczył szlacheckie pochodzenie po matce, przeto mimo tego, że był zawsze 

fizycznie delikatny i słaby, a niezbyt silny, miał wytworny i wyrafinowany temperament oraz 

elegancki urok” 671 . (W podobnie sposób Liu Yun-Zhang opisał wygląd i temperament 

Chopina: „Temperament Chopina jest delikatny, wątły i miły; on miał średnią budowę ciała, 

był dżentelmeński, jego ręce i nogi były giętkie; był wytworny i kulturalny i miał szlachetny 

temperament”672 .) Potem autorka określa Chopina jako typowo sentymentalnego artystę 

i precyzuje ten aspekt jego stylu muzycznego następująco: 

 

Chopin wydaje się „delikatnym i wątłym”, ale nie „chorobliwym”. Chociaż niektórzy uważają 

go za dekadenckiego, wynikało to z braku głębszego zrozumienia [jego postaci i muzyki]. […] 

W twórczości Chopina nie brakuje smutku i sentymentalności, ale to nie jest bierne 

oddawanie się, lecz aktywne podniesienie [i transformowanie ich w] liryczny [ekspresywny] 

charakter, co pełni funkcję „oczyszczenia”, jaką powinna mieć muzyka posiadająca „wartości 

piękna”. Z tego powodu po wysłuchaniu utworów Chopina, jak po przeczytaniu poezji ci 

autorstwa [chińskiego poety] Li Houzhu i [poetki] Li Qingzhao, mimo smętku, czujemy 

pociechę i ulgę duszy673. 

 

Nieodłączny od liryzmu albo ekspresji 674  muzyki kompozytora jest nie tylko jego 

sentymentalny charakter, lecz także poetyczność jego twórczości. Uznając poetyczność za 

jedną z trzech istotnych cech twórczości Chopina (oprócz narodowości i romantyzmu), Gong 

Dai-Li najpierw pisze, że „jego muzyka jest bogata w liryczne [ekspresyjne] piękno podobne 

do [piękna] poezji, dlatego jest [Chopin] chwalany jako «poeta fortepianu»”675 . Potem 

 
671 !"S¹ºóîÞÐ4]^»ò:ú,:ÉEBöF+,ã¼½.:í¾n¿:]FBò¢`¦:WÀÁ

ÁAIbid., s. . 
672 !"4ò¢Fá.úû:+Âû>:}ùÃò:ÄÅ¤Æ:ÜÈÇÈú]^ò¢AYun-Zhang Liu, 

„Badania nad Chopinem poetą fortepianu (część III)*”, Miesięcznik Youth , nr , s. . 
673 !"Eï%é<3$¤.4)¨[:]íF$PÉ4):ÉE3<i#BFöõ4:èFÊ3ÇuËóòúÌA¡

[…] !"4QRû:íÍÎN!¨:]ºíFÏÀ³ÐÑîû:ÁFÒÀ³¼Ó#IJ4ò¢:¼Ôó3
$G4ÕÖ)4%&×3'$Ø½)4ÙèAb3Fôó!"4&C-:3?ÚÛu-´ÜuäÝ4¢:ÉE3
Þß'J:Îl¸¯|3_²/ØàsdáWâ4¨[u)AGong, Analiza i dyskusja o muzyce 
fortepianowej Chopina, op. cit., s. . 

674 W języku mandaryński „liryzm” (shuqing) oznacza dosłownie „wyrażać uczucia”, dlatego to słowo można 
też przetłumaczyć jako „ekspresja”. 

675 B4%&Ê½d;î4IJ'G:ú,3$78;<)4G?AIbid., s. . 
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podaje bardziej szczegółowe wyjaśnienie: 

 

Nieskończony poetyczny urok muzyki Chopina jest nieodłączny liryzmowi [ekspresyjności] 

jego świata uczuć. Na przykład jego nokturny to utwory, które doskonale przedstawiają 

charakter „poety fortepianu”. Wszystkie te dziewiętnaście utworów muzycznych 

wyrażających nastrój nocy – nieważne, czy [przedstawiają] wypoczynek i pokój, łzę i boleść, 

albo marzenie, pasję [i] burzę – jest najpiękniejszą poezją i pieśnią, niedającą się adekwatnie 

opisać językiem676. 

 

Tu warto zwrócić uwagę na podkreślenie nieodłączności poetyczności muzyki Chopina 

z jej ekspresyjnym charakterem. Wprawdzie pochwała mocy ekspresji miała miejsce już 

w europejskiej i japońskiej krytyce muzycznej twórczości polskiego kompozytora, podobnie 

jak uznanie nokturnów za najbardziej poetyczne i reprezentatywne utwory Chopina. Jednak 

tu, w kontekście klasycznej chińskiej krytyki poetyckiej, mają trochę inne znaczenie: poezja 

wyraża uczucia samego twórcy i przedstawia nam jego duchowość. Ważna jest tu także 

szczerość wyrazu, dzięki której ujawnia się prawdziwa postać kompozytora. Nokturny 

najlepiej przedstawiają poetyczność muzyki Chopina dlatego, że wyrażają najbardziej 

intymne uczucia poety fortepianu – te, których nie można wypowiedzieć językiem. 

Natomiast dla nas najciekawsza jest część książki, w której autorka podaje bardzo 

szczegółową analizę muzyki Chopina z punktu widzenia tradycyjnej estetyki chińskiej. Gong 

najpierw pisze: „Chopin jest jednym z niewielu kompozytorów zachodnich, [piękno] których 

[muzyki] możemy bez trudu doświadczać, ponieważ jego styl artystyczny bardzo dobrze 

odpowiada postawie estetycznej Chińczyków”677. Potem wyjaśnia szczegółowo: 

 

[Tradycyjna] sztuka chińska podkreśla yijing [„sferę idei”] i uznaje „wytworność” [ya] za 

wyżyny [piękna], a zatem „wytworność” staje się synonimem słowa „styl” [najważniejszego 

charakteru] sztuki chińskiej. „Wytworność” wymaga przede wszystkim bycia wolnym od 

 
676 !"%&Ö4èã;X:sB¨Jcä4IJVFíèù4AådB4$ÉC):3FoùæþB$78;<)

?V4QRAb}Ñ�g\É4Jë¡ (mood) 4%&:íêçè§úLäéÚst¶:ÜFGÑäöJä
ñW¤:ESFè#,ê­áíèë,4ìDO4tG4;úÌAIbid., s. . 

677 í½îÇ4QC9:À)ïð,ÎEÁE4lJi­²4:!"FÀîï<û4u´:$SFB4efWa
xïñòûë<4óGf#AIbid., s. . Wówczas część Tajwańczycy, szczególnie ci, którzy przenieśli się z 
kontynentu w  roku, uznawali się za „Chińczyków”, tylko że nie w takim sensie, że byli obywatelami 
Chińskiej Republiki Ludowej, lecz w sensie, że dziedziczyli tradycyjną kulturę chińską. 
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pospolitości […]. Zakres [pojęcia] „wytworności” jest dość szeroki […], ale to jest wytworność 

i %nezja [gaoya, „wysoka wytworność”], o które artyści się najbardziej starają. Choć 

wytworność i %nezja oznaczają wprawdzie „wytworny, a nie pospolity”, to jest to aspekt bierny; 

aspekt czynny dotyczy dążenia do [bycia] „pełnym poetyczności”, które jest wymagane nie 

tylko w poezji shi i ci, lecz również w muzyce. Ze swej natury Chopin nie cierpiał pospolitości 

i lubił wytworność, a miał do piękna niemal perwersyjne zamiłowanie. Taki był jego ideał 

życia, a taki sam jest jego styl muzyczny. Wszystkie wydane utwory […] są wytworne 

i przyjemne, pełne poetyczności. Powszechnie uznano [go] za jednego z najbardziej 

wytwornych kompozytorów zachodnich. 

Przez całe życie kochał Chopin [swój] kraj, lecz [jego] boleść stracenia ojczyzny jest 

nieskończona. Jego styl [muzyczny] dojrzał już w wieku dwudziestu lat. Potem wyjechał 

z kraju i zamieszkał daleko na obcej ziemi. Tęsknota za ojczyzną powoduje, że jego utwory – 

zwłaszcza te z późnego okresu – zostały [jakby] napisane krwią i łzą jak [poezja chińskiego 

poety] Li Houzhu. [Chopin] wyraża uczucia za pośrednictwem muzyki, jednak [robi to 

w sposób] „smutny, lecz nie żałobny”, co odpowiada [pochwalnemu] komentarzowi 

Konfucjusza o Księdze pieśni. […] 

Muzyka Chopina [jest] łagodna i pełna wdzięku, zupełnie odmienna od żarliwości 

i majestatyczności [muzyki] Beethovena. […] Właściwością [muzyki] Beethovena jest 

elokwentna i nieskończona przemowa, a z tego powodu [Beethoven] pasuje do wygłaszania 

tyrady. Struktura jego [muzyki] podkreśla logiczność, ponieważ tylko logika może opierać 

argumenty jego przemowy. Muzyka Chopina jest ekspresywna, a często wyrażana w sposób 

niebezpośredni. Wyraz [jego muzyki] podkreśla kondensowanie myśli. Taka zwięzłość jest 

bardzo podobna do klasycznej poezji chińskiej. […] Ona [poezja] zamierza do przedstawiania 

długiej wypowiedzi w krótkiej mowie – mowa się wyczerpuje, a idea jest nieskończona – a jest 

pełna piękna rezerwy [niebezpośredniego wyrazu]. […] Ten „mistrz miniatury” (master of the 

miniature) przedstawia „wielkość w małych rzeczach” (great in small things), nie ceni 

[sztucznego] upiękniania; jest on szczery i naturalny. [To] szczególnie odpowiada yijing [idei] 

„wielka muzyka musi być prosta” w Zapiskach o muzyce i „wielka harmonia – dźwięk 

najsubtelniejszy”678 [w piśmie] Laozi [przedstawiciela Taoizmu]679. 

 
678 Przekład polski tej frazy cytuję za François Jullien, Pochwała nieokreśloności. Zapiski o myśli i estetyce Chin, 

tłum. Beata Szymańska i Anna Śpiewak (Kraków: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, ), 
s. . 
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Tutaj pojawiło się wiele wątków o podobieństwie między muzyką Chopina a tradycyjną 

poezją chińską wartych głębszego spojrzenia. Pierwszy to pochwała wytworności (雅" ya) w 

przeciwieństwie do pospolitości (俗 " su, można też przetłumaczyć jako „ordynarność”). 

Pojęcie antytezy wytworności i pospolitości istnieje w każdej dziedzinie sztuki. Na przykład 

już od czasu Konfucjusza ludzie byli świadomi różnicy między muzyką wytworną a muzyką 

pospolitą oraz o ich odmiennym wpływie na moralność człowieka680. Podobnie w literaturze 

rozróżnia się tę, którą uprawia pospólstwo, a tę, którą tworzą uprzywilejowane rody i literaci, 

czyli ci, którzy stawali się przedstawicielami kultury wysokiej681. Podkreślenie wytworności 

jako istotnej właściwości postaci Chopina, w tym charakteru i szlacheckiego pochodzenia 

matki oraz jego zachowania i wyglądu, sugeruje, że kompozytor należy do kultury wysokiej 

i nawet ma pochodzenie z wyższych warstw społecznych. Podobnie dzięki dobremu 

wykształceniu Chopin stał się człowiekiem wytwornym i nawet poetyckim. Na przykład Liu 

Yun-Zhang przedstawiał dzieciństwo Chopina, pisząc, że „ojciec Chopina uczył w gimnazjum 

w Warszawie, dlatego Chopin otrzymał dobre wykształcenie polskie, a był kulturalnie 

wytworny i szlachetny, prosty i czysty [w charakterze]”682. W innym artykule () czytamy, 

że „oboje rodzice byli nauczycielami, dlatego od dzieciństwa [Chopin] otrzymał dobre 

wykształcenie, a pisać poematy umiał od szóstego roku życia”683. Zatem dla Tajwańczyków 
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WÎE:}ùñò$&%)¯$6&ìî)s@"$6%XR)4ÈôAGong, Analiza i dyskusja o muzyce 
fortepianowej Chopina., op. cit., s. –.¡

680 Wytworność i pospolitość to nie czyste pojęcia estetyczne, lecz często wiążą się z moralnością. Zwykle 
dzieła eleganckie wywierają pozytywny wpływ na moralność człowieka, a dzieła pospolite – odwrotnie. 

681 Chociaż to nie oznacza, że poematy lub pieśni ludowe są zawsze traktowane jako pospolite, a poematy 
skomponowane przez literaci lub przywilejowane rody jako eleganckie. Na przykład cała jedna część Księgi 
pieśni należy do pieśni ludowych, a jednak Konfucjusz chwalił je jako szlachetne i moralne. Przeciwnie, 
niektóre napisane przez literatów poematy o bardzo wyrafinowanej formie i stylu są uważane za 
dekadenckie i hedonistyczne. 

682 !"4ÏÐÎycû&ÔÇ:ú,!"²óðñ4Y'Ôç:á¦`á:WÍï AYun-Zhang Liu, 
„Badania nad Chopinem poetą fortepianu (część I)*”, Miesięcznik Youth , nr  (-), s. . 

683 ÏÞSFÔS:ú,Îô²/Y'4Ôç:Zâà56;ABing Wang, „Frederic Chopin (–)*”, 
=e Kaleidoscope , nr  (), s. –. 
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Chopin był uczony, wytworny i szlachetny. 

Po drugie, sentymentalność muzyki Chopina nigdy nie jest przesadzona, lecz szczera 

i odpowiednia, nawet może oczyszczać duszę słuchaczy, a zatem muzyka polskiego 

kompozytora jest właściwa moralnie. Ten pogląd odpowiada opinii Shih Wei-Liang, że 

Chopin i Li Houzhu „nie byli dekadenccy”. Obaj artyści transformowali swoje negatywne 

uczucia w dzieła „napisane krwią”, w których wyraz żalu jest intensywny, ale jednocześnie 

umiarkowany i szczery, zgodnie z doktrynami konfucjańskimi. 

Oprócz tego żal wyrażany w jego muzyce jest nie tylko osobistą melancholią wynikającą 

z własnego niefortunnego losu, lecz wyższym wyrazem humanitarnej troski o kraj i wszystkich 

rodaków. Chopin bowiem – według Gong Dai-Li – odziedziczył „duszę polskiego cierpienia” 

od matki, która „martwiła się o kraj”. Takie nastawienie do kraju – cierpieć z losu ojczyzny 

i martwić o nią – to kojarzy się z odpowiedzialnością za społeczność, którą według doktryn 

konfucjańskich powinien mieć uczony: musi starannie działać na rzecz dobrobytu 

społeczeństwa. Jeżeli nie był w stanie tego robić, to powinien przynajmniej martwić się o kraj 

i władcę. Patriotyzm Chopina jest także rozumiany z tego punktu widzenia, jak czytamy 

w podręcznikach o jego działalności na rzecz odrodzenia Polski. A Gong Dai-Li pisała: 

„W nieszczęsnej ojczyźnie, wśród cierpiących obywateli artyści polscy ponosili wielką 

odpowiedzialność – musieli pocieszać ranne dusze mas ludzkich, a także wzbudzać poczucie 

własnej wartości i narodowej pewności siebie. Byli nie tylko rzecznikami rodaków, lecz jeszcze 

bardziej osobami jednoczącymi historię, kulturę, tradycję i ducha narodu”684. Wypowiedź 

autorki można rozumieć w tak oto, że muzyka Chopina jest odzwierciedleniem zbiorowego 

bólu polskiego narodu. W innym artykule czytamy: „Chopin to najbardziej żarliwy pasjonat 

i najbardziej sentymentalny sentymentalista. Całe jego życie było jak samotna melodia 

molowa. Chopin może służy jako przykład dla zdania «muzyka znikającego kraju jest smutna 

i zadumana, a lud [życie ludu] jest biedny»” 685 . Sentymentalność stanowi zatem istotny 

element patriotyczności muzyki Chopina. 

Wreszcie, muzyka Chopina wyraża głębokie i nieskończone uczucia za pośrednictwem 

 
684 ðñ4ef9ÎM·4(ëút¶4³[û\]óW64^]:_;Øàþ6f[4²`4l¸:j;aâ

ïb|³^4ÎclúÎdlkBíqFùëYe4xê<:åF³^4fgäá½ä§òäôö4hò
ñAGong, Analiza i dyskusja o muzyce fortepianowej Chopina., op. cit., s. . 

685 !"4V¢:#öJû'öJñ:¹ºû'¹ºñ:B4uKidujÞk4O%l¾¿Aúm$<ë'%
Î,¹):!"4Fuéå"AGe Lu, „Poeta fortepianu – Chopin*”, Czasopismo radiowe , nr  (): . 
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zwięzłej formy. W taki sposób piękno muzyka Chopina zbliża się do ideału klasycznej poezji 

chińskiej, który kładzie nacisk na niebezpośredni wyraz i to, że „mowa się wyczerpuje, a idea 

jest nieskończona”. Bardzo ważne jest także wspomniane tu pojęcie yijing („sfera idei”), które 

odgrywa istotną rolę w krytyce poetyckiej. O tych wszystkich zagadnieniach estetycznych 

będzie mowa w rozdziale piątym niniejszej pracy. 

Interpretacja Gong Dai-Li nie jest wyjątkiem. Omawiane wyżej najważniejsze elementy 

tekstu autorki znajdujemy wcześniej w cytowanym artykule autorstwa Wu Xin-Liu: 

 

Gdy uważnie czytamy biogra%ę Chopina, nietrudno zauważyć, że w ciele [Chopina, którego] 

zachowanie [jest] łagodne, a styl mowy elegancki, kryje się niesamowicie namiętna dusza. 

Jednak wrodzone tragiczne usposobienie powoduje, że miał on wprawę w powstrzymywaniu 

i transformacji [uczuć] – po kilkukrotnych kondensacjach płomienne emocje zostają w końcu 

przekształcone w lekki dym unoszący się wokół czystych, spokojnych i pięknych melodii. 

Z tego wynika, że chociaż ma uśmiech na twarzy, jęczy jednak jego dusza. […] 

Muzyka Chopina nie posiada skomplikowanej formy, a jednak potra% również obejmować 

głęboki yijing. […] 

To, co najlepiej wyraża jego wewnętrze emocje, są różne dzieła w swobodnej formie 

o charakterze fantastycznym i improwizacyjnym. Także geneza eleganckiego tytułu „poeta 

fortepianu” przedstawia się przede wszystkim w tych kompozycjach [np. Preludiach]. […] 

Jego muzyka jest symbolem piękna – jest ona pełna gniewu patriota, lekkiego żalu zawodu 

miłosnego oraz szlachetnej godności686. 

 

Można zatem uznać wytworność, żal, patriotyzm oraz umiarkowany – lecz jednocześnie 

głęboki – wyraz za najważniejsze elementy w recepcji postaci i muzyki poety fortepianu 

w Tajwanie w znacznej części drugiej połowy XX wieku. A jednak czy w dzisiejszych czasach 

na Tajwanie nadal panuje takie wyobrażenie o Chopinie? W ostatnich dekadach w Tajwanie 

zaczynał się ruch tajwanizacji, czyli próba doceniania różnych kultur tajwańskich (w tym tej 

 
686 dno¼pÚ!"4§%:í·¼\ÎLq£á:rs`¦4,tû:uvR_uéq"èw4¸=A]K
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B4%&FG4éè:ÖÈop_¸ëñ4·ê:hë4\N:úuê`]4íòAWu, „Poeta muzyki – 
Chopin*”, op. cit., s. –. 
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rozwijanej podczas okresu panowania japońskiego). Dla niektórych ruch ten jest de facto akcją 

de-sinizacji, która zamierza usunąć wpływ narzucanego przez KMT jednostronnego 

podkreślania wartości dziedzictwa chińskiego. W tym kontekście recepcja postaci i muzyki 

Chopina bez wątpienia uległa zmianom. Na przykład zamiast troski o ojczyznę, źródłem żalu 

może stawać się zawiedziona miłość romantyczna. Natomiast – moim zdaniem – recepcja 

postaci i muzyki Chopina, jaka miała miejsce po wojnie, nadal wywiera wpływ na 

wyobrażenie dzisiejszych Tajwańczyków o kompozytorze, przynajmniej w sposób pośredni. 

W przeciwieństwie do sytuacji w czasach powojennych, gdy KMT starannie eliminował 

wpływy japonizacji, w ruchu tajwanizacji dziedzictwo chińskie nie zostaje całkowite usunięte, 

lecz tylko zmniejszono jego znaczenie. Na przykład uczniowie nadal uczą się klasycznej poezji 

chińskiej, konfucjanizmu i tekstów skomponowanych w starym języku chińskim, ale znacznie 

zwiększono materiał dotyczący rdzennej kultury i historii Tajwanu687. Dlatego wyobrażenie 

o Chopinie jako poecie fortepianu może nadal ulegać wpływom obrazu poetów w klasycznej 

literaturze chińskiej688. 

Na koniec chciałbym jeszcze przytoczyć rozmowę między pianistą Fou Ts’ong a Chiao 

Yuan-Pu, tajwańskim muzykologiem i krytykiem muzycznym, podczas wywiadu na początku 

 roku. Mimo tego, że Fou Ts’ong, który był obywatelem brytyjskim od  roku, 

powszechnie uchodzi za pianistę chińskiego z ChRL, jego wypowiedź o muzyce Chopina 

wyraźnie zdradza znajomość klasycznej poezji chińskiej. Jego interpretacja w niczym nie 

przypomina przedstawiania Chopina i jego muzyki pod wpływem marksizmu i nacjonalizmu 

chińskiego689, o których będzie mowa w ostatnim podrozdziale. Można zatem traktować ją 

 
687 Ta sprawa jest niezwykle skomplikowana i sporna, a każdy ma inną opinię na ten temat. Dla niektórych 

znaczna część kultury tajwańskiej (z wyjątkiem kultur ludów rdzennych) opiera się na tradycyjnej kulturze 
chińskiej, co wynikało z historii Tajwanu: od XVII wieku rządziły władzy chińskie, najpierw Zheng 
Chenggong, a potem dynastia Qing. Wtedy Chińczycy imigrowali na wyspę i importowali kulturę chińską. 
Jeżeli chodzi o KMT i wprowadzony przezeń okres stanu wojennego, ważna jest sprawiedliwość 
transformacyjna i likwidacja negatywnych wpływów z tych czasów, ale całkowite wyeliminowanie 
wpływów kultury chińskiej jest niekonieczne i niemożliwe. Natomiast dla niektórych Republika Chińska 
to reżim obcy, który uciekł z kontynentu i kolonizował Tajwan, dlatego trzeba usunąć zapropagowaną 
przez KMT kulturę chińską i zastąpić ją rodowitą kulturą tajwańską. Na przykład uczniowie mają przestać 
czytać klasyczną literaturę chińską, a – według niektórych radykalniejszych – trzeba rezygnować ze 
standardowego języka mandaryńskiego i mówić po tajwańsku. 

688 Według prowadzonych przeze mnie w – roku badań ankietowych o recepcji postaci i muzyki 
Chopina na Tajwanie, polski kompozytor jest uważany za romantycznego poetę fortepianu, który tworzył 
muzykę wytworną, ekspresyjną i melancholijną Por. Li, „The Reception of Chopin”, op. cit., s. –. 

689 Stosunek Fou Ts’ong z ChRL był skomplikowany. Od lat -tych, gdy rozwijała się marksistowsko-
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jako uzupełnienie obrazu Chopina jako poety fortepianu tworzonego w Tajwanie na 

podstawie tradycyjnej kultury chińskiej: 

 

Nawet każdy nokturn Chopina jest inny, a jego treść jest niezwykle bogata. Na przykład w 

dwóch Nokturnach op. 27, pierwszy w tonacji cis-moll jest bardzo głębokim i straszliwym 

utworem – muzyka jakby pochodzi z obszernego, głębokiego morza i mrocznej nocy690; ale 

[w] drugim w tonacji Des-dur panuje pogodna noc z jasnym księżycem. Zestawione razem, 

reprezentują zupełnie odmienne yijing. Ten drugi nokturn jest ładny, dlatego wielu ludzi 

wykonuje go osobno, ale grają zbyt manierycznie i bezsensownie sentymentalnie – nie lubię 

bardzo sentymentalnego Chopina, wręcz tego nie znoszę! Chopin w ogóle nie jest 

sentymentalny. Jest przynajmniej jak Li Houzhu [czyli Li Yu], a jego muzyka została 

„napisana krwią i łzą” i zdecydowanie nie jest czułostkowa!691 

 

Muzyka polskiego kompozytora została jeszcze raz porównywana z poezją Li Houzhu pod 

względem wyrażanych w niej głębokich emocji, choć bez wątków patriotycznych. Poza tym 

ponownie pojawia się słowo yijin, które jest używane do opisywania odmiennego piękna albo 

nastroju Nokturnów z op. . Wywiad dotyczy następnie późnego stylu muzycznego Chopina: 

 

Fou: [Mazurki op. 63] są bardzo trudnymi utworrami, zwłaszcza ten pierwszy [Mazurek H-

dur]. […] Moim zdaniem wczesny Chopin był raczej podobny do Li Houzhu; w ostatnim 

okresie jego yijing stał się jednak [podobny do poezji] Li Shangyina. […] Na przykład tym 

razem zagram [na koncercie] drugi utwór z Nokturnów op. 62, czyli ostatni nokturn Chopina. 

 
nacjonalistyczna interpretacja postaci i muzyki Chopina, pianista, uznawany za zdrajcę narodu podobnie 
jak ojciec, zamieszkał w Londynie i unikał chaosu politycznego w Chinach. Jego ojca uznano za 
prawicowca pod koniec lat -tych, a na początku Rewolucji Kulturalnej w  roku rodzice razem 
popełnili samobójstwo po publicznym upokorzeniu. Fou Ts’ong ponownie odwiedził Chiny dopiero od 
 roku. Zob. Richard Curt Kraus, Pianos and Politics in China: Middle-Class Ambitions and the 
Struggle over Western Music (New York: Oxford University Press, ), s. –. 

690 Obrazków nocy i morza w interpretacji tego nokturnu używali również Kleczyński („Zda się, że w noc 
księżycową, cichą, błądzisz po osamotnionym placu Św. Marka w Wenecji; obok ciebie cicho kołysze się 
morze, a z daleka lekki wietrzyk przynosi ci dźwięki jakieś fantastyczne, niby echo melodii z tamtego 
świata”) i Hoesick („pierwszy [z op. ] zdaje się być jakąś tajemniczą opowieścią na tle ciemnej nocy, słabo 
rozjaśnionej sierpem księżyca na nowiu”). Oba opisy można znaleźć w Hoesick, Chopin: życie i twórczość, t. 
IV, s. . 

691 àéF!"4ìÉCî:ïu�Síu):ãìñÊèwA?FQR óò 4ìà�ÉCî:ôu�Ó ö ©ëFõ
»ÇÐúù4QR:%&ûü ¡¢Ç£ä¤UVÉÖ%:]ô7�¥ ¦ 6ë3FäãD§4äe'ÉA
à�:Îuï:ÈôDEíYAô7�S#'ô:&M<¨%©Nõé:Päøª«ÓQ:+¸î¬³!¨
­Àt®¯¨!4!":DEíè­²°!"u#Sí¨!°B±îF?u-´è):%&F$,»éÇ
_):@íí©9"ò°Yuan-Pu Chiao, Usłyszeć Chopina* (Tajpej: Linking Publishing, ), s. . 
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Zakończenie utworu jest jak „oglądanie kwiatów oczami pełnymi łez”692, ale przecież on 

ogląda oczami pełnymi łez, zupełnie inaczej niż we wczesnym okresie. 

Chiao [Yuan-Pu]: To prawdopodobnie jest powód, dla którego wielu słuchaczy nie potra% 

zrozumieć późnej twórczości Chopina; niektórzy nawet twierdzili, że to [wynik] braku 

inspiracji. 

Fou: Liszt nie mógł rozumieć Poloneza-Fantazji i nie zorientował się, co napisał Chopin. Nie 

mówiąc już o tym, że w istocie rzeczy ludzie epoki Chopina nie rozumieli [tego utworu], 

w XX wieku a nawet dzisiaj nie wszyscy go rozumieją. […] 

Chiao: A dlaczego nie rozumieją? Czy to wynika ze struktury tej muzyki? 

Fou: […] Utwory Chopina mają dobrą strukturę [formę], ale im późniejsze utwory, tym 

bardziej płynna i oczywiście mniej wyrazista jest ich struktura. Pianiści muszą przedstawiać 

płynność muzyki i jednocześnie zachować rozległą architektonikę, co jest rzeczywiście 

niełatwe. Poza tym yijing [tej muzyki] jest trudne do zrozumienia. Z tego powodu powiadam, 

że późny Chopin jest jak Li Shangyin, ponieważ te utwory opowiadają bardzo mgliste, bardzo 

dyskretne, niezwykle głębokie, lecz także wysoce tajemne uczucia. To jest bardzo niejasny 

i nieprzystępny świat. 

Chiao: Moim zdaniem pańska analogia między [twórczością] Li Shangyin a późnym 

Chopinem jest wspaniała. W dzieciństwie nie mogłem rozumieć wieloznaczności jego [Li 

Shangyin] poezji, ale jego technika słów pozostawiła silne wrażenie. […] [Podobnie] 

niezwykle wyra%nowana technika kompozytorska jest charakterystyczna dla późnego 

Chopina. Po 32 roku życia jego twórczość coraz częściej cechuje się kontrapunktem, 

a technika kompozytorska jest coraz bardziej skomplikowana, co jest często uznawane za 

kreację bardziej mózgową niż pianistyczną693. 

 
692 Tutaj Fou Ts’ong przytacza fragment poematu ci do melodii Motyl kocha kwiaty (²ëw) autorstwa Ouyang 

Xiu (–) z Północnej dynastii Song. Całość poematu czyta: Ogród głęboko głęboki – głęboki jak? 
/ Wierzby gromadzą mgłę, / Zasłony niezliczone. / Jadeitowe uzdy, ozdobne siodła – dzielnica 
przyjemności, / Wysoki pawilon, nie widać – drogi do Tarasu Zhang [domu publicznego]. / Deszcz 
poziomy, wiatr szaleńczy – zmrok trzeciego miesiąca, / Drzwi osłaniają zmierzch, / Nie sposób 
zatrzymywać wiosny. / [Z] oczami pełnymi łez pytam kwiaty, kwiaty milczą, / Chmara czerwieni 
[kwiatów] przefruwa przez huśtawkę. 

693 ³´è Fõ»µ·4QR:ôu�0î·äA[…]¡ À[ø¶1!"ÅÁå*Fu-´k/ó-1:B4È
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Mimo tego, że już w książce z  roku Wang Guangqi porównywał muzykę Chopina 

do poezji Li Shangyin, jego opis poetycki dostarcza nam niewiele przydatnych informacji 

w porównaniu do fachowej rozmowy Fou Ts’ong i Chiao Yuan-Pu. Nawiązując do poematu ci 

Ouyang Xiu, Fou Ts’ong jakby próbował scharakteryzować ostatnie nokturny jako utwory, 

w których kompozytor w „późnym wieku” wyrażał niezliczone niewysłowione wrażenia i żale, 

dumając nad własnym życiem, a nie mogąc zatrzymać procesu mijania czasu. W porównaniu 

z wcześniejszymi utworami o silnej i wyraźnej ekspresji, Nokturny op.  w sposób 

niebezpośredni przedstawiają uczucia raczej nieokreślone, a jednocześnie głęboko refleksyjne. 

Po przekroczeniu „smugi cienia”694 kompozytor jakby patrzy wstecz i przegląda swoje całe 

życie, jak sam pisał w liście do Fontany: „Zresztą czas ucieka, świat mija, śmierć goni i moje 

manuskrypta Cię gonią”695. 

Fou Ts’ong opisał formę późnych dzieł Chopina jako płynną i wieloznaczną oraz 

opowiadał o wynikającej z niej mglistej ekspresji, która cechuje także poezję Li Shangyin. 

Mówił o formie nie tylko pod względem architektoniki utworów jako dzieł samych w sobie, 

lecz także z punktu widzenia wykonawczego i odbiorczego. Niezrozumiała i wieloznaczna 

forma powoduje, że wykonawca musi starać się przedstawić ją jako jedną sensowną całość, 

a słuchacz próbuje rozumieć, co chce wyraża każda część, co one wszystkie razem sugerują. 

Zatem świat muzyczny, jaki tworzą późne dzieła polskiego kompozytora, zbliża się do 

mglistego świata, jakie przedstawia poezja Li Shangyin. Takie niewyrażalne doświadczenie 

estetyczne wynikające z wieloznacznej formy muzycznej i „mglistej poetyki” będzie 

przedmiotem analizy w piątym i ostatnim rozdziale niniejszej pracy. 

.. C  - 

 

W tradycyjnej kulturze chińskiej poeta nie mógł być osobą, która wyłącznie pisze poematy. 

Często był jednocześnie literatem a niekiedy również urzędnikiem, a reprezentował kulturę 

 
äA¡
¹´É,uvwwÊº1!":À[ø FË'íóA©ZãíÌB;û4ÇÈ:ÍétÇ4cFáíÙ
nA[…]¡ Á`ÎôÏ46QéÐ:îÍb4F!"º1Ñ#ABÎ¾}7â,-4QRÁ%Áí´½:QC
éÐÁ%Ááà:!!Q?#F=ÒMó=Äª4`QAIbid., s. –.¡

694 Określenie używane przez M. Tomaszewskiego i wypożyczone od Josepha Conrada. Zob. Tomaszewski, 
Chopin 2, op. cit., s. –. 

695 List do J. Fontany,  X . Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., t. , s. . 
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wysoką, wytworną i wyrafinowaną. Nie mógł też uwolnić się od światopoglądów 

konfucjanizmu i taoizmu, które wywierały silny wpływ na jego nastawienie do życia, sposób 

wyobrażenia swojej roli i obowiązków w społeczeństwie. W poprzednim podrozdziale 

ukazałem, w jaki sposób Chopin był przedstawiany w Tajwanie jako poeta fortepianu 

z punktu widzenia tradycyjnej kultury chińskiej, a także jak jego muzyka była porównywana 

z poezją niektórych poetów. Obecnie chciałbym bardziej szczegółowo omówić, jaką rolę 

odgrywał poeta w dawnym społeczeństwie chińskim, jaki był jego światopogląd. Potem 

przedstawię jedną poetkę i dwóch poetów, do których Chopin bywał porównywany, ich 

poematy oraz gatunki poetyckie, jakie uprawiali. Dopiero w takim kontekście możemy 

dokładnie sobie uzmysłowić, dlaczego i w jaki sposób Chopin jest wyobrażany na Tajwanie 

jako poeta fortepianu. 

 

 

4.3.1. Poeta, literat, uczony i szlachetny 

Określeniem oznaczającym „poetę” po mandaryńsku jest shiren (詩人). Jednak w tradycyjnej 

kulturze chińskiej koncepcja „poety” jest wielowarstwowa i ściśle związana z pojęciami „literat” 

(文人 wenren), „uczony-urzędnik” (士大夫 shidafu) oraz „człowiek szlachetny” (君子 junzi). 

Chociaż wszystkie te terminy odnoszą się do pewnych grup ludzi, one też mogą 

charakteryzować różne aspekty osobowości jednego człowieka, ponieważ niejednokrotnie 

poeta był jednocześnie literatem, uczonym i chciał stać się (oczekiwał tego od siebie) 

człowiekiem szlachetnym. „Literat” dotyczy jego wytwornego gustu i stylu życia, „uczony-

urzędnik” określa jego status i rolę w społeczeństwie, a „człowiek szlachetny” świadczy 

o wysokiej moralności i dużych wymaganiach wobec siebie. 

Dla Konfucjusza idealnym uosobieniem doskonałej moralności są mędrcy (聖人" shenren, 

„święty człowiek”), którzy znajdują się najwyżej w hierarchii. Jednak wszyscy, których uznał 

Konfucjusz za mędrców, są albo legendarnymi postaciami, albo władcami dawnych czasów, a 

zatem mędrcy jako ideał osobowości mogli istnieć tylko w przeszłości (jak zaraz zobaczymy, 

taka wręcz nostalgiczna tęsknota za przeszłością odgrywa istotną rolę w klasycznej literaturze 

chińskiej). Chociaż dla większości zwykłych ludzi zostanie mędrcem jest raczej nieosiągalne, 

mogą starać się być człowiekiem szlachetnym (albo „moralnie doskonałym”). Sam Konfucjusz 
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rzekł: „Nie udało mi się dotąd spotkać [prawdziwego] mędrca, lecz wystarczyło by mi, 

gdybym spotkał człowieka doskonałego moralnie” (księga VII, rozdz. )696 . „Człowieka 

szlachetnego” przedstawił Konfucjusz szczegółowo, przeciwstawiając go prostakowi (小人 

xiaoren, „mały człowiek”). Na przykład: 

 

!! Umysł człowieka moralnie doskonałego zaprząta to, co jest słuszne; umysł prostaka zaprząta 

korzyść materialna. (księga IV, rozdz. 16) 

!! Człowiek moralnie doskonały jest spokojny i pewny siebie, prostak jest pełen niepokoju. 

(księga VII, rozdz. 37) 

!! Człowiek moralnie doskonały jest dystyngowany, ale nie pyszny. Prostak jest pyszny, lecz nie 

dystyngowany. (księga XIII, rozdz. 26) 

!! Człowiek moralnie doskonały wymaga [wiele] od samego siebie. Prostak wymaga [wiele] od 

innych ludzi. (księga XV, rozdz. 21)697 

 

W ujęciu Konfucjusza człowiek szlachetny działa zgodnie z zasadami moralnymi i ceni takie 

cnoty, jak m.in. humanitarność (仁 ren), cześć synowską (孝 xiao) i umiar (中庸 zhongyong), 

a dla nauki moralnego postępowania istotna jest muzyka. Konfucjusz sam był bardzo 

muzykalnym człowiekiem. Nie tylko lubił słuchać muzyki i śpiewać698, lecz także potrafił grać 

na instrumencie qin, a nawet posiadał bogatą wiedzę o muzyce699. Dla Mistrza muzyka nie 

tylko jest źródłem przyjemności, lecz ma funkcję umoralniającą (wspomnijmy o sugerowanej 

w Historiach o muzyce i muzykach mocy uszlachetniania przez muzykę Chopina). Pochwalił 

kiedyś muzykę Shao, mówiąc, że „była idealnie piękna i absolutnie dobra” (księga III, rozdz. 

)700. Właśnie w zachodniej dynastii Zhou normy obyczajowe (禮 li) i muzyka (樂 yue) 

stanowiły zasady zachowania i tworzyły harmonię w społeczeństwie. O ile normy obyczajowe 

regulują zewnętrzne zachowanie, o tyle muzyka umoralnia wewnętrzną osobowość. 

 
696 Konfucjusz, Analekta, tłum. Katarzyna Pejda (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 

), s. . Wszystkie znaki chińskie w nawiasie dodane do przekładów jako adnotacje do określonych 
terminów są usunięte przeze mnie w cytatach w niniejszej pracy. 

697 Ibid., s. , , , . 
698 „Kiedy Mistrz uczestniczył we wspólnym śpiewaniu i spodobała mu się [jakaś] pieśń, to prosił o jej 

powtórzenie i przyłączał się do śpiewu” (księga VII, rozdz. ). Ibid., s. , . 
699 „Mistrz rozmawiał o muzyce z Wielkim Mistrzem Muzyki z [państwa] Lu. Powiedział: «Co należy 

wiedzieć o muzyce: muzyka rozpoczyna się unisono, kiedy osiąga pełnię, brzmi harmonijnie, czysto, 
nieprzerwanie i w ten sposób następuje koda»” (księga III, rozdz. ). Ibid., s. . 

700 Ibid. 
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Natomiast w epoce wojen (tzw. Okresie Wiosen i Jesieni) normy i muzyka tego rodzaju traciły 

znaczenie, a w związku z tym Konfucjusz usiłował ponownie je wdrażać. 

Dla wykształcania dobrej osobowości praktyczne i skuteczne jest śpiewanie, zwłaszcza 

śpiewanie ód z Księgi Pieśni (詩經 shijing, „Księga Poezji”), która należy do pięcioksięgu 

konfucjańskiego i jest powszechnie uznana za najwcześniejszy zbiór wierszy chińskich i tym 

samym początek tradycji literatury chińskiej. Konfucjusz bardzo wysoko cenił Księgę Pieśni, 

o czym świadczy powszechne przekonanie, że sam redagował ten zbiór. Powiedział synowi, że 

jeżeli nie studiował Księgi Pieśni, nie będzie wiedział, jak się wyrażać (księga XVI, rozdz. )701. 

W innym miejscu Konfucjusz mówił uczniom: „Moi uczniowie, czemuż to nie studiujecie 

Księgi Pieśni? Księga Pieśni inspiruje, daje [odpowiednią] perspektywę, pomaga jednoczyć się 

z ludźmi, uczy, jak [okazywać] żal. Opisuje, jak służyć ojcu w bliskim otoczeniu, a w dalszym 

– jak służyć władcy. Możecie z niej poznać nazwy ptaków, zwierząt i roślin” (księga XVII, 

rozdz. )702. Funkcja umoralniania Księgi Pieśni pochodzi z charakteru wszystkich tych ód, 

które zdaniem Mistrza „można streścić jednym zdaniem – niech myśli nie zbaczają [z 

właściwej drogi]” (księga II, rozdz. )703. Chodzi tu nie tylko o szlachetny charakter pieśni, 

lecz, zdaniem Ko Ching-Ming, o szczerość wyrazu uczuć, która ma moc wzruszania 704 . 

Szczerości towarzyszy umiar – akurat pierwszą odę tego zbioru chwalił Konfucjusz zdaniem 

„jest w niej radość bez lubieżności i smutek bez żalu” (księga III, rozdz. )705, którego używała 

Gong Dai-Li do opisywania nieprzesadnego smutku muzyki Chopina. W poematach Księgi 

Pieśni wiernie wyraża się bowiem nie tylko różne uczucia jednostki w życiu codziennym, lecz 

odzwierciedla się także stan całego społeczeństwa. Zatem we wstępie zbioru, znanym jako 

Wielki wstęp, napisano: 

 

Poezja [pieśń] to jest to, do czego dąży zamiar [uczucie]. Tym, co znajduje się w sercu [umyśle], 

jest zamiar, a wyrażając się w mowie on staje się poezją [pieśnią]. Uczucia poruszają w środku 

[w umyśle] i kształtują się w mowę. Mowa nie wystarcza [aby wyrażać uczucia w pełni], 

dlatego je chwali. Chwała nie wystarcza, dlatego o nich śpiewa. Śpiew nie wystarcza, [a zatem] 

 
701 Ibid., s. . 
702 Ibid., s. . 
703 Ibid., s. .  
704 Ching-Ming Ko, Aesthetic Modes of Chinese Literature* (Tajpej: Rye Field Publications, ), s. . 
705 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . 
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mimowolnie tańczy, poruszając rękami i nogami. Uczucia są wyrażane dźwiękami, a [kiedy] 

dźwięki się organizują [systemowo], nazywają się muzyką. Muzyka epoki pokoju jest spokojna 

i wesoła, a [sytuacja] polityczna jest harmonijna. Muzyka epoki chaosu jest utyskująca 

i gniewna, a [sytuacja] polityczna jest dysharmonijna. Muzyka znikającego kraju jest smutna 

i zadumana, a lud [życie ludu] jest biedny. Zatem do poprawiania błędów, poruszania Nieba 

i Ziemi [oraz] poruszania duchów i bogów najbliższa [najbardziej odpowiednia] jest poezja 

[pieśń]706. 

 

Zdaniem Ko Ching-Ming piękno szczerych uczuć ludzkich znajdujące się w odach Księgi 

Pieśni, którą chwali się jako początek literatury chińskiej, ugruntowało tradycję literatury 

chińskiej jako tradycję liryczną. Oprócz tego podkreślanie cnoty szczerości oraz wynikającej 

z nauki tego zbioru życzliwej i uprzejmej osobowości 707  sugeruje, że tradycyjna kultura 

chińska jest „kulturą hołdu mędrcom, odmienną od kultury hołdu bohaterom – zwłaszcza 

bohaterom wojennym” wykazanej, na przykład, w starogreckiej poezji epickiej708. To wspiera 

wygłaszany w poprzednim podrozdziale argument, że Chopin jest wyobrażany na Tajwanie 

nie tyle jako wojownik-patriota, ile jako poeta-patriota, którego muzyka szczerze wyraża żal 

kompozytora oraz ból cierpienie wspólnoty. 

Jednak – wracając do kwestii szlachetnego człowieka – wykształcenie szlachetnej 

osobowości nie jest celem samym w sobie. Dla szlachetnego człowieka oprócz własnej 

doskonałej moralności istotny jest także rozwój moralności innych oraz szczęście całego 

społeczeństwa. W związku z tym jest nieustannie zaangażowany. Sam Konfucjusz przez lata 

podróżował po państwach, próbując namawiać władców do kochania ludzi i rządzenia według 

zasad moralnych. Przez ponad dwa tysiące lat obowiązek samopoświęcania się na drodze ku 

uszczęśliwianiu społeczeństwa, wynikający z zasad konfucjanizmu, wywierał silny wpływ na 

uczonych wykształconych na doktrynach konfucjańskich. Na przykład Fan Zhongyan (–

) pisał o idealnej osobowości w słynnym tekście Zapis Pawilonu Yueyang (岳陽樓記"

 
706 ;ñ:ü'ú'bAÎl#ü:¼ê#;AJ¯½ûÁ4½ê:ê'íä:õÓÔ'kÓÔ'íä:õÕÌ
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'%×,Ø:îÖÙk<ë'%Î,¹:î³µAõ4øh:¯Å³:¨Úö:+k½;ACyt. za Stephen 
Owen, Readings in Chinese Literary =ought (Cambridge: Harvard University Press, ), s. –. Zob. 
też angielski przekład i szczegółową analizę tego wstępu w całości w tej pracy, s. –.!

707 Konfucjusz mówił, że „życzliwa i uprzejma [osobowość], to jest [wynik] nauki Księgi Pieśni”. £¤ÛÃ:;
ÔbACyt. za Ko, Aesthetic Mode*, op. cit., s. . 

708 c_ÕÜÁõc_ÓÔ­0îFóýÓÔ­4á½AKo, Aesthetic Modes*, op. cit., s. .!
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Yueyanglou ji), który nadal czytają licealiści na Tajwanie: 

 

Nie cieszy się [człowiek humanitarny] z rzeczy [zewnętrznych], nie smuci się z własnego 

[losu]. Jeżeli jest na wysokim stanowisku, martwi się o ludzi; jeżeli jest daleko od życia 

politycznego, martwi się o władcę. Zatem martwi się zarówno w zaangażowaniu, jak w 

rezygnacji. Czy jednak kiedykolwiek może się cieszyć? Pewnie rzeknie: „Martwię się, zanim 

jeszcze wszyscy ludzie na świecie zaczną się martwić, a cieszę się dopiero po tym, gdy już 

wszyscy na świecie się ucieszyli”!709 

 

Moim zdaniem właśnie w takim duchu przedstawiona jest chopinowska miłość do ojczyzny 

w podręcznikach i artykułach na Tajwanie: Chopin kochał ojczyznę, troszcząc się o jej los, 

a jako muzyk-poeta ponosił odpowiedzialność wobec rodaków i kultury narodowej. 

Cel poświęcania się dla społeczeństwa stawał się osiągalnym dla uczonych 

w średniowiecznych Chinach dzięki egzaminom urzędniczym (科舉 " keju). Ten system 

egzaminacyjny pojawił się w VII wieku, rozwijał w dynastii Tang i rozkwitł w dynastii Song. 

Egzaminy urzędnicze miały dwa aspekty. Pierwszy dotyczył tego, że system sprzyjał 

mobilności społecznej. Począwszy od dynastii Song w zasadzie każdy mężczyzna mógł 

uczestniczyć w egzaminach i starać się o stanowisko urzędowe. Jeżeli udało mu się otrzymać 

pozytywną ocenę, a nawet zająć pierwsze miejsca, ma szansę pracować blisko cesarza. Bez 

wątpienia towarzyszą temu znaczny dochód oraz awans społeczny, przez co los całego rodu 

mógł się diametralnie zmienić. Taki człowiek stawał się zatem uczonym-urzędnikiem 

(shidafu). Znak shi (士) w dawnych czasach oznaczał część szlachty, której status społeczny był 

dziedziczony dzięki pokrewieństwu. Jednak Konfucjusz nadawał shi zawartość moralną, 

uznając za shi człowieka, który „posiada poczucie wstydu i będąc wysłanym w dalekie strony, 

nie zhańbi swojego władcy” oraz „jest przez swych krewnych chwalony za posłuszeństwo,” 

i którego „słowa są wiarygodne”710  itd. (księga XIII, rozdz. ). Zatem można zauważyć 

u Konfucjusza powiązanie między pojęciem shi a „człowiek szlachetny”. Potem w V i VI wieku 

słowo shizu (士族, „ród shi”) oznaczało uprzywilejowane rody różniące się od pozostałych; 

 
709 í,ÐÝ:í,øxAÞßà'`:$¹î³kKáâ'.:$¹îãAF8í¹:äí¹kE$ëZÁ&

å¿îìæ´$9Åï'¹Á¹:-Åï'&Á&)ç°Zheng-Ying Pan, red. i tłum., Selected Readings 
Translated %om Classic Chinese Prose (Taipei: Hualien, ), s. . 

710 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . 
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miały one znaczącą kontrolę nad polityką i zajmowały się rozwojem kultury. Dopiero od 

dynastii Tang, kiedy te rody stopniowo traciły przywileje i zostały zastąpione przez tych, 

którzy zdali egzaminy urzędnicze, shi i inne powiązane słowa zaczynały oznaczać uczonych 

lub uczonych-urzędników, którzy stanowią nową uprzywilejowaną warstwę społeczną 711 . 

Z tego powodu dzieci, w tym synowie tych zajmujących się innym zawodem (np. 

handlowców), były zachęcane do uczenia się, aby przynieść rodzinie sławę, szacunek, wyższy 

status społeczny i oczywiście korzyści materialne, które gwarantują lepszą przyszłość nie tylko 

jemu samemu, lecz także jego potomkom712. 

Inny ważny aspekt egzaminów urzędowych dotyczy kultu literatury, a zwłaszcza poezji. 

Już od III wieku naszej ery literatura była uważana za istotną część kultury. Od tego czasu 

poeci (przede wszystkim członkowie rodów uprzywilejowanych) zbierali się w rekreacyjnych 

celach i komponowali poematy713, a jednocześnie pojawiały się różne opowiadania o osobach 

utalentowanych literacko714. Jednak dopiero od dynastii Tang komponowanie poezji stało się 

powszechnie popularną działalnością. Oprócz zamiłowania rodziny cesarskiej dynastii Tang 

do poezji i modnej wówczas praktyki śpiewania nowostworzonych poematów, w powstaniu 

takiego zjawiska istotną rolę odgrywały także egzaminy urzędowe715. Wśród różnych kategorii 

egzaminów dwie są najbardziej znane. Pierwsza nazywana ming jing (明經 ) dotyczy 

znajomości ksiąg przede wszystkim z kanonu konfucjańskiego, a dodać należy, że członkowie 

starych, uprzywilejowanych rodów byli specjalistami w tej dziedzinie. Natomiast kiedy Wu 

 
711 Na przykład uczony-urzędnik zajmuje naczelne miejsce w hierarchii czterech zawodów w tradycyjnej 

kulturze chińskiej, mianowicie uczony (shi), rolnik (nong), rzemieślnik (gong) i handlowiec (shang). 
712 Warto dodać, że dziś taka wyidealizowana idea zmiany losu poprzez naukę i dostawanie dobrych ocen na 

egzaminach nadal silnie panuje na Tajwanie (i prawdopodobnie też w innych krajach azjatyckich). Z tego 
wynika zjawisko, że codziennie po szkole dzieci chodzą do prywatnych szkół, aby powtórzyć lekcje albo 
nauczyć się z góry nowych materiałów w celu dostania dobrych ocen na egzaminach. Oprócz tego niektóre 
kierunki studiów na uniwersytecie, np. medycyna, elektrotechnika czy prawo na National Taiwan 
University, są uznawane za kierunki „gwiazdorskie”, a uczniowie są zachęceni (a nawet zmuszani) przez 
rodziców i nauczycieli do ubiegania się o indeks na tych kierunkach, mimo że nie wszyscy są 
w rzeczywistości nimi zainteresowani. 

713 Najbardziej znanym tego typu zebraniem było „zebranie Pawilonu Orchidei” w  roku, o którym zaraz 
będzie mowa. 

714 Na przykład powszechnie znane są opowiadania o umiejętności komponowania poematu w siedmiu 
krokach oraz opisywania padającego śniegu jako fruwających bazi. Tak wygląda to ostatnie opowiadanie: 
Pewnego dnia w zimie Xie An (–) zebrał rodzinę i razem rozmawiali o literaturze. Nagle zaczął 
padać śnieg, a Xie An zapytał: „Do czego podobny jest opadający śnieg?” Jego bratanek odpowiedział: 
„Mniej więcej jest podobny do soli rozsypywanej na powietrze”. Jego bratanica rzekła: „Lepiej by było 
opisywanie go jako bazi fruwających wiatrem”. Xie An ucieszył się bardzo z jej odpowiedzi. 

715 Jing-Nong Tai, Historia literatury chińskiej*, . wyd. (Tajpej: National Taiwan University Press, ), t. , 
s. –. 
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Zetian stała się pierwszą i jedyną kobietą-cesarzem w historii Chin, w celu zmniejszenia 

politycznego potencjału tych rodów wzmocniła inną kategorię egzaminów, a mianowicie 

jinshi (進士 ), która obejmuje tworzenie zarówno esejów, jak i poezji 716 . Od tego czasu 

egzaminy jinshi, oceniające talent literacki i poetycki, stały się najbardziej popularną, lecz 

najtrudniejszą717  kategorią egzaminów urzędowych. Ci uczeni, którzy pomyślnie zdali te 

egzaminy, dostali wyższe stanowisko w urzędzie, a ich status społeczny wyraźnie wzrośnie. 

W związku z tym wszyscy uczniowie zaczęli się wprawiać w pisaniu wierszy. Z tego punktu 

widzenia przedstawione w poprzednim podrozdziale opisy o pochodzeniu i wykształceniu 

Chopina jakby sugerują, że był on wychowywany jako człowiek oczytany i poetycki – albo 

przynajmniej jako człowiek kulturalny – z rodziny uczonych uprzywilejowanej warstwy 

społecznej w przeciwieństwie do chłopów lub muzykantów, którym obca jest znajomość 

sztuki poetyckiej. 

Chociaż egzaminy jingshi otwierały drogę do sukcesu, ich złożenie nie zapewniało 

automatycznie kariery w skomplikowanym środowisku politycznym. Często zdarzało się, że 

ci zajmujący niegdyś wysokie stanowiska byli degradowani albo nawet zwalniani z pracy. Poza 

tym, gdy oceny na egzaminach a nie więzy krwi decydowały o karierze uczonych, trudniejsze 

stawało się zachowanie statusu społecznego w następnych pokoleniach, zwłaszcza jeżeli 

potomkowie byli niezbyt utalentowani albo po prostu nie mieli łutu szczęścia w trakcie 

egzaminów. W jaki zatem sposób mogli się społecznie wybić, odróżniając tym samym od 

pospólstwa? Wówczas istotnego znaczenia nabiera rola literata. 

Tym, co odróżnia literata od innych ludzi, jest nie tyle stanowisko w urzędzie albo 

majątek, ile wyrafinowany gust oraz unikatowe nastawienie do życia – nie mówiąc już 

o znajomości literatury i poezji. Literaci uznawali zwykle sławę i pieniądze za coś pospolitego, 

zamiast tego dążyli do głębszego i subtelniejszego przeżycia, którego doświadczali 

w kontakcie z przyrodą i sztuką. Takie nastawienie do życia pojawiło się ok. IV wieku, gdy 

przez trzysta lat zapanował chaos polityczny i seria wojen. Zaczynano interesować się filozofią 

taoizmu, w której istotną ideą jest powrót do „natury” w dwóch znaczeniach: jako przyrody 

i w znaczeniu „niesztuczności”. Pozostawiając na boku życie polityczne, zbierano się, cieszono 

 
716 Ibid., t. , s. –. 
717 Mówiło się, że wśród tych, którzy zdali egzaminy mingjing, ten w wieku trzydziestu lat jest już stary, 

a jednak wśród tych, którzy zdali egzaminy jingshi, ten w wieku pięćdziesięciu lat jest młody. 
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z piękna przyrody i sztuki, komponowano poematy. Takie życie można określać jako 

„wytworne” (風雅  fenya), dalekie od pospolitych spraw codziennych. Najsłynniejszym 

wydarzeniem było zebranie w Pawilonie Orchidei w trzecim miesiącu kalendarza 

księżycowego w  roku. Uczestnicy grali w pewną grę: siedzieli nad krzywym strumykiem 

(naturalnym albo sztucznym), a na pływającej wodzie unosiła się miseczka z winem. Ten, 

przed którym miseczka się zatrzymywała, musiał wypić alkohol i stworzyć poemat. Wang 

Xizhi (–) zebrał wszystkie skomponowane na tym zebraniu poematy i napisał do tego 

zbioru sławny wstęp, który uważa się za arcydzieło nie tylko literackie, lecz również 

kaligraficzne. Oto jego fragment: 

 

Tego dnia pogoda była ładna, a ciepły wiatr był przyjemny. Popatrzeliśmy w górę 

[i zauważyliśmy] wielkość wszechświata. Patrząc w dół obserwowaliśmy bogactwo rzeczy [na 

Ziemi]. Takie swobodne oglądanie [przyrody] i rozluźnienie psychiczne dostarczają wielką 

przyjemność oczom i uszom. To jest rzeczywiście radość! 

[…] Choć [ludzie mają] bardzo dużo zainteresowań i różnych usposobień, kiedy napotykają 

to, co im się podoba, cieszą się i zadowalają, zapominając o zbliżającej się starości. Kiedy nudzą 

się tym, [co się im wcześniej podobało,] uczucia zmieniają się wraz z rzeczami i powstaje 

westchnienie. To, co dostarczało radość, nagle stało się przeszłością; nie można tego nie 

żałować. Nie mówiąc już o tym, że długość [życia] zależy od losu, a w końcu wszystko zniknie. 

Starożytni mawiali: „śmierć i życie to wielkie sprawy”. Jak można nie ubolewać? Gdy czytam 

o przyczynach re7eksji [podawanych przez] dawnych ludzi, jeśli odpowiadają [moim 

przyczynom re7eksji], zawsze żałuję czytając tekst. Zatem wiem, że absurdalne jest 

utożsamienie śmierci z życiem, niesłuszne jest uznanie długich i krótkich egzystencji za 

podobne. [Ludzie w] przyszłości popatrzą na dzień dzisiejszy podobnie jak my patrzymy na 

przeszłość. Ależ smutek! Dlatego kolejno przedstawiam [w niniejszym zbiorze] uczestników 

[tamtego zebrania] i zapisałem ich wypowiedzi [poematy]. Choć czas i sytuacje będą 

odmienne, powody do sentymentów są takie same. Czytelnicy w przyszłości będą także 

odczuwać [sentyment wyrażany w] tych tekstach [poematach]718. 

 
718 F1b:Åçòä:èWúékêfëì'6:íîRï'ð:ú,ñ~òs:ä,Àóô'ô:d±&

bA¡
[…] ÉXõö÷:>øíYkïîù½ú{:ãø½ø:úEÎä:íF@'<±A§îú'_û:Jü
ýý:¨þ#'ÿ°!'úù:"ê'#:,#$%:iíèí,'âsk&'Oü½:01½ùA¦<
(´$YKí6ÿA))ít*°ï+,<â¨'}:«òu-:ù.í=áÓ/:íèÊ'½sAÁFuY
K#½0:123#4QA-'ó0:í}0'ó,:x5°õê6Z<:7îú8AÉc÷ýæ:ú,â
s:îÌubA-'+ñ:í<3¨½»áAPan, red. i tłum., Selected Readings Translated %om Classic 
Chinese Prose, op. cit., s. –.¡
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W tym wstępie można odnaleźć motywy, jakie cechują psychikę literatów i często 

znajdują miejsce w ich poezji. Po pierwsze – to żal ze zmienności i prędkości upływania czasu 

oraz nietrwałości szczęścia, zwłaszcza wtedy, kiedy zmieniają się pory roku oraz kiedy poeta 

wraca do miejsca, w którym miał dobre przeżycia np. z przyjaciółmi. Ściśle jest z tym związana 

tęsknota za przeszłością. Takie właśnie tematy obserwujemy w tekstach pieśniowych aranżacji 

utworów Chopina w analizowanych podręcznikach i w porównaniach kompozytora do poety 

Li Houzhu. Po wtóre – literat pragnął odczuwać coś głębokiego, przerastającego samego 

siebie. Jak wskazano w ostatnim akapicie wstępu, poezja jest środkiem połączenie własnych 

uczuć z uczuciami ludzi w przeszłości i przyszłości. Czytając poemat o pewnym przeżyciu, 

czytelnik doświadcza to, czego doświadczył autor, a w taki sposób wzbogaca własne 

doświadczenie. Jeżeli kiedykolwiek czytelnik miał podobne odczucia, wówczas uświadamia 

sobie, że takie sentymenty są uniwersalne. Z drugiej strony komponując poematy, poeta wie, 

że w przyszłości ktoś będzie go rozumiał, mimo że w danym momencie nikt tego nie potrafi. 

Głębokie przeżycie, jakiego literat pragnie doświadczyć, nie ogranicza się jedynie do sfery 

uczuć. Jest związane z zamiłowaniem do przyrody i pogrążaniem w jej kontemplacji. 

Zainspirowani taoizmem od czasów Wang Xizhi poeci zaczynali odczuwać bliższą więź 

z otaczającą ich naturą. Mogli odpoczywać, podziwiać piękno krajobrazu, cieszyć się 

z wolności od restrykcyjnej normy społecznej, a poza tym zachwyceni rozległością 

wszechświata doświadczali „czegoś niewyrażalnego”, skrywającego się za krajobrazami. Takie 

przeżycie ukazywał Tao Yuanming (–) w swoim najbardziej znanym poemacie, czyli 

piątym Wierszu o winie (飮酒): 

 

ü xí¡+8 8 Chatę moją wzniosłem w sferze ludzkiej, 

¢É£¤¥_8 8 A nie ma zgiełku wagonów i koni. 

¦§ñó¨©8 8 Pytają: jak pan tego dokonał? 

fCª«¬_8 8 Umysł w dali, miejsce naturalnie [jest] odosobnione. 

­®¯°-+8 8 Zbieram chryzantemy pod wschodnim żywopłotem, 

±²w³´_8 8 Spokojnie widzę Południowy Łańcuch. 

´µ¶·¸+8 8 Góry – zachód słońca – [są] wspaniałe, 

¹º$»X_8 8 Latające ze sobą ptaki wracają. 
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e¼½¾¿+8 8 W tym znajduje się prawdziwa idea, 

ÀÁLÂk_$%&8 Chcąc wyjaśniać, już zapomniałem słów720. 

 

„Prawdziwa idea” w poemacie odnosi się do niewysłowionego ducha natury. Przebywając 

pośród natury i ciesząc się z jej piękna, poeta złączył swój umysł z wszechświatem i stał się 

z nim jednością. Istotne dla dojścia do takiego stanu umysłu jest nieuleganie wpływom 

zewnętrznych, pospolitych spraw i własnego wewnętrznego niepokoju. Takie nastawienie do 

życia i quasi-religijne, kontemplacyjne przeżycie estetyczne przyrody różni się od aktywnego 

działania, obowiązku społecznego oraz podkreślania moralnego znaczenia sztuki 

zaproponowanego przez konfucjanizm. Wyznaczało to uczonym odrębną drogę do 

rozumienia sensu własnego życia, ponieważ oprócz starannego ubiegania się o stanowisko 

urzędowe i męczenia się obowiązkiem ulepszania kraju, równie szlachetne jest posiadanie 

spokojnego stanu psychicznego i dobrego gustu estetycznego oraz umiejętność przeżywania 

tego, co jest subtelne i niewysłowione. 

Zarówno żal nad zmiennością kolei życia i skłonność do doświadczania tego, co 

niewysłowione, wiąże się z tym, że literaci potrafią dogłębnie spostrzegać niuanse zjawisk. 

Z powodu ich wrażliwości na takie szczegóły, czują duchową korespondencję między swoim 

przeżyciem a otaczającymi ich rzeczami. Literaci uznają niekiedy niektóre obiekty za symbole 

swojej szlachetnej osobowości, spostrzegając podobieństwo między własnym charakterem 

a jakością pewnego aspektu tych rzeczy. Na przykład Konfucjusz powiedział, że „ci, którzy są 

mądrzy, kochają wodę [i jej ruch], [praktykujący relacje] ren [K.-Y. L – humanitarność] 

kochają [stałość] gór” (księga VI, rozdz. )721. Oprócz tego literaci cieszą się z różnorodnych 

zjawisk przyrodniczych, które podobnie jak sztuka i literatura wzbogacają ich przeżycie. 

 
719 Cyt. za Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
720 Mój przekład opiera się na tłumaczeniu tego poematu z Yuanming Tao, Tao Yuanming. Poezje, tłum. Anna 

Izabella Król (Kraków: Wydawnictwo «scriptum», ), s. –. Zmieniłem niektóre zdania, żeby ich 
sposób wyrazu był bliski do oryginału. 

721 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . Oprócz tego sosnę, bambus i kwiat śliwy uznano za „troje przyjaciół 
zimy”. W przeciwieństwie do innych roślin, w zimie sosna i bambus nadal zachowują zieleń, a śliwa kwitnie, 
co symbolizuje trwałość i odporność na niesprzyjające warunki. Cecha bambusu, że nie ulega zgięciu, 
symbolizuje także uczciwość i sprawiedliwość nieugiętą wobec pokus. Kwiat śliwy i bambus należą także do 
grona „czworga szlachetnych”, wraz z orchideą i chryzantemą. Ten ostatni kwiat jest również symbolem Tao 
Yuanming oraz jego sielankowego, bezinteresownego nastawienia do życia. Chwalony i lubiony jest jeszcze 
lotos z powodu – oprócz jego skojarzenia z buddyzmu– faktu, że kwiat ten wyrasta z błota na dnie stawu, a 
jednak zachowuje czysty kolor biały, symbolizując zdolność zachowania szlachetności w nieprzyjaznym 
środowisku. 
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W Cieniach eterycznych snów (幽夢影), które uznano za zbiór aforyzmów literatów, można 

znaleźć dużo zwrotów o przyjemności pogrążania się w naturze i literaturze oraz o bogactwie 

przeżyć różnych pór dnia i roku. Na przykład: 

 

!! Wiosną słucham śpiewu ptaków; latem słucham sykania cykad; jesienią słucham chrzęstu 

robaków; zimą słucham dźwięku śniegu; dniem słucham dźwięku gry [go, albo gry typu 

szachów]; pod księżycem słucham dźwięku xiao [instrumentu dętego]; w górach słucham 

dźwięku wiatru [między] sosnami; nad wodą słucham dźwięku wiosłowania; a w ten sposób nie 

marnuję uszu722. 

!! Teksty [literackie] to góry i woda [rzeki] na biurku, góry i woda to teksty na ziemi723. 

 

Z wrażliwości na otaczające ich przedmioty i głębokiego doświadczania każdego z momentów 

życia wynikają wytworność i poetyczność życia literatów. Poruszeni pięknym widokiem 

sublimują swe przeżycia w poematy, czyniąc je wiecznymi. Czytają poezje dawnych autorów 

po to, by wzbogacać własne przeżycia i doświadczać tego, czego oni doświadczali podczas 

tworzenia. Tak oto młodsi twórcy czują ponadczasową więź duchową z poprzednikami; w 

sposób podobny do odnośnych treści poematów stworzonych na zebraniu w Pawilonie 

Orchidei. 

Możliwość doświadczania przeżycia nieżyjących twórców poprzez czytanie ich poezji 

opiera się na założeniu, że poematy to bezpośredni wyraz mentalności ich autorów, 

a czytelnicy mogą wejść z nią w kontakt poprzez czytanie wierszy. Widzieliśmy w Wielkim 

wstępie do Księgi Pieśni, że uczucia po procesie uzewnętrzniania słowami stają się poematami, 

które odzwierciedlają nie tylko uczucia jednej osoby, lecz także całego społeczeństwa. 

Prawdopodobnie najwcześniejsza definicja poezji w historii klasycznej literatury chińskiej 

stanowi, że „poezja opowiada [wyraża] zamiar, pieśń [śpiew] uwiecznia mowę” 724 . 

W kanonach konfucjańskich czytamy, że możemy dobrze dotrzeć do umysłu mówców 

poprzez ich mowę 725 . A w znanej Rozprawie o literaturze autorstwa Cao Pi (–) 

znajdujemy zaczątek pojęcia, że osobowość wpływa na uprawiany styl literacki i preferowany 

 
722 £ô9Rk:ô;RkÙô<Rk=ô>RkÜ?ô@RkeïôARk�ûôBWRkÚzôCâRkÇ

í½KÖ�AChao Zhang, Dream Shadows*, tłum. Yutang Lin (Taipei: Cheng Chung Book, ), s. . 
723 áDFEF'�Ú:�ÚF³¯'áDAIbid., s. . 
724 ;êü:ÌÍêACyt. za Readings, s. . 
725 Zob. Readings, s. –. 
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gatunek726. Wszystkie te wypowiedzi prowadzają do tezy, że poezja jest wiernym odzwier-

ciedleniem przeżyć, psychiki i duchowości poety, a zatem to, co widzimy w poematach, nie 

jest fantastycznym światem lub życzeniowym obrazem autora, lecz nim samym, jego 

przeżyciami i uczuciami, nawet jeżeli wyrażanymi głosem innej osoby (np. kobiety). Poemat 

nigdy nie jest martwym tekstem, którego piękno polega tylko na strukturze, gdyż podczas 

jego czytania poeta jest zawsze obecny. Warto zwrócić uwagę, że w cytowanych wcześniej 

tajwańskich opisach Chopina i jego muzyki można zauważyć tendencję do chwalenia ekspresji 

jako źródła poetyczności jego utworów oraz utożsamiania ekspresji i charakterów dzieł 

z osobowością i uczuciami samego kompozytora. Nieważnie, czy to jest tęsknota za domem, 

żal, patriotyzm, albo szlachetność, elegancja i melancholia: wszystko bierze swój początek of 

Chopina. Słuchając jego muzyki słuchamy wprost samego Chopina, komunikujemy się z jego 

uczuciami i duchowością. 

Zanim przejdziemy do następnej części niniejszego podrozdziału trzeba wspomnieć, że 

oprócz poezji literaci uprawiali także inne sztuki. Najbardziej znane cztery sztuki skojarzone 

z literatem to muzyka instrumentu qin (琴), gra planszowa go (棋), kaligrafia (書) i malarstwo 

(畫 ). Gra go trenuje manewr o charakterze taktycznym oraz umiejętność lokalizacji 

w przestrzeni, która jest także istotna w kaligrafii. Choć literatom wydaje się oczywiste, że 

potrafią ładnie pisać pędzlem, kaligrafia wymaga, by styl znaków i ich aranżacja na papierze 

tworzyły pewną przestrzeń, która odpowiada duchowi pisarza. W malarstwie odróżniono 

gatunek nazwany „malarstwem literatów” (文人畫  wenrenhua). Definicja „malarstwa 

literatów” jest wieloznaczna, ale w zasadzie dotyczy dążenia do tworzenia w malarstwie 

poetyczności wynikającej z wzajemnej korespondencji między obrazem a poezją. Znany jest 

komentarz Su Shi (–), znanego też jako Su Dongpo, do twórczości poetyckiej 

i malarskiej Wang Wei (–), znanego poety z dynastii Tang. Zdaniem Su Shi w poezji 

Wang Wei „figuruje malarstwo, a w malarstwie figuruje poezja”727. Malarstwo ma wyrażać „coś 

więcej” niż same obrazy per se. W muzyce symbolem literatów od dawna był qin, instrument 

w rodzaju cytry, który ewokował delikatną, zniuansowaną barwę brzmienia oraz nieziemski 

nastrój. Na końcu naszych rozważań należy zwrócić na to uwagę, że literaci zajmowali się tymi 

 
726 Zob. Ibid., s. –. 
727 ;û3G:Gû3;A 
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sztukami najczęściej tylko po amatorsku. Sztuki służą im bowiem przede wszystkim do 

wyrażania uczuć, uszlachetniania życia i wznoszenia poziomu duchowości. Natomiast 

zawodowe zajęcie sztukami cechują pragmatyzm i rzemieślnictwo, które swoiście męczą 

psychikę literatów i czynią sztuki pospolitymi. Pisząc wiersze i uprawiając sztuki, literat (wen-

ren) prowadzi życie pełne wytworności i poetyczności, a zatem, będąc wprzódy człowiekiem 

„literackim” (文學, wen-xue), staje się ostatecznie człowiekiem „kulturalnym” (文化, wen-

hua)728. Romantyczna antyteza poetyczności przeciw prozaiczności, mechaniczności i try-

wialności niejako zyskuje w tradycyjnej kulturze chińskiej nowe znaczenie. 

 

 

4.3.2. Chopin a klasyczna poezja chińska i poeci 

Jak widzieliśmy w artykułach, w których muzyka Chopina została zinterpretowana z punktu 

widzenia tradycyjnej kultury chińskiej, polski poeta fortepianu był porównywany z trzema 

chińskimi poetami o nazwisku Li: Li Shangyin, Li Houzhu oraz Li Qingzhao. Zapoznajmy 

się najpierw z gatunkami poetyckimi, jakie uprawiali. Li Shangyin był znany z poematów shi, 

a Li Houzhu i Li Qingzhao – przede wszystkim z poematów ci. 

Znak shi (詩) ma bogate znaczenia. Dziś w języku codziennym on oznacza „poezję” 

zawierającą wszystkie gatunki poetyckie, w piśmie klasycznym zaś odnosi się do Księgi pieśni. 

W niniejszej pracy określenie „poezja shi” dotyczy szczególnie tak zwanej „poezji o formie 

współczesnej” (近體詩" jintishi)729, czyli poematów, których wersy mają taką samą ustaloną 

liczbę znaków (pięć albo siedem). Należy zwrócić uwagę, że słowo „współczesna” jest używane 

w opozycji do „poezji o formie dawnej” (古詩 " gushi), a zatem nie dotyczy poezji 

skomponowanej w naszych czasach. Poezja o formie współczesnej zyskała popularność 

w czasach dynastii Tang (–). Zawiera przede wszystkim dwa podtypy: poezja 

regulowana (律詩" lüshi) ma osiem pięcio- albo siedmioznakowych wersów, a poezja skrócona 

(絕句 " jueju) – tylko cztery. Poezja shi jest komponowana zgodnie ze ścisłą zasadą 

rymotwórczą, układu tonu znaków i paralelizmu, o których jeszcze będzie mowa 

 
728 Peng-Cheng Gong, O historii warstwy literatów chińskich* (Yilan: Fo Guang Humanities and Social 

Science College, ), . 
729 Po angielsku jest nazywana regulated verse („wiersz regulowany”). Aby unikać zamieszanie z „poezją 

regulowaną” (lüshi), nie używam tej nazwy. 
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w następnym rozdziale. 

Poeci z epoki Tang zamierzali przede wszystkim przedstawiać w poezji niewysłowione 

doświadczenia estetyczne. Yan Yu, znany również jako Yan Canglang, który działał 

w Południowej dynastii Song (–), pisał w Krytyce poetyckiej Canglang (滄浪詩話"

Canglang Shihua) następująco: 

 

Unikatowy talent poetycki – nie chodzi o [wiedzę z] książek; unikatowy urok poetycki – nie 

chodzi o zasady. Jednak bez wielokrotnego czytania książek lub rozważania zasad, nie da się 

osiągnąć szczytu [w kreacji poetyckiej]. Tak znany [sposób komponowania poezji] nie 

dotyczy zasad i nie zostawia śladu [sztucznego] języka, jest najlepszy. Poezja to recytowanie 

i śpiewanie o uczuciach i charakterze [poety]. Poeci złotego okresu dynastii Tang skupiali się 

na uroku xing. [Urok xing jest podobny] antylopie wiszącej rogami na drzewie: nie zostawia 

śladów do znalezienia. Cudowność ich poezji bierze się z jej klarowności i %nezji, a nie da się 

jej wymyślać według reguł. Jest jak dźwięki w eterze, niuanse mimiki, księżyc w wodzie 

i odbicie w lustrze – mowa jest wyczerpana, natomiast idea jest nieskończona. Współcześni 

poeci [z dynastii Song] rozumieją [urok poezji] w dziwaczny sposób, a zatem komponują 

poematy słowami, wiedzą i dyskursem. Czyż to nie jest rzemieślnicze? To przecież nie jest 

poezja dawnych poetów730. 

 

Zdaniem Ko Ching-Ming, w poezji Tang takie niewyrażalne doświadczenie estetyczne 

dotyczy świadomości poetów o rozległości wszechświata i podniosłości ducha człowieka i jest 

wyrażane za pośrednictwem opisu krajobrazu 731 . Musimy tu wspomnieć o niewyrażalnej 

„prawdziwej idei”, jaką Tao Yuanming sugerował na końcu swojego poematu, kontemplując 

krajobraz. Widok bezbrzeżnej przyrody wzbudza u widza zachwyt nad rozległością 

wszechświata, którą można tylko doświadczać bezpośrednio, a nie opisać słowami. Ten wątek 

pojawia się u Zhuangzi, jednego z głównych przedstawicieli taoizmu: 

 

Niebo i Ziemia posiada wielkie dobra [K.-Y. L. – piękna] i milczą. Cztery pory roku mają 

jasne reguły [następstwa] i nie prowadzą dysput. Niezliczone byty mają zasadę [swego] 

 
730 5;3xÂ:õJÇbk;3xX:õJîbAEõMÚÇäMPî:$íèÀî±AúmíiîHäíI

êJñ:¯bA;ñÜÍJVbAðmå<KÎâX:LMNO:è%±:Aõî¬K:PQRS:í±T
U:dhû'%:xû'V:Úû'e:Wû'é:ê3ùÁÈèPAkxåhâQX?ò5:Y,áí#
;:,Æ&#;:,Zê#;A5)í{:0õ¦<';bACyt. za Readings, s. . 

731 Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. –. 
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ukształtowania i nie wyjaśniają [jej]. Bycie Wielkim Mędrcem to branie początku z dobra 

[K.-Y. L. – piękna] Nieba i Ziemi, to osiąganie zasady niezliczonych bytów. Z tego powodu 

Najwyższy Człowiek nie działa, Wielki Mędrzec nie czyni [niczego], zwie się to oglądaniem 

Nieba i Ziemi732. 

 

Zamiast działania intelektualnego, czyli dyskursu filozoficznego, poprzez oglądanie 

Nieba i Ziemi Wielki Mędrzec spostrzega piękna i dobra ukryte w przyrodzie, które można 

utożsamiać z esencją wszechświata, czyli dao. Chociaż poeci dynastii Tang niekoniecznie 

zawsze zamierzali do przedstawiania w poezji doświadczenia tej „prawdziwej idei”, byli 

świadomi rozległości wszechświata. Stojąc przed Niebem i Ziemią traktowali je jako 

odzwierciedlenie podniosłości własnego ducha i uczuć, a jednak czasem też czuwali ulotność 

własnego istnienia w porównaniu z ich wiecznością. Transformowali swoje uczucia w obrazy 

poetyckie, które czytelnik może doświadczać bezpośrednio w poezji. Jako przykład niech 

posłużą poematy skomponowane przez dwóch najbardziej znanych i najważniejszych poetów 

złotego okresu dynastii Tang: 

8

!|ÃÄÅÆÇ²ÈÉÊ&8 ËÌ8

 Na Wieży Żółtego Żurawia żegnam Meng Haoran [podróżującego] do Guangling 

8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 – Li Bai (701–762)!

ÍíÎÏ|ÃÄ+8 8 Stary przyjaciel wyjeżdża na wschód z Wieży Żółtego Żurawia,!

Ð.Ñ,-ÒÓ_8 8 Kwiaty jak dymy, trzeci miesiąc roku – [on] jedzie do Yangzhou.!

ÔÕCÖ×ØÙ+8 8 Samotna łódka ,[jej] daleki cień – [w] błękicie tonie,!

ÚwFÛKÜå_$''8 8 Widać tylko rzekę Jangcy do niebios płynącą.!

 

!ÝÞßÇ&8 àá8 8 Re.eksja w nocy podczas podróży – Du Fu (712–770)8

;âãäå+8 8 8 Drobna trawa – lekki wiatr – brzeg, 

æçöÞè_8 8 8 Wysoki maszt – samotna noc – łódka. 

éêëìí+8 8 8 Gwiazdy zwisają – płaskie pole się rozszerza, 

,îïÛå_8 8 8 Księżyc wschodzi – wielka rzeka płynie. 

ðñòó6+8 8 8 [Moje] imię czyżby zostanie wyróżnione [przez] teksty i artykuły, 

 
732 Zhuangzi, Zhuangzi. Prawdziwa księga południowego kwiatu, tłum. Marcin Jacoby (Warszawa: ISKRY, 

), s. . 
733 Xie-You Qiu, red., Zbiór trzystu poematów z dynastii Tang nowo redagowany*, rev.  (Taipei: Sanmin, 

), s. . 
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ôõö÷ø_8 8 8 Ze stanowiska muszę zrezygnować [będąc] stary i chory. 

ùùñúû+8 8 8 Błąkając się, do czego [jestem] podobny? 

KªTüý_$'(8 8 Niebo i Ziemia – pojedyncza mewa. 

 

W pierwszym poemacie Li Bai nie opisuje bezpośrednio samotności i tęsknoty, jakich 

doświadczał żegnając przyjaciela. Jednak obrazy przedstawione w drugiej połowie poematu 

doskonale sugerują takie uczucia. Zwłaszcza rzeka Jangcy odzwierciedla nieskończoną 

tęsknotę i wynosi ją ponad ulotne emocje na wyższy poziom duchowości. Pierwsza połowa 

poematu Du Fu, szczególnie druga para wersów, przedstawia świat, w którym znajduje się 

poeta. W porównaniu z bezbrzeżnością świata bezradność i krótkotrwałość życia wyrażana 

w piątym i szóstym wersie wydaje się dojmująca. Tak silny kontrast materializuje się w obraz 

w ostatniego wersu – sugerowana przez Niebo i Ziemię rozległość świata nie tylko uwyraźnia 

znikomość mewy, symbolu poety, lecz także odzwierciedla głębię żalu. 

Przedstawianie takiej bezbrzeżności było efektywne dzięki strukturze poetyckiej, 

a zwłaszcza paralelizmowi, obowiązkowemu w ośmiowersowej poezji regulowanej. W trzecim 

i czwartym wersie cytowanego poematu Du Fu można zauważyć, że mają taką samą strukturę: 

rzeczownik–czasownik plus przymiotnik–rzeczownik–czasownik, a jednocześnie używane 

słowa należą do tej samej kategorii semantycznej, choć kontrastują ze sobą znaczeniowo 

(gwiazdy vs księżyc, zwisać vs wschodzić itd.). Chociaż każdy wers przedstawia kompletny 

obraz, razem zestawione uzupełniają się, jak yin i yang, tworząc jeszcze pełniejszą i bardziej 

harmonijną panoramę. Poza tym w wersie znajdują się dwa kontrastujące ruchy – ruch 

pionowy zwisających gwiazd i ruch poziomy rozszerzającego się pola – które jeszcze 

zwiększają przestrzeń obrazu. 

W porównaniu z poezją shi o formie współczesnej, poezja ci cechuje się nieustaloną liczbą 

wersów i (choć niekoniecznie) wersami o nieregularnej długości. Właśnie stąd pochodzi inna 

jej nazwa „długie i krótkie wersy” (⻑短句" changduanju). Wynika to z faktu, że poezja ci była 

w rzeczywistości tekstem pieśni, a zatem jej kształt zależy od struktury melodii do zaśpiewania. 

Poza tym tytuł poematu ci nie dotyczy jego treści. Jest on bowiem tytułem melodii, do której 

tekst został dokomponowany, a zatem odnosi się do struktury melodii i tym samym formy 

 
734 Ibid., s. –. 
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ABCDE+8 8 Nowo przylepiona [obrazkiem] ha9owana koszulka jedwabista –!

FF(GH_$'$8 Para złotych frankolinów.!

8

Aby spostrzec odmienność stylu poezji ci, można porównać cytowany wyżej poemat 

z poematem shi autorstwa tego samego poety: 

8

!I´Ji&8 "#$! Wczesna jazda w górze Shang – Wen Tingyun 

K2LMN+8 8 O świcie wstaję, ruszę dzwonek pasterski,!

OiPÍù_8 8 Podróżuję, tęsknię za domem.!

Q:RS,+8 8 Pienie kura – podjazd [kryty] strzechą – księżyc.8

íTUVW_8 8 Ślad człowieka – mostek [z] desek – mróz.!

XYè´û+8 8 Liście dębu [zębatego] – opadają [na] ścieżki górskie,!

Z.)[\_8 8 Kwiaty pomarańczy – rozjaśniają ściany oberży.!

]%àÊN+8 8 Zatem myślę o śnie o Duling$'#,!

^_`ma_8 8 Kaczek i gęsi – pełna krzywa sadzawka.!

 

O ile poemat shi Wen Tingyun wyraża tęsknotę za domem poprzez krajobrazy 

w środkowych wersach, które dzięki rygorystycznej formie i paralelnej strukturze tworzą 

pełniejszą przestrzeń obrazkową, o tyle w poemacie ci poeta skupia się na delikatnym ruchu 

kobiety i szczegółach jej wyglądu i ubrania, a zatem tworzy sensualne doświadczenie 

wzrokowe. Oprócz tego nieregularna długość wersów powoduje, że poemat ci wydaje się 

bardziej „miękki” niż poemat shi. Tradycję opisywania życia kobiety w pokoju w poezji ci 

kontynuowali poeci dynastii Song, na przykład: 

 

!bcü&8 de!8 [Do melodii:] Mycie piasku strumienia – Qin Guan (1049–1100) 

ffghi%Ä+8 Zacisznie lekkie zimno – schodzi [na piętro] małego budynku,!

jkÉlûmn+8 Poranna ciemność nużąca – jak późna [słaba] jesień,!

oÐåç3pq_8 Lekki dym, pływająca woda – pomalowany parawan odosobniony.8

«x¹.gûN+8 Własnowolne [swobodne] fruwające [opadające] kwiaty – lekkie jak sen,!

Éors;tî+8 Bezgraniczny jedwabisty deszcz – delikatny jak żal,!

 
737 Gui-Zhang Tang, red., Wszystkie poematy ci z okresu dynastii Tang i Pięciu Dynastii i Dziesięciu Królestw. 

Wszystkie poematy ci z okresu dynastii Song* (Taipei: Pang Geng, ), t. ., część dynastii Tang i Pięciu 
Dynastii i Dziesięciu Królestw, s. . 

738 Duling to miejsce znajdujące się blisko Chang’an, jednej ze stolic dynastii Tang. 
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uvwx%yz_$'&8Koralikowa zasłona spokojnie wisi – [na] srebrnym haczyku.!

 

W tym poemacie Qin Guan przedstawia samotność kobiety, którą odzwierciedlają 

otaczające ją przedmioty i pejzaż. Choć znajdujemy tu elementy przyrodnicze, nie pełnią one 

podobnej funkcji, jak w poezji shi. Dym i pływająca woda odnoszą się raczej do obrazku na 

parawanie, a opisane tu kwiaty i deszcze są zbyt delikatne, aby poszerzać scenę poza pokój. 

Zdaniem Ko Ching-Ming „chociaż obrazy naturalne, jakie opisuje [poezja ci], nie wyrażają 

prawdy czy rozległości wszechświata, ogarniają jednak najbardziej subtelne i niuansowe 

zmiany pory roku i dnia w ogrodzie i buduarze”, a to odzwierciedla „rozmyślanie o życiu – 

takie lekkie jakby nieistniejące, podobne do żalu i snu”740. Mimo tego, że później pojawił się 

inny nurt stylistyczny – nazywany haofang (豪放, „żarliwy”) – cechujący się intensywniejszym 

i rozleglejszym tonem poetyckim, oraz że tematyka późniejszych poematów ci już nie 

ogranicza się do życia kobiety, delikatność i finezja nadal stanowią zasadnicze piękno poezji ci 

– piękno wanyue (婉約 , „łagodny”) 741 . Tutaj warto przypominać sobie, że Gong Dai-Li 

używała terminu wanyue do opisu muzyki Chopina i świadomie porównywała styl 

kompozytora do stylu łagodnego nurtu poezji ci, pisząc, że jego muzyka jest „łagodna i pełna 

wdzięku, zupełnie odmienna od żarliwości i majestatyczności [muzyki] Beethovena”742.  

Li Qingzhao (–), której poematy oraz twórczość Chopina Gong Dai-Li 

zestawiała w wyrazowe podobieństwo, była jedną z przedstawicielskich twórcy „łagodnego” 

nurtu poezji ci w czasach dynastii Song. Shen Zengzhi komentował w Trywialnych rozmowach 

pawilonu grzybowego, że jest ona „wybitna w buduarze [czyli pośród kobiet], a na pewno 

[również] wielka pośród [mężczyzn] literatów i uczonych”743. Ta wypowiedź dotyczy także jej 

stylu poetyckiego. Li Qingzhao poszerzyła zasięg ekspresji standardowych poematów ci 

opisujących życie dam i pokazywała bardziej realistyczne doświadczenie kobiety, bogatsze niż 

te wyimaginowane i wyidealizowane przez mężczyzn. W jej wcześniejszych utworach można 

 
739 Tang, red., Wszystkie poematy ci*, op. cit., t. , część dynastii Song, s. . 
740 ]ú^64ÎEÏÐÉEíQëì4 ÈÜF\Ô;4òék]è_PF`aóbXcd'û:t#¼et

#âÅ4¥fsZ+4÷½kuêßß«3«è:oNoÑ4Kû4g[AKo, Aesthetic Modes*, op. cit., 
s. . Takie rozmyślanie charakterystyczne dla poezji ci może przypominać nam nokturny Chopina, 
w których czasem mamy wrażenie zadumania. Zob. Tomaszewski, Chopin 2, op. cit., s. –. 

741 Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
742 Gong, „Analiza i dyskusja o stylu muzycznym Fryderyka Chopina*”, . 
743 hûiìjdkrî´cO'Ã:Ááý'9bAGui-Zhang Tang, red., Zbiór esejów o poezji ci* (Taipei: 

Guang Wen, ), t. , s. . 
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wyczuć ambicję i pewność siebie, a w małżeństwie – miłość i tęsknotę do męża. W  roku 

na dynastię Song napadli Dżurdżeni (później znani jako Mandżurowie), a Li Qingzhao 

uciekła na południe wraz z mężem, który niedługo potem umarł. Z tego powodu wyrażała 

w poezji samotność i żal: 

 

!ú.k&8 Ë{;K [Do melodii:] Cień nietrzeźwych kwiatów – Li Qingzhao 

|}~,îB�+8 Cienka mgła, gęsta chmura, żal wiecznego dnia, 

ÄÅÇ(É_8 8 dKadzidło z] borneolu wypala się [w] złotej [kadzielnicy o formie] zwierza. 

¸ÑÖ&Ü+8 8 Święto – ponownie – Podwójnej Dziewiątki744,!

áàâä+ ! Jadeitowa [biała] poduszka, jedwabny baldachim,!

ãÞåçé_  [W] połowie nocy ochładza się całkowicie745.!

¯°èê|}<+8 dëíìîï8wschodnim żywopłocie – trzymam wino – po zmierzchu746,8

½ñ.óò_8 8 Nikły aromat wypełnia rękaw.!

ôöVõú+8 8 Nie mów, że nie jest to przytłaczające, 

vùÎä+8 8 [Bambusową] zasłonę podwija wiatr zachodni [jesienny], 

íû|.ü_$($8 Człowiek – bardziej niż żółty kwiat [chryzantema] – chudszy.!

 

! ÊS&8 Ë{;  [Do melodii:] Wiosna w Wuling – Li Qingzhao 

ä¡¢..LÙ+ Wiatr zatrzymuje – kurz pachnący – kwiaty już przekwitły, 

¶*£8¤_  Długo po wschodzie – zmęczona czeszę włosy. 

¥¦í§ÄÄø+ Taki sam widok, znajomych już nie ma – wszystko się skończyło, 

À<¨©å_  Chcę mówić – łzy najpierw ciekną. 

ª«FcS¬­+ Mówi się, że w Shuangxi wiosna nadal ładna, 

®¯°gè_  Planuję także pływać lekką łódką.  

±²Fc³´è+ Obawiam się tylko, że łódka Shuangxi [o kształcie] konika polnego, 

µVL¶·¸î_$(# Nie potra% przewozić – tyle żalu. 

 

W pierwszym poemacie przedstawiony jest opis intymnego, zmysłowego doświadczenia 

 
744 Święto Podwójnej Dziewiątki – można przetłumaczyć dosłownie jako Święto Podwójnego Yang. 

Dziewiątego dnia dziewiątego miesiąca obchodzą go ludzie np. w Chinach, na Tajwanie i w Japonii. 
Według Księgi przemian dziewiątka należy do numeru yang, czyli siły pozytywnej. Tego dnia ludzie idą na 
wyżyny, oglądają chryzantemy i piją wino z tego kwiatu. 

745 Wers ten sugeruje również „ochładzające się serce”, czyli rozczarowanie. 
746 Wers ten nawiązuje do cytowanego Wierszu o winie Tao Yuanming. 
747 Tang, red., Wszystkie poematy ci*, op. cit., t. , s. . 
748 Ibid., t. , s. . 
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nie tylko wzrokowego (żółć, złoto, kolor zmierzchu), lecz także węchowego (kadzidło 

i aromat kwiatu) i dotykowego (chłód, faktura baldachimu), a ich korespondencja tworzy 

niewyrażalny, lekko sentymentalny nastrój. W taki sposób Li Qingzhao subtelnie 

przedstawiała ponurość jesieni i tęsknotę za mężem i doskonale wyrażała przygnębienie dzięki 

porównaniu własnej delikatnej sylwetki z kruchym kwiatem. Drugi utwór pochodzący 

z późnego okresu życia poetki ukazuje jej cierpienie i żal. Widok późnej wiosny w pierwszym 

wersie sugeruje, że wszystko dobre już minęło, a żal staje się ostatecznie brzemieniem, jakie 

można nawet fizycznie odczuwać. Z tego można się domyśleć, dlaczego Gond Dai-Li 

porównywała wyraz muzyki Chopina do poezji Li Qingzhao zamiast do Wen Tingyun albo 

Qin Guan. Autorka pisała bowiem, że „w twórczości Chopina nie brakuje sentymentalności, 

ale to nie jest bierne oddawanie się, lecz aktywne podniesienie [i transformowanie ich w] 

liryczny [ekspresywny] charakter”749. Chociaż wszystkie cytowane wyżej poematy ci opisują 

kobietę, poetka unikała nadmiernego, powierzchownego sentymentalizmu i kreowała szczery, 

głęboki wyraz. Natomiast Wen Tingyun skupiał się jedynie na opisywaniu ruchu i wyglądzie 

kobiety, a jej samotność jest sugerowana tylko przez parę złotych frankolinów w ostatnim 

wersie, a u Qin Guan ekspresja jest mniej uderzająca. 

Jeszcze silniejszy kontrast z delikatnością charakterystyczną dla ogólnej poezji ci tworzyła 

twórczość Li Yu (–), do którego najczęściej porównuje się Chopina. Li Yu był ostatnim 

władcą Południowego Tang (–)750, a zatem jest znany też jako Li Houzhu („ostatni 

władca”). Tragedia cesarza wynikała z tego, że urodził się bardziej artystą niż władcą. Konflikt 

między własną naturą a obowiązkiem wobec królestwa oraz bezradność rządzenia 

i uratowania kraju przed zniszczeniem, stanowią źródło jego wyrażonego w poezji żalu 

i sentymentu. Po upadku Południowego Tang Li Houzhu został uwięziony przez cesarza 

dynastii Song, a potem zatruty zmarł. Odczytamy dwa jego bardzo znane poematy ci: 

 

!¹ºí&8 Ë»8  [Do melodii:] Piękna pani Yu – Li Yu 

 
749 Gong, Analiza i dyskusja o muzyce fortepianowej Chopina, op. cit., s. . 
750 Południowy Tang należy do jednego z królestw z okresu nazywanego „Pięć Dynastii i Dziesięć Królestw” 

po okresie dynastii Tang i przed okresem dynastii Song. Ponieważ królestwo to znajduje się na południu 
dawnych Chin, a poza tym jego władca ma to samo nazwisko Li jak cesarzowie dynastii Tang, zostało 
nazywane Południowym Tang. 
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S.n,ñ¼½+  Wiosenne kwiaty, jesienny księżyc751 – kiedy się skończą, 

�ÄI¸¾_   Ile minionych rzeczy można wiedzieć [pamiętać]? 

%Ä¿ÞÖ¯ä+  Pawilonik wczorajszym wieczorem – znów [wieje] wiatr wschodni, 

ÍÀVÅÁÂ,)¼_ Nie odważam sobie przypominać ojczyzny w świetle księżyca. 

ÃÄáÅõ'x+  Ozdobna752 balustrada, jadeitowe schody powinny nadal istnieć, 

±¦ÆÇÈ_   Lecz rumiana twarz753 się zmienia. 

¦§ó½É¸î+  Pyta, ile żalu Pan może mieć? 

ÊûTÛSçË¯å_$"( – Tak jak wiosenna woda rzeki na wschód płynąca. 

 

!ÌÍüÎ&8 Ë»8  [Do melodii:] Fala oczyszcza piasek – Li Yu 

vÏsÐÐ+   Zza zasłony deszcz szemrze, 

S¿ÄÑ+   Wiosenność zanika, 

DÒVÓÔÕh_  Jedwabna kołdra nie wstrzymuje zimna w godzinie o świcie755. 

NÖVI×¦O+  We śnie nie wiedziałem, że byłem odwiedzającym, 

TØÙÚ_   Przez chwilę ukradkiem się rozkoszowałem. 

ö«ôÛÄ+   Sam nie opieraj się o balustradę, 

ÉõÛ´+   Nieskończone rzeki i góry756 – 

Ü¼ÝÞw¼á_  Łatwo się rozstać, trudno się spotkać. 

åçè.SU®+  Płynąca woda, opadające kwiaty – wiosna odchodzi, 

Kiíß_$"$   Niebiosa a ziemia. 

 

Z powodu silnej ekspresji tych utworów Wang Guowei komentował w Pismaach o poezji 

ci na ziemi, że „u Li Houzhu zakres [wyrazu] poezji ci zaczyna się rozszerzać, smętek jest coraz 

bardziej dogłębny, a [poezja] transformuje się z ci rzemieślników na ci uczonych”758 (§ ). 

O ile Wen Tingyun skrywał się za powierzchownym opisem ładnych kobiet, o tyle Li Yu, 

a także Li Qingzhao, bezpośrednio wyrażał osobiste uczucia i doświadczenia 759 . Poprzez 

 
751 Chodzi tu o piękne i szczęśliwe czasy i obrazy. 
752 Słowo oznacza dosłownie „wyrzeźbiony”. 
753 Rumiana twarz oznacza młody wygląd. 
754 Tang, red., Wszystkie poematy ci*, op. cit., t. , część dynastii Tang i Pięciu Dynastii i Dziesięciu Królestw, 

s. . 
755 Określenie wugen dosłownie oznacza godziny od trzeciej do piątej w nocy. 
756 Oznacza również „obszerne terytorium”. 
757 Ibid., t. , część dynastii Tang i Pięciu Dynastii i Dziesięciu Królestw, s. . 
758 ¢±u-´Á¸äG6:¨þYÇ:Y÷l{'¢Á#ý65'¢AWang, Pisma o poezji ci na ziemi*, op. 

cit., s. . 
759 Kang-I Sun Chang, Rozwój poezji ci i styl poetów od późnej dynastii Tang do północnej dynastii Song* 

(Taipei: Linking Publishing, ), s. –. 
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porównanie nieszczęśliwej sytuacji, w której się znajdował, ze wspomnianą we śnie piękną 

przeszłością, poeta-cesarz wykazuje bezradność wobec minionego szczęśliwego czasu 

i upadku ojczyny. A przecież niefortunne życie Li Houzhu było ściśle związane z losem 

dynastii, intensywność jego emocji była większa niż u innych poetów, co wywierało wpływy 

na wybór obrazów reprezentujących własne doświadczenia, którym nie potrafią sprostać 

ornamentowane meble w pokoju opisane w poematach Wen Tingyun. Z tego wynika jego 

odmienny styl i wyraz poetycki 760 . Rozległy obraz pływającej rzeki symbolizujący 

nieskończony żal w pierwszym poemacie przypomina końcówkę cytowanego utworu Li Bai, 

a ostatni wers w Fala oczyszcza piasek wyraża samotność i ulotność istnienia w sposób 

porównywalny do „Niebo i Ziemia – pojedyncza mewa” u Du Fu. Według Shih Wei-Liang, 

jak już czytaliśmy w poprzednim podrozdziale, cytowane dwa poematy odpowiadają akurat 

dogłębnemu smutkowi wyrażanemu w nokturnach Chopina. Głębię ekspresji uczuć 

w twórczości Li Yu dobitnie opisywał Wang Guowei: 

 

Nietzsche mówi: „Ze wszystkiego, co czytam, lubię to tylko, co krwią było pisane”761. Poezja 

ci Houzhu została naprawdę napisana krwią. Nieco podobne do niej są poematy ci 

w Pawilonie góry jaskółczej cesarza [dynastii] Song Daojun762. Jednak Daojun tylko wyrażał 

ból własnego życia, a Houzhu jakby zamierzał do wzięcia na siebie grzechu człowieka jak 

[Budda] Siakjamuni i Chrystus; wysokość jego [poziomu duchowego] jest zatem odmienna. 

(§ 18)763 

 

Zdaniem Gong Dai-Li i Fou Ts’ong muzyka Chopina też została skomponowana krwią. 

Takie skojarzenie polskiego kompozytora z Li Yu zapewne wynika z ich podobnego 

doświadczania utraty ojczyzny i uczucia bezradności jej ratowania. Obaj byli skłonni do 

szukania we śnie schronienia przed rzeczywistością oraz do mylenia snu z rzeczywistością. 

 
760 Ibid., s. . 
761 Po tym zdaniu następuje: „Pisz krwią, a dowiesz się, że krew jest duchem”. Polski przekład pochodzi 

z Friedrich Nitzsche, Tako rzecze Zaratustra: Książka dla wszystkich i dla nikogo, tłum. Wacław Berent, 
Warszawa , s. . 

762 Czyli cesarz Huizong, który był znany jako utalentowany malarz, kaligraf i poeta. Podczas najazdu 
Mandżurii został porwany wraz z jego następcą (cesarz Qinzong), skutkiem czego zniknęła północna 
dynastia Song. 

763 mÀm´$ußá&:n¸,»ÇñA)-´'¢: úm,»ÇñbAoÂãpqìr�sî¢íto'AE
ÂãíóÎÂKc'u:-´$v3áwxyz{<ï|}'È:î6©ÁíYÿAWang, Pisma o poezji ci 
na ziemi*, op. cit., s. .¡
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Wers „we śnie nie wiedziałem, że byłem odwiedzającym” ilustruje to u Li Houzhu, 

a u Chopina – jak widzieliśmy w poprzednim rozdziale – espaces imaginaires. Dzięki 

traumatycznej wspólnocie ich przeżyć Li Yu i Chopina ich utwory unikają powierzchownego 

sentymentalizmu i trywialności, za które krytykowane były niekiedy przez współczesnych 

uprawiane przez nich gatunki, czyli poezja ci i miniatura fortepianowa, a zatem osiągają 

wyżynę artystyczności i duchowości. Ich twórczość wyraża bowiem niezwykle silne emocje, 

które wykraczają poza obszar subiektywnych uczuć i stały się wyrazem uniwersalnego bólu 

ludzkiego. Według Wang Guowei poeta-cesarz „zamierzał do wzięcia na siebie grzechu 

człowieka,” a czytaliśmy podobny komentarz Zygmunta Noskowskiego o Chopinie (s. ). 

Mimo wspomnianych podobieństw trzeba jednak zwrócić na to uwagę, że o ile taką silną 

ekspresję w muzyce Chopina często rozumie się jako wyraz patriotyzmu, o tyle poematy Li Yu 

bardzo rzadko bywają interpretowane w taki sposób. Cierpienie i zgryzota wyrażane w poezji 

ostatniego cesarza dynastii Południowego Tang wynikają bardziej z jego tragicznego losu 

i nieuniknionej utraty przeszłości niż z pobudek patriotycznych przeciw wrogom. W historii 

klasycznej literatury chińskiej nie brakuje poetów wyraziście patriotycznych, którzy walczyli 

przeciw napadowi obcych sił, ale fakt braku porównania Chopina z nimi sugeruje, że taki 

patriotyzm przeciw wrogom odgrywa prawdopodobnie mniejszą rolę w tworzeniu obrazu 

kompozytora jako poety. Zamiast tego to, co czyni Chopina poetę podobnego do Li Yu, jest 

ekspresyjna muzyka oraz wyrażane w niej traumatyczne przeżycie, nieszczęsny upadek kraju 

i świadomość ulotności szczęścia. 

Ostatnim poetą, do którego twórczości porównywano dzieła Chopina, szczególnie te 

z późnego okresu, jest Li Shangyin (–). Odmienny od wspomnianych poetów i poetki, 

którzy zajmowali się poezją ci, Li Shangyin jest znany ze swych poematów shi, trudnych do 

interpretacji, nazywanych przez sinologa Stephena Owena „poematami hermetycznymi” (the 

hermetic poems)764. Dwa najbardziej znane poematy shi tego autora podaję niżej: 

8

!àá&8 ËIâ!8 Zdobna cytra – Li Shangyin 

àáÉãÔäå+8 Ozdobiona cytra bez powodu [ma] pięćdziesiąt strun,!

TåTæ%ç[_8 Każda struna, każdy próg – tęsknota za kwitnącymi latami.!

 
764 Stephen Owen, =e Late Tang: Chinese Poetry of the Mid-ninth Century (827-860) (Cambridge: Harvard 

University Asia Center, ), s. –. 
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èìjNéêë+8 Zhuangzi [we] śnie porannym [był] zaplątany [przez] motyla765,8

ìíSfîàï_8 Cesarz Wang serce wiosenny powierzał kukułce$!!.!

ð`,)ñ½¨+8 Rozległe morze – jasny księżyc – perła ma [uroni] łzę,!

òó¶ôáìÐ_8 Błękitne pole – ciepłe słońce – jadeit wydziela dym.!

eptõMö÷+8 Można czekać, aż te uczucia stają się wspomnieniami,8

±¦ø¼Lù²_$!$8Jednak wtedy/teraz [wszystko] już mgliste. 

 

!Éú&8 ËIâ!8 Bez tytułu – Li Shangyin 

$w¼áÜûá+8 Trudno [znaleźć] czasu na spotkanie – również trudno się rozstać,!

¯äÉüý.þ_8 Wiatr wschodni [wiosenny] brakuje sił – setki kwiatów zwiędły.!

Sÿ>!r"Ù+8 Jedwabnik wiosenny do śmierci – nić dopiero się wyczerpała,8

#$M%¨&'_8 Świeczka stała się popiołem – łza zaczyna się suszyć.!

j=Dî,+È+8 Rano patrząc w lustro, martwi o zmianę włosów na skroniach jak chmur,!

Þ~õ(,)h_8 Wieczorem śpiewając, powinien(em) czuć zimno blasku księżyca. 

*´eUÉ¸û+8 Do Góry Peng [raju, krainy czarów] nie ma wielu dróg,8

+º,-./0_$!#8Błękitny ptak troskliwie sprawdza [drogi podróżującym]. 

 

Zawiłość tych poematów wynika z tego, że opisane obrazy wydają się mieć symboliczne 

znaczenia, które jednak nie są dla nas zrozumiałe. Poza tym trudno dostrzec wyraźny stosunek 

między obrazami w każdym wersie, co powoduje, że niemal nie da się ująć w jednej spójnej 

interpretacji całego poematu. O tym świadczy fakt, że choć wielu komentatorów próbowało 

interpretować wiersze Li Shangyin z punktu widzenia jego biografii, rozumiejąc je jako zapisy 

niektórych zdarzeń albo wiadomości dla znajomych, to jednak nie udało im się dojść do 

porozumienia. Zdaniem Tai Jing-Nong, czytając poematy Li Shangyin musimy ich 

doświadczać, a nie próbować zgadywać ich ukrytych znaczeń. Celem artystycznym poety jest 

bowiem wzruszanie czytelników całością obrazów stworzonych przez słowa i tony 769 . 

Podobną opinię ma Stephen Owen proponując jedynie zdystansowany ogląd tekstu i uznanie 

poematu za proces kształtowania sensu, ponieważ poeta prawdopodobnie zajmował się 

 
765 Zob. znaną bajkę z Zhuangzi na s.  niniejszej rozprawie. 
766 Cesarz Wang prosił Bieling, by pomagał mu kontrolować powódź. Jednak podczas nieobecności tego 

ostatniego miał romans z jego żoną. Zawstydzony, poddał Bieling swoją krainą i stał się kukułką po śmierci, 
która kuka i roni łzy krwawe. (Zob. Ibid., s. ). 

767 Cyt. za Ibid., s. –. 
768 Cyt. za Ibid., s. . 
769 Tai, Historia literatury chińskiej*, op. cit., t. , s. –. 
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w tych dziełach bardziej „czynem poetycznym” (poetic action), niż kodowaniem konkretnych 

znaczeń 770 . Amerykański sinolog uznaje Ozdobioną cytrę za poemat przedstawiający 

poetyczne przeżycie doświadczane podczas czytania poezji. W tym utworze znajdujemy 

charakterystyczną dla wielu znanych poematów Li Shangyin „poetykę mglistości” (a poetics of 

blurriness), w której „niezrozumiałość przedstawienia odpowiada mglistości bezpośrednich 

[uczuć i wrażeń]”, a obrazy przedstawione w wersach „stają się fragmentami dryfującymi, 

które sugerują jedną całość i czerpią swoją intensywność z sugerowanej całości”771. 

Podobna poetyka mglistości figuruje także w późnych utworach Chopina. Forma 

niektórych tych dzieł jest wieloznaczna i o wiele swobodniejsza niż we wcześniejszych 

utworach. Reprezentatywną kompozycją późnego stylu Chopina jest Polonez-Fantazja As-

dur op. . W tym dziele schematyczna forma o czytelnych cezurach między muzycznymi 

kategoriami formalnymi jest zastąpiona formą swobodną, fantazyjną, jeżeli nie wręcz mglistą. 

Czasem bez przygotowania pojawiają się nowe tematy i w podobny sposób powtarzane są te 

wcześniejsze, a wieloznaczność funkcji odcinków w architektonice całego utworu oraz 

niełatwo uchwytny stosunek między nimi konsternują słuchaczy i analityków. Jednak właśnie 

dzięki temu Polonez-Fantazja wywiera niezwykłe wrażenie. Warto się zastanowić, czy 

podobieństwo między poematami Li Shangyin a późnymi dziełami Chopina ogranicza się 

tylko do efektu, jaki one tworzą, czy może dotyczy także głębszego aspektu formalnego ich 

twórczości? Porównanie i analizę tych dwóch utworów przedstawię w ostatnim rozdziale. 

 

 

.. C  C R L 

 

Analiza sposobu, w jaki muzyka Chopina była doświadczana i rozumiana w Tajwanie 

w pierwszej połowie XX wieku z uwzględnieniem tradycyjnej kultury chińskiej może 

wywoływać wątpliwość dotyczącej recepcji twórczości i postaci polskiego kompozytora na 

drugim brzegu Cieśniny Tajwańskiej. Po zwycięstwie w chińskiej wojnie domowej, KPCh 

utworzyła w  roku Chińską Republikę Ludową, a w celu ugruntowania swojej władzy 

 
770 Owen, =e Late Tang, op. cit., s. , –, . 
771 Obscurity of representation corresponds to the daze of immediacy; they become fragments, set adrift, 

which imply a whole and draw their intensity from the implied whole. Owen, . 
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odwołała się (co nadal czyni) do nacjonalizmu, który stał się jedną z głównych cech chińskiego 

marksizmu. Sinizacji marksizmu-leninizmu dokonał podczas inwazji Japonii Mao Zedong, 

którego zdaniem patriotyzm nie stoi w sprzeczności z internacjonalizmem marksistowskim. 

Z jednej strony bowiem „zwycięstwo Chin nad imperialistami pomoże także innym narodom, 

zatem dla Mao w wojnie o narodowe wyzwolenie «patriotyzm to urzeczywistnienie 

internacjonalizmu”, a z drugiej „chiński proletariat może bowiem uzyskać wyzwolenie tylko 

w państwie, które będzie wolne”772. Poza tym Mao wprowadził koncepcję klas do dyskursu 

nacjonalistycznego. Podczas początkowej fazy inwazji Japonii sklasyfikował społeczeństwo 

w następujący sposób: chłopi, robotnicy, drobna burżuazja i studenci wskazywali wyraźny 

opór wobec Japonii, podczas gdy właściciele ziemscy, wielcy kupcy i członkowie KMT 

należeli do zdrajców. Podobnie, po założeniu ChRL społeczeństwo zostało podzielone na 

dwie klasy: rewolucyjną (czy narodową) i kontrrewolucyjną (antynarodową). Poza tym 

w  roku Mao podał definicję „ludu”: on składa się z klas robotników, chłopów, drobnej 

burżuazji miejskiej i narodowej burżuazji, a z niego wykluczone są klasy właścicieli ziemskich 

i biurokratycznej burżuazji. Kryterium tych kategoryzacji stanowi patriotyzm rozumiany jako 

miłości do kraju i do KPCh 773 . Nacjonalizm chiński w ujęciu KPCh różni się od tego 

obecnego w Tajwanie rządzonym przez KMT. Ten zróżnicowany kontekst wpływa także na 

odmienny sposób interpretacji muzyki europejskiej i twórczości Chopina w Chinach 

kontynentalnych w porównaniu z Tajwanem. W celu zobrazowania tych różnic w recepcji 

w obu krajach, w tym podrozdziale krótko omawiam, w jaki sposób postać i twórczość 

polskiego kompozytora były prezentowane w ChRL pod wpływem chińskiego nacjonalizmu. 

Wśród kompozytorów europejskich Chopin w ChRL zajmuje wyjątkowe miejsce. 

Świadczy o tym fakt, że pomnik Chopina w Szanghaju, wzniesiony  marca  roku, jest 

jednym z pierwszych pomników obcokrajowców postawionych przez władzę chińską, obok 

pomnika Karola Marksa i Fryderyka Engelsa. Niemniej jednak, trzeba zauważyć, że 

wzniesienie pomnika polskiego kompozytora w Chinach nie wynika wyłącznie z zamiłowania 

Chińczyków jego twórczością, lecz – zdaniem Cheong Wai Ling – nosi pewne konotacje 

 
772 Joanna Wardęga, Chiński nacjonalizm: rekonstruowanie narodu w Chińskiej Republice Ludowej (Kraków: 

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, ), . 
773 Ibid., s. –. 
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ideologiczne, podobnie jak w przypadku pomników marksistów774. Fakt, że KPCh zaczęła 

doceniać funkcję i symboliczne znaczenie Chopina w polityce chińskiej, prawdopodobnie 

wynikało ze zdobycia przez Fou Ts’ong trzeciego miejsca na V konkursie chopinowskim 

w  roku. Wśród różnych aspektów życia i twórczości kompozytora, KPCh kładzie 

szczególny nacisk na jego patriotyzm i prezentuje go w sposób sprzyjający propagandzie 

nacjonalistycznej. Przykładem tego podejścia jest jeden z najwcześniejszych artykułów 

chińsko-komunistycznych na temat Chopina, opublikowany w  roku (z okazji . 

rocznicy urodzin Chopina) autorstwa Zhao Feng (–), który przez ponad  lat pełnił 

funkcję sekretarza partii w Centralnym Konserwatorium Muzycznym w Pekinie i był jednym 

z najbardziej wpływowych postaci w chińskim środowisku muzycznym775. Na początku autor 

opisywał zło imperializmu: „Imperialiści amerykańscy zanieczyszczają życie duchowe ludów 

świata «stylem życia amerykańskiego» i erotyczną kulturą, paraliżują chęć ludów świata na 

walkę, kosmopolityzmem tłumią wolę przebudzenia ludów różnych krajów” 776 . Po 

przedstawianiu życia Chopina z podkreślaniem patriotyzmu kompozytora i jego bliskie więzi 

z polską kulturą ludową, autor przeanalizował idee zawarte w jego twórczości: 

 

Patriotyzm jako reakcja na ucisk cudzych narodów oraz antyfeudalne pojęcie demokracji 

złączają – jakby czerwona nić – centralne motywy całego życia Chopina i wszystkie jego 

utwory. Jako treść muzyczną głęboko przedstawiał nieskończoną pasję dla ojczyzny, troskę 

o fatum ojczyzny, intensywną nienawiść wobec opresji obcych narodów i silne przekonanie 

o zwycięstwie [Polski]. Można śmiało stwierdzić, że idea wyzwolenia ojczyzny stanowi ideę 

centralną twórczości tego kompozytora […]. 

Kapitaliści-muzycy z zachodniej Europy brutalnie zniekształcali twórczość Chopina, czyli 

jednostronnie podkreślali liryzm dzieł Chopina, albo wypaczali [liryzm] jako manieryczny 

nastrój sentymentalny czy jako powierzchowną przyjemność „salonową”. […] 

Chopin jest jednym z kompozytorów znanych i kochanych przez lud naszego kraju. To 

wynika z tego, że idea wyrażana w utworach Chopina jest związana z postępowymi ideami 

jego czasów [czyli patriotyzmem i antyfeudalnymi pojęciami demokracji]. Intensywny styl 

 
774 Wai Ling Cheong, „Images of Chopin in the People’s Republic of China”, =e Chopin Review – ( 

), s. . 
775 Ibid., s. –. 
776¡ Gqë´¿ñ:ìúm~GëKÛÇ5�úÄVá½%ÅÇcä<³4ôöKÛ:ÉÑcä<³4Öü:=c

ä´¿¹å%Üñáë<³³^[à4ÈüAFeng Zhao, „Chopin – Wielki śpiewak ludu polskiego*”, 
People’s Music, nr  (), s. .!
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narodowy [ludowy] jego twórczości jest Chińczykom niezwykle bliski. […] Zasadniczym 

powodem jest to, że w przeszłości Chiny doświadczały tragedii podobnej do sytuacji Polski 

w XIX wieku. Naturalnie nasi obywatele utożsamiają się z duchem patriotyzmu przeciwnego 

uciskowi cudzych narodów oraz z pojęciem demokracji antyfeudalnej obecnym w polskiej 

literaturze i sztuce777. 

 

Chociaż w tym tekście – podobnie jak w np. przytoczonym artykule Shih Wei-Liang 

i podręcznikach do muzyki w Tajwanie – nawiązuje się do patriotyzmu Chopina w kontekście 

nacjonalizmu chińskigo, zauważalna jest jednak zasadnicza różnica: opisując patriotyzm 

Chopina Zhao Feng uwypuklał nie tyle tęsknotę za straconą ojczyzną i wynikającą z niej 

melancholię, które są podkreślane w tajwańskich opisach o patriotyzmie kompozytora, ile 

opresję obcej siły (imperializmu) i walkę przeciwko niej. To zjawisko wiąże się z kontekstem 

historycznym narodzin nacjonalizmu chińskiego. W Chinach świadomość nacjonalizmu 

w dzisiejszym rozumieniu kształciła się pod wpływem zagrożenia ze strony sił zagranicznych 

od XIX wieku – dokładniej od pierwszej wojny opiumowej, która wybuchła w  roku – aż 

do zakończenia drugiej wojny światowej. Wynikiem serii klęsk w wojnach – z m.in. Wielką 

Brytanią, Francją i Japonią – podczas tak zwanego „stulecia upokorzeń” (百年國恥 ) są 

podpisane nierównoprawne traktaty, płacenie wysokich kontrybucji, części terytorium (np. 

Hong Kong i Tajwan) okupowane czy stracone, a zatem też sentyment antycudzoziemski. 

Wróg i zagrożenie stanowiły zatem – jak stwierdził Sun Yat-sen, „Ojciec Narodu” Republiki 

Chińskiej – niezbędne czynniki wzbudzania u Chińczyków świadomości narodowej778. Takie 

pojęcie roli wroga w kontekście umacniania ducha narodowego zostało zaadaptowane przez 

KPCh, która – jak widzieliśmy wcześniej – wyodrębnia z pojęcia „ludu” zdrajców i podkreśla 

w nacjonalistycznej propagandzie walkę z wrogami zarówno wewnętrznymi (zdrajcy, prawicy, 

zwolennicy KMT), jak i zewnętrznymi (imperializm, USA, Japonia), a takie „wykorzysty-

 
777 Åíæ^}:4¸ë´¿úÅâä4³´¹å:?uø¦ãu)üå_!"0+4¹åúú34QRABÎ

%&4ãì¯Ç+³g\óué%&9í½(ë4èãö¸äí(ëûI4Jßäí½æ^}:4·"Ån
úí½çé4èêdl:±,ëííì4ð:ò:(ë4¹åFQC9`Q4ûl¹åA[…]¡
îî{ïlñ%&9:í!"4QRó,òñ4ôC:è¯FöÈ³Kë!"QR4IJV:ÜñôC#ª
«õQ4!¨Jë:ÜñôC#yÁíÍ4~cú�JXA[…]¡
!"FÀë<³-Fºö¸4QC9'u:bFS#:!"QRûg\4¹åFúBKÛZxû498¹å
ùûÎuï4Aî·:B4QR4JÃ4³^Wa:béûë<³¨/æ»4ÐßA[…]¡ üù4$SF:ó
i4ûëûæ3óú  ¡ cd4ðñ4ïo4¢{:íðñá&efûÅíæ^}:4¸ë´¿úÅâä4
³´¹å:Àë<³ÎE5¨/æ»ÐßAIbid., s. –.!

778 Wardęga, Chiński nacjonalizm, op. cit., s. –. 
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wanie zjawiska wroga występuje również we współcześnie realizowanej chińskiej polityce”779. 

Najnowszym przykładem odniesienia do „stulecia upokorzeń” oraz przedstawiania 

krajów zachodnich jako wrogów, jest reakcja ChRL na wizytę Nancy Pelosi w Tajwanie, która 

miała miejsce – sierpnia  roku. Podczas tej wizyty ówczesna przewodnicząca Izby 

Reprezentantów USA spotkała się z Tsai Ing-Wen, prezydent kraju wyspiarskiego. ChRL, 

która uważa Tajwan za część swego terytorium, skrytykowała tę wizytę jako akt naruszenia 

chińskiej integralności terytorialnej i zareagowała na nią poprzez przeprowadzenie 

manewrów wojskowych w okolicach Tajwanu, co spotkała się z krytyką ze strony G i Josepa 

Borrella, wysokiego przedstawiciela UE do spraw zagranicznych i polityki bezpieczeństwa. 

Potem podczas konferencji prasowej w dniu  sierpnia  roku, Hua Chunying, 

rzeczniczka Ministerstwa Spraw Zagranicznych ChRL, w odpowiedzi na pytanie dotyczące 

reakcji Ministerstwa na dezaprobatę ze strony innych krajów w związku z przeprowadzonymi 

manewrami, powiedziała: 

 

Wyraźnie widać, że ministrowie spraw zagranicznych tych krajów upierają się w mylnym 

przekonaniu, że żyją w epoce Połączonych Sił Ośmiu Mocarstw780, która miała miejsce ponad 

120 lat temu. Obecny świat nie przypomina już tamtych czasów, gdy imperialistyczne 

mocarstwa mogły działać na ziemi chińskiej, posługując się swoją siłą i robiąc, co im się 

podobało. Dzisiejsze Chiny różnią się od tych sprzed stu lat, nad którymi wszyscy się znęcali 

i które terroryzowali. Muszą [ministrowie tych krajów] przebudzić się z mocarstwowego 

marzenia!781 

 

W tym dyskursie nacjonalistycznym często podkreśla się Chiny jako ofiarę imperializmu 

oraz jako wojownika gotowego na opór wobec sił obcych. A Zhao Feng utożsamił ten obraz 

Chin z wizerunkiem Chopina jako patriotycznego wojownika, co różniło się od 

prezentowanego wówczas w Tajwanie obrazu kompozytora jako sentymentalnego poety 

 
779 Ibid., s. . 
780 K.-Y. L. – Chodzi o połączone korpusy Wielkiej Brytanii, Rosji, Niemiec, Japonii, Stanów Zjednoczonych, 

Austro-Węgier, Francji i Włoch, które tłumiły tzw. powstanie bokserów (–) o charakterze 
antycudzoziemskim i popierane przez władcę cesarską. O powstaniu bokserów zob. Ibid., s. –. 

781 b£éë9ÜAæEü,#ÎøKÛÎ  ó¤ Mõç4/ëùóZxA0Å4cä¶åíFqë´¿êK±,
ÎûëB³¯¥¦¼§ä#úâ#4cä:0Å4ûëbíF  ¤¤ Mõç]<¨âä]<©ª4«ûë:B
)4êKÑ¬ààóA„Regularna konferencja prasowa rzeczniczki Ministerstwa Spraw Zagranicznych 
Hua Chunying  sierpnia  roku*”, dostęp  sierpień , 
https://www.fmprc.gov.cn/fyrbt_/jzhsl_//t_.shtml. 
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cierpiącego z powodu tęsknoty za ojczyzną. Tego rodzaju wizerunek Chopina jako patrioty, 

jak przedstawia go KPCh, znaleźć można nie tylko w artykule Zhao Feng, lecz także 

w wystąpieniu Ting Shang-Teh wygłoszonym na pierwszym Międzynarodowym Kongresie 

Muzykologicznym poświęconym twórczości Fryderyka Chopina w  roku. Zdaniem 

referenta, Chińczykom najbardziej podobają się „patriotyzm, opór przed zagraniczną agresją 

i walka o wolność narodową” w muzyce Chopina, a Chińczycy, którzy przez stulecie 

przeżywali agresję imperialistów, z łatwością rozumieją „wyrażany w muzyce Chopina duch 

rewolucyjny i patriotyczny, gorzką nienawiść kompozytora do agresji cudzoziemskiej 

i stanowcze przekonanie o ostatecznym triumfie oporu narodu” 782 . Zatem „wszystkie te 

elementy [takie jak tragiczność, wola rewolucyjna i wiara w świetlaną przyszłość narodu] jego 

kreatywnej myśli wraz z duchem walczącym w jego muzyce powodują, że Chopin jest nie 

tylko patriotycznym muzykiem, lecz również wojownikiem wyzwolenia narodu”783. 

W procesie identyfikacji wroga istotne jest także wykazywanie własnej wyższości nad 

nim. Częstym argumentem jest stwierdzenie, że chociaż Amerykanie mogą cieszyć się 

lepszymi warunkami materialnymi, ulegają deprawacji z powodu kapitalizmu i materializmu, 

podczas gdy Chińczycy cieszą się moralną przewagą nad nimi. To odróżnienie pod względem 

moralności wiąże się również w kontekście odbioru muzyki i postaci Chopina ze zdolnością 

Chińczyków właściwego do rozumienia dzieł kompozytora. Mowę o zniekształceniu dzieł 

Chopina przez „kapitalistów”, którzy nieprawomocnie podkreślają ich charakter salonowy, 

znajdujemy nie tylko w przytoczonym tekście Zhao Feng, lecz także w artykule Ting Shang-

Teh, według którego Chińczycy potrafią dogłębnie rozumieć Chopina (jako bojownika) i jego 

muzykę dzięki naukowemu podejściu w duchu marksizmu-leninizmu784. Potrafią postrzegać 

istotę dzieł kompozytora, którą „kapitaliści” pomijają: 

 

 
782 The patriotism, the resistance to foreign aggression and the struggle for national freedom; the 

revolutionary and patriotic spirit expressed in Chopin’s music, his bitter hatred of foreign aggression and 
his firm belief in the ultimate triumph of the nation’s resistance. Shan-Teh Ting, „What Makes the Chinese 
People Accept and Appreciate Chopin’s Music”, w =e book of the First International Musicological 
Congress devoted to the works of Frederick Chopin: Warszawa 16th - 22nd February 1960, red. Zofia Lissa 
(Warsaw: PWN, ), s. . 

783 All these characteristics of his creative thought together with the fighting spirit in his music make Chopin 
not only a patriotic musician, but also a fighter for national liberation. Ibid., s. . 

784 „We have, through analysis and study from the Marxist-Leninist viewpoint, acquired a better and deeper 
understanding of Chopin. He is a dauntless patriot and musician, a champion for the liberation of his 
motherland”. Ibid., s. . 
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W przeszłości wielu muzyków z klasy burżuazji uważało Chopina za wątłego pianistę, za 

smutną, melancholijną i chorobliwo egotyczną postać, a również za zwykłego darling 

w salonach dam arystokratycznych. Interpretowali liryzm i melodyczność w muzyce Chopina 

z perspektywy własnych doznań. Nie byli w stanie dostrzec silnej rewolucyjnej pasji 

i głębokich uczuć patriotycznych odzwierciedlanych w jego kompozycjach, nie zdawali sobie 

sprawy, że nawet takie pozornie liryczne utwory jak „Nokturny” są pełne wzruszających 

sentymentów wobec ojczyzny. Przesadzali i niewłaściwie interpretowali tempo rubato 

Chopina, przesadnie podkreślali subtelność w grze. […] To właśnie oryginalność, wyrazisty 

charakter narodowy i silny duch patriotyczny nadają muzyce Chopina historyczne i również 

realistyczne znaczenie, podnosząc ją do pozycji ważnej dla całego świata. To jest taki Chopin, 

jakiego Chińczycy podziwiają, taki Chopin, którego ceni progresywna ludzkość świata785. 

 

Oczywiście taki marksistowski sposób interpretacji twórczości Chopina nie jest 

wynalazkiem Chińczyków-komunistów, lecz wywodzi się z ZSRR. Według badań Cheong 

Wai Ling fakt, że pierwszą monografię chopinologiczną opublikowaną przez narodowe 

wydawnictwo muzyczne People’s Music Publishing Press stanowił przekład książki (pt. 

Fridierik Szopien. Oczerk żyzni i tworczestwa) autorytatywnego radzieckiego muzykologa 

Julija Kremlewa, prawdopodobnie wiąże się z tym, że z założeń marksizmu książka ta 

zamierzała przedstawiać „prawdziwe oblicze patriotyzmu” kompozytora, niewypaczonego 

przez interpretacje burżuazyjne786. Możemy również zauważyć pewne podobieństwa między 

sposobem przedstawienia postaci i twórczości Chopina w ChRL a dyskursem o historii 

muzyki w PRL-u w połowie XX wieku. Taki dyskurs – zdaniem Sławomira Wieczorka – był 

„potężną instytucją działającą w służbie legitymizacji realizmu socjalistycznego”, a funkcja ta 

„wynikała z dwubiegunowości dyskursu totalitarnego, dzielącego przeszłość muzyki na dwa 

przeciwstawne obozy – bliski i wrogi ideałom realizmu socjalistycznego, odpowiednio 

 
785 Many bourgeois musicians in the past regarded Chopin as a frail pianist, a sad, melancholic and morbidly 

egotistic character, and also as a mere darling in the drawing-rooms of aristocratic ladies. They interpreter 
the lyricism and melodiousness in Chopin’s music accordingly as they understood it from their own 
viewpoint. They could not see the strong revolutionary fervour and intense patriotic feelings reflected in 
his compositions, could not grasp that even such lyric pieces as the “Nocturnes” are filled with moving 
sentiments for his motherland. They exaggerated and abused Chopin’s tempo rubato, over-emphasized the 
delicacy of nuance in playing. […] It is originality, salient national colouring and strong patriotic spirit that 
give Chopin’s music historical significance as well as realistic significance, that elevate Chopin’s music to 
the position of world significance. This is the Chopin the Chinese people admire, the Chopin the 
progressive mankind of the Wolrd cherishes. Ibid., s. . 

786 Cheong, „Images of Chopin in the People’s Republic of China”, op. cit., s. –. 
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tradycji i antytradycji”787. Aktywny i selektywny stosunek do historii w tym podejściu do 

historii służyły wówczas do wykazania „podobieństwa ideałów realizmu socjalistycznego do 

wielu zjawisk artystycznych z samego szczytu europejskiego kanonu sztuki muzycznej” oraz 

do uprawomocnienia „stalinowskiego porządku estetycznego poprzez ukazanie ciągłości 

pomiędzy wybranym fragmentem artystycznej przeszłości a współczesnością”788. Stworzona 

jest zatem tradycja, która ma uzasadniać ówczesny nurt estetyczny w PRL-u i stanowić dla 

niego punkt wyjścia, a podobnie propagowany przez KPCh wizerunek Chopina pełni rolę 

wzorca patrioty-wojownika dla Chińczyków, którzy muszą przyjąć patriotyzm jako swoją 

postawę, inaczej są uważani za zdrajców. 

Wśród wymienionych przez Wieczorka dziewięciu motywów w socrealistycznym 

dyskursie o biografii kompozytorów z PRL-u, niektóre figurują wyraźnie w przytoczonych 

artykułach chińskich, np. oskarżenie o fałszywe przedstawienie salonowego obrazu życia 

i twórczości Chopina oraz rewolucja jako inspiracja twórczości. W pozostałych częściach 

tekstu Zhao Feng można znaleźć również inne motywy, takie jak kształcone pod wpływem 

Kazimierza Brodzińskiego i Józefa Elsnera zamiłowanie Chopina do kultury polskiej (s. ), 

nawiązywanie do muzyki ludowej w twórczości (s. –) oraz to, że żył w epoce rewolucji 

i walki klasowej (s. ). Podobny nacjonalistyczny dyskurs w obrazowaniu Chopina 

znajdujemy w pierwszej chińskiej monografii – chociaż bardzo krótkiej (tylko  stron), czyli 

w książce autorstwa Liao Naixiong pt. Armaty ukryte w kwiatach: Objaśnienie twórczości 

Chopina – patriotycznego muzyka Polski789. W książce czytamy o tym, że Chopin żył w epoce 

ruchów narodowych (s. ), o wpływie myślicieli (np. Stefana Witwickiego i Elsnera) na 

wykształcenie jego patriotyzmu (s. –) oraz o inspiracji muzyki ludowej (s. –). Oprócz 

tego możemy znaleźć motyw „wymuszonego kompromisu” nawiązywania kontaktu 

z środowiskiem arystokracji w cytowanym poniżej ustępie: 

 

Aby robić karierę w Paryżu, Chopin nawiązywał kontakty z osobami z wyższych warstw 

 
787 Sławomir Wieczorek, Na %oncie muzyki. Socrealistyczny dyskurs o muzyce w Polsce w latach 1948–1955 

(Wrocław: Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego, ), s. . 
788 Ibid., s. . 
789 Beijing: People’s Music Publishing House, . Później książka ta została ponownie wydana w  roku 

bez zmiany treści lecz pod innym tytułem: Chopin: Poeta fortepianu (zob. Cheong, „Images of Chopin in 
the People’s Republic of China”, op. cit., s. –), a potem wydana też w Tajwanie z tym nowszym 
tytułem (Naixiong Liao, Chopin: Poeta fortepianu (Taipei: Mercury Publishing House, )). 
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społecznych. Sytuacja [polityczna i społeczna] sprawiła, że „musiał żyć w tym środowisku”. 

[…] Chociaż Chopin szybko rozwijał swoją karierę i odnosił sukcesy, nie był zadowolony. 

Luksus i nieszczerość wyższych warstw społecznych nie potra%ły pocieszyć bolejącej duszy 

emigranta pełnego nienawiści [cierpienia] z powodu utraty ojczyzny. […] 

Chopin szybko zdobywał sławę w Paryżu. […] Mimo tego, że nie darzył sympatią wyższych 

warstw społeczeństwa w Paryżu, jego działalność ograniczała się głównie do salonów 

wyższych [warstw]. Poza tym stopniowo sam przyzwyczajał się do luksusowego [stylu] życia, 

co zdecydowanie wpływało i ograniczało w pewnym stopniu jego sposób myślenia, a [także] 

powodowało, że nie okazał należytego zrozumienia i sympatii wobec rewolucji burżuazyjno-

demokratycznej. Było to ściśle związane z tym, że cały czas utrzymał bliższe relacje 

z arystokracją i jej potomstwem.790. 

 

Warto też zwrócić uwagę na sposób przedstawienia stylu muzycznego Chopina w tej książce. 

Zdaniem Liao Naixiong twórczość Chopina po przyjeździe do Paryżu 

 

można podzielić na dwie kategorie. Jedna związana jest z losem ojczyzny i własną 

reminiscencją, tęsknotą i pragnieniem [powrotu] do ojczyzny. Druga bardziej odzwierciedla 

jego odczucia i wrażenia z życia w Paryżu. Jeżeli chodzi o styl muzyczny, też można go 

sklasy%kować na dwa rodzaje: jeden jest rozległy i bogaty w dramatyzm; drugi jest pełen 

poetyczności i liryzmu. Niemało krytyków burżuazyjnych widzi albo podkreśla tylko liryczny 

i delikatny aspekt [twórczości] Chopina, a nawet nazywa go „kompozytorem salonowym”, 

„kompozytorem chorobliwym”. To jest zniekształcenie [prawdziwego obrazu kompozytora]. 

Chociaż Chopin był %zycznie delikatny i znany z wykonania cechującego się subtelnością 

i łagodnością, jego poziom [jing jie] duchowy oraz jego świat idei i uczuć były tak rozległe 

i wielkie, jakie może posiadać tylko wojownik narodowy. To właśnie napór historycznego 

nurtu, tragedia narodowa i kon7ikty życiowe przyczyniły się do takiej pompatyczności jego 

dzieł. Jednak ta rozległość nie przeczy delikatności muzyki Chopina; intensywna 

dramatyczność i wytworny liryzm stanowią jednocześnie opozycję i jedność w jego 

 
790 #óÎ*­®¯Å°:!"ú¯ËÜ54<ý±!A²ô÷êóB$õKÛÎbé³"í±)A¡ ´µ¶¡ !"Î

*­yíÖú·Fó¸Èä¹øó°Ù:]BFíÄÈ4A¯ËÜ54º»ú½¼:è#çàu´Äs<ë
'n4;<ñèt¶4l¸A´µ¶¡
!"ÖúÎ*­°¸óA´µ¶¡ yí!"í*­4¯ËÜ53úÅ¨:]B4Û¯6M½ã½¯Ë4cú:
*¯BÎøb¾¿³óÀó¥Á4KÛ:bíB4¹åÈÉbìEïKuê4ÂÃú½ã:éBí{ïlñ
³´úûúÜ5ÄúìÍ×34îòúYJ:búBf%síîðñ]^§î"ÅJ#ÆÆßb3ùûA
Ibid., s. , . 
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twórczości791. 

!

Zdaje się, że Liao Naixiong związuje element patriotyzmu w muzyce Chopina ze stylem 

dramatycznym, a nie lirycznym. A mimo tego, że autor dostrzega także poetyczny i liryczny 

aspekt muzyki kompozytora, przypisuje go życiu w salonach paryskich i widzi w nim 

zagrożenia upadkiem w stronę trywialności. Na przykład, omawiając nokturny, pisze: 

„Nokturny to utwory Chopina najbardziej bogate w liryzm i poetyczności, ale nie wszystkie 

osiągają ten sam poziom duchowości: treść niektórych [nokturnów] jest bogata i robi 

wrażenie, podczas gdy treść innych jest bardziej powierzchowna i nawet podatna na wpływy 

stylu salonowego”792. Na przykład Nokturn Fis-dur op.  nr  jest „delikatny i rozkoszny, ale 

zdradza charakter salonowy”793. Większość nokturnów omawia Liao bardzo zwięźle (zaledwie 

parę zdań), a wyróżnione są tylko dwa, mianowicie Nokturn cis-moll op.  nr  i Nokturn c-

moll op.  nr , każdemu z których autor poświęca cały akapit. Ten pierwszy utwór bowiem 

– według Liao Naixiong – przedstawia w części środkowej scenę wojny, w której „dzieci Polski 

walczą dla ojczyzny”, a ten drugi „cechuje się heroicznością” i jest „najbardziej dramatycznym 

z nokturnów Chopina”794. 

Tendencję do podkreślania dramatyczności w dziełach Chopina można obserwować 

w monografii Interpretation of Tragic Content in Chopin's Music () autorstwa Yu Runyang 

(–), który studiował muzykologię w Warszawie pod kierunkiem Zofii Lissy i Józefa 

Chomińskiego 795 . Łatwo zauważyć, że książka ta kontynuowała tradycję ustaloną przez 

sowieckie monografie i cytowane artykuły chińskie z lat sześćdziesiątych, uwypuklając 

patriotyzm polskiego kompozytora. Na końcu książki Yu Runyang – tak jak Zhao Feng i Ting 

Shang-Teh – wspomniał o „stuleciu upokorzeń” i traktował je jako powód, dla którego 

 
791 ±,ù#àéúÇ:us(ëâ<Üé<í(ë4Èsä¹²äÉÊ3ùûku$åMÅ×!"Î*­4K

Û¨²sJÌA &C4Wa%ð:b±,ù#àï´uïF»54äÊ3ËÉVkuïFoÄ;È4äI
J4Aíî{ïlñ43ê9ÌE/ÜÌKë!"IJä¼e4uÈ:ý±ì!"?Q$cúQC9)ä$P
ÍQC9):bFuêôCA!"yí+,½.:78õé,¼eäüR_?:]B4ôöôäú¹åJ¨
Å³'þ\ä»6:ÄÍÌ3u´³^ÎýÆèQ34A4FZx4·;ä³^4xÉúKÛ4ÏÐ:é!
"4QR¹øódÖÑ64òÒA]bÓ6ºíÔÕ!"%&4¼e:K"4ËÉVú¥G4IJV:ÎB
4QRûFí*Áòu4AIbid., s. . 

792 !"4ÉCFB`QûtÊ½IJVú;È4&C:ÉEî¹åJ¨4Çµíu´3àãìñÊÇ+:3à
ÆÖ×:ý±3cúòè4ÂÃAIbid., s. . 

793 ¤GäyH:]3àcúòèAIbid. 
794 ðñ46UÎ#(ëÁÎkQ3ÓÔòôkF!"ÉCûtÊ½ËÉV4u�AIbid., s. –. 
795 O powodzie, dla którego Yu Runyang wybrał się do Polski na studia zob. Cheong, „Images of Chopin in 

the People’s Republic of China”, op. cit., s. –. 
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Chińczycy potrafią dobrze rozumieć muzykę Chopina: 

 

Te zawarte w muzyce Chopina „kompleksy narodowe” koresponduje z duszą Chińczyków, 

którzy w ostatnim stuleciu byli upokorzeni przez mocarstwa [zachodnie]. W latach 

czterdziestych XX wieku Chopin komponował swe najbardziej dojrzałe poematy muzyczne 

pełne wściekłej i gorączkowej pasji, a w tej samej epoce Chińczycy doznawali ogromnej 

katastrofy narodowej po [pierwszej] wojnie opiumowej796. 

 

W opisach biograficznych można znaleźć także niektóre z omawianych przez Sławomira 

Wieczorka motywów, np. to, że Chopin sympatyzował z ubogimi klasami niższymi (s. ) i to, 

że niepowodzenie jego starań o rękę Marii Wodzińskiej wynikało z jego niższego pochodzenia 

(s. ). Natomiast nas najbardziej interesuje to, co nazywa Yu Runyang beiqing neihan (悲情

內涵), które można przetłumaczyć jako „smutny charakter” czy po prostu „smutek”. Zdaniem 

autora taki smutek, który odczuwamy wtedy, gdy cenione przez nas rzeczy zostają 

nieodwracalnie zniszczone, stanowi istotną problematykę w badaniach nad charakterystyką 

twórczości Chopina, a dzieła, które charakteryzuje smutek, ujawniają najwyższą wartość 

muzyki kompozytora. Gdy ten smutek się rozwija i intensyfikuje, przekształca się w 

„tragiczność” i charakteryzuje się także „dramatycznością”, czyli „silnym napięciem 

wewnętrznym o charakterze bojowym” 797 . Taki smutny charakter wyższego poziomu w 

muzyce Chopina rozumie autor zatem jako „tragiczno-dramatyczność” (beiju-xijuxing 悲劇

—戲劇性), która w przypadku polskiego kompozytora wynika z traumy upadku ojczyzny, 

tęsknoty za domem, rozstania z bliskim i nieszczęśliwej miłości 798 . Taka „tragiczno-

dramatyczność” jako „nowa kategoria estetyczna” figuruje w m.in. Scherzu h-moll op. , 

Etiudzie c-moll op.  nr  i a-moll op.  nr , Balladzie g-moll op. , Sonacie b-moll op. , 

Polonezie c-moll op.  nr  i fis-moll op. , Fantazji f-moll op.  oraz pieśni Leci liście z 

drzewa, których treść i okoliczność powstania interpretował autor pracy przez pryzmat 

patriotyzmu Chopina. Chiński muzykolog widzi nawet w Mazurku e-moll op.  nr  „pewną 

 
796 !"%&ûúvü4èê$³^J1):skØõ%Y)¢²êKÙÚ4ûë<4l¸FxÛ4Aï!"½

 ¡ cd Ü¤ õx`QBt°-4èàxÅä·Ý4%&;BZ:b4Fûë<³ÎÞöÎß-FGæ²Ñ6
4³^à·4õxARunyang Yu, Interpretation of Tragic Content in Chopin’s Music*, . wyd. (Shanghai: 
Shanghai Conservatory of Music Press, ), s. . 

797 ÇßV¢4K"4ãÎìnAIbid., s. . 
798 Ibid., s. –. 
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dramatyczność”, która nadaje utworowi unikatowy urok 799 . Jeżeli chodzi o nokturny, Yu 

Runyang uważał Nokturn cis-moll op.  nr  i Nokturn c-moll op.  nr  za utwory, które 

najlepiej oddają „tragiczno-dramatyczność”. Nokturn e-moll op.  nr  wraz z Walcem cis-moll 

op.  nr , pieśnią Z gór, gdzie dźwigali i Mazurkiem f-moll op.  nr  zaliczył autor do 

łabędziego śpiewu Chopina, który wyraża jego smutek i samotność wynikającą z rozstania 

z George Sand, zgonu bliskich (m.in. Antoniego Wodzińskiego i Witwickiego), rabacji 

galicyjskiej i podróży do Wielkiej Brytanii800. 

Poprzez kategorię „tragiczno-dramatyczności” Yu Runyang interpretował utwory 

Chopina jako artystyczne owoce wewnętrznego konfliktu wynikającego z tragicznych 

wydarzeń w jego życiu oraz jego patriotyzmu, a zatem oferuje wyjaśnienie powodu, dla 

którego Chińczycy lubią i rozumieją istotę jego muzyki. To wydaje się bardziej przekonujące, 

niż wyjaśnienie przedstawione przez Ting Shang-Teh, według którego Chińczycy rozumieją 

twórczość Chopina ze względu na jej podobieństwo do tradycyjnej chińskiej sztuki 

(malarstwa, poezji i muzyki ludowej), uwzględniając cechy wspólne takie, jak prostota 

i zwięzłość formy, ornamentalna melodia oraz użycie pentatoniki (jak w przypadku Etiudy 

Ges-dur op.  nr ) i techniki rubato801. Oprócz tego wydaje się, że Yu Runyang nie tylko 

utożsamił kategorię „tragiczno-dramatyczności” z żalem jako fundamentalnym elementem 

muzyki Chopina, pisząc, że żal to „głęboka istota duchowa wyrażana w przedstawionych w 

niniejszej monografii najbardziej wzruszających utworach Chopina”, ale również uznał ją za 

źródło poetyczności twórczości polskiego poety fortepianu: „Muzyka Chopina, szczególnie 

te smutne i najbardziej wzruszające utwory przedstawione w niniejszej pracy, jest zawsze pełna 

poetyczności”802. 

Biorąc pod uwagę uwypuklane w cytowanych artykułach chińskich elementy 

patriotyzmu, walki i wroga w recepcji twórczości i postaci Chopina w ChRL, możemy 

domniemywać, że kategoria tragiczno-dramatyczności w ujęciu Yu Runyang, która kładzie 

nacisk na konflikcie i namiętności, przedstawia prawdopodobnie taki aspekt piękna muzyki 

kompozytora, jaki najbardziej cenią Chińczycy. A to stanowi o zdecydowanej różnicy między 

 
799 Ibid., s. –. 
800 Ibid., s. –. 
801 Ting, „What Makes the Chinese People Accept and Appreciate Chopin’s Music”, op. cit., s. –. 
802 Yu, Interpretation of Tragic Content in Chopin’s Music*, op. cit., s. . 
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recepcją muzyki i postaci Chopina w ChRL a w Tajwanie w drugiej połowie XX wieku. 

Podczas gdy komentatorzy w ChRL skłaniali się ku chwaleniu ducha bojowego kompozytora 

oraz dramatyczności i patetyczności w jego twórczości, ci w Tajwanie ogólnie przedstawiali 

Chopina jako szlachetnego literata, a z tego powodu podkreślali liryzm i wytworność jego 

muzyki i nawet rozumieli namiętny charakter niektórych jego dzieł także w kontekście liryki. 

Poza tym, w przeciwieństwie do rozumianego przez Chińczyków patriotyzmu, który 

akcentuje obecność wroga i tym samym przekłada się na gotowość do walki i gniew w obliczu 

opresji, zinterpretowany przez Tajwańczyków patriotyzm Chopina skupia się raczej na utracie 

ojczyzny i osobistym przeżyciu psychicznym jako reakcji na tę stratę, objawiając się jako 

tęsknota za domem i wynikająca z niej melancholia. Taka różnica pochodzi prawdopodobnie 

z odmiennych podstaw nacjonalizmu w obu krajach: w ChRL nacjonalizm łączy się 

z marksizmem-leninizmem, walką klasową i uważa „stulecie upokorzeń” za główne źródło, 

natomiast w Tajwanie propagatorem nacjonalizmu był KMT, który przegrał w wojnie 

domowej z KPCh i musiał uciekać z kontynentu na wyspę, a zatem propagowany przez tę 

partię nacjonalizm opierał się na potrzebie udowodnienia roli KMT i Tajwanu jako 

prawdziwych spadkobierców dziedzictwa chińskiego, a zatem bazował na tradycyjnej 

kulturze chińskiej i doświadczeniu utraty ojczyzny. 

Zanim zakończę niniejszy rozdział, trzeba zwrócić uwagę na jeszcze jedno zagadnienie, 

mianowicie na problem reprezentatywności sposobu odbioru muzyki i postaci Chopina 

w ChRL i w Tajwanie. Przedstawione w niniejszym rozdziale interpretacje były ściśle 

związane z propagandą i nacjonalizmem, co oznacza, że były manipulowane przez ówczesne 

partie rządzące w danym kraju. Istnieje możliwość, że zwykli Chińczycy i Tajwańczycy mieli 

odmienne wyobrażenie na temat Chopina i jego muzyki niż te narzucane przez władzę. 

Jednak z drugiej strony nie można wykluczyć, że po latach takie interpretacje stały się tradycją 

recepcji muzyki i postaci Chopina i zostały powszechnie zaakceptowane jako norma. Musimy 

także brać pod uwagę fakt, że obraz kompozytora jest często konstruowany przez określone 

grupy ludzi, najczęściej elitę kulturalną lub polityczną. Na przykład za życia Chopina jego 

wizerunek jako romantycznego poety muzycznego nie kształtował się całkowicie 

spontanicznie, lecz był częściowo celowo kreowany przez Revue et Gazette musicale 

i redaktora tego czasopisma Maurice’a Schlesingera, który był jednocześnie wydawcą 
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utworów polskiego kompozytora 803 . Chociaż ta problematyka wykracza poza zakres 

niniejszych badań, musimy mieć na uwadze sposób i powód powstania takiego a nie innego 

obrazu kompozytora, zwłaszcza w przypadkach tak wyjątkowych, jak w ChRL i Tajwanie 

w okresie stanu wojennego. 

  

 
803 Jim Samson, „Chopin reception: theory, history, analysis”, op. cit., s. .  
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  

Poetyczność liryki 
 

 

 

 

W ostatnim rozdziale ukazałem, że część Tajwańczyków interpretuje postać Chopina jako 

poetę fortepianu oraz jego twórczość jako poezję na podstawie wiedzy o poecie i poezji 

zaczerpniętej z tradycyjnej kultury chińskiej. W ten sposób tworzy wizerunek twórcy 

nokturnów jako osoby kulturalnej i szlachetnej, która martwi się o ojczyznę, żałuje jej upadku 

i wyraża swój smutek w wytwornej twórczości muzycznej. Taka interpretacja postaci 

polskiego kompozytora nie przetrwałaby, gdyby jego muzyka nie wydawała się słuchaczom 

poetyczna. Natomiast tu napotykamy podobny problem, o którym była mowa w poprzednim 

rozdziale: Tajwańczycy prawdopodobnie nie rozumieją kategorii poetyczności w ten sam 

sposób, co Europejczycy. Jeżeli chcemy zrozumieć, jakie jest doświadczenie poetyczności 

doznawane przez Tajwańczyków podczas słuchania muzyki Chopina, musimy zapoznać się z 

estetyką, na której podstawie pojmują oni niewyrażalne piękno w sztuce. Obecnie chciałbym 

podjąć próbę analizy – rozumianej przez (przynajmniej część) Tajwańczyków – kategorii 

poetyczności w oparciu o tradycyjną estetykę i poetykę chińską. 

Celem niniejszego rozdziału jest zatem przedstawienie kategorii estetycznej, która 

stanowi o poetyczności w tradycyjnej, chińskiej teorii poetyckiej, oraz ukazanie wpływu 

formy klasycznych dzieł literackich na cechy ich piękna. Rozdział ten jako część niniejszej 

pracy może zdawać się wątpliwy przede wszystkim dlatego, że – z jednej strony – 

przedstawiona problematyka jest raczej sinologiczna, a nie stricte muzykologiczna, oraz że – 

z drugiej – próbuję utożsamić kategorię poetyczności w klasycznej poezji chińskiej (a nie 

w tradycyjnej muzyce chińskiej) z tą, którą Tajwańczycy prawdopodobnie doświadczają 

słuchając kompozycji Chopina. Najpierw jednak należy uzasadnić metodę badań 

zastosowaną w niniejszym rozdziale. Po pierwsze proponuję, abyśmy uważali problematykę 

omawianą w tym rozdziale nie za sinologiczną, lecz raczej za estetyczną, która skupia się na 
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klasycznej literaturze chińskiej oraz jej wpływie na doświadczanie muzyki polskiego 

kompozytora. Z tego powodu będę kładł nacisk na wyjaśnianie pojęć estetycznych 

i związanym z nimi światopoglądzie chińskim, a konkretne dzieła literackie i ich interpretacja 

posłużą jako przykłady ułatwiające rozumienie. Na końcu każdego podrozdziału zwięźle 

omówię, w jaki sposób przedstawione pojęcia mogą wpływać na doświadczenie słuchania 

muzyki Chopina. 

Po wtóre, rozpatrzę kategorię poetyczności doświadczoną w utworach polskiego poety 

fortepianu na podstawie teorii klasycznej literatury chińskiej, a nie chińskiej muzyki przede 

wszystkim dlatego, że punkt wyjścia niniejszych rozważań stanowią cytowane w poprzednim 

rozdziale teksty tajwańskie, w których komentatorzy interpretowali muzykę Chopina na 

podstawie klasycznych poematów chińskich i porównywali z nimi jej piękno. W związku 

z tym dyskusyjne metodologicznie byłoby analizowanie doświadczanej przez tych autorów 

kategorii poetyczności z punktu widzenia tradycyjnej muzyki chińskiej. Poza tym jest bardzo 

możliwe, że Tajwańczycy znają dziś klasyczną literaturę chińską lepiej niż muzykę, ponieważ 

w procesie edukacji powszechnej muszą nadal uczyć się pewnej liczby klasycznych dzieł 

chińskich, muzyki jednak – niekoniecznie. Zatem jeżeli interpretują muzykę „poety 

fortepianu” w oparciu o tradycyjną sztukę chińską, są prawdopodobnie skłonni do używania 

pojęć i wiedzy z zakresu poezji, a nie muzyki 804 . Wreszcie, cechy zarówno klasycznych 

poematów, na podstawie których rozważań powstaje kategoria poetyczności, jak również 

innych tradycyjnych sztuk chińskich (m.in. muzyki, malarstwa i kaligrafii) jest pod wpływem 

tak zwanej „chińskiej kultury lirycznej” i „estetyki lirycznej”. Oczywiście nie twierdzę, że 

wszystkie tradycyjne sztuki chińskie podlegają tym samym regułom estetycznym. Chciałbym 

tylko zwrócić uwagę na możliwość, że taka „kultura i estetyka liryczna” decyduje o pewnych 

cechach estetycznych wspólnych dla wszystkich sztuk, co może jeszcze uzasadnić 

interpretowanie poetyczności muzyki Chopina na podstawie klasycznej poetyki chińskiej, 

zwłaszcza jeżeli uważamy – podobnie jak Wang Meng-Ou – „istotę poetyczną” za 

uniwersalną, którą „można wyrażać zarówno znakami chińskimi, jak również językami 

obcymi; nawet nie językiem, lecz tylko kilkoma dźwiękami lub liniami i kolorami”805. 

 
804 Podobny argument prezentowałem w Li, „The Reception of Chopin”, op. cit., s. . 
805 ;4ù¢±}ûë4áí%§I:b±}Üë4áí%§Iký±í=áí:ÁÌ=uàR%:ÜFuàã

øäVáAMeng-Ou Wang, Teoria i praktyka literatury chińskiej* (Tajpej: Le Jin Books, ), . 
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.. Yjng 

 

„Poetyczność” 806  można przetłumaczyć na język mandaryński jako shiyi (詩意 ). Jak 

wspomniałem w poprzednim rozdziale, pierwszy znak shi oznacza poezję. Znak yi ma różne 

znaczenia, które można przetłumaczyć jako „znaczenie”, „intencja”, „uczucia”, „nastrój” itd. 

W shiyi można niejednokrotnie rozumieć yi jako „nastrój”, na przykład w zdaniu: „Ten obraz 

jest pełen shiyi”. Zatem shiyi można przetłumaczyć jako „poetyczny nastrój”. Jednak shiyi też 

można rozumieć jako to, co się wyraża w poezji, będąc jej esencją estetyczną. Pod tym 

względem tłumaczenie yi w znaczeniu „uczucia” wydaje się odpowiednie, zwłaszcza jeżeli 

rozumiemy poezję jako wyraz uczuć poety. Wydaje się jednak, że możemy także 

przetłumaczyć yi jako „ideę”, rozumianą – podobnie jak aesthetische Idee w ujęciu Kanta – jako 

pewną myśl przewodnią, która stanowi esencję dzieła807. Zatem shiyi można także rozumieć 

dosłownie jako „poetyczną ideę”. Szczegółowej analizie znaczenia yi w poetyce poświęcimy za 

moment więcej miejsca. 

Znak yi figuruje w innym określeniu ściśle związanym z pojęciem poetyczności w języku 

mandaryńskim: yijing (意境). Znak jing oznacza „granicę”, „obszar” czy „sferę”. Wybieram 

ostatnie znaczenie, by yijing rozumieć jako „sferę idei”, czyli – innymi słowy – ideę 

„uprzestrzennianą. W poprzednim rozdziale mieliśmy do czynienia z określeniem yijing 

w kilkukrotnie cytowanych tajwańskich artykułach o Chopinie oraz w wywiadzie Fou Ts’ong 

i Chiao Yuan-Pu. Gong Dai-Li używała go dwa razy, najpierw w zdaniu: „[Tradycyjna] sztuka 

chińska podkreśla yijing, uznając elegancję [ya] za wyżyny [piękna]”. Następnie pisze, że 

spośród różnych rodzajów elegancji, artyści starają się najbardziej o gaoya („elegancję 

i finezję”), która dotyczy dążenia do bycia „pełnym poetyczności”. Chociaż autorka nie 

wyjaśniała, co znaczy yijing, według jej wypowiedzi poświęconej „wytworności” można 

domniemywać, że yijing wiąże się z wytwornością i poetycznością i jest najwyższym walorem 

 
806 Używam tu „poetyczność” zamiast „poetyckość” dlatego, że pojęcie shiyi stosuje się nie tylko do poezji, ale 

też często do innych sztuk czy nawet poza sztuką. Na przykład można mówić, że pejzaż jest pełen shiyi. 
807 Sinolog Kao Yu-Kung też przetłumaczył yi jako ideę lub ideę estetyczną (zob. Yu-Kung Kao, „Chinese Lyric 

Aesthetics”, w Words and Images: Chinese Poetry, Calligraphy, and Painting, red. Alfreda Murck i Wen C. 
Fong (New York: The Metropolitan Museum of Art, ), s. ; Yu-Kung Kao, Studies of Chinese 
aesthetics and literature*, op. cit., s. , ). Natomiast Stephen Owen przekładał yi angielskimi słowami 
concept, idea i meaning (zob. Readings, s. ). 
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estetycznym w tradycyjnej sztuce chińskiej. Gong Da-Li użyła znowu terminu yijing do 

określania znaczenia zdań zaczerpniętych ze starożytnych ksiąg oraz sugerowanego w nich 

wysokiego poziomu duchowego i artystycznego twórcy i jego kompozycji. Wu Xin-Liu użył 

tego wyrazu w zdaniu: „Muzyka Chopina nie posiada skomplikowanej formy, a jednak potrafi 

również obejmować głęboki yijing”. Kontrastując ze zwięzłą i prostą formą dzieła, yijing 

odnosi się tu do bogatej zawartości, głębokiej ekspresji, nieskończoności znaczeń w twórczości 

Chopina oraz także tworzonego dzięki nim wnikliwego przeżycia estetycznego u słuchaczy. 

Fou Ts’ong porównał dwa nokturny z opusu  Chopina, mówiąc, że „one reprezentują 

zupełnie odmienne yijing”. Yijing, oznaczający tu różne rodzaje treści dzieł muzycznych, 

można rozumieć jako „nastrój”, „charakter” czy „idea”. Omawiając późne dzieła Chopina 

pianista ocenił, że ich yijing „jest trudne do zrozumienia”, i z tego właśnie powodu 

porównywał je z poezją Li Shangyin. W tym kontekście yijing dotyczy niewyrażalnej i mglistej 

„treści” lub „idei” muzycznej. Można zatem wnioskować z tych wypowiedzi, że yijing oznacza 

coś zawartego w muzyce, poezji lub dziełach sztuki; że jest poetyczne, artystyczne, głębokie, 

nieskończone i duchowe. Słuchając muzyki i czytając poezji, czujemy yijing, ale nie zawsze 

możemy je dokładnie ujmować pojęciami. 

Wydaje się, że yijing odgrywa istotną rolę w doświadczeniu poetyczności w muzyce 

Chopina. W wykonanych w  roku badaniach ankietowych Tajwańczyków 

argumentowałem, że doświadczali oni poetyczności muzyki polskiego kompozytora 

prawdopodobnie za pośrednictwem pojęcia yijing, ponieważ dzięki niemu uznają tytuł „poeta 

fortepianu” za odpowiedni dla Chopina808. Natomiast aby zrozumieć yijing, należy przyjrzeć 

się jej teorii i historii rozwoju w klasycznej poetyce chińskiej. Tu trzeba jednak najpierw 

zwrócić uwagę na ściśle powiązany z określeniem yijing termin: jing jie (境界), czyli dosłownie 

„sfera i granice”. W zasadzie w dyskusji o sztuce można traktować te wyrazy jako synonimy, 

chociaż jing jie podkreśla bardziej znaczenie „poziom duchowy lub artystyczny” niż „nastrój” 

i „zawartość” 809 . Wprawdzie pojęcia yijing i jing jie stosuje się we wszelkich dziedzinach 

 
808 Li, „The Reception of Chopin”, op. cit., s. . 
809 Dlatego mówimy, że poemat jest „pełen yijing” a nie „pełen jing jie”, oraz że poemat osiąga „wysokie jing jie” 

a nie „wysoki yijing”. Chociaż można mówić, że dwa poematy pokazują „odmienne yijing” albo „odmienne 
jing jie”, to pierwsze określenie dotyczy różnych idei, nastrojów czy treści dzieł albo wrażeń, jakie wywierają. 
Natomiast „odmienne jing jie” sugeruje, że osiągają różne poziomy artystyczne lub duchowe, a zatem być 
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artystycznych, w tym w muzyce, kaligrafii i malarstwie, to figurują one jednak najczęściej 

w rozważaniach nad poezją. W teorii yijing ważne jest kilka elementów, a mianowicie idea (意�

yi), rzeczy (物� wu), obrazy (象� xiang), słowa (言� yen) i sfera (境� jing). W następnych 

paragrafach zobaczymy, w jaki sposób współdziałają one ze sobą i tworzą pojęcie yijing. 

 

 

5.1.1. Idea i obrazy 

W teorii yijing „idea” uchodzi za najważniejszą esencję poezji, jej raison d'être i źródło wartości 

estetycznej. Taką esencję poezji najlepiej rozumieć jako doświadczenie estetyczne, które poeta 

doznał w pewnej okoliczności i zamierza przechować w poemacie po to, żeby on sam czy 

czytelnicy mogli je ponownie doświadczać 810 . Od zarania dziejów poezji poeci chińscy 

uświadamiali sobie, że takie doświadczenie jest nieuchwytne i niedające się bezpośrednio 

określać lub przedstawiać słowami. Ono jest – czytaliśmy w Krytyce poetyckiej Canglang 

w poprzednim rozdziale – jak „dźwięki w eterze, niuanse mimiki, księżyc w wodzie lub 

odbicie w lustrze”. Z tego powodu poeta próbował zapisać to doświadczenie w pośredni 

sposób, z czego wynika tak zwane przez François Julliena „pismo niebezpośrednie” (écriture 

indirecte), naturalne dla tradycyjnej poetyki chińskiej811. Zdaniem francuskiego filozofa są 

dwa różne podejścia do pojmowania niewysłowionego doświadczenia czy idei jako źródła 

poezji812. Z jednej strony mamy podejście związane z tradycją konfucjańską, według którego 

subtelność i głębokość ludzkich uczuć są trudne do wyrażania. Takie nieokreślone uczucia czy 

przeżycia zachęcają poetów do tworzenia poezji i stanowi jej ideę, czasem pod nazwą „zamiar” 

(志� zhi), „uczucia” lub „usposobienie” (情" qing) i „pomysł” (思" si). Z drugiej strony podejście 

związane z światopoglądem taoistycznym i buddyjskim zakłada, że język poetycki ma wyrażać 

niewyrażalną istotę wszechświata, a zatem idea poetycka wiąże się z doświadczeniem 

transcendentnego dao opornego na jakąkolwiek konceptualizację. Obecnie będę omawiał 

 
może jedne jest lepsze niż drugie, chociaż „odmienne jing jie” też może oznaczać, że dzieła przedstawiają 
różne charaktery o tym samym poziomie artystycznym lub duchowym (np. jedne pełne pasji, a drugie 
kontemplacyjne). Poza tym yijing jest w zasadzie używany wyłącznie w dyskusji o sztuce, a jing jie może 
figurować jako synonim „poziomu” w innym kontekście, np.: „Po latach ten mnich osiągnął najwyższe 
jing jie duchowe”. 

810 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. –. 
811 François Jullien, La valeur allusive (Paris: Presses Universitaire de France, ), s. . 
812 Ibid., –. 
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pojęcie „idei” z punktu widzenia tych dwóch różnych podejść. 

Mowę o funkcji poematów znajdujemy w cytowanym w poprzednim rozdziale 

fragmencie Księgi dokumentów, jednego z pięcioksięgu konfucjańskiego: „Poezja opowiada 

[wyraża] zamiar, pieśń [śpiew] uwiecznia mowę”813. Z podobną interpretacją zetknęliśmy się 

już w Wielkim wstępie do Księgi pieśni, należącej także do pięcioksięgu konfucjańskiego: 

„Poezja [pieśń] to jest to, do czego dąży zamiar [lub uczucia]. To, co znajduje się w umyśle, 

jest zamiar, a wyrażane w mowie staje się ono poezją [pieśnią]”814. Lu Ji (–) podobnie 

pisał w znanym Poemacie opisowym o literaturze (文賦" Wenfu), że „poezja wynika z uczuć, jest 

więc piękna i wyrafinowana”815. Funkcją poezji jest zatem – jak już widzieliśmy – wyrażanie 

głębi duchowej twórcy, od której zależy również jej wartość estetyczna. Z czego jednak wynika 

stan mentalny skłaniający poetę do tworzenia? W dawnych Chinach wierzono, że uczuciowa 

korespondencja istnieje między psychiką człowieka a zewnętrznym światem, który 

reprezentują „rzeczy”, istniejące na zewnątrz człowieka. Gdy człowiek kontaktuje ze światem, 

rzeczy poruszają jego wnętrzem i powodują powstawanie różnych uczuć, co nazywa się 

„wzbudzaniem uczuć przez rzeczy” (感物 " ganwu). Przekonanie takie figuruje bardzo 

wcześnie w chińskiej teorii muzyki. Jak czytamy na początku Zapisek o muzyce (樂記" Yueji) 

z Księgi rytuałów (禮記" Liji), księgi z pięcioksięgu konfucjańskiego: 

 

Powstanie muzyki bierze początek z umysłu człowieka. Poruszenie umysłu powodują rzeczy. 

Z odczuwania rzeczy wynika wzruszenie, a ono przekształca się w dźwięki. Dźwięki 

korespondują ze sobą, i tak powstaje przemiana [dźwięków]. Przemieniając się, [dźwięki] 

formują system, a są nazywane tonami. Zestawione ze sobą i zagrane [na instrumencie] 

z tarczą i toporem oraz piórem bażanta [czyli przedmiotami służącymi do tańca], [tony] są 

nazywane muzyką. Muzyka powstaje z tonów, a zaczątek tego procesu leży w tym, że umysł 

człowieka odczuwa rzeczy816. 

 

Muzyka wynika z kontaktu wewnętrzności z zewnętrznością, a zatem jest ona 

 
813 ;êü:ÌÍêACyt. za Readings, s. .¡
814 ;ñ:ü'ú'bAÎl#ü:¼ê#;ACyt. za Readings, s. .¡
815 ;âJÁãäACyt. za Readings, s. . 
816K M%'ï:}<lKbA<l'¯:Ðé'EbA¨½ÐÁ¯:õ4½RARx×:õK÷:÷°á:m'

%Aw%Á&':§¬uåæ:m'&A&ñ:%'ú}KbkîùÎ<l'¨½ÐbACyt. za Readings, 
s. . 
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uzewnętrznionym wewnętrzem człowieka. Wynika to z tego, że umysł człowieka jest „otwarty 

i podatny na przemianę wszechświata”, a zatem „podmiotowość ludzka może spontanicznie 

zaktywować swoją specyficzną zdolność kształtowania [muzyki]”817. Warto dodać, że wnętrze 

człowieka dotyczy nie tylko zamiaru i uczuć, lecz także jego strony moralnej. Właśnie z tego 

powodu muzyka nie wyłania się wprost z dźwięków albo tonów formujących strukturę, lecz 

dopiero gdy zjawisko czysto akustyczne łączy się z tańcem i poezją, stając się częścią kultury818. 

Wiąże się zatem z jednej strony z omawianym w poprzednim rozdziale pracy wzajemnym 

oddziaływaniem pieśni i moralności człowieka w konfucjanizmie, a z drugiej strony z tym, że 

– jak zobaczymy później – muzyka (czy w ogóle sztuka) odzwierciedla duchowość twórcy. 

Podobne stwierdzenie o uczuciowej korespondencji między psychiką człowieka 

a światem czy rzeczami, stosowano również później w poezji i było powtarzane wielokrotnie 

przez półtora tysiąca lat. Na przykład Lu Ji pisał w Poemacie opisowym o literaturze: „[Poeta] 

śledząc cztery pory [roku] żałuje minięcia [czasu], patrząc na tysiące rzeczy duma nad [ich] 

obfitością. Smuci się z powodu opadających liści ciężką jesienią, cieszy się z delikatnych gałęzi 

łagodną wiosną. Z zaniepokojonym umysłem obejmuje mróz, z wysokim [wielkim] zamysłem 

patrzy z góry na chmury” 819 . W tym stwierdzeniu widzimy, że do poruszenia umysłu 

człowieka przyczyniają się nie tylko rzeczy, lecz także różne okoliczności, a każda z nich 

powoduje specyficzną reakcję emocjonalną. We wstępie do swojej Krytyki poezji (詩品� Shipin) 

pisał Zhong Rong (?–?): „Qi820 powoduje zmianę rzeczy, rzeczy powodują wzruszenie 

człowieka. Dlatego [rzeczy] wzbudzają uczucia, [co] przyczynia się do tańca i śpiewu”821. Liu 

Xie (przełom V i VI w.) pisał w ważnym traktacie krytyczno-literackim pt. Umysł literacki 

i rzeźbienie smoka (文心雕龍  Wenxin Diaolong): „Człowiek ma różnorodne uczucia. 

W korespondencji z rzeczami powstają odpowiednie uczucia. [Mając] uczucia wzbudzone 

 
817 Disponible, perméable, à l’influx mondain; la subjectivité humaine peut mettre spontanément en activité sa 

capacité spécifique de figuration. Jullien, La valeur allusive, op. cit., s. . 
818 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. –. 
819 ç~Z,Ôè:éöÐÁ¹êAxIë½ìÙ:Ý¤ø½í£Alîî,sï:ü[[Á=gACyt. za 

Readings, s. .¡
820 Lub chi, czyli energia wszechświata, która płynie w kosmosie, rzeczach i w ludziach. Z pływu qi wynika 

wszelka przemiana, w tym powstanie i zagłada przedmiotów oraz urodzenie i umieranie człowieka. 
821 ò'¯Ð:Ð'¨<:õðñVJ:>å|ÍARong Zhong, Krytyka poezji* (Shanghai: The Commercial 

Press, ), s. .¡

245:10093



 

  

przez rzeczy, [człowiek] wierszuje o zamiarze, co jest naturalne”822. W innym miejscu tego 

samego traktatu znajdujemy zdania: „[Różne] pory mają własne [charakterystyczne] rzeczy 

[sceny], [różne] rzeczy mają własne wyglądy. Uczucia [poety] się zmieniają zgodnie z rzeczami, 

słowa powstają według uczuć. […] Dlatego poeci [mają] uczucia wzbudzone przez rzeczy 

i tym samym nieskończone skojarzenia”823. Wang Fuzhi (–) pisał w Shiguangzhuan 

(詩廣傳): „Uczucie jest oznaką yin i yang824, rzeczy są produktami Nieba i Ziemi. Oznaka yin 

i yang rusza się w umyśle, produkty Nieba i Ziemi korespondują na zewnątrz. Dlatego jeżeli 

na zewnątrz znajdują się rzeczy, w środku [umyśle] mogą istnieć uczucia; jeżeli w środku są 

uczucia, na zewnątrz pewnie figurują rzeczy”825. 

Trzeba zwrócić uwagę na to, że już w piśmie Lu Ji możemy zauważyć przejście od 

sugerowanego w Zapiskach o muzyce mimowolnego powstania muzyki pod wpływem rzeczy 

do świadomego tworzenia poezji. Zdaniem Stephena Owena takie przejście jest sugerowane 

w początkowym zdaniem eseju: „[Poeta] stoi w centrum [wszechświata] i obserwuje [rzeczy] 

w ciemności [umysłu]” 826 . Pierwotnie „obserwowanie w ciemności” dotyczy przeżycia 

duchowego, a jednak tu w odniesieniu do procesu twórczego chodzi o wyobrażeniowy 

kontakt z rzeczami w umyśle. Natomiast tego rodzaju kontaktu nie należy uważać za fałszywy, 

ponieważ „te rzeczy są pojęte jako takie istniejące niezależnie od świadomości, mimo tego, że 

one są odkryte wewnątrz mikrokosmosu własnego ja” 827 . Poeta zatem już nie wierszuje 

mimowolnie pod wpływem odczuwanych przezeń rzeczy, lecz świadomie „kontaktuje się” 

w wyobraźni z rzeczami, które przyczyniają się do wzbudzania uczuć i tym samym – do 

powstania poematów. 

 
822 òä;ó´<ôõJ:×Ð»¨:¨ÐÜü:+õÎEAXie Liu, Literary Mind and the Carving of Dragons*, 

tłum. You-Zhong Shi (Taipei: Zhong Hua, ), s. .!
823 òÐVó´â3îÐ:Ð3îìkJ,Ðý:ö,J¼A´µ¶¡ F,;<¨Ð:ùïíPAIbid., s. . 
824 Yin to siła ujemna, która symbolizuje m.in. Ziemię, kobiecość i noc, a yang to siła pozytywna, która 

symbolizuje Niebo, męskość i dzień. To są siły, które ze sobą kontrastują i przeciwstawiają się sobie, a 
jednocześnie się uzupełniają. 

825 Jñ÷ø'£b:ÐñÅ³'ïbA÷ø'£¯½l:Å³'ïù½ÜAõÜ3îÐã±3îJÿ:ã3î
JÜì3îÐÿACyt. za Ying-Chun Tsai, Bi-Xing, the Correlation of Inner Feeling and Outer Scene, and 
the Reading of Imagery in the Classical Chinese Poetry* (Taipei: National Taiwan University Press, ), 
s. –.K K

826 úûû,ü+ACyt. za Readings, s. .¡
827 These objects are conveived as having existence autonomous from consciousness, even though they are 

discovered within the microcosm of the self. Readings, s.  
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Istotnym pojęciem związanym z „wzbudzaniem uczuć przez rzeczy” jest xing (興)828, 

które pierwotnie rozumiano jako jeden z trzech rodzajów przedstawienia poetyckiego 

w Księdze pieśni. W porównaniu z innymi dwoma – fu (賦), czyli bezpośredni opis, oraz bi 

(比), porównanie – xing odgrywa najistotniejszą rolę w tradycyjnej poetyce chińskiej i stanowi 

przedmiot żywej polemiki. Poeta Jia Dao (–) z średniego okresu dynastii Tang 

opisywał: „Wzbudzanie uczuć przez rzeczy jest nazwane xing. Xing jest [związane z] 

uczuciami, czyli [kiedy człowiek] odczuwa rzeczy na zewnątrz, uczucia są poruszone w środku, 

a uczuć nie można powstrzymać. To jest nazwane xing”829. Później Li Zhongmeng (?–

) pisał w podobny sposób: „To, że [człowiek] styka się z rzeczą, a uczucie powstaje, jest 

nazywane xing. Rzecz jest tym, co porusza [wzbudza] uczucia”830. Wypowiedzi te nawiązują 

do pierwotnego znaczenia xing, czyli „wzbudzać”. Słowa xing w takim znaczeniu używał 

Konfucjusz w cytowanym komentarzu Księgi Pieśni: „Księga Pieśni może służyć do xing”831. 

Oprócz tego, że rzeczy wzbudzają uczucia poety i tym samym jego chęć do komponowania 

poematów, pojęcie xing – zdaniem Julliena – dotyczy też procesu poetyckiego, dla którego 

charakterystyczne są wzbudzone „nieskończone skojarzenia”, jak czytaliśmy w cytowanej 

wypowiedzi Liu Xie. Podobnie w Krytyce poezji Zhong Rong pisał: „Słowa są wyczerpane, ale 

idea jest niewyczerpana. To jest xing”832. „Nieskończone skojarzenia” i „niewyczerpana idea” 

odnoszą się do zawartości poematu, która jest nieokreślona i tak bogata, że jej znaczenia się 

nie wyczerpują, a taka jakość stanowi źródło wartości estetycznych poematu. Kluczowe w xing 

jest to, że nieskończona idea jest niebezpośrednio sugerowana. Na przykład Li Chonghua 

z dynastii Qing (–) pisał: 

 

[W użyciu] xing jako środka wyrazu ujawnia się wyższość [artystyczna] poetów: 

w omawianiu zwierząt i roślin [poeta] niejawnie odnosi się do pór roku, a [jednak] pory roku 

 
828 Znak xing został przetłumaczony przez Chen Shih-Hsiang jako „motyw” (motif). Zob. Chen Shih-Hsiang, 

„The Shih Ching: Its Generic Significance in Chinese Literary History and Poetics”, Bulletin of the 
Institute of History and Philology Academia Sinica, nr – (styczeń ), s. –. 

829 ¨ÐæâAâñ:Jb:mÜ¨½Ð:ã¯½J:Jí±ý:õæâACyt. za Tsai, Bi-Xing*, op. cit., s. . 
830 ®Ð,ïJ:m'âkÐ¯JñbACyt. za Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
831 Katarzyna Pejda przetłumaczyła ten fragment na „Księga Pieśni inspiruje” (Konfucjusz, Analekta, op. cit., 

s. .), natomiast François Jullien przełożył go na francuski na „La Poésie peut servir à susciter 
[l’émotion]” ( Jullien, La valeur allusive, op. cit., s. .), czyli „Księga Pieśni może służyć do wzbudzania 
[emocji]”. 

832 áåùÁÈ3þ:âbAZhong, Krytyka poezji*, op. cit., s. .¡
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jakby istnieją w nim [wierszu]; niewyraźnie mówi o krajobrazie, a krajobraz niejako istnieje 

w nim; niewyraziście opowiada o sprawach ziemskich, a sprawy ziemskie są poniekąd 

wyrażone w nim. Zatem dzięki xing poezja posiada ducha i prawdę833. 

 

Jak widzieliśmy w wypowiedzi Konfucjusza, pojęcie xing było na początku związane 

z Księgą pieśni, a w tym zbiorze poetyckim możemy znaleźć przykład zastosowania xing i też 

„wzbudzania uczuć przez rzeczy”. Jako przykład podam pierwszą z trzech strof znanego 

poematu Trzciny (蒹葭" Jianjia): 

 

1233+! ! Trzciny i sitowia są szmaragdowe, 

Ì4.W_! ! A białe rosy zmieniały się w szron. 

ú56í+! ! Człowiek, o którym mowa, 

xçT"_! ! Jest nad wodą. 

789È+! ! Idąc w górę rzeki, poszukuję go, 

ö:;F<! ! Droga jest trudna i długa. 

7=9È+8 ! Idąc z prądem, poszukuję go, 

>xç¼?_#'(  Jest jakby wśród wody. 

 

Według Ko Ching-Ming, pierwsze dwa obrazowe wersy przedstawiają pejzaż, który stanowi 

samowystarczalny przedmiot kontemplacji estetycznej. W pozostałych wersach czytamy 

pewną historię, a jednak w rzeczywistości przedstawiają one nie tyle poszukiwania człowieka, 

za którym bohater(ka) poematu tęskni, ile stan psychiczny bohatera/poety. Wersy jak „jest 

nad wodą” i „droga jest trudna i długa” nie opisują procesu poszukiwania, lecz pokazują 

wrażenie poszukującego, że ten „człowiek, o którym mowa,” jest zbyt daleki, żeby doń docierać. 

A słowo „jakby” w ostatnim wersie sugeruje niepewność, czy na pewno ten człowiek znajduje 

się wśród wody. Cały opis poszukiwania jest zatem „sytuacją symboliczną” (象徵情境 

xiangzheng qing jing), która odzwierciedla tęsknotę i niepewność poety835. Z tego punktu 

widzenia, pejzażu opisanego na początku strofy nie należy rozumieć jedynie jako krajobrazu 

per se, lecz trzeba ujmować go wraz z uczuciem sugerowanym w pozostałych wersach. Pejzaż 

 
833 â'#¿:F;96çønK´èÿðuù9!"^:íäªÅZ:ÁÅZ#Îîûkíæê³ô:Á³ô

5ÎîûkÂíð<ý:Á<ýåw6;$îû:Á3âÁ;%öîEQbACyt. za Ibid., s. . 
834 Cyt. za Ibid., s. . 
835 Ibid., s. –. 
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z jednej strony sugeruje motywację bohatera do poszukiwania: wzbudza tęsknotę u bohatera, 

a zatem między nim a duchowym wnętrzem poszukującego figuruje korespondencja 

uczuciowa (zgodnie z założeniem „wzbudzania uczuć przez rzeczy”). A z drugiej strony 

krajobraz materializuje „sytuację symboliczną”, transformując uczucia bohatera w konkretny 

przedmiot doświadczania: czytelnik widzi scenę w poemacie sugerującą tęsknotę bohatera 

i czuje, jakby sam znalazł się w tej sytuacji. Zatem pejzaż pełni funkcję symbolizowania 

i wyraża nieokreślone uczucia, które w tym poemacie nie są bezpośrednio przedstawione, lecz 

jedynie sugerowane. Takiego rodzaju poezja – nazwana przez Ko Ching-Ming poezją shenyun 

(神韻 , „duch i aura”) – za pośrednictwem opisów pełnych „obrazowości” (畫意 " huayi, 

„nastrój/idea obrazowa”) zamierza zatem wyrażać „poetyczne uczucia” lub „poetyczność” (詩

情" shiqing) znajdującą poza opisanym pejzażem836. 

Z punktu widzenia frazy „wzbudzania uczuć przez rzeczy”, podobnie jak zewnętrzne 

rzeczy mogą wywoływać uczucia u poety, poematy stworzone pod wpływem tych rzeczy 

mogą wzbudzać u odbiorców uczucia. To ma miejsce dlatego, że „dynamizm umysłu 

poruszonego przez przemiany wszechświatowe jest takim samym tym rozwijającym się 

w procesie asocjacyjnym, który nieskończenie się rozszerza nawet poza tekstem poetyckim i z 

kolei jest w stanie «wzruszać» czytelnika”837. Innymi słowy, poeta poruszony przez rzeczy 

czuje „coś więcej”, niż same rzeczy i z tego powodu przedstawia je za pomocą obrazów w poezji, 

poprzez które odbiorca może ponownie doznać takiego nieokreślonego doświadczenia838. 

Oprócz tradycji konfucjańskiej i Księgi pieśni, z filozofii taoistycznej i Księgi przemian (易

經" Yijing) bierze również początek inne podejście do rozumienia nieuchwytnej idei w poezji. 

Według takiego podejścia idea poetycka wydaje się podobna do niewyrażalnego dao, czyli 

istoty wszechświata. Najważniejszą właściwością dao jest uniwersalność, wszechstronność, 

przemienność i odporność na jednoznaczne ustalanie czy konkretyzację. W związku z tym nie 

daje się pojmować dao pojęciami czy językiem. Każda próba definiowania i opisywania dao 

może tylko uchwycić jego wybrany aspekt, a więc narusza jego kompletność. Z tego powodu 

Laozi, legendarny założyciel taoizmu, pisze na samym początku Księgi dao i de (道德經 , 

 
836 Ibid., s. –. 
837 Le dynamisme qui est celui de la conscience ébranlée par les mutations mondianes est celui-là même qui se 

déploie dans le procès associative qui se prolonge sans fin, au-delà même de la parole poétique, et se trouve 
en mesure «d’émouvoir» à son tour le lecteur. Jullien, La valeur allusive, op. cit., s. . 

838 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. . 
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nazwanej też po imieniu autora Laozi): „Dao, które może być nazwane, nie jest wiecznym 

dao”839. W innym miejscu tej księgi czytamy, że „Wielki Ton nie brzmi”840; „Wielki Obraz nie 

ma formy; Dao jest skryte i bez nazwy”841. Wang Bi (– n.e.) komentował to zdanie w 

taki sposób: 

 

Wielkiego Tonu 842  nie można usłyszeć. Gdyby brzmiał, to jego dźwięk oddałaby się 

i przybliżał, raz byłby bardziej wyraźny, innym razem byłby mniej wyraźny. I jako taki nie 

mógłby rządzić wszystkimi dźwiękami. Dlatego mówi się, że on nie brzmi. Wraz 

z zaistnieniem formy pojawia się zróżnicowanie, a wraz z nim [przeciwieństwa] ciepło-zimno. 

Dlatego obraz, który ma formę, nie jest Wielkim Obrazem. Wszystkie te „wielkie” rzeczy 

dojrzewają w dao. […] Wszystko za ich sprawą osiąga pełnię, lecz nikt nie oglądał ich formy. 

Dlatego mówi się, że dao jest skryte i bez nazwy843. 

 

Wielki Ton i Wielki Obraz przekraczają wszystkie rodzaje muzyki i przedstawień wizualnych 

i istnieją absolutnie, poza formą zmysłową. Z tego powodu jakiekolwiek brzmienie czy 

formowanie kształtów naruszyłyby ich wszechstronność i ograniczałyby je do pewnej formy, 

konkretnej lecz jednocześnie ograniczonej. W podobny sposób Zhuangzi, najważniejszy 

przedstawiciel taoizmu oprócz Laozi, pisał o dao i jego poznaniu: 

 

Dawni ludzie osiągnęli głębię wiedzy. Cóż to za głębia? Byli tacy, którzy wierzyli, że był czas, 

kiedy nie było bytów. To głębia i pełnia [wiedzy] i nie można tu nic dodać! Inni wierzyli, że 

[zawsze] istniały byty, jednak był taki czas, gdy nie było podziału pomiędzy nimi. Kolejni 

wierzyli, że [zawsze] było rozróżnienie między nimi, lecz był czas, kiedy nie było twierdzeń i 

przeczeń. Wyjaśnianie twierdzeń i przeczeń doprowadziło do utraty dao. Utrata dao 

doprowadziła do powstawania prywatnych pasji844. 

 

Zhuangzi przedstawił proces upadku dao, w którym im konkretniejszym staje się jego 

 
839 Laozi, Księga dao i de, op. cit., s. . 
840 W przekładzie Anny Iwony Wójcik zdanie to brzmi: „Wielki Dźwięk nie brzmi”. W taki sposób yin został 

przetłumaczony jako „dźwięk”. Natomiast widzieliśmy w wcześniej cytowanym fragmencie Zapisek 
o muzyce (zob. przyp. nr ), że istnieje różnica między sheng (dźwięk), yin (ton) a yue (muzyka). Dlatego 
aby zachować spójność przekładów, zmieniłem Wielki Dźwięk na Wielki Ton. 

841 Laozi, Księga dao i de, op. cit., s. . 
842 K.-Y. L. – podobnie jak w przyp. nr . 
843 Laozi, Księga dao i de, op. cit., s. –. 
844 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
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określenie, tym bardziej dao jest uszkodzone. Wydawać się może, że dao jest absolutne 

i istnieje poza światem zjawiskowym, a zatem nie ma doń żadnego dostępu, ani możliwości 

jego określania. Natomiast taoiści nie proponowali odrzucania rzeczywistości na rzecz 

transcendentnego dao. Wręcz przeciwnie, dla nich świat metafizyczny nie rozłącza się ze 

światem zjawiskowym, a tylko za pośrednictwem tego drugiego można się zetknąć z tym 

pierwszym. W Zwięzłej interpretacji Księgi Laozi (老子指略) Wang Bi rozwijał zagadnienie 

Wielkiego Tonu i Obrazu: 

 

Każda forma musi odróżniać się od innych, a każdy dźwięk musi należeć do pewnego rodzaju. 

W związku z tym formujący się obraz nie jest Wielkim Obrazem; dźwięczący ton nie jest 

Wielkim Tonem. Jednak jeżeli cztery obrazy się nie formują, Wielki Obraz nie może się 

rozwijać; jeżeli pięć tonów nie dźwięczy, Wielki Ton nie może się ujawniać. Gdy cztery obrazy 

się formują, a żaden charakter rzeczy materialnych nie przeważa, to Wielki Obraz się rozwija; 

gdy pięć tonów dźwięczy, a umysł człowieka nie skłania się ku żadnemu z nich, to Wielki Ton 

się ujawnia845. 

 

Wielki Ton i Obraz, jak dao, zawsze podlegają przemianom i rozwijają się, lecz nigdy się 

nie ustalają w konkret. One zatem przejawiają się poprzez dźwięki i formy, tak długo jak te 

przedstawienia nie uchodzą za sam Wielki Ton i Obraz. Innymi słowy, transcendencję można 

obserwować za pośrednictwem ograniczonego środka, który nie jest samą transcendencją, 

lecz tylko jedną z jej nieskończonych możliwych postaci i w takiej jedynie formie ją sugeruje. 

Podobną możliwość dostępu do nieskończoności podpowiada pierwsza część rozdziału Księgi 

przemian pt. Dołączone objaśnienia (繫辭� Xici): 

 

Mistrz rzekł: „Pismo nie wyraża mowy w pełni, a mowa nie wyraża idei w pełni. Jednak czy 

to znaczy, że idei Mędrców nie można dostrzegać?”. Mistrz rzekł: „Mędrcy ustalili obrazy 

[prezentacje] po to, by wyrażać ideę w pełni; założyli heksagramy, żeby wyrażać w pełni 

 
845 4ì3úù:Rì3ú®AõéÁ4ñ:õ6ébk%ÁRñ:õ6%bAE$:~éí4:$6éè,

ékÇ%íR:$6%è,±A~é4ÁÐèú´&:$6ééÿkÇ%RÁlèú/&:$6%±ÿABi 
Wang, A Chinese reading of the Daodejing. Wang Bi’s commentary on the Laozi with critical text and 
translation, red. Rudolf G. Wagner (Albany : State University of New York Press, ), s. . Zob. też 
przekład francuski w Jullien, La valeur allusive, op. cit., s. . 
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prawdę i fałsz; dołączyli objaśnienia, żeby wyrażać mowę w pełni846. 

 

Zamiast pisma czy mowy, Mędrzec używał obrazów po to, aby dokładnie przedstawić to, 

co zamierza wyrażać. Właśnie stąd pochodzi pojęcie „ustalenia obrazów w celu całkowitego 

wyrażania idei” (立象以盡意" lixiang yi jingyi). A w jaki sposób Mędrcy ustalili obrazy? 

Możemy przeczytać o tym w drugiej części Dołączonych objaśnień: 

 

Gdy dawny [Mędrzec] Fuxi królował na cały świat, patrzył w górę i obserwował obrazy [ruchy 

ciał niebieskich] w Niebie, patrzył w dół i obserwował reguły [ukształtowania terenu] na 

Ziemi; obserwował piórka, sierść, zęby i skóry ptaków i bestii przystosowalne do użycia oraz 

rośliny i zwierzęta odpowiednie dla hodowania w terenie. Na podstawie różnych własnych 

organów i innych różnych rzeczy na zewnątrz siebie [np. różnych zjawisk przyrodniczych] 

zaczynał ustalać osiem trygramów [części heksagramu], aby wyrażać bez przeszkody cnotę 

ducha i klasy%kować właściwości wszystkich rzeczy847. 

 

Mędrzec obserwował wszechświat i sposób jego działania i przemiany, a potem 

transformował wynik obserwacji w heksagramy, co jest zatem nazwane „obserwowaniem 

rzeczy i wzięciem obrazów” (觀物取象 guanwu quxiang). Trzeba zwrócić uwagę na fakt, że 

Mędrzec nie przekształcał wszystkich obserwowanych rzeczy lub zjawisk w liczne obrazy, lecz 

– jak czytamy w ostatnim zdaniu cytowanego fragmentu – redukował je w kilka obrazów, 

które mogą reprezentować pewne podstawowe charaktery rodzajowe. Na przykład jako obraz 

heksagram qian (!) przedstawia Niebo, energię, ruch czy szczęście, a heksagram kun (") – 

Ziemię, stałość i harmonię. Zatem heksagramy, które odnoszą się do pewnego rodzaju idei, 

należy rozumieć jako obrazy rodzajowe848. Stephen Owen definiuje obraz jako „normatywną 

schematyzację wizualną rzeczy lub ucieleśnienie idei”; obraz nie odnosi się zatem ani do 

poszczególnej rzeczy, ani do pojęcia tej rzeczy, lecz do czegoś pomiędzy nimi, jakiejś 

 
846 "æ´$Çíùê:êíùÈAE$Õ<'È:îí±*çA)"æ´$Õ<*é,ùÈ:'(,ùJ):û

ö,ùîê:÷ÁÛ',ùé:b'|',ùöA) Deng-Fu Hsiao, red., Księga przemian nowo 
redagowana* (Taipei: Twenchin, ), s. . Zob. też Readings, s. . 

847 ¦ñ@'ª'*Åïb:ê$fé½Å:í$f#½³:f9!'á:s³',:k+å+:.+åÐ:½
FGQ/(:,Ûöä'Ã:,ïöÐ'JAHsiao, red., Księga przemian*, op. cit., s. . 

848 Readings, s. ; Jing-Jin Huang, Kształtowanie się teorii yijing: Badania nad teorią yijing w dynastii Tang* 
(Tajpej: Student Book, ), s. –. 
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„zmysłowej schematyzacji rzeczy normatywnej” 849 . Sugerowanie istoty wszechświata za 

pośrednictwem tych w całości sześćdziesięciu czterech heksagramów jest możliwe dlatego, że 

przedstawiają one każdą fazę całego cyklu jej przemiany. Pojęcie obrazu zastosowano też do 

teorii literatury, szczególnie do zagadnień dotyczących możliwości wyrażania nieskończonej 

i niewyrażalnej treści poetyckiej za pomocą zaledwie kilku podstawowych przedstawień. We 

fragmencie z Zhuangzi o funkcji słów i ich relacji do myśli (czy idei) czytamy:!  

 

Więcierz na ryby istnieje po to, aby łapać ryby; gdy się schwyta ryby, zapomina się o więcierzu. 

Sidła [na zające] istnieją po to, aby chwytać zające; gdy się schwyta zające, zapomina się 

o sidłach. Słowa istnieją po to, aby wyrażać myśli, gdy się wyrazi myśl, zapomina się o słowach. 

Gdzież [jednak] mogę znaleźć człowieka, który zapomniał o słowach i z którym [dlatego 

właśnie] mógłbym porozmawiać?850 

 

Wang Bi rozwinął ten fragment, wprowadzając pojęcie „obraz”, aby omawiać stosunek 

między słowami, obrazami a ideą oraz zasadę interpretowania heksagramów w Księdze 

przemian. W rozdziale O obrazach (名象� Mingxiang) w Zhouyi lueli (周易略例), czyli 

interpretacjach Księgi przemian, czytamy: 

 

Obrazy są tym, co wyraża ideę; słowa są tym, co przedstawia obrazy. Dla całkowitego wyrazu 

idei niezbędne są obrazy; dla całkowitego przedstawiania obrazów niezbędne są słowa. Słowa 

wyłaniają się z obrazów, dlatego można obserwować obrazy na podstawie słów. Obrazy 

wyłaniają się z idei, dlatego można obserwować ideę na podstawie obrazów. Można całkowicie 

wyrażać ideę obrazami, a obrazy słowami. Zatem słowa służą do przedstawienia obrazów, 

a można zapomnieć o słowach po otrzymaniu obrazów; obrazy służą do zachowywania idei, 

a można zapomnieć o obrazach po otrzymaniu idei. Podobnie sidła służą do [chwytania] 

zająca, a można zapomnieć o sidłach po dostaniu zająca; więcierze służą do [połowu] ryby, 

a można zapomnieć o więcierzu po złowieniu ryby. Słowa to sidła obrazów; obrazy to 

więcierze idei. Dlatego ci, którzy skupiają się na [samych] słowach, nie dostają obrazów; ci, 

którzy skupiają się na [samych] obrazach, nie dostają idei. […] Dlatego ustala się obrazy, aby 

wyrażać ideę, a potem można zapomnieć obrazy; zakłada się linie [elementów heksagramów], 

 
849 The normative visual schematization of a thing or of the embodiment of an idea; a sensuous schematization 

of the normative thing. Readings, s. . 
850 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
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aby wyrażać uczucie, a potem można zapomnieć linie851. 

 

Obraz zatem odgrywa rolę pośredniczącą między słowami a ideą. Gdy czytamy 

w poemacie słowny opis pewnych rzeczy, to opis nie przedstawia bezpośrednio idei, którą 

poeta chciał wyrażać, lecz odnosi się do pewnych obrazów, za których pomocą możemy 

dopiero rozumieć ideę poetycką. Obrazy sugerowane słowami w poemacie nie są obrazami 

fizycznych rzeczy (物象" wuxiang), lecz obrazami mentalnymi (心象� xinxiang). Podobnie jak 

Mędrzec redukował i transformował różne zjawiska w obrazy, w umyśle twórca przetwarzał 

obrazy fizycznych rzeczy w obrazy rodzajowe. Takie obrazy mentalne z jednej strony można 

ujmować pojęciami i opisać słowami, dzięki czemu poeta może je przedstawić w poemacie. 

Natomiast z drugiej strony jako produkty umysłu wiążą się z uczuciami czy przeżyciem twórcy, 

a zatem mogą je sugerować852. Po wtóre, zdaniem Ko Ching-Ming, poeta opisując rzeczy 

słowami nie zamierza przedstawiać zewnętrznej rzeczywistości, lecz ujawnić własne przeżycie. 

Czytając poemat nie możemy traktować obrazów sugerowanych słowami jako odtwarzanie 

realnych rzeczy, lecz jako medium, za którego pośrednictwem poznajemy doświadczenie, 

którym twórca chce się podzielić. Musimy te obrazy odbierać, a jednocześnie nie skupiać się 

tylko na nich samych, ale odczuwać ideę, która znajduje się poza tymi obrazami853. 

Oprócz niewyrażalnego dao, inna istotna idea przewodnia taoizmu – jak już 

wspomniano w poprzednim rozdziale niniejszej pracy – dotyczy powrotu do natury. Od III 

i IV wieku nastąpiło odnowione zainteresowanie filozofią taoistyczną i reinterpretacja jej 

ksiąg (z takiego trendu pochodziły akurat komentarze Wang Bi) oraz także naturą, w której 

uczeni zmęczeni nieprzerwanymi wojnami i chaosem społeczno-politycznym mogli znaleźć 

spokój duchowy oraz próbowali osiągnąć wyższy poziom duchowy. W naturze bowiem 

można bezpośrednio odczuwać jej piękno i pokryte w niej dao, czym już czytaliśmy 

w cytowanym fragmencie z Zhuangzi (zob. s. ). W tym tekście damei (大美), czyli wielkie 

piękna lub dobra, jest absolutne i wieczne, a zatem zbliża się do dao. Chociaż dao nie można 

 
851 5éñ:çÈñbkêñ:äéñbAùÈ+«ékùé+«êAêK½é:õ±lê,féAéK½È:

õ±lé,fÈAÈ,éù:é,ê_Aõêñú,äé:øéÁ$ê:éñú,,È:øÈÁ$éAi-
ñú,Î.:ø.Á$-kJñú,Î/:ø/Á$JbAE$:êñ:é'-bkéñ:È'JbAF
õ:,êñ:õøéñbk,éñ:õøÈñbA´µ¶¡ õ*é,ùÈ:Áé±$bkWG,ùJ:ÁG±
$bACyt. za Ko, Aesthetic Mode*, op. cit., s. . Zob. też część tego tekstu w Readings, s. .!

852 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. –. 
853 Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
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wnioskować dyskursem filozoficznym, ono manifestuje się w oglądaniu Nieba i Ziemi, 

poprzez które oglądający, jednocząc się z naturą, może stykać się bezpośrednio 

z nieskończonością wszechświata. Takie doświadczenie wyraża się najlepiej w nurtach 

poetyckich, które powstały na przełomie IV i V wieku – czyli w poezji krajobrazu nurtu „gór 

i wody” (山水" shanshui) i w poezji sielankowej (田園" tianyuan). W poprzednim rozdziale 

niniejszej pracy przywołałem najbardziej znany poemat przedstawiciela tej ostatniej – czyli 

piąty Wiersz o winie autorstwa Tao Yuanming (zob. s. ). Ostatnie wersy „W tym 

[krajobrazie] znajduje się prawdziwa idea [duch natury], / Chcąc wyjaśniać, już zapomniałem 

słów” sugerują doświadczenie niewyrażalnej nieskończoności Nieba i Ziemi. A cały poemat 

pokazuje też duchowość autora, który nie był zaniepokojony ziemskim hałasem, lecz cieszył 

się z krajobrazu i jednoczył się z naturą. Wraz ze wzrostem popularności poezji nurtu gór 

i wody oraz poezji sielankowej, znaczenie krajobrazu w poezji też się stopniowo zwiększyło, 

o czym świadczy zwiększenie liczby zdań opisujących krajobraz w tamtejszych poematach854. 

Przedstawione w poezji pejzaże służą zatem jako „obrazy” do sugerowania pewnej 

niewyrażalnej treści. 

Podobne dążenie przedstawienia tego, co niewyrażalne, za pośrednictwem tego, co 

przedstawialne, występuje w malarstwie. Na końcu okresu wschodniej dynastii Han (na 

przełomie II i III wieku n.e.) popularną stawała się „ocena charakteru moralnego” (人倫鑑識 

renlun jianshi), która zamierzała oceniać wewnętrzny charakter i moralność człowieka na 

podstawie jego zewnętrznego zachowania po to, aby decydować, czy dana osoba była 

odpowiednia do służenia władzy. Pod koniec III wieku taka ewaluacja o pragmatycznej 

funkcji się zmieniała, a jej przedmiotem stał się gust artystyczno-literacki, usposobienie 

i duchowość człowieka, co wpływało na praktykę malarską 855 . W Nowym opowiadaniu 

o fabułach świata (世說新語 Shishuo Xinyu) z pierwszej połowy V wieku znajdujemy opowieść 

o malarzu Gu Kaizhi (–): „[Kiedy malarz] namaluje człowieka, przez kilka lat nie 

maluje oczu; pytany o powód, Gu powiedział: piękno i brzydota kończyn nie są związane 

 
854 Zob. podsumowanie wyników statystyki zmiany liczby wersów obrazowych i wyrazowych wykonanej przez 

japońskiego sinologa Ami Yūji [stu] (Badania nad średniowieczną literaturą chińską [QdQÙÑvw
x], Tokio: Shinjusha [­yz], ) w Wai-Lim Yip, „Aesthetic Consciousness of Landscape in Chinese 
and Anglo-American Poetry”, Comparative Literature Studies , nr  (), s. . 

855 Fu-Kuan Hsu, Chiński duch artystyczny* (Taipei: Student Book, ), s. –. O ewaluacji charakteru 
zob. też Kao, „Chinese Lyric Aesthetics”, op. cit., s. –. 
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z cudownością [portretu]; wyrazistość i realistyczność (傳神寫照 chuanshen xiezhao) leżą 

w oczach”856. Określenie chuanshen xiezhao składa się z dwóch części: chuanshen oznacza 

dosłownie „wyraz ducha”857, a xiezhao – „portretowanie wyglądu”. Portretowanie wyglądu 

służy zatem wyrażaniu ducha. Inny malarz Xie He (V wiek) wyliczał sześć zasad malarstwa 

portretowego, a najważniejsza z nich jest nazwana „aurą i żywością” (氣韻生動  qiyun 

shengdong)858, które można uznać za dokładniejsze wyjaśnienie tego, co Gu Kaizhi nazywał 

„wyrazem ducha”859. 

Chociaż zarówno „wyrazistość i realistyczność” u Gu Kaizhi, jak również „aura i żywość” 

u Xie He, należą do teorii portretu, takie dążenie do wyrażania nieprzedstawialnej istoty 

odmalowanego przedmiotu, figuruje później w malarstwie krajobrazowym. Malarze starają 

się wówczas przedstawiać nie ducha człowieka, lecz ducha natury, czyli dao lub wspomniane 

„wielkie piękno” Nieba i Ziemi. Warto zwrócić uwagę na to, że podkreślanie ducha sugeruje, 

iż pomalowanego pejzażu – podobnie jak opisu krajobrazu w poezji – nie należy rozumieć 

jako dokładnego, realistycznego odtwarzania przyrody, lecz jako środek wyrażania tego, co 

znajduje się niejako poza przedstawionym obrazem. To jednak nie oznacza, że zewnętrzne 

podobieństwo wcale nie jest ważne. Zamiast błahego, prozaicznego imitowania wszystkich 

szczegółów, podobieństwo pomalowanego pejzażu do przyrody powinno być odpowiednie, 

aby obraz mógł adekwatnie odpowiadać duchowi natury albo przeżyciu twórcy860. O tym 

pisał Su Shi w poemacie: 

 

 
856 G<:Üïõí#~0:<1ëýdÖA2æ´~,34:ùèJ½¬K:§ö6Ý:4Î56ûACyt. za 

Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. .!
857 Należy zwrócić uwagę na znak shen („duch”), który stanowi pierwszy znak nazwy wspomnianej poezji 

shenyun. 
858 Qiyun składa się z dwóch znaków. Tutaj qi w sztuce odnosi się do wyrazu potęgi, siły i rezolutności w 

utworze. Pojęcie yun pochodzi z ewaluacji charakteru człowieka i dotyczy błogiej, szlachetnej i 
nieokreślonej aury. Qi i yun stanowią dwa aspekty ducha (shen). Warto dodać, że później yun jest bardziej 
podkreślone iż qi, czyli szlachetność i nieokreśloność przeważa nad rezolutnością. A shengdong oznaczający 
żywość wynika z qiyun (Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. –.). Jednym słowem, qiyun 
shengdong oznacza szlachetną i nieokreśloną aurę (i rezolutność) oraz wynikającą z niej żywość portretu. 

859 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. . 
860 To pojęcie przypomina problematykę malarstwa dźwiękowego w muzyce. Trywialne jest takie malarstwo 

dźwiękowe, które zamierza bezpośrednio przedstawić albo imitować zjawiska pozamuzyczne i traktuje to 
jako ostateczny cel muzyki. Natomiast lepsza jest taka, która za pośrednictwem imitowania sugeruje pewne 
uczucia. Na przykład efekt śpiewu ptaka w muzyce nie odnosi się do prawdziwego śpiewu ptaka, lecz do 
sugerowanego przezeń nastroju wiosennego. O interpretacjach Rogera Scrutona i Raymonda Monelle’a 
o śpiewie ptaka i malarstwie dźwiękowym zob. Michael Klein, „Chopin’s Fourth Ballade as Musical 
Narrativr”, Music =eory Spectrum , nr  (), s. . 
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@3ABû+  Podkreślenie podobieństwa wyglądu w malarstwie, 

w»CDE_  Taki pogląd jest podobny do takiego u dzieci. 

FGHeG+  Ci, którzy zamierzają pokazywać dosłownie to, co opisują w poezji, 

II§Gí_  Pewnie nie są poetami. 

G3JTK+  Poezja i malarstwo opierają się na tej samej zasadzie: 

KL»{A_  Naturalność i świeżość. 

[…]   […] 

HkTMN+  Jedna czerwona plamka [czyli kwiat], 

O#ÉoS_  Wyraża nieskończoną wiosenność861. 

 

Gdy kwiat maluje malarz albo opisuje poeta, zamiast dokładnego wyglądu rośliny zamierzają 

przedstawić nam raczej to, co ona wywołuje. Z tego powodu wystarczyłaby nawet tylko jedna 

plamka czy kwiat, gdy może dokładnie sugerować wrażenie wiosenności. Jeżeli w przeciwnym 

przypadku przedstawione obrazy nie mogą wyrażać zamierzonej idei, nie należy uważać dzieła 

jako dobre, nawet gdy te obrazy są dokładnie i pięknie odmalowane czy szczegółowo opisane. 

Ważna jest zatem odpowiedniość obrazów do sugerowanej idei. Warto dodać, że skłonność 

do wyrażania czegoś nieskończonego poprzez ograniczony wyraz jest związana z tendencją do 

upodobania nieokreśloności w tradycyjnej sztuce chińskiej. Zdaniem Julliena, w przypadku 

poezji „przyjemność poetycka może zrealizować się tylko poprzez przekroczenie materii 

językowej wiersza lub […] «poza słowami»”, a zatem „doświadczenie jest tym bogatsze, im 

bardziej ograniczona jest materia słowna”862. Dokładne opisy zachęcają nas do skupienia się 

na tym, co opisane, natomiast nieokreśloność poematu wzbudza nieograniczoną ilość 

skojarzeń i umożliwia nam odczuwanie tego, co jest subtelne i leży poza tekstem. 

Jak widzimy, mimo różnicy między podejściem konfucjańskim a taoistycznym do 

przedstawiania tego, co nieokreślone czy niewyrażalne, możemy zauważyć pewne 

podobieństwa. Po pierwsze, starają się wyrażać niewysłowioną treść za pośrednictwem 

ograniczonych przedstawień, czyli obrazów rzeczy. Po drugie, określają związek między 

niewyrażalną treścią (uczuciami człowieka, dao czy doświadczeniem jedności z naturą), 

a określonymi przedmiotami (rzeczami, obrazami rzeczy opisanymi słowami). Dzięki niemu 

 
861 Pierwszy poemat z ìÇ78*´9úG:v7�î. Cyt. za Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. . 
862 Jullien, Pochwała nieokreśloności, op. cit., s. . 
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czytelnik może odczuwać niewysłowioną treść poprzez czytanie poematów. Poetyka takiego 

„pisma niebezpośredniego” wykształciła się w epoce Sześciu Dynastii (ok. –) i można 

ją nazwać teorią „obrazów idei” (意象" yixiang). Zdanie na końcu rozdziału Wyobraźnia 

duchowy (神思" Shensi) z Umysłu literackiego i rzeźbienia smoku dobitnie opisuje taką poetykę: 

„Duch wiąże się z obrazami [rzeczy], różne uczucia się rodzą; rzeczy są ujęte przez [ich] 

wygląd, umysł odpowiada [im] ideą”863. 

 

 

5.1.2. Rozkwit teorii yijing 

Przekształcenie teorii „obrazów idei” na teorię yijing („sfery idei”), zawdzięcza się 

wprowadzeniu pojęcia sfery (jing), które miało miejsce dopiero w czasach dynastii Tang (–

). Według Huang Jing-Ji, ta zmiana była efektem wpływu buddyzmu: słowo jing w języku 

codziennym oznacza pewną określoną powierzchnię. W buddyzmie pojęcie to pojawia się 

często jako jing jie („sfera i granica”) o dwojakich znaczeniach. Po pierwsze, jing jie oznacza 

różne rodzaje i poziomy duchowe, jakie osiągają buddyści poprzez praktyki duchowe. Po 

wtóre, dotyczy przedmiotów postrzeganych przez człowieka. Buddyzm uwzględnia sześć 

narządów (oczy, uszy, nos, język, ciało i umysł), sześć odpowiadających im stanów 

świadomości (świadomość smaku, dotyku, zapachu, słuchu, wzroku i myślenia), a także 

przedmiotów (kolor, dźwięk, zapach, smak, sfera dotyku i dharma)864. Niekiedy nazywano 

sześć przedmiotów jing jie lub po prostu jing, ponieważ oznaczają one zakresy zmysłowe 

różnych zarządów (np. kolory są odbierane przez oczy, a nie uszy). Ponieważ przedmioty 

odbioru znajdują się na zewnątrz podmiotu, są nazywane również „zewnętrznymi sferami” 

(外境" waijing). Taki system oznacza zatem pewien związek między świadomością podmiotu 

a jej przedmiotem865. 

Tak rozumiane pojęcie jing zostało włączone do teorii „wzbudzania uczuć przez rzeczy”. 

W traktacie Prawdziwy sens pięcioksięgu (五經正義 Wujing zhengyi) Kong Yingda (–) 

wyjaśniał znaczenie cytowanego wcześniej fragmentu z Zapisek o muzyce (zob. s. ) 

 
863 ö=éÛ:J÷ú;kÐ,<::l,î×ACyt. za Readings, s. .¡
864 Dharma to słowo sanskryckie i można je rozumieć jako „zjawisko”. Czasem podanych jest tylko pięć 

narządów, świadomości i przedmiotów, czyli bez umysłu, myślenia i dharma. 
865 Huang, Kształtowanie się teorii yijing*, op. cit., s. –, –. 

258:82736



 

  

w następujący sposób: „Rzeczy to zewnętrzna sfera. Powstanie mowy i muzyki wynika z tego, 

że serce człowieka czuje zewnętrzną sferę” 866 . Czytamy w dalszym fragmencie z Zapisek 

o muzyce: „Dlatego głos człowieka, który czuje smutek, jest pospieszny i delikatny. Głos 

człowieka, który czuje radość, jest łagodny i powolny. Głos człowieka, który czuje szczęście, 

jest wykrzyknikowy i rozproszony. […] Sześć [tych charakterów głosu] nie jest naturalnych, 

[lecz wynika z] wzruszenia przez rzeczy”867 . A Kong Yingda komentuje: „[Stan] umysłu 

zmienia się z powodu zewnętrznych sfer, dlatego istnieje sześć takich różnych przejawów. […] 

Jeżeli zewnętrzna sfera jest bolesna, jest człowiek smętny; ma smutne odczucia w swoim 

wnętrzu, dlatego jego głos jest pośpieszny i pomarkotniały” 868 . Z tego widzimy, że ich 

podobieństwo znaczeniowe łączy pojęcie rzeczy jako przedmiotów, z którymi się człowiek 

kontaktuje, z pojęciem sfery oznaczającej zasięg przedmiotów odbioru, a teoria „wzbudzania 

uczuć przez rzeczy” została w ten sposób wzbogacona. Jednak trzeba zwrócić uwagę na to, że 

pojęcie sfery odnosi się nie tyle do samych rzeczy, ile do zasięgu czy obszaru, w którym 

znajdują się odbierane rzeczy. Poza tym to, że rzeczy posiadają określone charaktery 

przyczyniające się do wzbudzania konkretnych uczuć człowieka, nie jest wyraźnie wykazane 

w Zapiskach o muzyce. Jednak w swoim komentarzu Kong Yingda wyraźnie wskazuje, że sfery 

sugerują także charaktery rzeczy, które odpowiadają różnym uczuciom podmiotu869. 

Wprowadzenie pojęcia sfery zdarzyło się również w „obserwowaniu rzeczy i wzięciu 

obrazów” oraz „ustaleniu obrazów w celu całkowitego wyrażania idei”. Za pośrednictwem 

heksagramów ludzie mogą zapowiadać, w którą stronę płynie energia światowa i tym samym 

w jakim kierunku prowadzi nas los (np. czy będzie szczęśliwy czy nieszczęśliwy). W pierwszej 

części rozdziału Dołączone wyjaśnienia z Księgi przemian czytamy: „Mędrcy ustalili 

heksagramy i obserwowali obrazy [rzeczy]; dołączyli wyjaśnienia [heksagramów], aby 

objaśniać [czym jest] szczęście i nieszczęście. Ciągłe i przerywane [linie]870 wzajemnie się 

zmieniają, a przemiany się rodzą. Zatem szczęście i nieszczęście to obrazy zysku i straty; 

 
866 Ð:ÜôbAê&úï:Î½<l¨ÜôbACyt. za Ibid., s. .¡
867 FõîÎl¨ñ:îR=,ñAî&l¨ñ:îR>,?AîÝl¨ñ:îR¼,@A[…] Zñ:õV

b:¨½ÐÁ-¯ACyt. za Ibid.¡
868 l_}½ÜôÁ÷:õ3ÖïZý'íYbA[…] «Üôt¶:$îlÎkÎ¨Îl:õîRìABÁC

ñbACyt. za Ibid.¡
869 Ibid., s. –. 
870 Chodzi o linie ciągłe i przerywane jako składniki heksagramów, które odpowiadają yang i yin. 
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skrucha i żal to obrazy niepokoju i zapobiegliwości”871. W komentarzu do tego fragmentu 

Kong Yingda wspomniał objaśnienia heksagramu qian symbolizującego Niebo jako „sfery 

obrazów szczęścia”872. Zdaniem Huang Jing-Ji użycie w tym miejscu słowa „sfera” oznacza, że 

obrazy te należą do konkretnego obszaru znaczeń (np. szczęście zamiast nieszczęścia). Zatem 

sfera dookreśla konkretny obszar charakterów i znaczeń obrazów, czyli ich rodzaj873. 

Podsumowując, można uznać sferę za element pośredni między ideą a obrazami: z jednej 

strony konkretna sfera odpowiada konkretnej idei; z drugiej strony sfera obejmuje obrazy 

i dookreśla ich charakter. Dzięki temu obrazy o wspólnym charakterze mogą efektywnie 

sugerować ideę za pośrednictwem sfery. Taką koncepcję stosowano później w odniesieniu do 

poetyki. Na przykład obraz księżyca może wywoływać tęsknotę, żal i spokój. Jeżeli poeta chce 

wyrażać w poemacie doświadczenie spokoju, musi dookreślać charakter obrazu księżyca po to, 

by móc dokładnie zasugerować zamierzony nastrój. Wybierze zatem obraz księżyca ze sfery 

o charakterze spokojnym, np. księżyc w pełni w pogodną noc. Obrazy księżyca i pogodnej 

nocy należą zatem do tej samej sfery o spokojnym charakterze, a jednocześnie ją sugerują. 

Z kolei taka sfera lub wyobrażony w myśli większy obraz (który obejmuje obrazy rzeczy 

opisywanych w poemacie) sugeruje ideę, jaką poeta zamierza wyrazić. 

Teoria yijing w tradycyjnej poetyce chińskiej figurowała najpierw w okresie dynastii Tang 

u Wang Changling (ok. –), który szczegółowo opisał proces twórczy poety 

w rozprawie Zasady poetyckie (詩格, Shige): 

 

Pisanie tekstów dotyczy przede wszystkim ustalenia idei. [Takie działanie] wymaga żmudnej 

roboty umysłowej, [ale] trzeba [najpierw] zapomnieć o własnym bycie i uwolnić się od 

ograniczeń. Jeżeli pomysł nie przychodzi, trzeba się rozluźnić, by sfera mogła się ujawnić. 

Potem należy kontemplować sferę; pomysł przychodzi, a wtedy można pisać tekst. Jeżeli 

pomysł sfery nie przychodzi, nie da się pisać [tekstu]. 

Aby ustalić ideę i pisać poematy, należy skupić umysł, patrzyć na rzeczy, przyglądać się im 

umysłem i docierać głęboko do ich sfery. To jest jak wspinanie się na wysokie góry 

i zdobywanie szczytu: widzieć z góry dziesięć tysięcy obrazów [rzeczy] i mieć je jakby na dłoni. 

 
871 Õ<'(fé:ûö&ÁäDEkF¤xGÁK÷½AFõDEñ:hø'ébAHIñ:¹a'ébA

Cyt. za Huang, Kształtowanie się teorii yijing*, op. cit., s. –. 
872 îþJKéL:$FDé'ôACyt. za Ibid., s. . 
873 Ibid., s. –. 
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Widząc obrazy w taki sposób, można widzieć je czysto w umyśle i od razu je wykorzystywać. 

Jeżeli wszystkie [obrazy] są odpowiednie, [można] ustalać je językiem, a potem zapisać na 

papierze, zgodnie z tematem [ideą]. Góry i lasy, słońce i księżyc, krajobrazy są [jakby] 

prawdziwe, a zaśpiewamy o nich w pieśniach [poematach]. To jest podobnie jak widzieć 

księżyc w wodzie: tekst stanowi pejzaż [tło], objaw rzeczy jest istotą; [po] ich [rzeczy] 

kontemplowaniu należy widzieć ich obrazy874. 

 

Z tego fragmentu możemy wnioskować w trzech punktach: po pierwsze – idea nadal 

uchodzi za najistotniejszy element w poezji. Po wtóre – sfera odgrywa też bardzo istotną rolę, 

podobnie jak obrazy. Sfera jest niezbędna dla wyrażania idei i nawet tworzenia tekstu; dzięki 

sferze poeta może wyraźnie widzieć figurujące w niej rzeczy, jakby mając je „na dłoni”. 

Wreszcie – by znaleźć odpowiednią sferę i wyraźnie widzieć obrazy rzeczy, potrzebny jest 

określony stan umysłu, czyli taki, który emanuje spokojem. Chociaż tu wodę porównywał 

Wang Changling do tekstu, który musi odzwierciedlać obrazy rzeczy, zwrot „spokojna woda” 

(w przeciwieństwie do płynącej wody) jest często używany jako metafora spokojnego 

umysłu875. 

Istotę sfery w poetyce podkreślał również Jiao Ran (ok. – lub ), pisząc: 

„[Kiedy] pomysł poety się rodzi, [jeżeli poeta] wybiera raczej szlachetną sferę, to całość 

poematu będzie szlachetna; jeśli wybiera raczej pospolitą sferę, to całość poematu będzie 

pospolita”876. Sfera zatem decyduje o stylu i jakości całego poematu. Właśnie Sikong Tu (–

) skomponował zestaw poematów pt. Dwadzieścia cztery kategorie poezji (二十四詩品), 

w którym każdy poemat prezentuje pewnego rodzaju sferę. Teorię yijing z czasów dynastii 

Tang podsumował ten poeta-krytyk, którego zdaniem „do tego, by pomysł zgadzał się ze sferą, 

dążą poeci”877. W innym miejscu wspomniał ważne, często cytowane zdanie: 

 

Dai Rongzhou mówił: „Pejzaże poetów [są] podobne [do tego, jak w] niebieskim polu [pod] 

 
874 5QáD:]M*ÈAMNåOP:¶lQR:ì|$+:í±S2A¹«í%:à|:JPT':Mô

KAE-,ôÝ':¹$¯%:%àQáAdîô¹í%:í±QbA¡
5UÈQ;:à|Vl:~WîÐ:¯,lW':ÇåîôAdX`�@Y:ï=öé:dÎ`ûA,Ö*

é:lûó*:ïÖà=Adè3ío:Z,¿ëê':E-Ç'½[:5îÌ~A�Xä1eäWÏ#
 :,ÌÍ'AidÚû*e:áDFÏ:ÐVFù:Ý'|ó*îébACyt. za Ibid., s. –, .¡

875 Zob. Ibid., s. –. 
876 5;<'¹\¼:+ô]`:$u�L,¯`k+ô]^:$u�L,¯^ACyt. za Ibid., s. .K
877 ¹sô_:â;9'úáñACyt. za Ibid., s. .¡
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ciepłym słońcem dobre jadeity wydzielają dym878 – można [to] oglądać z daleka, a jednak nie 

można postawić przed oczami”. Obraz poza obrazami, pejzaż poza pejzażami – jakże jest to 

łatwe do pojmowania?879 

 

Tutaj wymienione są dwa rodzaje obrazów. Pierwszy to obrazy rzeczy, jakie już 

omawiałem, drugi to obraz poza obrazami rzeczy, czyli sfera. Zwrot „obraz poza obrazami” 

podkreśla ponownie to, że sfera nie jest bezpośrednio przedstawiona, lecz tylko sugerowana 

przez obrazy rzeczy. Zatem tak wygląda proces pojmowania idei poetyckiej: czytelnik czyta 

opis w poemacie i ma przed oczami jakby obrazy opisanych rzeczy. Obrazy sugerują sferę, 

poprzez którą czytelnik czuje ideę. Poza tym słowa też mogą w pewnym stopniu odnosić się 

do idei, lecz nie tak efektywnie, tj. bez pomocy obrazów czy sfery (co można zauważyć już 

w analizowanym fragmencie poematu Trzciny z Księgi pieśni). W procesie twórczym kierunek 

ulega odwróceniu: najpierw poeta musi mieć ideę, którą chce wyrazić, a potem znajdować 

odpowiadającą jej sferę. Ze sfery wybiera obrazy rzeczy, które ją najlepiej prezentują, a potem 

opisuje je słowami. Taki proces twórczy podsumuje Huang Jing-Ji w Diagramie 880: 

 

 

Na podstawie Umysłu literackiego i rzeźbienia smoka François Jullien podaje inny diagram 

(Diagram ) 881 , który podkreśla znaczenie xing oraz stosunku wewnętrzności człowieka 

 
878 Taki obraz później stał się symbolem niewyrażalnego, niuansowego przedstawienia poetyckiego. Zob. 

szósty wers cytowanej w poprzednim rozdziale Zdobnej cytry autorstwa Li Shangyin (s. ), który 
nawiązuje do takie symbolicznego znaczenia, oraz jego interpretację w Owen, =e Late Tang, op. cit., 
s. . 

879 `ìa(´$;9'Ï:dbc1d:Y Ke:±¢Áí±U½fg'çbA)éÜ'é:ÏÜ'Ï:)ì
î±h*¿Cyt. za Huang, Kształtowanie się teorii yijing*, op. cit., s. .¡

880 Diagram cytowany i przetłumaczony z Huang, Kształtowanie się teorii yijing*, op. cit., s. . Tekst w 
nawiasie pod „idea”: áÜ'4:åÜ'4:iÜ'Ì! ; te pod „sfera”: éÜ'é:ÏÜ'Ï. 

881 Wzięty i przetłumaczony z Jullien, La valeur allusive, op. cit., s. . 

słowa, obrazy 

sfera 
(obraz poza obrazami 

pejzaż poza pejzażami) 

(poziom powierzchniowy) 

(poziom głęboki) 

idea 
(myśl poza tekstem 
myśl poza smakiem 

znaczenia poza aurą) 

Diagram . Proces twórczy w teorii yijing 
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  

z zewnętrznym wszechświatem w procesie tworzenia poematów: 

 

 

Jullien dzieli ten proces na trzy etapy. Najpierw człowiek ma kontakt z zewnętrznym światem, 

a jego uczucia są wzbudzane przez rzeczy. Potem poruszony poeta tworzy w poemacie 

korespondencje, jakie miały wcześniej miejsce między jego psychiką a zewnętrzną 

rzeczywistością, za pośrednictwem motywów sugestywnych (czyli obrazów). Ta druga 

korespondencja między sferą a psychiką odbiorców – na końcowym etapie – powoduje, że 

„wypowiedź literacka jest ograniczona, ale sugerowana przez niej treść analogiczna [do uczuć 

poety] daleko się rozszerza”882. 

Najlepszy przykład zastosowania teorii yijing, która dojrzała w okresie dynastii Tang, 

znajdujemy w poematach z tej epoki. Porównajmy dwa takie wiersze ze złotego okresu tej 

dynastii: 

 

!ºPQ&KK K Strumień śpiewu ptaka – Wang Wei (701–761) 

íwR.è+8 8 Człowiek w [czasie ]wypoczynku, cynamonowe kwiaty opadają, 

ÞSS´Ø_8 8 Noc w ciszy, wiosenna góra [jest] pusta. 

,TU´º+8 8 Księżyc wschodzi, zaskakuje górskiego ptaka, 

¼PSQ¼_##'8 Czasami śpiewa wśród wiosennego strumienia. 

8

 
882 L’énoncé littéral est réduit mais ses implications analogiques se déploient au loin. Ibid. 
883 Cyt. za Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 

zewnętrzna rzeczywistość (rzeczy) 

zewnętrzny wszechświat wewnętrzność 

umysł 

uczucia wszechświat jako pejzaż 
lub reprezentacja 

(objaw rzeczy, sfera) 

nieskończone uczucia 
(niewyczerpane uczucia) 

smak (V! wei) 

motyw sugestywny 

Diagram . Proces twórczy i odbiorczy z punktu widzenia pojęcia xing i „wzbudzania uczuć przez rzeczy” 
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!Û0&8 WXY8K Rzeka-śnieg – Liu Zongyuan (773–819) 

Z´º¹[+8 8 Tysiąc gór – lotu ptaka nie ma. 

\]í^*_8 8 Dziesięć tysięcy ścieżek –ślad człowieka znika. 

Ôè_`a+8 8 Samotna łódka – płaszcz bambusowy – stary człowiek. 

öbhÛ0_##(8 Sam łowi – zimna rzeka – śnieg. 

 

W pierwszym poemacie ekspresja idylliczności znajduje się na początku, a potem widzimy 

obrazy opadających kwiatów, nocy, pustych gór, księżyca, ptaka i strumienia. Sugerują one 

spokojną sferę górskiego pejzażu nocą. Łącząc ekspresję ze sferą, czujemy ideę poetycką, czyli 

sielankowość, spokój, a nawet jedność człowieka z naturą. Mimo tego, że drugi wiersz dzieli 

z poematem Wang Wei podobne obrazy odludnych gór i ptaka, przedstawia zupełnie 

odmienną ideę – samotność i świadomość znikomości człowieka w naturze – dzięki sferze, 

w której figurują obrazy braku śladu człowieka, samotnej łódki, starego wędkarza i śniegu. 

Po okresie dynastii Tang, estetykę yijing i napisane pod jej wpływem wiersze uznawano 

za ideał, a zatem apelowano, by późniejsi poeci komponowali poematy traktując poezję 

z czasów dynastii Tang jako wzór. Na przykład w cytowanym fragmencie z Krytyki poetyckiej 

Canglang (zob. s. ) Yan Yu – nawiązując do zdefiniowanego przez Zhong Rong pojęcia 

xing („słowa są wyczerpane, ale idea jest niewyczerpana”) – chwalił takiego typu urok 

wyrażania niewysłowionej, nieskończenie bogatej idei w poezji dynastii Tang i potępiał 

rzemieślniczą poezję dynastii Song. Zamiast w poezji shi, w dynastii Song estetyka yijing 

występuje w innej formie poetyckiej – w poezji ci, mimo ich różnicy w formie. Dziś 

najbardziej znanym studium krytyki poezji ci są cytowane Pisma o poezji ci na ziemi autorstwa 

Wang Guowei. Po cytowaniu podanego powyżej fragmentu z książki Yan Yu, Wang Guowei 

pisał: 

 

Moim zdaniem podobnie jest też w przypadku poezji ci w okresie Północnej dynastii Song i 

przed nią. Jednak urok xing zaproponowany przez Canglang i shenyun [duch i aura] 

zaproponowany przez Ruanting [1634–1711] dotyczą tylko powłoki [cudowności poezji]. Nie 

dorównują mojemu terminowi jing jie, który dociera do sedna (§ 9)885. 

 
884 Qiu, red., Zbiór trzystu poematów z dynastii Tang*, op. cit., s. . 
885 nm´jo,ç'¢:íHdFAEkqúmâX:lsúmöi:iíóÂîÈ~:í«m<nç$ôä)

7í:#oîùbAWang, Pisma o poezji ci na ziemi*, op. cit., s. –. 
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Mimo krytyki Wang Guowei, w zasadzie zarówno urok xing i shenyun, jak również jing jie 

odnoszą się w istocie do pojęcia yijing, czyli dążenia do wyrażania niewysłowionej idei za 

pośrednictwem obrazów i sfery. W każdym razie, autor zaakcentował rolę jing jie w poezji ci, 

jak pisał na samym początku książki: „W poezji ci ceniono najbardziej jing jie. [Poezja ci] 

z jing jie jest naturalnie szlachetna i posiada znakomite wersy” (§ )886. 

Od okresu Południowej dynastii Song stopniowo ewoluowała odmiana teorii yijing, 

mianowicie teoria fuzji uczuć i pejzażu (情景交融 qing jing jiaoreng)887. Łatwo domniemywać, 

że uczucia odnoszą się w niej do wnętrza człowieka („wewnętrzność” w diagramie Julliena), 

a pejzaż – do sfery, zawartych w niej obrazów i tym samym przedstawianego świata 

zewnętrznego („zewnętrzny wszechświat”). Fuzja uczuć i pejzażu może zatem uchodzić nie 

tylko za ciąg dalszy rozwoju pojęcia korespondencji między psychiką człowieka a naturą, 

podmiotem a przedmiotem czy odbiorcą a poematem, lecz także za wzmacnianie związku 

tych dwóch elementów. Początek pojęcia fuzji uczuć i pejzażu można znaleźć w zdaniu Jiang 

Kui (–): „W idei znajduje się pejzaż, w pejzażu znajduje się idea”888. Natomiast jego 

prawdziwy początek – zdaniem Tsai Ying-Chun – figuruje nieco później u innych autorów 

z późnego okresu dynastii Song. Na przykład Fan Xiwen, analizując poematy autorstwa Du 

Fu, notował: „Uczucia i pejzaż stykają się i stają się nierozłączne […] Bez uczuć pejzaż się nie 

rozwija, bez pejzażu uczucia się nie ujawniają”889. Shen Yifu, współczesny Fan Xiwen, pisał też: 

„Końcowy wers [poematu] musi być otwarty i mieć nieskończoną ideą [nastrój]. Najlepiej 

łączyć uczucia z pejzażem”890. Teoria fuzji uczuć i pejzażu rozkwitła później na przełomie 

dynastii Ming i Qing u Wang Fuzhi, który pisał w późnym dziele pt. Całodniowe rozważania 

wstępne Xitang (夕堂永日緒論 Xitang yongri xulun): 

 

Uczucia i pejzaż określamy jako dwie [różne rzeczy], a w rzeczywistości nie można ich 

oddzielać od siebie. Gdy poezja jest pełna ducha, [ich] subtelne połączenie jest nieskończone. 

W dobrym poemacie pejzaż %guruje w uczuciach, a uczucia w pejzażu891. 

 
886 ¢,ôä#t¯A3ôä$Î°`a:Î3¸pAIbid., s. . 
887 Tsai, Bi-Xing, op. cit., s. . 
888 qrìÜsÂ<;ðî´Èû3Ï:Ïû3ÈACyt. za Ibid., s. . 
889 tuáìívÉ­î´JÏx®Á+ùbA[...] ÏèJí¼:JèÏíKACyt. za Ibid., s. . 
890 h¿Ïì&wª{î´1p|;:Fò3þíù'È:,Ï1Jt'ACyt. za Ibid.¡
891 JäÏ¸#7:ÁÍí±wAö½;ñ:¬òèxAÐñ$3JûÏ:ÏûJACyt. za Readings, s. . 
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Pejzaż odpowiada uczuciom, a uczucia rodzą się z pejzażu; na początku się nie oddzielają od 

siebie, a celem jest [wyraz] idei. Rozdzielając się od siebie, uczucia nie zostają wzbudzone, 

a pejzaż nie jest odpowiednim pejzażem892. 

 

Dwieście lat później Wang Guowei zanotował w nieopublikowanej części Pism o poezji ci na 

ziemi: „Omawiając poezję shi i ci, dawni ludzi odróżniali wersy o pejzażu od wersów 

o uczuciach. Nie wiedzieli, że wszystkie wersy o pejzażu to wersy o uczuciach”893 . A tezę 

estetyków zarówno Zhu Guang-Qian (–) jak i Zong Bai-Hua (–), że jing jie 

wynika z fuzji uczuć i pejzażu, można traktować jako ciąg dalszy rozwoju teorii yijing894. 

Widzieliśmy w cytowanych fragmentach, że uczucia i pejzaż to nie dwa oddzielone od 

siebie elementy, które odpowiadają sobie, lecz stanowią nierozłączną jedność. Zjednoczenie 

uczuć i pejzażu w poezji sugeruje także dążenie do jedności wewnętrzności z zewnętrznością, 

podmiotu z przedmiotem, charakterystyczne – zdaniem Kao Yu-Kung – dla tak zwanej 

„tradycji lirycznej” czy „estetyki lirycznej”895. Pojęcie „chińskiej tradycji lirycznej” (the Chinese 

lyrical tradition) najpierw zaproponował Chen Shih-Hsiang. Zdaniem Chen 

w przeciwieństwie do europejskiej tradycji epickiej i dramatycznej, która wywodzi się ze 

starożytnej kultury literackiej (w tym epik homeryckich i rozważań o tragedii w Poetyce 

Arystotelesa) i podkreśla fabułę, strukturę narracyjną oraz jej analizę, w chińskiej tradycji 

literackiej przez ponad dwa tysiące lat od jej początku brakowało prawdziwych dzieł epickich 

i dramatycznych. Liryzm i poezja liryczna stanowią esencję chińskiej tradycji literackiej 

i przeważają nawet w dziełach dramatycznych i narracyjnych, które pojawiały się dość późno. 

Taka tradycja kładzie nacisk na m.in. ekspresji, doświadczeniu estetycznym i sugestywności 

języka poetyckiego896. 

Potem Kao Yu-Kung pogłębiał rozważania Chen Shih-Hsiang i zaproponował „estetykę 

liryczną” (lyric aesthetics), odróżniając ją od „estetyki narracyjnej” (narrative aesthetics). 

 
892 5Ï,Jò:J,ÏK:\íxw:gÈú/Ayùàz:$Jíäâ:ÁÏõîÏACyt. za Readings, 

s. .¡
893 ,<ê;¢:3Ï­äJ­'xAíFußÏ­:{J­bAWang, Pisma o poezji ci na ziemi*, op. cit., 

s. . 
894 Guang-Qian Zhu, Rozważanie poezji* (Nowy Tajpej: Ting Yuan, ), s. –; Bai-Hua Zong, Spacer 

estetyczny* (Tajpej: Wu-Nan Book, ), s. –. 
895 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. . 
896 Shih-Hsiang Chen, „On Chinese Lyrical Tradition”, Tamkang Review / & / ( ), s. –. 
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Estetyka narracyjna skupia się na produkowanym dziele, istniejącym autotelicznie poza jego 

autorem, oraz na procesie jego interpretacji. Autor konstruuje w utworze samoistniejący, 

oddzielony od siebie i rzeczywistości świat i przedstawia go odbiorcom, oczekując, że dzieło 

spowoduje u nich jakieś efekty (wzruszanie, nauczanie, poinformowanie itd.). Natomiast 

estetyka liryczna podkreśla przechowanie procesu twórczego czyli doświadczenia 

estetycznego autora. W tym procesie wszystkie zewnętrzne rzeczy i kontakt twórcy z nimi 

muszą najpierw zostać uwewnętrznione w doświadczeniu mentalnym (przypominajmy sobie 

wspomnianą różnicę między obrazami fizycznych rzeczy a obrazami mentalnymi), a poeta 

zachowuje takie doświadczenie w dziele za pośrednictwem słów jako symbolów, w których 

odniesienie słowa do zewnętrznego obiektu ustępuje jego wewnętrznemu sensowi. Taki sens, 

który Kao rozumiał jako zespół właściwości słowa, jest zatem podobny do obrazu w teorii 

yijing. Słowa jako symbole wiążą się z jednej strony z właściwościami materialnymi 

zewnętrznego świata, a z drugiej – z atrybutami uczuciowymi świata mentalnego autora. 

Dzięki symbolizowaniu jednoczą się harmonijnie dwa światy, między którymi istnieje 

korespondencja. Czytanie umożliwia (autorowi czy odbiorcom) ponowne doznawanie 

zachowanego symbolami doświadczenia, które miał twórca w procesie twórczym, a które 

można uznać za część istoty życia autora897. 

 

 

5.1.3. Moralność i duchowość poety 

Będąc nieokreśloną, związaną z nieuchwytnym dao i dostępną tylko za pośrednictwem 

obrazów i sfery, idea poetycka wydaje się mieć charakter transcendentny. Jednak 

w przeciwieństwie do niemieckiej estetyki romantycznej Tiecka i Wackenrodera głoszącej, że 

poprzez muzykę instrumentalną można dostrzec absolut i świat metafizyczny, 

transcendentność idei poetyckiej w tradycyjnej poetyce chińskiej jest zupełnie innego rodzaju. 

Była już mowa o tym, że ideę tę najlepiej rozumieć jako przechowane w utworze 

doświadczenie estetyczne autora, które należy do części jego istoty życiowej, więc ściśle wiąże 

się ona z poetą albo – dokładniej – z jego wewnętrznością, czyli jego stroną moralną 

 
897 Kao, „Chinese Lyric Aesthetics”, op. cit., s. –; Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., 

s. –. 
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i duchową. W związku z tym niewyrażalność i charakter transcendentny idei – a zatem też 

wynikający z niej walor estetyczny utworu – pochodzą nie tyle ze świata metafizycznego, ile 

od samego autora. Innymi słowy, poeta i jego psychika bezpośrednio decydują 

o transcendentności idei i artystyczności utworu, a to wynika z unikatowego sposobu 

rozumienia transcendencji w tradycyjnej kulturze chińskiej. W przeciwieństwie do 

rozróżnienia noumenonu od zjawiska oraz nieba od ziemi w filozofii i teologii zachodniej, 

w tradycyjnej kulturze chińskiej różnica między światem transcendentnym a rzeczywistym 

nie jest tak wyraźnie zaznaczona. Dao albo Nieba, które reprezentuje świat transcendentny, 

nie należy szukać poza światem rzeczywistym, lecz w życiu codziennym i w naszym umyśle. 

W związku z tym zamiast filozofii czy doktryny religijnej istotniejsze jest wychowanie 

moralne i duchowe (修養 xiuyang) każdej osoby, poprzez które można ostatecznie poznać 

dao. Takie dążenie do transcendencji we wnętrzu człowieka jest nazwane przez Yü Ying-Shih 

„transcendencją wewnętrzną” (inward transcendence), odróżnioną od zachodniej 

„transcendencji zewnętrznej” (outward transcendence)898. 

Zdaniem Yü Ying-Shih transcendencja wewnętrzna wynika z tego, że tradycyjna kultura 

chińska kładzie nacisk na rangę człowieka, który od starożytności zdaje sobie sprawę z własnej 

wartości. Z jednej strony człowiek stanowi podstawową jednostkę społeczeństwa, a naturalny 

związek między ludźmi (między ojcem a synem, mężem a żoną, rodzeństwem oraz 

przyjaciółmi) uchodzi za punkt wyjścia związku społecznego (człowiek w większej grupie 

albo pośród różnych organizacji). Porządek świata wynika z ładu kraju, który z kolei polega 

na mirze domowym domu, a dla miru domowego istotne jest wychowanie moralne człowieka 

oraz jego harmonijny związek z innymi ludźmi. Zatem zamiast sprawiedliwości, podkreślana 

w tradycyjnej kulturze chińskiej – jako najwyższa zasada uniwersalna dla wszystkich – jest 

humanitarność (仁 ren), która polega na odpowiednim zachowaniu i moralności jednostki. 

Praktykowanie humanitarności przyczynia się do porządku społeczności i ujawniania się dao. 

Z drugiej strony człowiek obserwuje wszechświat, ale jednocześnie należy do niego. 

W człowieku, w zewnętrznym świecie oraz między nimi płynie energia qi, której przypływ 

i odpływ powodują powstanie i znikanie wszelkich rzeczy i egzystencji, a zatem przemianę 

 
898 Ying-Shih Yü, „Nowoczesne znaczenia kultury chińskiej widziane z punktu widzenia systemu wartości*”, 

w Intelektualiści i walor kultury chińskiej*, przez idem (Taipei: China Times Publishing, ), s. –. 
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wszechświata. Dzięki energii qi człowiek łączy się z naturą w jedność i potrafi znaleźć istotę 

wszechświata w samym siebie. W związku z tym, w tradycyjnej kulturze chińskiej zarówno 

istoty transcendentnej, jak również utopijnego społeczeństwa, należy szukać w człowieku, 

który poprzez kształcenie moralne i duchowe jednoczy się z naturą i tworzy porządek 

społeczny899 . Przyjrzyjmy się obecnie sposobowi, w jaki strona moralna i duchowa może 

wywierać wpływ na charakter transcendentny idei poetyckiej i tym samym na artystyczność 

utworu. 

Jak już omawiano w poprzednim rozdziale niniejszej pracy, Konfucjusz usiłował 

odnowić tradycję li (norm obyczajowych) i yue (muzyki), które stanowiły zasady zachowania 

i tworzyły harmonię w społeczeństwie. Chociaż li i yue są często zestawione razem, Mistrz 

cenił bardziej muzykę niż normy obyczajowe, co można zauważyć w jego wypowiedzi: „Księga 

Pieśni pobudza me [myśli]. Przestrzegając norm obyczajowych, zyskuję pozycję 

w społeczeństwie. Dzięki muzyce dojrzewam” (księga VIII, rozdz. )900. Konfucjusz bowiem 

rozpatrywał tradycji li i yue i zaproponował jej podstawę duchową, którą stanowi 

humanitarność901. Z tego powodu zamiast norm obyczajowych, które regulują zewnętrzne 

zachowanie, Mistrz doceniał muzykę dlatego, że wpływa na charakter człowieka. O funkcji 

moralizatorskiej muzyki i pieśni była już mowa w poprzednim rozdziale niniejszej pracy, 

dlatego tutaj skupiam się na innym aspekcie estetyki Konfucjusza, a mianowicie na związku 

piękna i dobra. 

Pamiętamy, że Konfucjusz pochwalił pierwszą odę z Księgi pieśni, komentując, że „jest 

w niej radość bez lubieżności i smutek bez żalu” (księga III, rozdz. )902. Pochwała ta sugeruje, 

że dla sądzenia piękna ody istotne jest także uwzględnianie jej waloru moralnego, o którym 

decyduje w tym przypadku jej umiarkowany wyraz. Piękno łączy się z dobrem, a zatem 

muzyka o najwyższej artystyczności ma także najwyższy walor moralny. Wśród różnych 

rodzajów muzyki, najbardziej doceniał Konfucjusz muzykę Shao. Po jej słuchaniu „przez trzy 

miesiące nie rozpoznawał smaku mięsa [w spożywanej potrawie]” i powiedział: „Nigdy nie 

 
899 Ibid., s. –. 
900 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . 
901 Ying-Shih Yü, „Axial breakthrough i tradycja liyue*”, w Intelektualiści i walor kultury chińskiej*, przez idem 

(Taipei: China Times Publishing, ), s. –. 
902 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . 

269:54401



 

  

przypuszczałem, że muzyka może sprawiać aż taką radość” (księga VII, rozdz. )903. Porównał 

muzykę Shao z muzyką Wu, mówiąc, że ta pierwsza „była idealnie piękna i absolutnie dobra”, 

a ta ostatnia „była idealnie piękna, lecz nie idealnie dobra” (księga III, rozdz. )904. Mimo 

piękna, muzyka Wu pozbawiona dobra nie dorównuje muzyce Shao. Łączenie piękna muzyki 

z dobrem, które wiąże się z pojęciem humanitarności, jest możliwe dlatego, że – zdaniem Hsu 

Fu-Kuan – muzyka podziela z humanitarnością podobną istotę, czyli harmonię905. Zapytany 

co to jest humanitarność, Konfucjusz odpowiedział wprost „kochać ludzi” (księga XII, rozdz. 

)906, co sugeruje, że podstawowa dla tego pojęcia jest harmonijna relacja międzyludzka, 

a z niej się bierze utopia społeczna. A jeszcze inne opowiadanie przedstawia dokładniej, w jaki 

sposób Mistrz pojmował pojęcie harmonii. Pewnego dnia Konfucjusz zapytał kilku uczniów 

o sposób, by ich wartość została społecznie rozpoznana. Uczniowie wyjaśniali, jak rządziliby 

państwem lub pracowali w urzędzie, by zaprezentować swój talent. Na końcu Mistrz zadał 

Zengxi to samo pytanie, a on odpowiedział w następujący sposób: 

 

Zengxi wydobył ze swojej cytry ostatni dźwięk. Gdy ten jeszcze brzmiał, odłożył instrument 

i powstał. […] [Odpowiadał:] „Późną wiosną, kiedy wiosenne szaty są już gotowe, chciałbym 

wraz z pięcioma, sześcioma mężczyznami, którzy mają już czapki, lub sześcioma, siedmioma 

chłopcami pójść wykąpać się w rzece Yi. Rozkoszować się bryzą znad Ołtarza Deszczu 

i wrócić do domu, śpiewając”. Mistrz westchnął i powiedział: „Chciałbym tego samego, co 

Zengxi!”907. 

 

Odpowiedź Zengxi ukazuje harmonię jako ideał zarówno moralności, jak i artystyczności. 

Różniący się od kolegów, którzy omawiali swój plan zarządzania państwem, Zengxi 

opowiadał tylko o harmonijnym życiu, bez usiłowania osiągania czegokolwiek lub działania. 

Taką harmonię społeczną można uważać za objaw najwyższego poziomu humanitarności 

i moralności, który wiąże się z najwyższym poziomem artystycznym muzyki. Czytamy 

w Zapiskach o muzyce: „Wielka muzyka harmonizuje z Niebem i Ziemią”908. A czym jest 

 
903 Ibid., s. . 
904 Ibid., s. . 
905 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. . 
906 Konfucjusz, Analekta, op. cit., s. . 
907 Ibid., s. –. 
908 6&sÅ³YúACyt. za Readings, s. . 
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Wielka Muzyka? Znajdujemy o tym passus w innym miejscu Zapisków: „Muzyka wyłania się 

z wnętrza; normy obyczajowe obowiązują z zewnątrz. Muzyka wyłania się z wnętrza, a zatem 

jest spokojna; normy obyczajowe obowiązują z zewnątrz, a zatem są ogładne. Wielka Muzyka 

musi być prosta; Wielkie Normy Obyczajowe muszą być przystępne”909. Spokój to natura 

człowieka 910 , dlatego naturalnie pochodząca z wewnętrzności muzyka jest też spokojna, 

a Wielka Muzyka jest prosta, zbliżająca się do muzyki milczącej dlatego, że nie ucieka się do 

przyjemności zmysłowej, lecz sama jest wartościowa mimo swojej prostoty. Aby wykonać taką 

muzykę, trzeba poprzez wychowanie moralne i duchowe odkrywać swoje zachowane w głębi 

swego wnętrza spokojne usposobienie i naturalne uczucia. W spokojnej Wielkiej Muzyce 

ujawnia się artystyczność i humanitarność, które łączą się w jedność911. Zengxi, zaprzestając 

gry na instrumencie, odpowiedział zatem na pytanie nauczyciela w sposób także muzyczny. 

Wygaszające tony muzyczne zaprzeczają „wszystkim formom aktywności, o których wcześniej 

była mowa,” i zachęcają nas do przejścia „w inny wymiar rzeczywistości […], który się odsłania 

w wewnętrznej harmonii świata, w doskonałym współbrzmieniu człowieka i natury, wody 

i wiatru […]”912. 

Chociaż dzisiaj już nie można słuchać chwalonej przez Konfucjusza muzyki Shao albo 

muzyki ya (雅樂 yayue, „muzyka wytworna”), którą cechuje prostota i nieokreśloność zamiast 

zmysłowej przyjemności, zdaniem Hsu Fu-Kuan proponowana przez konfucjanizm jedność 

artystyczności muzyki oraz duchowości i moralności artysty można osiągnąć w muzyce 

różnych rodzajów, nieograniczonych do muzyki Shao lub ya. Kluczowy jest poziom duchowy 

i moralny kompozytora i wykonawcy, ponieważ muzyka odzwierciedla ich wewnętrzność. 

Jako przykład Hsu Fu-Kuan wspomniał Beethovena. O chwalonym w Japonii i Tajwanie 

„mędrcu muzyki” (樂聖 yuesheng) pisał, że gdyby spotkał się z Konfucjuszem (pochwalonym 

też jako mędrcem), dobrze by się rozumieli913. 

 
909 &}ûç:¡ÎÜQA&}ûçõ>:¡ÎÜQõáA6&ìî:6¡ìLACyt. za Readings, s. .¡
910 ì&%î´<KÁ>:Å'VbACyt. za Readings, s. .¡
911 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. – i –. 
912 Jullien, Pochwała nieokreśloności, op. cit., s. . 
913 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. –. Warto tu przypomnieć sobie zdania Romaina Rollanda 

o Beethovenie: „Bohaterem nie nazywam tych, którzy triumfują z powodu myśli lub siły. Bohaterem 
nazywam tych, którzy byli wielcy z powodu serca. Jak mówił jeden z największych wśród nich [Beethoven], 
którego życia tu opisujemy: «Za oznakę wyższości nie uznaję niczego poza dobrocią». Bez wielkiego 
charakteru nie można stawać się wielkim człowiekiem, ani wielkim artystą […]” (Je n’appelle pas héros ceux 

 

271:12655



 

  

Mimo tego, że na podstawie teorii muzyki konfucjanizm oferuje najwcześniejsze 

rozważania nad związkiem artystyczności sztuki z wewnętrznością twórcy, rozwój 

pojmowania takiego związku zawdzięcza jednak bardziej taoizmowi, w którym znajdujemy 

źródła zagadnień dotyczących właściwości piękna sztuki i aktu twórczego. Hsu Fu-Kuan 

nawet wprost twierdził, że rozumiane przez taoistów dao stanowi w rzeczywistości najwyższy 

duch artystyczny914. 

Poznajmy najpierw jedno z podstawowych pojęć filozofii Laozi, czyli „niedziałanie” (無

為  wuwei). Żyjąc w epoce wojen, założyciel taoizmu – podobnie jak Konfucjusz – 

zakwestionował normy obyczajowe rozumiane jako formalistyczne zasady i z tego powodu 

zaproponował swój pogląd na temat zarządzania królestwem oraz tradycji li i yue. Dla Laozi 

takie normy obowiązywały dlatego, że w rozwiniętej cywilizacji ludzie stracili swe proste 

i naturalne usposobienie oraz kontakt z dao. Żeby odzyskać naturalny stan duchowy, należy 

przestać działać i powrócić do spontanicznego trybu życia 915 . Legendarny filozof pisał 

o właściwym sposobie zarządzania państwa: „Im więcej praw i zasad się ustanawia, tym więcej 

będzie złodziei i rozbojów. […] Bądź dobry, a ludzie staną się dobrzy sami z siebie. Nie zajmuj 

się różnymi sprawami, a ludzie sami się wzbogacą. Bądź bez pragnień, a ludzie staną się 

prostoduszni sami z siebie”916. W taki sposób można powrócić do prostego stylu życia: „Niech 

państwo będzie małe, a ludzi w nim niech będzie niewielu”917. 

Pojęcie niedziałania dotyczy także niedziałania umysłu, które odgrywa istotną rolę 

w naszym rozważaniu stosunku duchowości artysty do artystyczności dzieł sztuki. Czytaliśmy 

już zarówno o tym, że „Dao, które może być nazwane, nie jest wiecznym dao”918, jak również 

o wyobrażonym przez taoistów świecie bez podziału między bytami, bez twierdzeń i przeczeń, 

którego wyjaśnianie doprowadziło do utraty dao (zob. s. ). Wszystkie te fragmenty 

zaprzeczają użyteczności języka i pojęć w zapoznaniu się z istotą wszechświata i proponują 

 
qui ont triomphé par la pensée ou par la force. J’appelle héros, seuls ceux qui furent grands par le cœur. 
Comme l’a dit un des plus grands d’entre eux, celui dont nous racontons ici même la vie : « Je ne reconnais 
pas d’autre signe de supériorité que la bonté. » Où le caractère n’est pas grand, il n’y a pas de grand homme, 
il n’y a même pas de grand artiste […]); zob. Romain Rolland, Vie de Beethoven, wyd.  (Paris: Libraire 
Hachette, ), s. VI–VII. 

914 Ibid., s. . 
915 Yü, „Axial breakthrough i tradycja liyue*”, op. cit., s. –. 
916 Laozi, Księga dao i de, op. cit., s. . 
917 Ibid., s. . 
918 Ibid., s. . 
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stan umysłowy uwolniony z ograniczenia nie tylko antropocentrycznego sposobu myślenia, 

lecz też pragnień, pobudzenia zmysłowego i przesadnych uczuć. Dlatego zdaniem Laozi 

w celu doświadczania dao, umysł człowieka należy zawrócić do spontanicznego i spokojnego 

stanu, a zatem „ten, kto jest wiecznie beznamiętny, widzi to, co jest subtelne”919, a według 

Zhuangzi taki spokojny, niedziałający stan mentalny można osiągnąć poprzez „pogrążenie się 

w całkowitym zapomnieniu” (坐忘 zuowang), o którym Yan Hui, uczeń Konfucjusza, mówił 

nauczycielowi w wymyślanym przez Zhuangzi dialogu w rozdziale Wielki nauczyciel:  

 

Wyzbyłem się swego ciała, wygnałem inteligencję, odrzuciłem swoją postać, usunąłem wiedzę, 

złączyłem się z Wielkim Zrozumieniem. To właśnie znaczy pogrążyć się w zapomnieniu920. 

 

Innym podobnym podejściem do spokojnego stanu umysłowego jest „post umysłowy” (心齋 

xinzhai). W rozdziale W świecie ludzi figuruje dialog, w którym Yan Hui pytał nauczyciela, 

na czym polega post umysłowy. Mistrz odpowiadał: 

 

Skup swoją wolę. Nie słuchaj uchem, ale słuchaj umysłem. Nie słuchaj umysłem, ale słuchaj 

tchnieniem [K.-Y. L. – qi]. [Czynność] słuchania kończy się na uchu. Umysł kończy się na 

odbijaniu [pojęć]. Ale tchnienie jest pustką [swobodnie] przyjmującą wszystkie istoty. Dao 

skupia się właśnie w pustce i ona jest postem umysłu921. 

 

Zdaniem Yü Ying-Shih podkreślanie pustki umysłu w taoizmie (i też w konfucjanizmie 

i innych szkołach filozoficznych w dawnych Chinach) wiąże się z dawnym szamanizmem. 

Szaman musiał się umyć i ubrać w ładne ubrania, aby duchy czy bóstwa mogły chwilowo wejść 

do jego ciała i w taki sposób komunikować się ze zwykłymi ludźmi. Po odrzuceniu 

szamanizmu taka praktyka została zreinterpretowana: jako moc transcendentna dao zastąpiło 

bóstwa, a jako miejsce umieszczenia takiej mocy umysł każdego człowieka zastąpił szamana. 

Dao jako źródło duchowości znajduje się w umyśle, a każdy ma do niego dostęp, o ile 

„oczyszczał” umysł, w którym dao może się pomieścić 922 . Widzieliśmy wcześniej, że 

 
919 Ibid., s. . 
920 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
921 Ibid., s. . 
922 Ying-Shih Yü, „Mowa o umyśle w nowym roku*”, w Intelektualiści i walor kultury chińskiej*, przez idem 

(Taipei: China Times Publishing, ), s. –. 
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doświadczenie dao może stawać się ideą poetycką poematu, a z tego powodu post umysłowy 

pomaga nie tylko w skupieniu dao, lecz także w tworzeniu wierszy. Oprócz doświadczenia 

kontaktu z nieskończonością, pusty umysł sprzyja znajdowaniu innych rodzajów przeżyć 

stanowiących idee poetyckie. Możemy znaleźć w Umyśle literackim i rzeźbieniu smoka zdanie, 

że „Istotne dla formułowania myśli literackiej są pustka i spokój [umysłu]”923. Czytaliśmy już 

w Zasadach poetyckich Wang Changling: „Jeżeli pomysł nie przychodzi, trzeba się rozluźniać, 

żeby sfera mogła się ujawnić”. A później Su Shi pisał w jeszcze wyraźniejszy sposób: „Aby język 

poetycki był cudowny, należy cieszyć się z pustego i spokojnego [umysłu]. Spokojny [umysł] 

może pojmować wszelkie ruchy; będąc pusty [umysł] może pomieścić dziesięć tysięcy sfer”924. 

Pojęcie pustego umysłu jako źródło twórczości kontrastuje zatem wyraźnie z zachodnim 

pojęciem inspiracji i furor poeticus. 

Podkreślaniem znaczenia pustego umysłu cechuje się także buddyzm zen, nurt buddyjski 

pochodzący z Chin, który potem rozpowszechnił się do Japonii. Słowo zen po japońsku albo 

chan po mandaryńsku jest skrótem wyrazu zenna lub channa (禪那 ), czyli chińskiej 

interpretacji pojęcia dhyāna. Według Suzuki Daisetsu dhyāna odnosi się do „medytowania 

prawdy, religijnej lub filozoficznej po to, by mogła być całkowicie zrozumiana i głęboko 

wchłonięta do wewnętrznej świadomości”; jest „praktykowana w cichym miejscu dalekim od 

hałasu i zamętu świata”925. Buddyści wierzą, że wszelkie pragnienia i namiętności w życiu 

przyczyniają się do cyklu reinkarnacji i tym samym są źródłem nieskończonego cierpienia, 

a jedynym sposobem wyjścia z tego cyklu jest wejście do nirwany („zgaśnięcie”). Dla nirwany 

ważne jest oświecenie (悟, jap. satori, mandaryński wu). Oba te pojęcia są według Suzuki 

w istocie identyczne, ponieważ „oświecenie to nirwana osiągnięta za życia”926. To, co należy 

pojmować, aby wejść do stanu oświecenia, jest prawda (dharma), która nie daje się rozpoznać 

poprzez analizę lub przekazać językiem. Można tylko ją osobiście doświadczyć – zwłaszcza 

w życiu codziennym – dzięki intuicji czy wglądowi927. Zatem oświecenie podkreśla własne 

 
923 òö¹ó´F,ü|á¹:]Î½>ACyt. za Readings, s. .K
924 ò}~�Só´âM;­¬:è¯hÂ>A>õóÿ¯:hõÄöôAShi Su, Selections from the Poems of 

Su Shi* (Shanghai, The Commercial Press, ), s. . 
925 To meditate on a truth, religious or philosophical, so that it may be thoroughly comprehended and deeply 

engraved into the inner consciousness; practised in a quiet place away from the noise and confusion of the 
world. Daisetsu Teitarō Suzuki, Essays in Zen Buddhism (London: Rider & Company, ), t. , s. –. 

926 Enlightenment was Nirvāna reached while yet in the flesh. Ibid., t. , s. . 
927 Ibid, t. , s. –. 
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wewnętrzne i bezpośrednie doświadczenie każdego wierzącego oraz „absolutne wyzwolenie 

duchowe […], które przyczynia się dalej do nieograniczonego rozszerzenia mentalności”928.  

Z tego powodu zamiast żmudnego filozofowania czy gry słów, w dążeniu do osiągnięcia 

oświecenia pomocniejsza jest medytacja i wynikający z niej stan mentalny. Oprócz zasad 

moralnych (śīla) i mądrości (prajñā), w trojakiej dyscyplinie buddyjskiej prowadzącej do 

oświecenia mamy jeszcze uspokojenie (samādhi), czyli stan psychiczny osiągnięty poprzez 

praktykowanie dhyāna, w którym uczucia i działalność inteligencji człowieka stopniowo 

zanikają, a w końcu nie ma żadnego śladu po poznaniu analitycznym. Zatem samādhi – 

podobnie do pogrążenia się w całkowitym zapomnieniu zaproponowanego przez Zhuangzi929 

– dotyczy „uspokajania niepokoju samoasertywnych namiętności oraz doprowadzenia do 

stanu absolutnej tożsamości, w której istota prawdy jest pojmowana, czyli do stanu 

oświecenia”930. Takie doświadczenie może stawać się zawartością przechowaną w poemacie, 

z której wynika niewyrażalne piękno dzieła. Znika w taki sposób różnica między 

doświadczeniem duchowym a doświadczeniem estetycznym, o czym wspomnieli poeci 

i krytycy literacki, m.in. Yan Yu, który pisał w cytowanej Krytyce poetyckiej Canglang: „Esencja 

[buddyzmu] zen zasadza się jedynie na oświeceniu, a esencja poezji zasadza się też na 

oświeceniu”931. A Xu Zeng (徐增) z okresu dynastii Ming pisał: 

 

Kto chce wierszować, ten musi uczyć się z nauczycielem; jeżeli nie ma nauczyciela, to musi 

osiągnąć stan oświecenia. Chociaż jeżeli uczy się z nauczycielem, potrzebne jest też 

oświecenie; nie można wyróżnić ani nauczyciela, ani oświecenia. Zatem struktura poezji tego, 

który zdobył [umiejętność wierszowania] od nauczyciela, jest podobna [do tej nauczyciela], a 

poezja tego, który zdobył [ją] od oświecenia, ma unikatowy charakter duchowy932. 

 

 
928 Absolute spiritual freedom […], which will further lead to the unlimited expansion of his mental outlook. 

Ibid., t. , s. . 
929 Victor H. Mair zwraca uwagę na podobieństwo między pogrążeniem się w całkowitym zapomnieniu a 

samādhi. Zob. Victor H. Mair, „Introduction and Notes for a Complete Translation of the Chuang Tzu”, 
Sino-Platonic Papers  (wrzesień ), s. . 

930 To tranquillize the turbulence of self-assertive passions and to bring about a state of absolute identity in 
which the truth is realized in its inwardness; that is, a state of Enlightenment. Suzuki, Essays in Zen 
Buddhism, op. cit, t. , s. . 

931 6ÅÇÂgÎ¬É:;ÂíÎ¬ÉACyt. za Readings, s. . 
932 5Q;ì|Sºk«èSº:ì|¬ÉAÉE:à3Sº:í|¬ÉkÑ¬ÉäSº:í±]LñbAFõ

}Sºøñ:àC5Ek}¬Éøñ:V¸N±ACyt. za Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 

275:10894



 

  

Związek między walorem estetycznym poematu a duchowością twórcy polega na tym, że 

źródłem obydwu jest pusty umysł, dzięki któremu człowiek może widzieć istotę wszelkich 

rzeczy. Taki stan mentalny jest często porównany ze stojącą wodą, jak Zhuangzi pisał: 

 

Nie tkwi [K.Y.-L. – Wielki Mędrzec] w bezruchu dlatego, iżby ten miał być dobry. Tkwi 

w bezruchu, gdyż niezliczone byty nie są w stanie zmącić jego umysłu. Woda w bezruchu jest 

taka jasna, a co dopiero esencja ducha! Bezruch umysłu Wielkiego Mędrca, toż to zwierciadło 

Nieba i Ziemi! Lustro niezliczonych bytów!”933. 

 

Możemy spostrzegać nie tylko wygląd rzeczy, lecz ich kwintesencję i ducha dlatego, że 

postrzegamy je w ich naturalnej postaci zamiast w formie zniekształconej przez 

antropocentryczny sposób myślenia934. Wtedy zamiast „widzenia rzeczy z własnego punktu 

widzenia” (以我觀物 yiwo guanwu), do którego jesteśmy przyzwyczajeni, możemy „widzieć 

rzeczy z punktu widzenia rzeczy” (以物觀物 yiwu guanwu). Zdaniem Yip Wai-Lim to 

pierwsze „wyjaśnia wszechświat «nie-ja» poprzez «ja», a oglądający ciągle narzuca pojęcia 

i koncepcje zjawiskom i rzeczom w celu dopasowania obrazy rzeczy do idei apriorycznych”. 

Zatem gdy widzimy rzeczy z własnego punktu widzenia, jesteśmy skłonni do „posługiwania 

się słowami o charakterze analitycznym, indukcyjnym i dedukcyjnym oraz […] linearną 

i przyczynowo-skutkową koncepcją czasu”; natomiast kiedy widzimy rzeczy z punktu 

widzenia rzeczy, „«ja» wtapia się w mieszane zjawiska wszechświata jako jedną całość”, 

a w ten sposób rzeczy pojawiają się takimi jakimi są, a między nimi zachowuje się „wieloraki 

stosunek przestrzenny”935. Wtedy jesteśmy jakby też rzeczami, nieodróżnionymi od innych 

obiektów, a jednoczymy się z zewnętrznym światem i wracamy niejako do dawnego czasu, gdy 

nie było podziału między bytami (zob. s. ). Takie doświadczenie zjednoczenia się 

z rzeczami opisuje Zhuangzi w bardzo znanej bajce o śnie o motylu: 

 

Pewnego razu Zhuang Zhou [K.-Y. L. – czyli Zhuangzi] śnił, że jest motylem, radosnym 

 
933 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
934 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. –. 
935 ,ÎÀ%òá$õÀ)46cä:fñív,ô²äf²*åQ,\éýÐ'¯:'#éÐéëò9ê4È

²k=ùÖVäõÜVäGêV4áíÜ­ÉK […] .ãá`äSn¿4Z#fkÎÀhï;u4ëì\é
ÖkMWh#J#AWai-Lim Yip, Poetyka porównawcza*, . wyd. (Tajpej: The Grand East Book Co., 
), s. . 
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motylem, który latał swobodnie, nie wiedząc, że jest Zhuang Zhouem. Nagle zbudził się 

i znów był rzeczywistym Zhuang Zhouem. I [teraz nie wiadomo], czy motyl był snem Zhuang 

Zhoua, czy też Zhuang Zhou był snem motyla. A przecież Zhuang Zhou i motyl stanowczo 

różnią się od siebie! To się nazywa przemianą bytu936. 

 

Postulat widzenia rzeczy z ich punktu widzenia i jednoczenia się z nimi może wydawać 

się negacją podmiotu i subiektywnego doświadczenia na rzecz obiektywizmu i spekulacji. 

Jednak akurat przeciwnie – jest to docenianie bezpośredniego doświadczenia i uznanie jego 

wyższości nad rozumem. We śnie Zhuangzi rozpoznaje motyla poprzez bezpośrednie 

doświadczanie bycia motylem zamiast opisywania, jaki jest motyl. Patrzy na motyla w taki 

sposób, jakby sam był motylem. Taka przemiana bytu stanowi zatem – podobnie jak 

doświadczenie prawdy w buddyzmie zen937 – niewysłowione przeżycie osobiste, niedające się 

obiektywnie przekazać słowami lub pojęciami. Podobnie niewyrażalność charakteryzuje 

także doświadczenie twórcze w sztuce. W zapisanej w Zhuangzi historii kołodziej Bian 

zakwestionował znaczenie mów mędrców zapisanych słowami w książce, argumentując, że 

słowa nie potrafią przekazać istoty myśli mędrców. Wyjaśniał to księciu Huan: 

 

Sługa patrzy na to z punktu widzenia rzeczy, którymi się zajmuje. Gdy się robi koło, jeśli 

[piasta] jest za szeroka, wchodzi [na oś] łatwo, ale [koło] nie będzie się trzymało. Jeśli [piasta] 

jest za wąska, mimo wysiłków nie uda się nałożyć [koła na oś]. [Wyczucie, żeby piasty] nie 

były ani za szerokie, ani za wąskie, zdobywa się rękami i zapamiętuje w umyśle, nie można tego 

wyrazić słowami. W tej [umiejętności] kryje się właśnie cała sztuka. Sługa nie potra%ł 

wytłumaczyć tego własnemu synowi, a syn nie mógł się tego nauczyć od sługi. […] Dawni 

ludzie zmarli razem z tym, czego nie mogli przekazać. Dlatego to, co książę czyta, to jedynie 

osad po nich [pozostały]!938 

 

Mistrzowska sztuka wytwarzania kół jest porównana z mądrością dawnych mędrców, 

a obie cechuje nieprzekazywalność. Zwykle uważamy kołodzieja raczej nie za artystę, lecz 

rzemieślnika, który zajmuje się kunsztem wymagającym tylko mechanicznej techniki, a nie 

uprawiania twórczej sztuki. Natomiast w tradycyjnej sztuce chińskiej mistrzostwo techniczne 

 
936 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
937 Zob. przypis  w Suzuki, Essays in Zen Buddhism, op. cit., t. , s. . 
938 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
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w pracy, dzięki któremu proces tworzenia i wytworzone dzieło są doskonałe i spontaniczne, 

nie uchodzi w pejoratywnym sensie za mechaniczne rzemiosło, lecz odzwierciedla wysoki 

poziom duchowości artysty (jak np. w kaligrafii) 939 . W związku z tym to nie rodzaj 

działalności, lecz duchowość działającego decyduje o artystyczności pracy i produktu. Według 

myśli taoistycznej, oprócz wytwarzania kół, nawet takie działanie, jak ćwiartowanie mięsa 

może uchodzić za artystyczne, o ile wykonawca doznaje w nim dao: 

 

Kucharz Ding krajał wołu dla księcia Wenhuia. Ani ciosy jego ręki, ani jego podpieranie 

ramion, ani stąpnięcia jego nóg, ani ugięcia jego kolan, ani chrzęst [przecinanego mięsa i 

rozdzielanych kości], ani odgłos cięć noża nie chybiały rytmowi. Były zgodnie z [tempem] 

tańca Lasu Morwowego, dostrojone do melodii [cytr] Jingshou. 

Książe rzekł: „Och, to wspaniałe! Że też kunszt może sięgać tak daleko!”. 

Kucharz, odkładając nóż, odpowiedział: „Twój sługa miłuje dao, które wyżej sięga od kunsztu. 

Kiedy zaczynałem dzielić woły, widziałem po prostu woły. Ale już po trzech latach przestałem 

dostrzegać całe woły. A teraz pojmuję je duchowo, nie patrzę na nie oczyma. Powstrzymałem 

moje poznanie [zmysłowe] i oparłem się na naturalnej zasadzie. Uderzam w wielkie szczeliny 

[pomiędzy kośćmi], kieruję [nóż] tam, gdzie są puste miejsca, stosuję się do właściwości 

budowy [wołu]. Nigdy nie ważę się [przecinać] żadnych żył ani zrostu mięsa z kością, a cóż 

dopiero wielkich kości!”940. 

 

Przez lata Ding stopniowo pokonywał problemy techniczne i stał się wolnym od ich 

ograniczeń, czemu towarzyszyły wolność umysłu i podniesienie poziomu duchowego. Patrzył 

na woły jakby z punktu widzenia rzeczy i jednoczył się z przedmiotami. Krojenie wołów było 

wtedy dla kucharza nie pracą fizyczną czy techniczną, lecz spontanicznym działaniem – jak 

oddech – zgodnym z naturalnym płynięciem energii wszechświata. Dzięki temu Ding stał się 

artystą, a ćwiartowanie wołów – sztuką albo, by posłużyć się słowami Hsu Fu-Kuan, grą 

duchową 941 . Podkreślanie znaczenia spokojnego umysłu i połączenia się z dao lub 

wszechświatem w działalności artystycznej figuruje także w innej historii: o sztuce 

 
939 Karl-Heinz Pohl, „Chinese Aesthetic and Kant”, w =e Pursuit of Comparative Aesthetics. An Interface 

between East and West, red. Mazhar Hussain i Robert Wilkinson (Aldershot: Ashgate Publishing, ), 
s. –. 

940 Zhuangzi, Zhuangzi, op. cit., s. . 
941 Hsu, Chiński duch artystyczny*, op. cit., s. . 
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inaczej trudne byłoby rozumienie istoty jego [stylu kompozytorskiego albo 

pianistycznego]”945. Czytaliśmy, że Chopin cenił bardzo wytworność; „taki był jego ideał 

życia, a taki sam jest jego styl muzyczny” (zob. s. ), nie mówiąc już o związku między 

szlachetną osobowością Chopina, a walorem moralnym jego muzyki, o którym już była mowa. 

Podobnie jest w przypadku omawiania miłości kompozytora do ojczyzny. Porównanie 

Chopina z Li Yu, który wcześniej został porównany z Buddą i Chrystusem przez Wang 

Guowei, sugeruje, że ta miłość kompozytora nie ograniczała się do nostalgii czy 

sentymentalizmu, lecz obejmowała głęboki żal z powodu zniewolenia Polski, jej tragicznego 

losu i cierpienia wielu pokoleń Polaków. Emocje wyrażane w „napisanej krwią” muzyce 

Chopina są porównywalne do troski mędrców – takich jak Konfucjusz czy Beethoven – 

o społeczeństwo i szczęście wszystkich ludzi. 

Jeżeli chodzi o grę Chopina, już za życia kompozytor był chwalony za niuansowe 

i poetyczne wykonanie swoich i cudzych dzieł. Na przykład Heinrich Heine pisał: 

„zapominam zupełnie o mistrzowskiej jego grze i tonę w lubej otchłani jego muzyki”946 , 

a zatem Chopin jest „nie tylko wirtuozem, jest także poetą”947. Podobnie komentował Paul 

Scudo (): „P. Liszt jest tylko pianistą, natomiast p. Chopin jest poetą”948. Chopin był 

chwalony jako poeta przede wszystkim za wykonanie pełne duchowości, tak jak Alfred de 

Custine pisał do kompozytora ( kwietnia ): „Pan nie gra na fortepianie, lecz na 

duszy”949. W związku z tym Chopin jest według Antona Rubinsteina poetą fortepianu i duszą 

fortepianu. Moim zdaniem, te dobrze znane superlatywy można reinterpretować z punktu 

widzenia omawianego związku między duchowością artysty a walorem estetycznym 

wykonania, wskazanym w historii o kucharzu Ding. Na przykład stwierdzenie Liu Yun-Zhang, 

że „wykonanie Chopina nigdy nie sprzeciwiało się zasadom fizycznym” 950 , odnosi się do 

naturalności gry kompozytora. Natomiast najbardziej wnikliwą analizę znajdujemy w książce 

Gong Dai-Li. Pianista skupiał się wyłącznie na fortepianie, co „świadczy o stanowczości 

 
945 pâu´QC94%&Wa:íèí9äþB4+cúò¢:ã$3·,åòB4çvAGong, Analiza 

i dyskusja o muzyce fortepianowej Chopina*, op. cit., s. . 
946 Paris, 26 mars 1842, w: Henri Heine, Lutèce (Paris: Michel Lévy, ), s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
947 Heinrich Heine, [O Chopinie], op. cit., s. . Cyt. za Antologia, s. . 
948 Paul Scudo, Critique et littérature musicales, op. cit., s. –. Cyt. za Antologia, s. . 
949 Cyt. za Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin. Dusza salonów paryskich 1830–1848, op. cit., s. . 
950 !"4äé3FíéKî'ÂÁèAYun-Zhang Liu, „Badania nad Chopinem poetą fortepianu (część 

III)*”, op. cit., s. . 
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i staranności Chopina”951. Z tego powodu „jego idea muzyczna jest w istocie pianistyczna”, 

a „Chopin był dobry w sprawnym posługiwaniu się tym ekspresyjnym instrumentem 

[fortepianem], podobnie jak poeta posługuje się słowami; za pośrednictwem fortepianem 

wyrażał pomysły i przedstawiał [własną] psychikę” 952 . A artystyczność muzyki Chopina 

wynika z doznawania prawdy życia: 

 

Prawdopodobnie akurat z powodu tego, że był często słaby i chory, zdawał sobie sprawę z 

ulotności życia, a zatem cenił i pochwalał życie. Dzięki temu w jego muzyce nie brakuje 

utworów pięknych jak obrazy i wytwornych jak poematy. […] Chociaż ciało Chopina było 

chore, jego umysł i dusza były jednak zdrowe. W związku z tym mógł „zaśpiewać” na 

fortepianie tak cudowne i wzruszające poematy953. 

 

Stan fizyczny kompozytora nie stanowi przeszkody, lecz wręcz pomaga wykształcić silną 

wewnętrzność i przyczynia się do powstania poetycznej muzyki. 

W jaki sposób poetyczność muzyki Chopina jest pojmowana na podstawie tradycyjnej 

poetyki chińskiej i kategorii yijing? Tu warto najpierw porównać yijing z podobną kategorią 

w estetyce zachodniej. Zdaniem Karl-Heinza Pohla yijing zdradza podobieństwa do 

aesthetische Idee Kanta pod względem wspólnej dla nich niewyrażalności954 (na początku 

niniejszego podrozdziału w podobny sposób porównałem kategorię niemieckiego filozofa 

z „ideą” (yi)). Natomiast trzeba zwrócić uwagę na różnice: aesthetische Idee Kanta jako idea 

odnosi się do tego, co „leży poza granicą doświadczenia” i usiłuje „się zbliżyć do 

przedstawienia [Darstellung] pojęć rozumowych”, a to akurat nadaje aesthetische Idee „pozór 

realności obiektywnej”955. Z drugiej strony yijing i „idea” (yi) dotyczy raczej subiektywnego 

doświadczenia estetycznego twórcy. Różnica jest większa, gdy porównamy poetyczność poiesis 

muzycznej z poetycznością rodzaju yijing. Akt tworzenia poiesis muzycznej można rozumieć 

jako „produkcyjny”: dzięki inspiracji kompozytor ma pewną ideę muzyczną i tworzy 

 
951 ±*!"4ê_úíà4VaAGong, Analiza i dyskusja o muzyce fortepianowej Chopina *, op. cit., s. . 
952 B4&å¡ (musical idea):Îù¢¯F$78½)¡ (Pianistic) 4k!"bO½ëíbêA½gJ4&ì:3

?;<'ëíáíu)AB ó78gÜ¹å:î$l¸AIbid. 
953 Ü&3S#B,.MP:gÉó<KèM:ÅÁïñKû:ÌÒ<K:ú,B4%&(:ºíìîGHd

G:W¦d;4&CA[…]¡ yí!"4+,3P:]FB4l¸PF¿ó4:ú,BÆèÎ78¯$ò)çè
½G¬¯<4;BAIbid., . 

954 Pohl, „Chinese Aesthetic and Kant”, op. cit., s. –. 
955 Kant, Krytyka władzy sądzenia, op. cit., s. . 
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niezależną od siebie kompozycję jako „dzieło”, w którym konstruuje świat istniejący sam 

w sobie. Jednak w teorii yijing poeta wierszuje dlatego, że doznaje uczuć czy doświadczeń po 

kontakcie z zewnętrznymi (wyobrażonymi) rzeczami, a przechowuje to przeżycie w poemacie. 

Z tego powodu gdy słuchacze pojmują muzykę na podstawie estetyki yijing, słuchając 

utworów Chopina, wyobrażaliby sobie, że doznają przeżycia kompozytora i poznają jego 

wewnętrzność, a nie traktowaliby je jako obiektywnie istniejące dzieła. Takie doświadczenie 

nie przejawia się bezpośrednio w utworze, lecz zostaje sugerowane przez dźwięki, a zatem 

kompozycja nie jest jego ucieleśnieniem (w przypadku poiesis muzycznej), lecz zestawem jego 

symboli. 

Pojawiają się natomiast problemy, gdy próbujemy dopasować proces symbolizowania 

w tradycyjnej poetyce chińskiej do muzyki, ponieważ nie ma w muzyce odpowiedników dla 

obrazów i sfery. Zdanie „tony to obrazy [manifestacja] muzyki” w Zapiskach o muzyce jest zbyt 

krótkie i oferuje za mało informacji, a zatem nie wspomaga analizy. Jednak zamiast narzucania 

teorii yijing na muzykę, lepiej skupić się na podobieństwie między poezją a muzyką jako 

sztukami symbolicznymi oraz na ich analogicznej zasadzie symbolizowania tego, co 

nieuchwytne. W taki sposób będzie nam łatwiej porównać obie sztuki. 

Czytaliśmy, że według Kao Yu-Kung słowa stają się symbolami dzięki uwypuklaniu ich 

sensu, czyli zespołu pewnych właściwości. Sinolog pisał dalej, że jako sztuka liryczna muzyka 

i sztuki wizualne „nie mają sensu takiego jak język, ale konotowane w nich właściwości są 

podobne do sensu języka”956. Znaczenia w muzyce są zatem wyrażane poprzez „formalne 

przedstawienie” (formal presentation), czyli na podstawie „jakości abstrakcyjnej, lecz 

jednocześnie materialnej”957. Chociaż Kao mówił głównie o chińskiej muzyce dawnej i nie 

podał dalszych wyjaśnień o tych jakościach, można domniemywać, że w muzyce zachodniej 

chodziłoby o takie elementy muzyczne, jak melodia, harmonia, rytm, faktura, barwa itd. 

Zatem jakość każdego z tych elementów można traktować jako ich „obraz”, a tworzone przez 

sumę tych „obrazów” brzmienie – jako „sferę”, która sugeruje pewien niewyrażalny nastrój 

jako ideę. Traktowanie efektu brzmieniowego jako analogicznego elementu do sfery w poezji 

może uzasadnić fakt, że w poetyce „sfera” odgrywa także rolę decydowania o całościowym 

 
956 Do not have intension as in language, but the qualities connoted in these media are common to intension 

of language. Kao, „Chinese Lyric Aesthetics”, op. cit., s. . 
957 An abstracted but material quality. Ibid., s. . 
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charakterze dzieła, oraz że Fou Ts’ong używał słowa yijing do określania różnicy charakteru 

między dwoma nokturnami z op. . Oczywiście nie należy tego uznawać za porównanie 

w sensie ścisłym. Istotniejsze jest raczej spostrzeganie możliwości stosowania pojęcia sztuki 

jako pewnego systemu symbolizowania wewnętrznego przeżycia twórcy w tradycyjnej 

poetyce chińskiej do nowożytnej muzyki europejskiej. 

Dzięki symbolom słuchacze doznają doświadczenia estetycznego kompozytora 

i stopniowo „pogrążają się w utworze”: mogą znajdować się w pewnej wyobrażonej, obrazowej 

„sytuacji symbolicznej”, która symbolizuje ich doświadczenie słuchania. Taką skłonność 

można zauważyć w wynikach moich badań, w których badani Tajwańczycy musieli opisać 

swoje wrażenia po odsłuchaniu dzieł Chopina. To, że mogą „widzieć” obrazy podczas 

słuchania, stanowi główny powód, dlaczego muzyka Chopina jest dla nich poetyczna; drugi 

powód dotyczy silnej ekspresji dzieł kompozytora 958 . Współwystępowanie tych dwóch 

powodów łatwo kojarzy się z „fuzją uczuć i pejzażu” jako wariantem teorii yijing i sugeruje, że 

słuchacze prawdopodobnie pojmowali poetyczność muzyki Chopina poprzez kategorię yijing. 

A zatem kompozycja jako ograniczony środek ekspresji może wyrażać zawarte w niej 

doświadczenie estetyczne kompozytora jako pewną nieskończoną ideę, analogicznie do poezji, 

w której „mowa jest wyczerpana, natomiast idea jest nieskończona”. Taki sposób rozumienia 

sztuki przypomina stwierdzenie Chopina z początku szkiców do Metody gry fortepianowej, że 

„sztuka jest nieskończona w swych ograniczonych środkach”959. 

"

 

.. P   

 

W cytowanym fragmencie z Księgi przemian czytaliśmy, że „słowa służą do przedstawiania 

obrazów, a można zapomnieć o słowach po otrzymaniu obrazów; obrazy służą do 

zachowywania idei, a można zapomnieć o obrazach po otrzymaniu idei”. Pisałem wcześniej, 

że samo dzieło nie jest ucieleśnieniem idei, lecz środkiem jej wyrazu, czyli jej symbolem. 

Wydaje się zatem, że w estetyce yijing kosztem zapisanych słów silnie podkreślano istotność 

 
958 Li, „The Reception of Chopin”, op. cit., s. . 
959 Chopin, Szkice do metody gry fortepianowej, op. cit., s. . 
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niewyrażalnej zawartości znajdującej się poza tekstem, czyli – używając metafor w teorii 

muzyki XVIII i XIX wieku w Europie – wynoszono znaczenie duszy kosztem ciała. Jednak 

w poezji język jest nie tylko – jako symbol – niezbędny dla zapisu dzieła, lecz również istotny 

dla tworzenia efektu estetycznego. Pod tym względem cechy samego języka wywierają 

bezpośredni wpływ na właściwość poezji, jej formy i piękna. W związku z tym w niniejszym 

rozdziale będę najpierw analizował, w jaki sposób atrybuty języka mandaryńskiego 

przyczyniają się do nietypowego efektu estetycznego w poezji (m.in. yijing). Następnie 

omówię unikatowy sposób rozumienia organizacji formalnej mniejszych części w tradycyjnej 

teorii sztuki oraz wynikający z niej efekt dzieła jako jednej całości, odmienny od pojęć 

dotyczących układu zdarzeń i teleologicznego rozwoju w poetyce zachodniej. Wyniki tych 

rozważań będą służyć jako punkt wyjścia dla analizy twórczości Chopina w kolejnym 

rozdziale. 

 

 

5.2.1. Cechy języka mandaryńskiego i ich wpływ na formę poematu 

Zanim przejdziemy do omawiania układu poematu, trzeba najpierw zapoznać się 

z właściwościami języka mandaryńskiego oraz jego systemu zapisu. W zasadzie w języku 

mandaryńskim każde słowo (zapisane jednym znakiem chińskim) stanowi samowystarczalny 

wyraz (np. 樂 yue, czyli „muzyka”), chociaż często – zwłaszcza w dzisiejszym mandaryńskim 

– dwa słowa (zatem dwa znaki) łączą się ze sobą i razem tworzą jeden wyraz (np. 音樂 yinyue 

też oznacza „muzyka”). Każde słowo stanowi pojedynczą sylabę, co powoduje, że – jak 

możemy zauważyć w cytowanych wcześniej poematach shi – układ poematu składającego się 

z wersów o określonej liczbie sylab wydaje się regularnie uporządkowany, a zatem sprzyja 

tworzeniu efektu paralelizmu, o którym zaraz będzie mowa. Oprócz samogłosek i spółgłosek, 

w wymowie słów języka mandaryńskiego istotną rolę odgrywają tony, a zmiana tonów 

wymowy powoduje zmianę znaczenia960. Czasem jeden słowo ma różne wymowy, a jedną 

wymowę podzielą także różne słowa o zupełnie odmiennym znaczeniu. To samo słowo 

w jednej konkretnej wymowie posiada niekiedy również kilka znaczeń. Jeżeli chodzi 

 
960 Na przykład różnica między wymową shiren (;<, „poeta”) i tą shiren (ý<, „uczony”) polega na tym, że 

w „poecie” shi ma pierwszy ton, a w „uczonym” shi – czwarty. 
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o gramatykę, w przeciwieństwie do języka polskiego i innych języków europejskich, w języku 

mandaryńskim nie ma fleksji, a więc słowa (znaki) nie zmieniają części swojej formy lub 

wymowy zgodnie z ich funkcją gramatyczną w zdaniu, w tym osobą, czasem i liczbą. Poza tym 

jedno słowo może pełnić funkcję różnych części mowy, a zatem to samo słowo może uchodzić 

za czasownik, rzeczownik lub przymiotnik, zależnie od kontekstu. Ta swoboda 

i wieloznaczność języka mandaryńskiego odgrywają istotną rolę w tradycyjnej poetyce 

chińskiej. 

Jeżeli chodzi o system zapisu, to w przeciwieństwie do alfabetów łacińskich, które 

reprezentują fonemy (składniki wymowy) i tym samym należą do fonogramu, znaki chińskie 

są logogramem, czyli reprezentują morfemy (znaczące cząstki) lub słowa. Jako zapis dźwięków 

fonetycznych mowy fonogram sam nie nosi znaczenia, a zatem wyraz jest zależny od języka 

mówionego. Natomiast logogram sam przekazuje sens i dzięki temu język pisany może istnieć 

sam w sobie niezależnie od mowy. Oczywiście każdy znak ma swoją wymowę, dzięki której 

można przekładać zapis na mowę, ale – zdaniem Kao Yu-Kung – wymowa nie narusza 

pierwszeństwa samego sensu znaku, istniejącego niezależnie od niej961. Sinolog twierdził, że 

znaki chińskie od dawnych czasów stanowią samodzielny język i przez długi czas rozwijały się 

niezależnie od języka mówionego, a istotne dla czytania tego języka jest bezpośrednie (nie za 

pomocą mowy) rozumienie immanentnego sensu znaku 962 . Według Kao język mówiony, 

służący do międzyludzkiej komunikacji, jest nieoddzielny od życia codziennego i działalności 

społecznej człowieka. Chociaż język pisany też ma podobną funkcję, można uprawiać go 

prywatnie bez udziału drugiej osoby. Z tego powodu stał się dobrym narzędziem zapisywania 

osobistego doświadczenia i uczuć. Poza tym, nawiązując do Susan Aylwin, sinolog wskazuje, 

że te dwa rodzaje języka reprezentują różne aspekty działalności psychologicznej 

przetwarzania doświadczenia: mowa jest związana z tak zwanym enactive imagery, a pismo – 

visual imagery. Pierwszy podkreśla proces psychologiczny działalności, który ma charakter 

czasowy i rozwijający, czyli jest temporalno-kierunkową sekwencją (temporal-directiona 

 
961 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. –. O tym może świadczyć fakt, że 

w różnych językach lub dialektach określony znak chiński może mieć to samo znaczenie, ale różne 
wymowy. Na przykład wymowa znaku w jest w języku mandaryńskim hua, w minnańskim – hue, 
a w japońskim – hana lub ka, ale ten znak zawsze oznacza „kwiat”. Każdy, który zna ten znak, rozumie jego 
znaczenie czytając go, nieważne w jakim języku mówi. 

962 Ibid., s. –. 
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sequence). Taki proces najlepiej wyrażają zdania o strukturze „podmiot-orzeczenie”, ponieważ 

są one często używane do przedstawiania jakiejś działalności. Tymczasem visual imagery wiąże 

się z obrazem mentalnym jako produktem wizualizacji przeżycia i w związku z tym posiada 

organizację przestrzenno-paralelną (spatial-parallel organization). Zamiast zdania „podmiot-

orzeczenie”, obraz mentalny najlepiej przedstawiają zdania typu „temat-remat”, które 

ujawniają dwa aspekty obrazu, czyli jednostkę i jej jakość, uwypuklając samodzielność słów. 

Struktura „temat-remat” jest charakterystyczna dla klasycznego języka chińskiego, na którym 

jest oparta tradycyjna poezja chińska, a zatem wywierała bezpośredni wpływ na jej poetykę963. 

 

 

Takie cechy języka mandaryńskiego i systemu pisma dają klasycznym poetom chińskim 

wielką swobodę w konstruowaniu wersów poematu, wolnego od ograniczeń rygorystycznej 

składni językowej. Skrajnym przykładem możliwości tej swobody jest poemat palindromiczny 

skomponowany w formie koła (Przykład )964. Dzieląc pięć znaków w jeden wers, możemy 

zaczynać od dowolnego znaku i w dowolnym kierunku, a w efekcie otrzymamy w każdym 

przypadku sensowny poemat. Jest to możliwe dlatego, że zamiast znaczenia zdań, podkreślano 

w tym poemacie jakość każdego słowa lub wyrazów oraz ich wzajemną korespondencję. 

Podobnie do tego poematu, choć nie aż tak skrajnie, w klasycznych poematach chińskich 

często się zdarza, że każde słowo czy wyraz nie łączą się w sensowne zdania, lecz same 

przekazują swoją jakość, która bezpośrednio wywiera wrażenie na nas i tym samym stanowi 

esencję naszego doświadczenia. Dobrym przykładem jest podany niżej poemat, szczególnie 

 
963 Ibid., s. –. 
964 Przykład wzięty z Wai-Lim Yip, DiKusion of Distances: Dialogues between Chinese and Western Poetics 

(Berkeley: University of California Press, ), s. –. 

Przykład . Poemat palindromiczny 
autorstwa Chow Tse-Tsung 
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directiona sequence). Taki proces najlepiej wyrażają zdania o strukturze „podmiot-orzeczenie”, 

ponieważ one są często używane do przedstawiania jakiejś działalności. Tymczasem visual 

imagery wiąże się z obrazem mentalnym jako produktem wizualizacji przeżycia i w związku z 

tym posiada organizację przestrzenno-paralelną (spatial-parallel organization). Zamiast 

zdania „podmiot-orzeczenie”, obraz mentalny najlepiej przedstawiają zdania typu „temat-

remat”, które pokazują dwa aspekty obrazu, czyli jednostkę i jej jakość, i uwypukla 

samodzielność słów. Struktura „temat-remat” jest charakterystyczna dla klasycznego języka 

chińskiego, którym tradycyjna poezja chińska jest skomponowana, a zatem wywierała 

bezpośredni wpływ na jej poetykę162. 

 

 

 

Takie cechy języka mandaryńskiego i systemu pisma dają klasycznym poetom chińskim 

wielką swobodę w konstruowaniu wersów poematu, wolno od ograniczeń rygorystycznej 

składni językowej. Skrajnym przykładem możliwości tej swobody jest poemat palindromiczny 

skomponowany w formie kółka (Przykład 1) 163 . Podzielając pięć znaków w jeden wers, 

możemy zaczynać od dowolnego znaku i w dowolnym kierunku, a mamy zawsze sensowny 

poemat. To jest możliwe dlatego, że zamiast znaczenia zdań, podkreślano w tym poemacie 

jakość każdego słowa lub wyrazów oraz ich wzajemna korespondencja. Podobnie do tego 

poematu, choć nie aż tak skrajnie, w klasycznych poematach chińskich często się zdarza, że 

każde słowa czy wyrazy nie łączą się w sensowne zdania, lecz same przekazują swoją jakość, 

 
162 Kao, 174–80. 
163 Przykład wzięty z Wai-Lim Yip, Di!usion of Distances: Dialogues between Chinese and Western Poetics 
(Berkeley: University of California Press, 1993), 29–30. 

Przykład 1. Poemat palindromiczny 
autorstwa Chow Tse-Tsung 
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jego pierwsze trzy wersy: 

 

!Kcü&8 ¤dC8 8 [Do melodii:] Niebiańsko czysty piasek – Ma Zhiyuan (ok. 1251–?)8

aeöf}g+8 8 Zwiędły rattan, stare drzewo, kruk wieczoru,!

%Våçíh+8 8 Mały most, pływająca woda [rzeka], ludzkie domy,!

iöÎäü¤_8 8 Dawny szlak, zachodni wiatr, chudy koń.!

·ÜÎ-+8 8 8 Słońce zachodzi,!

jkíxKl_&!"8 8 Zrozpaczony człowiek na granicy nieba.!

 

W oryginale ani liczba opisanych rzeczy (choć w przekładzie podaję je w liczbie 

pojedynczej), ani ich stosunek (z wyjątkiem ostatniego wersu) nie jest określany. Informacje, 

takie jak czy np. występuje tylko jeden czy więcej kruków, czy ptak jest na drzewie lub leci nad 

drzewem, nie są podane dlatego, że są one mniej ważne w akcie tworzenia piękna poematu. 

Z tego powodu pierwsze trzy wersy, w których znajdujemy tylko wyrazy rzeczownikowe 

zestawione jeden po drugim w zdania, mogą wydawać się bezsensowne i niekompletne pod 

względem poprawności gramatycznej, a jednak właśnie na tym polega unikatowe piękno 

poematu. Bez informacji o liczbie i określanego stosunku tych wyrazów, ich funkcja 

odniesienia do konkretnych przedmiotów oraz tworzenia znaczenia wersu zostają 

zminimalizowane, a zamiast tego uwypuklany jest sens każdego wyrazu, czyli – w ujęciu Kao 

Yu-Kung – ich jakości lub – w teorii yijing – obrazu, oraz ich wzajemna korespondencja. Na 

przykład wyraz „stare drzewo” stanowi samoistny obraz, a podkreślany jest wiek drzewa, 

a nawet np. skojarzona z nim suchość pnia i brak liści. Taki obraz jednocześnie koresponduje 

z innymi obrazami w wersie. Zatem to, co łączy różne wyrazy w wersie, jest nie tyle ich 

„stosunek składniowy” (syntactic relation), ile ich „stosunek teksturalny” (textural relation)966, 

czyli podobieństwo lub kontrast jakości. W pierwszym wersie cytowanego poematu wszystkie 

trzy obrazy wywierają niewysłowione wrażenie (np. schyłkowość czy dekadencja), które może 

wzbudzić u nas uczucia (np. żal) i w taki sposób odpowiadają także obrazom w innych 

wersach i rozpaczy na końcu poematu. Przekładając np. pierwszy wers na „wieczorem kruki 

 
965 Chiao-Ben Lai i Mei-Yi Lin, red., Zbiór trzystu poematów qu z dynastii Yuan nowo redagowany* (Taipei: 

Sanmin, ), s. . 
966 Yu-Kung Kao i Tsu-Lin Mei, „Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry”, Harvard Journal of Asiatic 

Studies  (), s. . 
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[kraczą] na starym drzewie [oplątanym] zwiędłym rattanem”, niejako „na siłę” ustalamy 

stosunek między rzeczami. W taki sposób chociaż wers jest „sensowny”, zniszczone zostaje 

unikatowe piękno tego poematu, a zatem poezja staje się prozą. 

Takie wyrazy rzeczownikowe, które składają się z przymiotnika i rzeczownika albo 

dwóch rzeczowników967, są nazwane przez Kao Yu-Kung i Mei Tsu-Lin prostym obrazem 

(simple image)968. Oprócz prostych obrazów, zasadę podkreślania jakości wyrazów stosuje się 

także do wyrazów z czasownikiem, czyli do obrazów dynamicznych (dynamic images). Na 

przykład w wersach poematu autorstwa Du Fu „glina topnieje, leci jaskółka / słońce [się] 

ogrzewa, śpi mandarynka [ptak]” 969 , mamy zarówno jakościowe podobieństwo (ciepło 

w pierwszej połowie każdego wersu), jak również kontrast (dynamiczność latania vs spokój 

spania)970. W linijkach, w których występują obrazy zestawione jeden po drugim i jest z tego 

powodu słaba składnia zdań, „słowa, – zdaniem Yip Wai-Lim – tak jak obiekty w świecie 

rzeczywistym, są wolne od ustalonego z góry zamkniętego związku [z innymi słowami] 

i znaczenia [zdeterminowanego przez całe zdanie], a przedstawiają nam się w otwartej 

przestrzeni”971. Związek między wersami nie jest ciągły, lecz – tak jak w cytowanych wersach 

Du Fu – porównawczy, w którym każde odpowiada innemu albo kontrastuje z nimi. 

W zasadzie w ośmiowersowym poemacie regulowanym taka przestrzenność i nieciągłość 

charakteryzują cztery wersy środkowe, czyli od trzeciego do szóstego, a czasem też pierwsze 

dwa. Natomiast w przeciwieństwie do tych „obrazowych” linijek, końcowa para wersów 

często formuje jedno płynne i „sensowne” zdanie, w którym np. jeden wers zadaje pytanie, 

a drugi oferuje odpowiedź972. Zwykle w tych ostatnich linijkach odczuwamy ekspresję uczuć, 

które odpowiadają wrażeniu wynikającemu z obrazów we wcześniejszych wersach, i w taki 

sposób podsumuje się cały poemat973. Aby rozumieć efekt estetyczny takiej formy, musimy 

 
967 W takim przypadku pierwszy rzeczownik spełnia funkcję przymiotnika. Do tego rodzaju wyrazu należy 

„kruk wieczoru” w cytowanym poemacie. O ile dosłowny przekład „wieczór kruk” brzmiałby nienaturalnie 
w języku polskim, o tyle angielska wersja evening crow jest sensowna i bliższa oryginału. Podobnie jest w 
przypadku wyrazów np. „wiosenne góry” („wiosna góra”) w cytowanym wcześniej Strumieniu śpiewu ptaka 
oraz „jadeitowa poduszka” („jadeit poduszka”) w Cieniu kwiatów nietrzeźwych. 

968 Kao i Mei, „Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry”, op. cit., s. . 
969 Ahôr":1dZöõACyt. za Ibid., s. . 
970 Ibid., s. . 
971 Words, like objects in the real-life world, are free from predetermined closures of relationship and meaning 

and offer themselves to us in an open space. Yip, DiKusion of Distances, op. cit., s. . 
972 Zob. np. poemat ReWeksja w nocy podczas podróży cytowanym w czwartym rozdziale na s. . 
973 Kao i Mei, „Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry”, op. cit., s. –. 
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najpierw przejść do omawiania zasad kształtowania poematu regulowanego. 

Poezja regulowana należy do rodzaju „poezji o formie współczesnej” i – podobnie jak 

teoria yijing – osiągnęła rozkwit swojego rozwoju i popularności w dynastii Tang. Taki 

gatunek poetycki, tak jak jego nazwa wyraźnie sugeruje, cechuje się rygorystyczną formą. 

Ustalone reguły formy poetyckiej, zdaniem Ko Ching-Ming i Kao Yu-Kung, można uznać za 

zamiennik dla elementów muzycznych974, które odgrywały istotniejszą rolę we wcześniejszej 

poezji pieśniowej często o charakterze ludowym lub pseudoludowym. Poezja straciła takie 

elementy muzyczne, gdy literaci zaczynali ją uprawiać i transformowali w samowystarczalną 

sztukę językową niezależną od muzyki. Najłatwiej spostrzegalną cechą formalną poezji 

regulowanej jest ustalony układ ośmiu pięcio- albo siedmiosylabowych wersów, czyli czterech 

kupletów, z których każdy składa się z dwóch linijek. Natomiast do najistotniejszych cech 

poezji regulowanej należą paralelizm i układ stopy tonalnej. 

Paralelizm dotyczy łączenia w parę dwóch podobnych a jednak jednocześnie wzajemnie 

kontrastujących i odpowiadających rzeczy, słów lub wersów. Figuruje często już w twórczości 

literackiej przed powstaniem poezji regulowanej. Chociaż bez wątpienia rozkwit i najwyższy 

efekt estetyczny paralelizmu znajdujemy w twórczości poetyckiej, w literaturze praktyka 

przedstawiania rzeczy w parze występuje również w prozie nawet z czasów starożytnych. 

Tendencję zestawienie można znaleźć w np. cytowanych Zapiskach o muzyce (przypis  

s. ), Poemacie opisowym o literaturze (przypis , s. ) i Umyśle literackim i rzeźbieniu 

smoku (przypis  i , s.  i )975. Paralelna struktura między dwoma zdaniami sprzyja 

specyfikowaniu znaczenia słów poprzez ich porównanie ze sobą. Jullien obserwuje, że 

w przeciwieństwie do tradycji greckiej, refleksje estetyczna w Chinach rozwijała się nie 

w oparciu o precyzyjną konceptualizację czy definicję. Zamiast tego, znaczenie terminów czy 

pojęć estetycznych wyjaśnia się w ich porównaniu i zestawieniu w paralelizmie 976 . To 

prawdopodobnie wynika z tradycyjnej filozofii i światopoglądu chińskiego, które głoszą 

 
974 Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. ; Yu-Kung Kao, „The Aesthetics of Regulated Verse”, w =e Vitality of 

the Lyric Voice, red. Shuen-Fu Lin i Stephen Owen (Princeton: Princeton University Press, ), s. . 
975 O historii zastosowania paralelizmu w klasycznej prozie i twórczości poetyckiej chińskiej zob. Andrew H. 

Plaks, „Where the Lines Meet: Parallelism in Chinese and Western Literatures”, Chinese Literature: 
Essays, Articles, Reviews (CLEAR) , nr / (), s. –. 

976 François Jullien, La propension des choses. Pour une histoire de l’eHcacité en Chine (Paris: Éditions du Seuil, 
), s. . 
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pochwałę harmonii i równowagi, składającej się z dwóch przeciwstawnych elementów, np. yin 

i yang a Niebo i Ziemia. Zatem w paralelizmie jeden element ani nie zamierza unieważnić lub 

zastąpić innego, ani nie formuje z innym stosunku dialektycznego, z którego wynika nowy 

element. Zamiast tego obecność jednego elementu sugeruje istnienie innego; one 

współistnieją, korespondują ze sobą, następują naprzemiennie, a razem tworzą jedną 

samowystarczalną i dynamiczną całość, w której jednak nigdy nie łączą się w jedność977. 

W poezji regulowanej stosunek paralelny odbywa się między słowami w tym samym 

miejscu dwóch wersów kupletu, czyli np. pierwszy znak pierwszego wersu odpowiada 

pierwszemu znakowi drugiego wersu itp. Żeby tworzyć paralelny kuplet, trzeba zwrócić 

uwagę na rodzaje części mowy oraz kategorię semantyczną słów. Opowiadające ze sobą słowa 

paralelne muszą należeć do tego samego rodzaju części mowy (np. rzeczowniki) oraz kategorii 

semantycznej (np. kolory, rzeczy z natury, numery), ale jednocześnie być odmiennymi od 

siebie w znaczeniu, na przykład rzeczowniki i przymiotniki: słońce – księżyc (ciała niebieskie), 

rano – wieczór (pora dnia), pola – rzeka (krajobrazy), kwiat – liść (organy rośliny), złoto – 

jadeit (klejnoty), niebo – ziemia, wysoki – szeroki itp. Zależnie najczęściej od rzeczowników, 

formuje się paralelizm między czasownikami oraz przyimkami, na przykład: (wiatr) wieje – 

(księżyc) oświetla, uronić (łzę) – wydzielać (dym), między (sosnami) – na (kamieniach) itd. 

Oczywiście te kategorie semantyczne są raczej arbitralne. Często się zdarza, że paralelny 

stosunek między pojedynczymi słowami nie wydaje się oczywisty, a staje się sensowny dopiero 

wtedy, kiedy jest pojmowany w kontekście całego kupletu. W poezji regulowanej ścisły 

paralelizm semantyczny obowiązuje w dwóch środkowych (czyli drugim i trzecim) kupletach. 

Może czasem występować w pierwszym kuplecie, jednak rzadko w ostatnim. 

Jeżeli idzie o stopę tonalną, w jej systemie dzieli się tony języka mandaryńskiego na dwie 

grupy: tony równe (平� ping) oraz tony nierówne (仄� ze). Do zaznaczenia tonów równych 

używa się znaku „―”, a dla tonów nierównych „｜”. Podstawową jednostkę stopy tonalnej 

stanowią dwa sylaby o tonach tej samej grupy, a zatem mamy albo dwa tony równe (―�―) albo 

dwa nierówne (｜｜). Żeby stworzyć kontrast w jednym wersie, ustanawia się, że po jednej 

parze tonów następuje para tonów z innej grupy, czyli po dwóch tonach równych następuje 

 
977 Plaks, „Where the Lines Meet”, op. cit., s. –; Andrew H. Plaks, Archetype and Allegory in the Dream of 

the Red Chamber (Princeton: Princeton University Press, ), s. –. 
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para tonów nierównych (―�―｜｜) lub odwrotnie. Już wspomniałem, że poemat regulowany 

składa się z ośmiu wersów o nieparzystej liczbie (pięciu albo siedmiu) sylab, a zatem trzeba 

dodać przed albo po ostatniej parze jeden dodatkowy znak o rodzaju tonu odmiennym od 

tego ostatniej pary. Na przykład w strukturze ―�―｜｜ (+) ostania para ma ton nierówny, 

więc trzeba dodać jeden znak o równym tonie przed albo po niej, a zatem mamy ―�―�―｜｜ 

(++) albo ―�―｜｜― (++). W kuplecie pierwszy wers zwykle kończy się tonem 

nierównym, a drugi – tonem równym. Z tego powodu istnieją tylko dwa możliwe układy 

tonalne dla pierwszego wersu, czyli ―�―�―｜｜� albo ｜｜―�―｜. Drugi wers musi mieć 

dokładnie odwrotny układ tonalny od tego w pierwszym wersie, więc jeżeli pierwszy ma ―�―�

―｜｜, to układ drugiego będzie ｜｜｜―�―. Natomiast pierwszy wers w drugim kuplecie 

musi zaczynać się tonem rodzaju odmiennego od tego w pierwszym wersie pierwszego 

kupletu. Jeżeli pierwszy kuplet zaczyna się tonem równym, to następny kuplet – tonem 

nierównym. Poza tym, w wersach drugiego kupletu miejsce znaku dodawanego do ostatniej 

pary znaków ma być również odmienne od tego w pierwszym kuplecie, np. po parze (+), 

a nie przed nią (+). Zatem tak wygląda jeden możliwy układ stopy tonalnej dwóch 

kupletów:"

8

―� ―� ―� ｜� ｜�

｜� ｜� m� n� n8

�

｜� ｜� n� n� m8

―� ―� ｜� ｜� ―�

8

W poemacie regulowanym taki układ dwóch kupletu powtarza się jeden raz, w efekcie 

czego mamy całościowy ośmiowersowy układ stopy tonalnej. Ponieważ tony używane na 

początku pierwszego wersu poematu decydują o strukturze tonów tego wersu i kupletu, który 

ustala potem układ następnego kupletu i tym samym całego poematu, mamy w rzeczywistości 

tylko dwie formy stopy tonalnej: () zaczynającą się tonami równymi oraz () inicjowaną 

tonami nierównymi. Jeżeli chodzi o rym, to ten sam rym powtarza się zawsze na końcu 

każdego kupletu, a czasem pojawia się również na końcu pierwszego wersu poematu. Jako 

przykład przyjrzyjmy się drugiemu kupletowi cytowanego poematu Refleksja w nocy podczas 
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podróży autorstwa Du Fu, a wyniki analizy rodzaju części mowy, znaczenia i układu stopy 

tonalnej są pokazane w Tabeli : 

 

Tabela . Struktura drugiego kupletu poematu ReWeksja w nocy podczas podróży autorstwa Du Fu 

część mowy rzeczownik czasownik przymiotnik rzeczownik czasownik 

wers 3. gwiazdy (n) zwisają (n) płaskie (n) pole (m) rozszerza się (m) 

wers 4. księżyc (m) wschodzi (m) wielka (m) rzeka (n) płynie (n) 

 

Jeżeli analizujemy środkowe kuplety cytowanych w poprzednim rozdziale poematów Du 

Fu, Wen Tingyun i Li Shangyin, to podobnie mamy w efekcie przeciwstawny układ stopy 

tonalnej oraz paralelną strukturę między wersami – kontrast w znaczeniu wyrazów, a jednak 

podobieństwo w rodzaju części mowy i kategorii znaczenia słów. 

 

 

5.2.2. Efekt estetyczny formy poetyckiej 

Rozważania w poprzednim paragrafie byłyby bez znaczenia, gdybyśmy nie mówili o efekcie 

estetycznym wynikającym z właściwości języka mandaryńskiego i cech formalnych poezji 

regulowanej. Widzieliśmy, że klasyczną poezję chińską często charakteryzuje podkreślanie 

jakości, sensu czy obrazu każdego słowa lub dwuznakowego wyrazu poprzez ich zestawienie 

jeden po drugim, bez konieczności dookreślania ich składniowego stosunku. Między 

wyrazami figuruje stosunek teksturalny, a zatem tym, co je wiąże ze sobą, jest ich wspólna 

właściwość – taka właściwość, którą poeta zamiera prezentować bez jej bezpośredniego 

określania978. Traktowałbym taką wspólną dla obrazów jakość jako coś podobnego do „sfery”, 

którą według teorii yijing sugerują obrazy, a która obejmuje je i dookreśla ich charakter. Yip 

Wai-Lim opisuje doświadczenie czytania takich „obrazowych” wersów: 

 

Obrazy – współistniejące [ze sobą] często w stosunku przestrzennym – tworzą pewną 

atmosferę czy środowisko, pewien nastrój, w którym czytelnik może się [swobodnie] 

przenosić, być obecny i zostać na chwilę, a potem on sam staje się częścią tej atmosfery; 

 
978 Kao, Studies of Chinese aesthetics and literature*, op. cit., s. –. 
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atmosfery, która wywołuje (lecz nie określa) aurę uczuć […] czy sytuację, w której czytelnik 

może brać udział w %nalizowaniu estetycznego doświadczenia intensywnego momentu, 

którego zasadniczą formę przechował poeta za pomocą zmysłowych obrazów979. 

 

Tu trzeba zwrócić uwagę na „stosunek przestrzenny” obrazów. Rozważając problemy 

związane z tłumaczeniami klasycznych poematów chińskich na język angielski, tajwański 

poeta argumentuje, że w porównaniu z przekładem angielskim, w którym często dookreślano 

stosunek między opisanymi rzeczami po to, aby wers brzmiał sensownie, w oryginale 

bezpośrednio zestawione obrazy przekazują napięcie przestrzenne. Na przykład, jeśli 

przetłumaczymy cytowane wersy „Gwiazdy zwisają – płaskie pole się rozszerza / Księżyc 

wschodzi – wielka rzeka płynie” na „Gwiazdy zwisają nad rozszerzającym się płaskim polem, 

a księżyc wschodzi z płynącej wielkiej rzeki”, pomniejszony jest przestrzenny efekt 

współistnienia tych obrazów, wynikający z ich prostego szeregowania 980 . Czytając ten 

„sensowny” przekład, czytelnik niejako staje obok i obserwuje rzeczy; jednak gdy czyta 

oryginał, może wejść do stworzonej w poemacie przestrzeni i zostać jej częścią. Takie 

doświadczenie estetyczne przypomina doświadczenie, które doznajemy gdy „widzimy rzeczy 

z punktu widzenia rzeczy”. Mamy jakby to samo przeżycie, jakie doznał poeta podczas 

tworzeniu dzieła. Wrażenie przestrzenności wzmacniają szczególnie paralelizm oraz kuplet 

jako podstawowa jednostka konstrukcji poematu. O tym pisał Ko Ching-Ming: 

 

Oprócz efektu „kontrastu” i „podobieństwa”, ewidentnie bez dodatkowych objaśnień 

[stosunku wyrazów] i [ich] połączeń, [paralelny kuplet] powoduje, że dzięki „symetryczności” 

wersów dwa „pejzaże” składają się w kompletne „malowidło całościowe”. Poza tym z powodu 

wewnętrznego wzajemnego uzupełniania się i harmonii [paralelny kuplet] staje się stabilną i 

samowystarczalną jednostką estetyczną, którą można się nieskończenie rozkoszować. […] 

Gdy bowiem używamy „kupletu” do zaprezentowania krajobrazu, będącego zewnętrznym, 

 
979 Images, often coexisting in spatial relationships, form an atmosphere or environment, an ambience, in 

which the reader may move and be directly present, poised for a moment before he himself becomes a part 
of that atmosphere, an atmosphere that evokes (but does not state) an aura of feeling […], a situation in 
which he may participate in completing the aesthetic experience of an intense moment, the primary form 
of which the poet has arrested in concrete data. Wai-Lim Yip, „Classical Chinese and Modern Anglo-
American Poetry: Convergence of Languages and Poetry”, Comparative Literature Studies , nr  (): 
. Ten fragment przetłumaczyłem na polski, porównując go z wersję po mandaryńsku w Yip, Poetyka 
porównawcza*, op. cit., s. . 

980 Yip, „Classical Chinese”, op. cit., s. . 
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skomplikowanym przedmiotem, jakby półświadomie usuwamy ślad reorganizacji 

i reinterpretacji ludzkiej; a stworzony jest efekt „bezpośredniego przedstawienia 

krajobrazu”981. 

 

Na przykład cytowany kuplet „Gwiazdy zwisają…” z poematu Du Fu stanowi 

samodzielny, jak gdyby panoramiczny krajobraz, w którym różne ciała niebieskie 

przeciwstawiają się sobie, lecz jednocześnie uzupełniają. Zatem sens wyrazu odpowiada nie 

tylko innym wyrazom z tego samego wersu, lecz także temu wyrazowi z drugiego wersu 

kupletu. Taki wzajemny związek obrazów przyczynia się do w pewnym sensie zamkniętej 

struktury kupletu, a także do sposobu czytania odmiennego niż zwykły: 

 

O ile zwykły [sposób] czytania jest linearny i skierowany do przodu, o tyle czytanie struktury 

paralelnej bezustannie zwraca uwagę czytelnika na pobocze, aby uważał na opowiadający wers 

boczny. Nieustanny ruch do przodu zostaje zatrzymany na rzecz wstecznego i bocznego 

spojrzenia, co przyczynia się do retrospektywnego i bocznego ruchu, znajdującego się 

w zamkniętej przestrzeni i tworzącego koło. Taka forma czy raczej sposób czytania takiej 

formy może doskonale służyć do opisywania „przestrzenności” i „okrążania” w poezji982. 

 

Zatem taka „nowa forma [paralelny kuplet] wydawała się zachęcać do prezentowania 

wymiaru przestrzennego w czasowym medium artystycznym”983. W tworzeniu takiego efektu 

istotną rolę odgrywa także układ stopy tonalnej, która wzmacnia niezależność kupletu za 

pomocą symetrycznej struktury tonów i wynikającego z niej zamknięcia fonicznego. Taka 

forma zatem może wywierać wrażenie totalności i samowystarczalności984. 

 
981 ]íÌQ3$íw)s$ïo)4ún:ÁÂæE4]±,Îí*òðÜ`1:éàé$Ïé)S#p#4$í?)

Áùò°uéDû4$û,GÈ):ºÂS#ãÎ4ü ¡¢Á4°¯êÎä4±,èPRå4N*4G¨©
´A[…] ÎE4Ïé:}½FÜÎ4áà4a,:é=$íp)*,gIZ:oç3èÈèÈû<<ï4Ë
£%s¤á4¥%¦i:Áæ\#kç$Ïé)4$.­§\)4únAKo, Aesthetic Modes*, op. cit., s. –
. 

982 As the ordinary reading is linear and forward, the reading of parallel structure constantly diverts the 
reader’s attention to the side, demanding that he pay attention to the corresponding lateral line. The 
onrushing forward movement is stopped in order to look backward and sideways, generating a 
retrospective lateral movement, dwelling within an enclosed space, and forming a circle. This form, or 
rather this form of reading, may serve as the most perfect illustration for depicting „spatiality” and 
„circularity” in poetry. Kao, „The Aesthetics of Regulated Verse”, op. cit., s. . 

983 The new form seemed to encourage the presentation of a spatial dimension in a temporal artistic medium. 
Ibid., s. . 

984 Ibid., s. . 
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Tu warto zwrócić uwagę na związek między stworzonym przez paralelny kuplet efektem 

przestrzenności i całościowości obrazu a powstaniem takiej formy. Wspomniałem, że taka 

rygorystyczna forma poetycka jak paralelizm może uchodzić za zamiennik dla elementów 

muzycznych. W rzeczywistości do rozwoju paralelizmu w poezji przyczyniała się próba 

tworzenia słowami piękna formalnego, które prezentuje muzyka. Według rozważań Xiao Chi, 

w dawnych rozprawach chińskich o muzyce możemy odnaleźć opisy abstrakcyjnych 

właściwości muzyki za pomocą wyrazów o przeciwstawnych znaczeniach, np. ruch – spokój, 

do góry – do dołu, yin – yang itd. Muzyka – podobnie jak wszechświat – istnieje, 

przemieniając się z jednego punktu tych par przeciwstawno-uzupełniających cech do 

drugiego, a potem odwrotnie. W napisanym w III wieku tekście zatytułowanym Esej o braku 

smutku i radości w muzyce autor Ji Kang (–) uwolnił muzykę z jej więzi z moralnością 

(w konfucjanizmie) i uczuciami (wg Zapisek o muzyce), a abstrakcyjność muzyki zbliżyła do 

istoty kosmosu czyli dao, które jest przemienne i nie ulega jednoznacznej konkretyzacji. 

Pojęcie, że muzyka symbolizuje harmonię kosmosu, sugeruje zatem, iż abstrakcyjna forma 

sztuki może prezentować wszechświat. Takie pojęcie potem stosowało się do poezji, zwłaszcza 

w poezji krajobrazu. Naturę, w której poeta doświadczał nieustannie zmieniającej się esencji 

kosmosu, opisywał za pomocą tego środka formalnego, jakim jest paralelizm985. Paralelna 

struktura kupletu, w której obrazy są skontrastowane i się uzupełniają, służy do 

symbolizowania niezmierzonego wszechświata oraz jego możliwych skonkretyzowanych 

stanów, a z jednego stanu do drugiego płynie nieprzerwanie energia kosmiczna. 

Oprócz przedstawiania krajobrazu, za pomocą paralelnego kupletu można również 

wyrażać uczucia, a wówczas „mielibyśmy wrażenie «celowego i sztucznego dystansu 

estetycznego»”986. W taki sposób osobiste uczucia ulegają obiektywizacji i mogą stawać się 

uniwersalnym przeżyciem ludzkim. Na przykład inny paralelny kuplet z cytowanego poematu 

Du Fu „[moje] imię czyżby zostanie wyróżnione [przez] teksty / [ze] stanowiska trzeba 

zrezygnować [będąc] starym i chorym” opowiada o smutku wszystkich uczonych, 

dotkniętych niepowodzeniem w ich karierze987. Natomiast – jak wspomniano – gdy uczucia 

 
985 Chi Xiao, Myśl chińska i tradycja liryczna. Część I: Mądrość mistyczna i poetycki xing* (Nowy Tajpej: 

Linking Publishing, ), –. 
986 æçuê$+ÈõQ)4$G¨¨w)%AKo, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
987 Ibid., s. . 
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są wyrażane w wersach o strukturze ciągłej a nie paralelnej, co ma miejsce często w ostatnim 

kuplecie poematu regulowanego, poeta sam się ujawnia w przestrzennym świecie stworzonym 

paralelnym kupletami988. Czasem pierwszy kuplet ma również taką „propozycyjną” (a nie 

obrazową) strukturę. Na przykład początkowy kuplet cytowanej Zdobnej cytry autorstwa Li 

Shangyin tworzy tęskną i mglistą atmosferę, która służy jako uczuciowa podstawa dla 

pozostałej części poematu. A koniec poematu („Można czekać, aż te uczucia staną się 

wspomnieniami / Jednak wtedy [wszystko było] już mgliste”) podsumowuje sugerowane 

w środkowych kupletach paralelnych doświadczenie odurzenia wspomnieniami lub 

czytaniem poezji. Wcześniejsze obiektywnie opisane obrazy są zatem zabarwione 

subiektywnymi uczuciami, a dzięki takiej „fuzji uczuć i krajobrazu” cały poemat stanowi 

organiczną całość zamiast zobrazowanych fragmentów. 

Oprócz poezji, paralelizm jest stosowany także w procesie strukturalizowania rozdziału 

powieści, co odzwierciedla paralelna struktura tytułu rozdziału. Na przykład tytuł 

„W pawilonie kapiącego szmaragdu konkubina Yang bawi się z kolorowymi motylami; przy 

kopcu chowanego aromatu [kwiatów] Feiyan płacze nad zwiędłymi kwiatami”989  XXVII 

rozdziału osiemnastowiecznej powieści Sen czerwonego pawilonu sugeruje przedstawione 

w tym rozdziale podobieństwo i kontrast dwóch głównych bohaterek990. Zastosowanie zasady 

„komplementarnej bipolarności” (complementary bipolarity), która wynika ze wspomnianego 

pojęcia korespondencji yin i yang, w powieści figuruje także w formie całego utworu 

narracyjnego. Tu warto najpierw wspomnieć o problematyce jedności strukturalnej 

w klasycznych narracyjnych dziełach chińskich. Zdaniem Andrew H. Plaksa, wrażenie 

epizodyczności lub braku jedności klasycznych opowiadań chińskich, w których zdarzenia 

przyczyniające się do rozwoju fabuły znajdują się pośród wielu „niezdarzeń” (non-events), 

można uzasadnić faktem, że w takich dziełach zamiast wyraźnej struktury narracyjnej 

podkreślano wzajemne powiązanie wewnętrzne między epizodami, podobne do „zaprawy 

między cegłami”991. Zatem „spójność estetyczną narracji chińskiej należy rozumieć w aspekcie 

 
988 Kao i Mei, „Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry”, op. cit., s. . 
989 ©ªs«¬Ëá²:­È®ôr¯°¦ACyt. za Plaks, „Where the Lines Meet”, op. cit., s. . 
990 Plaks, „Where the Lines Meet”, op. cit., s. –. 
991 The mortar between the bricks. Andrew H. Plaks, „Towards a Critical Theory of Chinese Narrative”, w 

Chinese Narrative: Critical and =eoretical Essays, red. idem (Princeton: Princeton University Press, ), 
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międzywęzłowym, a nie architektonicznym”, co wynika z faktu, że w tradycyjnej poetyce 

narracyjnej i filozofii chińskiej „egzystencja [ludzka] jest pojmowana pod względem 

nakładających się form nieustannej przemiany i cyklicznego powtórzenia” i nie może zostać 

redukowana do jednoznacznego wzoru fabuły992, podobnie jak przemienne dao. W związku 

z tym taka „gęsta sieć mieszanych zdarzeń i niezdarzeń, która likwiduje jakiekolwiek wrażenie 

jednokierunkowo linearnego rozwoju fabuły”, wynika nie tyle z braku rozwoju, ile z próby 

„przedstawienia wszelkiego upływu czasu kosztem wyraźnego sensu kierunku [rozwoju 

fabuły]”993.  

Dobrym przykładem dla tego odmiennego pojęcia formy narracyjnej jest powieść Sen 

czerwonego pawilonu, w której istotną symboliczną rolę odgrywa ogród, a metaforę „zaprawy 

między cegłami” można zastąpić w tym przypadku „zbiornikiem wodnym w ogrodzie”. 

Niezdarzenia takie jak plotkowanie, przyjęcia i zebrania klubu poetyckiego odgrywają 

w strukturze powieści rolę podobną do wody w tradycyjnym ogrodzie chińskim. Chociaż 

zbiorniki wodne oddzielają różne części ogrodu od siebie, uniemożliwiając bezpośredni 

dostęp z jednego do drugiego, jednocześnie łączą je razem w całość. W związku z tym, 

podobnie jak woda, która „złamie następstwo temporalne spaceru i jednocześnie integruje 

różne sektory [ogrodu] w całość przestrzenną”, niezdarzenia tworzą konfigurację powieści „za 

pośrednictwem asocjacji [figurujących w nich] powtórzonych obrazów, przerywając ciąg 

temporalny narracji”994. Wynikający (przynajmniej częściowo) z takiego planu ogrodu szlak 

okrężny odnosi się zatem nie tylko do pochwalonego przez bohatera powieści idyllicznego 

życia, bez podążania ku konkretnemu celowi, lecz także ku nieteleologicznemu sposobowi 

narracji. Jednocześnie zbiorniki wodne tworzą pewną sielankową przestrzeń do kontemplacji 

dla postaci powieści, które zamieszkują nad wodą w ogrodzie. Woda zatem odzwierciedla ich 

 
s. . To przypomina także wspomniane podkreślanie stosunku teksturalnego w wersie zamiast stosunku 
składniowego. 

992 The aesthetic coherence of Chinese narrative is to be perceived in the interstitial, rather than the 
architectonic, dimension; existence is conceived of in terms of overlapping patterns of ceaseless alternation 
and cyclical recurrence. Ibid., s. –. 

993 A dense web of intermingled events and non-events that obviates andy sense of unilinear plot 
development; the totalization of temporal flux that dispenses with a clear sense of direction. Ibid., s. . 

994 Breaks up temporal sequence as people stroll, and, at the same time, integrates the disparate sectors into a 
spatial unity; through the association of repeated images, qhile interrupting the temporal sequence of tje 
narrative. Chi Xiao, =e Chinese Garden as Lyric Enclave. A Generic Study of =e Story of the Stone, 
Michigan monographs in Chinese studies  (Ann Arbor: Center for Chinese Studies, University of 
Michigan, ), s. –. 
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spokojny umysł, a narrator – opisując ich stan zadumania – podobnie jak te postaci, sam traci 

poczucie czasu. W tej chwili narracja niejako staje się zestawieniem nieruchomych obrazów995. 

Każdy taki moment we Śnie czerwonego pawilonu odnosi się do obrazu przedstawionego 

w pewnym istniejącym poemacie lirycznym albo „portrecie pięknych kobiet” (仕女圖 shinü 

tu). Taki efekt nazywa Xiao Chi – używając terminu Johna B. Bendera – obramowaniem 

(framing), które również zatrzymuje postęp narracji i przyczynia się do „jakości 

patchworkowej” tej powieści996. Pod tym względem Sen czerwonego pawilonu stanowi dobry 

przykład opisywanego przez Chen Shih-Hsiang przenikania liryzmu do sztuki narracyjnej 

w chińskiej tradycji lirycznej997. O przerywaniu toku narracyjnego poprzez liryczny fragment 

jeszcze będzie mowa w następnym rozdziale. 

Wydaje się, że piękno czy poetyczność klasycznych poematów i dzieł narracyjnych 

chińskich, które charakteryzują estetyka yijing i paralelna struktura, wywodzi się 

z „nieruchomych” obrazów i korespondencji między nimi, zamiast linearnego rozwoju fabuły. 

Jednak błędne byłoby stwierdzenie, że z takiej formy wynika tylko statyczne piękno obrazowe. 

Chciałbym zatem przy końcu niniejszego podrozdziału zwięźle omówić jeszcze jedną 

kategorię estetyczną, która oferuje nam odmienny sposób podejścia do rozumienia formy i jej 

wpływu na piękno, a która – zdaniem Xiao Chi – także stanowi esencję chińskiej tradycji 

lirycznej 998 . Kategoria ta nosi nazwę shi (勢 ) w czwartym tonie i odróżnia się od shi 

w pierwszym tonie (oznaczającego „poezję”). Ma ona podwójne znaczenie: odnosi się z jednej 

strony do układu czy stanu rzeczy, a z drugiej – do immanentnej dla takiego układu skłonności 

do ruchu. Jullien przetłumaczył ją na francuskie słowo propension, czyli skłonność, a w języku 

angielskim Stephen Owen przełożył ją na „forma inercyjna” (inertial form) lub „rozmach” 

(momentum)999. W języku polskim można to słowo przełożyć jako „dyspozycja”, które mniej 

więcej ma również podwójne znaczenie. Używać będę jednak po prostu shi4 zaznaczonego 

czwartym tonem (cyfrą ), gdyż w językach europejskich żadne ze słów nie jest całkowicie 

odpowiednie do określenia tego pojęcia. 

 
995 Ibid., s. –. 
996 Ibid., s. –. 
997 Chen, „On Chinese Lyrical Tradition”, op. cit., s. . 
998 Chi Xiao, Myśl chińska i tradycja liryczna. Część III: Dao mędrca i umysł poetycki* (Taipei: Linking 

Publishing, ), s. . 
999 Jullien, La propension des choses, op. cit.; Owen, Readings in Chinese Literary =ought, op. cit., s. –. 
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Pojęcie shi4 można opisowo przetłumaczyć tak: gdy woda gromadzi się u góry (np. 

w zaporze w górach), ona ma skłonność płynięcia ku dołowi, co jest nieuniknione, gdy 

zniszczymy zaporę. Fenomen shi4 cechują zatem spontaniczność i nieuchronność. Pojęcie shi4 

rozwinięto najwcześniej w sztuce wojennej w celu poszukiwania najskuteczniejszego sposobu 

wygrania wojny unikającej bezpośredniej walki. Taktyk musi zatem znaleźć, sam tworzyć albo 

cierpliwie czekać na odpowiednie warunki (stan pola bitwy, pogoda, morale żołnierzy itd.), 

którego potencjalny rozmach spowoduje przewagę armii. Trzeba jednak zwrócić uwagę na to, 

że shi4 (podobnie jak woda) nigdy się nie ustala w jednej formie, a podobnie jest sytuacja 

i wynikający z niej potencjalny rozmach. Dobry dowódca zatem musi umieć przystosować się 

do sytuacji lub sam tworzyć nową po to, aby aktualizować strategię wojenną, płynąć „z prądem” 

i wygrać „naturalnie” 1000 . Dziś w języku mandaryńskim nadal używamy słowa shi4 do 

oznaczania np. sytuacji politycznej, dobrych czy złych warunków w grze itd.1001 

W sztuce shi4 można obserwować najwyraźniej w kaligrafii i malarstwie1002. W kaligrafii 

na shi4 bezpośredni wpływ wywiera ruch kaligrafa podczas pisania, indywidualny kształt 

znaków i ich kresek, stosunek przestrzenny między nimi i tym samym układ całego utworu. 

Istotne jest płynięcie energii qi, więc mimo ich rozmaitych form między znakami i ich 

kreskami energia musi płynnie przechodzić z jednego znaku w drugi. Takie przepływ energii 

polega na zasadzie wzajemnego kontrastu i uzupełnienia: na przykład gdy jedna kreska jest 

gruba i ciemna, następna będzie cieńsza i lżejsza. W ten sposób kreski są pełne potęgi, a między 

znakami odczuwamy pulsację energii. Podobna zasada stosuje się do malarstwa, w którym np. 

szczyt góry dysponuje ruch do góry i jej zbocze – ruch do dołu, a niewzruszoność góry 

kontrastuje z płynnością rzeki. Chociaż dzieła kaligraficzne i malarskie przedstawiają nam 

nieruchome obrazy, dzięki wynikającemu z przestrzennego układu dynamicznemu płynięciu 

 
1000 Jullien, La propension des choses, op. cit., s. –. 
1001 Oprócz tego shi4 jest też używane do określania m.in. intensywności deszczu czy wiatru („Teraz shi4 

deszczu jest zbyt mocne. Lepiej poczekać, gdy ono będzie mniejsze, a dopiero wtedy wyjdziemy z domu.”), 
zmiany ceny akcji na giełdzie („Moim zdaniem shi4 rozwojowy cen akcji będzie dobre, więc warto teraz 
więcej inwestować.”), stan choroby („Pod uwagi na to, że shi4 jego choroby się łagodnieje, za tydzień może 
się wypisać ze szpitala.”) i stan państwa („Z powodu złego rządzenia króla, shi4 tego państwa jest coraz 
słabsze.”). 

1002 W muzyce pojęcie shi4 stosuje się raczej do problematyki wykonania, a nie formy dzieła, dlatego tutaj nie 
będą o tym mówił. O shi4 w wykonaniu instrumentu qin, zob. Jullien, La propension des choses, op. cit., 
s. –. 
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energii dzieła te wydają się żywe i naturalne1003. Można zatem traktować sztukę jako „układ” 

(dispositif), a shi4 jako element ożywiający, z którego wynika „rozmach formy” (élan de la forme) 

dzieła1004. 

O znaczeniu shi4 w poezji pisał Wang Fuzhi w taki sposób: „Zasadnicza jest idea, a po 

niej jest shi4; shi4 stanowi zasadę duchową idei”1005. Jako zasada duchowa shi4 można traktować 

jako organiczny i spontaniczny impet rozwoju idei poetyckiej w tekście, czyli jako to, co 

nadaje poematowi życie 1006  i czyni go „prawdziwym smokiem, a nie smokiem 

pomalowanym”1007. Metafora smoka i falistość jego ciała i ruchu odnoszą się do dynamizmu 

wynikającego z formy. Gdy smok zwija ciało, skupia w sobie energię; latając, porusza faliście 

ciałem, którego jednak kształt nigdy nie przestaje się zmieniać. Obraz smoka symbolizuje 

„cały potencjał włożony w formie, który nie przestaje się aktualizować,” i „przemienność jako 

element, który przyczynia się do ciągłości”1008. Innymi słowy, shi4 dotyczy „jakości ruchu 

w tekście” (a quality of movement within the text), która może przypominać pojęcie 

„struktury”, chociaż – zdaniem Owena – taką jakość nie należy pojmować jako 

„hipostazowany zestaw relacji” (hypostatized set of relations)1009, rozumiany na Zachodzie jako 

element stanowiący o strukturze dzieła. 

W poezji regulowanej napięcie shi4 może wynikać z paralelnego kupletu, w którym układ 

stopy tonalnej oraz wzajemnie przeciwstawne i uzupełniające elementy znajdujące się 

w symetrycznej strukturze, tworzą efekt przemiany1010. Na przykład w cytowanej Refleksji 

w nocy podczas podróży pierwszy kuplet widzimy kontrast między obrazami trawy i brzegu 

a łódką. Następny kuplet zwiększa rozmach poprzez rozszerzanie wcześniejszego widoku 

o panoramę, w której między pionowym ruchem ciał niebieskich (zwisające gwiazdy w ruchu 

w dół vs wschodzący księżyc w ruchu do góry) a poziomym ruchem rozszerzającego pola 

(płaszczyzna) i płynącej rzeki (linia) tworzy się efekt przestrzenności i mocniejsze napięcie. 

 
1003 Jullien, La propension des choses, op. cit., s. –. 
1004 Ibid., s. –. 
1005 ì±àÕ1ÿêî´,È#´:Ò·':Òñ:Èû'öîbACyt. za Readings, s. . 
1006 Xiao, Myśl chińska i tradycja liryczna. Część III, op. cit., s. –; Reading, s. . 
1007 ì±àÕ1ÿêî´â ú:õGúbACyt. za Readings, s. . 
1008 Tout le potential investi dans la forme et qui ne cesse de s’actualiser; l’alternance comme moteur de la 

continuité. Jullien, La propension des choses, op. cit., s. , . 
1009 Readings, s. .  
1010 Jullien, La propension des choses, op. cit., s. – i –. 
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Trzeci kuplet o żalu poety przeciwstawia się obrazom z pierwszej połowy poematu, a w jego 

wersach znajduje się kontrast między możliwym osiągnięciem a zdecydowaną rezygnacją. 

Czwarty kuplet podsumowuje: „Niebo i Ziemia” w ostatnim wersie nawiązują do obszernego 

obrazu drugiego kupletu, a „pojedyncza mewa” – do uczuć wyrażanych w trzecim. Tworzone 

wcześniej napięcie przestrzenne i uczuciowe oraz ich kontrast kulminują w przeciwstawianiu 

wszechświata z małym ptaszkiem, które uwypukla poczucie nieistotności i znikomości. Mimo 

tego, że cztery kuplety w takiej kolejności nie łączą się w oparciu o związek przyczynowy i tym 

samym nie formują logicznej narracji, nadal tworzą ciąg energii, który zostaje wzmocniony – 

a nie przerwany – przez kontrast między wersami w kuplecie i też między kupletami. Zatem 

– zdaniem Julliena – shi4 w poezji wynika z zasady „następstwa naprzemiennego” 

(l’alternance): „poemat należy zatem rozumieć nie jako linearny «ciąg», […] lecz jako 

wariację […]. Podobnie jak w innych sztukach, w poezji dynamizm musi się odnawiać – 

poprzez wewnętrzną przemianę między dwóch biegunów – po to, by rozmach się rozwijał”1011. 

Takie „otworzenie języka w obszarze jego potencjalności” stanowi „powstanie przestrzeni 

poetycznej”, a z takiej dyspozycji tekstu wyłania się „sfera” poetyczna (le « monde » poétique); 

zatem shi4 „tworzy to, co nazywamy – zarówno u nas [Europejczyków] jak również w Chinach 

– «nastrój» poetyczny”1012. 

Technika tworzenia napięcia i przepływ energii za pośrednictwem kontrastowego 

następstwa, stosuje się nie tylko w poezji, lecz także w dłuższych dziełach narracyjnych, m.in. 

w powieści. Na przykład według analizy Julliena, w powieści pt. Opowieści znad brzegów rzek 

autorstwa Shi Nai’an (XIV wiek) można znaleźć miejsce, w którym dwa różne zdarzenia 

następują po sobie na przemian: głodny mnich wyszedł z świątyni, by szukać jedzenia, potem 

znalazł gospodę, obok której znajdowała się kuźnia; wszedł jednak najpierw do kuźni, a nie 

do gospody, i zamówił części rynsztunku. W taki oto sposób „spożywanie” zostało przerwane 

przez zdarzenie z „kuźnią”. Nim zdarzenie z „kuźnią” zacznie się rozwijać, autor przerwał je 

i opisał jedzenie mnicha w gospodzie. Dzięki takiej „wariacji wywodzącej się z następstwa na 

 
1011 Le poème doit donc être conçu de bout en bout non point comme un « enfilage » successif […], mais 

comme une variation […]. Car, en poésie comme ailleurs, il convient que le dynamisme se renouvelle – par 
différence interne, d’un pôle à l’autre – pour qu’il soit continu. Ibid., s. . 

1012 L’engendrement de l’espace poétique qui n’est autre que l’ouverture du langage au champ de ses virtualités; le 
« monde » poétique; le che est créateur de ce qu’il est convenu d’appeler, chez nous comme en Chine, 
l’« atmosphère » poétique. Ibid., s. – i . 
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przemian” (variation par alternance) fabuła nabiera rozpędu1013. Takie podejście do pojęcia 

narracji czy rozwoju fabuły wiąże się z wspomnianym światopoglądem, wedle którego 

przemiany wszechświata, wszelkie fenomeny i rozwój historii wynikają z nieustannego 

następstwa na zmianę dwóch elementów (yin i yang) albo okrążania ich większej liczby (pięciu 

żywiołów albo sześćdziesięciu czterech heksagramów)1014. Taki sposób pojmowania zjawisk 

i przepływu energii w dziele literackim oraz dwojakie znaczenie shi4 przypominają etymologię 

słowa „poezja” (詩) i „czas” (時), czyli znak ㄓ, który prezentuje obraz stóp na ziemi i sugeruje 

jednocześnie „stać” i „iść”, a więc – rytmiczny ruch oscylujący między zatrzymaniem 

a poruszaniem się. Poezję można zatem rozumieć w aspekcie okresowego ruchu tańca (który 

był nieodłączny poezji i śpiewom w starożytnych czasach), rytmu poetyckiego1015 czy nawet 

– moim zdaniem – dynamizmu shi4, a czas – zgodnie z cyklicznym ruchem słońca1016. 

*** 

Przedstawiona wyżej jedynie w koniecznym zarysie klasyczna poetyka chińska umożliwiła 

nam wgląd w sposoby pojmowania poetyczności, doświadczenia estetycznego i zasady 

organizowania formy zarówno krótkiego poematu lirycznego, jak i długiej powieści – sposoby, 

które kontrastują z omawianą w drugim rozdziale poiesis muzyczną oraz związanym z nią 

zachodnim pojęciem dzieła. Zamiast linearnego rozwoju fabuły, w której zdarzenia są 

połączone na podstawie ich przyczynowo-skutkowego stosunku, w klasycznej poetyce 

chińskiej uwypuklano jakość elementów oraz ich wzajemną korespondencję, co przyczynia się 

do jakby „urywkowej” formy dzieła oraz „obrazowego” i „przestrzennego” doświadczenia 

estetycznego. Można mniemać, że ci, którzy porównują utwory Chopina z klasycznymi 

poematami chińskimi, prawdopodobnie doświadczają ich piękna w taki właśnie sposób. 

Mimo braku bezpośrednich dowodów, moim zdaniem można per analogiam przypuszczać, 

że część słuchaczy tajwańskich może rozumieć dłuższe dzieła polskiego kompozytora, ich 

formę i piękno także na podstawie sposobów organizacji narracji w klasycznej powieści 

 
1013 Ibid., s. –. 
1014 Xiao, Myśl chińska i tradycja liryczna. Część III, op. cit., s. –; Plaks, Archetype and Allegory, op. cit., 

s. –.  
1015 Shih-Hsiang Chen, „In Search of the Beginnings of Chinese Literary Criticism”, w Semitic and Oriental 

Studies, red. J. Walter Fischel (Berkeley: University of California Press, ), s. –. 
1016 Yip, „Classical Chinese”, op. cit., s. –. 
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chińskiej. Dla potwierdzenia tej hipotezy, czy taki sposób rozumienia piękna, sztuki i jej 

struktury wynika nie tylko z kontaktu z klasyczną literaturą chińską i sztukami innego rodzaju, 

lecz również z pośredniego, subtelniejszego wpływu języka, mentalności oraz światopoglądu, 

potrzeba dalszych badań, które leżą jednak poza zakresem niniejszej pracy. Zamiast tego 

chciałbym się skupić w ostatnim rozdziale na istotnym – szczególnie jeżeli zakładamy, że 

forma muzyczna wywiera bezpośredni wpływ na doświadczenie słuchania – problemem: 

w jaki sposób forma utworów Chopina umożliwiają takie unikatowe doświadczenie i tym 

samym ukazuje się jako poetyczna ludziom z kręgu kulturowego zupełnie odmiennego od 

tego, w którym powstały. 

  

303:66461



 

  

  

Poetyka i poetyczność dzieł Chopina 
 

 

 

 

W drugim i piątym rozdziale omówiłem dwa odmienne sposoby rozumienia i doświadczania 

poetyczności, które rozwijały się w różnych kręgach kultury i dlatego ściśle związane są ze 

światopoglądem i estetyką charakterystyczną dla środowisk, w których powstały. Natomiast 

oprócz samej analizy interpretacji, istotnym aspektem badań nad recepcją muzyki jest również 

zagadnienie możliwości powstania takich interpretacji. Innymi słowy, nie możemy ograniczać 

się wyłącznie do interpretacji poetyczności, ale musimy także uwzględnić źródło tych różnych 

sposobów rozumienia i doświadczania tej kategorii estetycznej podczas słuchania muzyki 

Chopina. To jest istotne zwłaszcza wtedy, gdy zakładamy, że takie interpretacje nie wynikają 

wyłącznie z fantazji odbiorców, lecz opierają się na rzeczywistym przeżyciu estetycznym. 

W związku z tym w niniejszym rozdziale zanalizuję utwory Chopina po to, by przedstawić, 

w jaki sposób poetyka muzyczna kompozytora – czyli jego styl konstruowania kompozycji – 

wpływa na nasze doświadczenie poetyczności. 

Należy podkreślić, że w tym kontekście pomijam kwestie związane z wykonaniem 

i skupiam się wyłącznie na związku między formą utworów a doświadczeniem estetycznym 

odbiorców mimo faktów, że utwór muzyczny dociera do słuchaczy częściej poprzez jego 

wykonanie, aniżeli przez bezpośrednią lekturę zapisu nutowego, oraz że pewne style 

wykonawcze mogą wpływać na uwypuklanie poetyczności w konkretnych gatunkach 

muzycznych i wydać się niektórym słuchaczom bardziej poetyczne niż inne. Problem 

poetyczności w wykonaniu jest jednak zbyt złożony w tym kontekście i wymaga osobnej 

analizy. Takie badania powinny uwzględniać zarówno analizy ankietowe w celu zrozumienia 

związku między wykonaniem a odbiorcami (np. jakie wykonania są uważane za bardziej 

poetyczne przez Azjatów? Czy Azjaci skłaniają się ku uważaniu wykonania azjatyckich 

pianistów za bardziej poetyczne niż wykonania europejskich pianistów?), jak i analizy nagrań 
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w kontekście tekstu muzycznego (np. zzy azjatyccy pianiści skupiają się na specyficznych 

aspektach muzyki, co nadaje ich wykonaniom charakter poetyczny?). Tylko po 

uwzględnieniu tych wzajemnych oddziaływań między formą utworów, stylem wykonawczym 

pianistów a postawą estetyczną odbiorców, badania nad poetycznością w muzyce Chopina 

staną się kompleksowe. Ze względu na ograniczoną objętość tej rozprawy oraz w celu 

uproszczenia zagadnień, problematykę poetyczności w wykonaniach utworów polskiego 

mistrza fortepianu pozostawiam przyszłym badaniom. 

W niniejszym rozdziale najpierw przedstawię dwa różne podejścia Chopina do struktury 

muzycznej w dwóch różnych gatunkach muzycznych. Te podejścia stanowią klucz do 

zrozumienia tych konkretnych interpretacji poetyczności, które zostały omówione 

w poprzednich rozdziałach. Następnie staram się ukazać, w jaki sposób te dwa różne podejścia 

do struktury przenikają się nawzajem, tworząc tym samym podstawę dwóch odmiennych 

doświadczeń poetyczności w jednym utworze. 

 

 

.. D     C 

 

Mimo tego, że słuchacze z różnych kręgów kulturowych mogą wykształcić swój własny 

unikatowy sposób odbierania muzyki i różnić się w podejściu do pojmowania jej piękna, które 

– jak widzieliśmy – wynikają z ich rodzimej kultury i estetyki, sama forma dzieła muzycznego 

wywiera bezpośredni wpływ na sposób, w jaki jest ono odbierane. Co więcej, określona 

struktura muzyczna może sprzyjać konkretnej manierze słuchania. Istnienie wyraźnego 

wpływu formy na doświadczenie słuchowe jest potwierdzone wynikami moich 

wcześniejszych badań1017. W takcie tych badań, poprosiłem  tajwańskich uczestników, aby 

wysłuchali Ballady F-dur op.  (wykonania Artura Rubinsteina), a następnie opisali swoje 

doświadczenia i ocenili, czy uważają tę muzykę za poetyczną. Uczestników podzieliłem na 

trzy grupy, a każdej przedstawiona została odmienna wersja utworu. Grupa A (składająca się 

z  osób) miała okazję usłyszeć skróconą wersję Ballady: w t.  muzyka powraca do t. , 

 
1017 Kwen-Yin Li, „The poetics and poetic qualities of Chopin’s music” ( Międzynarodowy Kongres 

Chopinologiczny. Through the Prism of Chopin: Reimagining the th Century, Warszawa, ). 
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a kompozycja kończy się w t. . Ten zabieg był możliwy dzięki identycznym taktom  i . 

W ten sposób „Ballada F-dur” przybrała formę trzyczęściową, zbliżoną do – powiedzmy – 

formy Nokturnu F-dur op.  nr , cechującego się podobnym układem trójczęściowym 

z burzliwą częścią środkową i niemal dosłownym powtórzeniem pierwszej części. Natomiast 

grupa B i C otrzymały oryginalną wersję Ballady. Muzyce towarzyszył tekst, który kierował 

uwagę słuchaczy na zarys formalny dzieła oraz na charakter każdej z jego części. Grupa B i C 

usłyszały Balladę w jej oryginalnej postaci. Jednak uczestnicy z grupy B ( osoby) dostali 

jedynie opis charakteru dwóch tematów, podobnie jak uczestnicy z grupy A. W przypadku 

grupy C ( osób), prezentowany tekst zawierał opis nie tylko charakteru tematów, lecz także 

rozwinięcia formalnego i zmiany w funkcji tych tematów w trakcie utworu. 

W odpowiedziach udzielonych przez uczestników po wysłuchaniu Ballady F-dur można było 

zauważyć pewne tendencje. Osoby z grupy A były skłonne do skoncentrowania się na ocenie 

jakości dwóch tematów oraz ich kontrastu, uważając te elementy za główne źródło 

poetyczności utworu. W przypadku odpowiedzi z grupy C, zauważalne było podkreślenie 

doświadczenia rozwoju muzyki, którego porównywano do fabuły historii czy serialu, co 

przyczyniło się do uznania dzieła za poetyczne. Natomiast uczestnicy z grupy B wykazywali 

się w swoich odpowiedziach doświadczeniem podobnym zarówno do tych z grupy A, jak i do 

tych z grupy C. 

Wyniki tych badań nie tylko dowodziły bezpośredniego wpływu formy dzieła na 

doświadczenie słuchowe, lecz także sugerowały możliwość istnienia dwóch różnych odmian 

poetyczności związanych z dwoma rodzajami poetyki i form muzycznych. Jedna z tych 

odmian poetyczności wywodzi się z unikalnej architektoniki dzieła oraz procesu formalnego, 

podczas gdy druga wynika z charakteru poszczególnych części utworu i kontrastu między 

nimi. Każda z tych odmian odpowiada jednemu z rodzajów poetyczności omawianych we 

wcześniejszych rozdziałach: jedna jest spójna z tradycją Poetyki Arystotelesa oraz 

romantycznymi pojęciami organizmu i muzyki absolutnej, a druga jest związana z zasadą 

estetyczną wyrażania niewysłowionego doświadczenia za pośrednictwem jakości 

przedstawionych przedmiotów oraz ich kontrastowania i uzupełniania się. 

Wydaje się, że opisane dwie odmiany form muzycznych są podobne do tych, które Karol 

Berger przedstawił w Potędze smaku jako „formę narracyjną” i „formę liryczną”. Na podstawie 
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badań Bergera, w tym podrozdziale prezentuję dwie odmiany poetyczności, które określam 

jako „poetyczność narracyjną” i „poetyczność liryczną” oraz ich związek z formą narracyjną 

i formą liryczną, a następnie pokazuję, w jaki sposób te odmiany poetyczności ujawniają się 

w dziełach Chopina. 

 

 

6.1.1. Poetyczność narracyjna 

Zanim przejdziemy do omawiania przez Karola Bergera formy narracyjnej w muzyce, musimy 

najpierw zrozumieć, że to pojęcie nie odnosi się do tego, że forma dzieła muzycznego opiera 

się na pewnej historii ani że ją sugeruje. Nie oznacza również, że w muzyce możemy dostrzec 

obecność głosu narratora, który opowiada historię. Pojęcie formy zdaniem Bergera najlepiej 

pojmować „jako dwa wzajemnie powiązane pojęcia całości i jej części”1018, a chodzi zatem 

o sposób, w jaki przedmiot jako całość może podzielić się na mniejsze części, a w jaki te części 

organizując się tworzą całość. Z tego punktu widzenia, używane w określeniach „forma 

narracyjna” i „forma liryczna” słowa „narracyjna” oraz „liryczna” nie dotyczą zatem gatunków 

albo sposobów przedstawienia, lecz sposobu organizacji ustępów dzieła w formie. Zdaniem 

Bergera „narracja” i „liryka” należy toteż pojmować jako „najogólniejsze i podstawowe formy, 

które mogą przyjmować światy sztuki”1019. O tym, że do „narracji” należy zarówno epika jak 

i dramat1020, świadczy przytoczona teza Arystotelesa w Poetyce, do którego nawiązuje – za 

pośrednictwem Paula Ricoeura – Berger, głosząca, że fabułę epiki trzeba ułożyć na podstawie 

tej samej zasady jak w tragedii (a)1021. Istotę formy narracyjnej stanowi zatem fabuła. 

Oprócz „kompletności”, czyli posiadania początku, środku i końca, oraz „odpowiedniej 

wielkości”, istotną cechą formy narracyjnej jest jej specyficzny sposób połączenia ustępów 

w celu tworzenia „fabuły” zamiast epizodycznego ciągu fragmentów. Następstwo zdarzeń 

w fabule – jak widzieliśmy w Poetyce (b) w drugim rozdziale – musi być 

podporządkowane prawom prawdopodobieństwa lub konieczności. Innymi słowy, między 

ustępami zachodzi związek przyczynowo-skutkowy: zdarzenie A prowadzi do wystąpienia 

 
1018 Berger, Potęga smaku, op. cit., s. . 
1019 Ibid., s. . 
1020 Ibid., s. . 
1021 Zob. s.  niniejszej rozprawy. 
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następującego go zdarzenia B, a nie odwrotnie. W ten sposób tworzona jest spójna forma 

narracyjna, w której części następują po sobie w określonej kolejności, sugerując wyraźny 

kierunek rozwoju zdarzeń, czyli od początku do końca. Taki sposób organizacji formy 

charakteryzuje się także asymetrycznością i nieodwracalnością, co oznacza, że w trakcie 

procesu formalnego materiały muzyczne zazwyczaj nie wracają do swoich wcześniejszych 

postaci1022. 

Taka jednokierunkowość czy teleologiczność formy narracyjnej wiąże się z charakterem 

procesualnym dzieła muzycznego. Nawiązując do sposobu rozumienia muzyki w kontekście 

dialektyki heglowskiej, która interpretuje tok muzyki jako „powtórzenia, wychylenia, 

przetworzenia […] odniesienia, przestawienia, konflikty, przejścia, komplikacje 

i rozwiązania”1023 , Zofia Lissa rozumiała rozwój formalny jako proces stawania się formy. 

W tym procesie niezbędną rolę odgrywa czynny udział ze strony odbiorcy: „istotą 

procesualnej formy utworu muzycznego są nie tylko same cechy przedmiotu percepcji i nie 

tylko same możliwości porządkowania podmiotu percypującego, ale ich stosunek wzajemny, 

ich odpowiedniość”1024. Innymi słowy, forma przedstawia nam się jako proces rozwoju jedynie 

wtedy, gdy jako słuchacz aktywnie uczestniczy w procesie słuchania i – za pomocą wyobraźni 

– tworzy w umyśle strukturę dzieła. Zatem zdaniem polskiej muzykolog forma muzyczna „to 

skrystalizowany w świadomości słuchacza typ jej przebiegu, świadomość zasad scalających 

proces dźwiękowy, świadomość odpowiadająca strukturze dzieła” 1025 . Pojęcie czynnego 

uczestnictwa słuchacza w słuchaniu, którego znaczenie było już uznawane w czasach 

antycznych1026, może przypominać koncepcję tzw. słuchania syntetycznego (das synthetische 

Hören) zaproponowaną przez Heinricha Besselera. Słuchanie syntetyczne wykształciło się 

wraz z rozwojem budowy okresowej w XVIII wieku i odnosi się do sposobu słuchania, 

w którym słuchacz aktywnie łączy mniejsze elementy w większe (np. pojedyncze takty 

w dwutakty, potem w okresy czterotaktowe itd.) i syntetyzuje wszystkie części w jedną spójną 

 
1022 Berger, Potęga smaku, op. cit., s. –. 
1023 Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik, op. cit., t. , s. . Polski przekład za Zofia Lissa, „O procesualnym 

charakterze dzieła muzycznego”, w Szkice z estetyki muzycznej, przez eadem (Kraków: PWM, ), s. . 
1024 Lissa, „O procesualnym charakterze dzieła muzycznego”, op. cit., s. . 
1025 Ibid., s. . 
1026 Ibid., s. –. 
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całość1027. Chociaż takie aktywne i syntetyczne słuchanie znajduje zastosowanie we wszelkich 

rodzajach form muzycznych, to jest szczególnie istotne – a wręcz niezbędne – podczas 

odbioru kompozycji, o której sensie decyduje sama forma dynamiczna i proces formalny. 

Chodzi tu o dzieła czysto instrumentalne, zwłaszcza te oparte na formie sonatowej 

(allegro sonatowe), którą sławi A. B. Marx jako „najwyższą formę sztuki spośród form 

dotychczas osiągniętych”1028. O tym, że forma sonatowa stała się modelem formy narracyjnej 

w muzyce instrumentalnej od końca XVIII wieku i dobrym punktem wyjścia naszych 

rozważań, świadczy kilka faktów. Po pierwsze, określenie „dramaturgia” jest często używane 

jako metaforyczny opis tej formy, co sugeruje jej cechy formalne, takie jak narracyjność, 

procesualność i jedność przeciwieństw 1029 . Na przykład zdaniem Charlesa Rosena forma 

sonatowa ma „strukturę dramatyczną”, czyli „opozycja – intensyfikacja – rozwiązanie”1030. 

Według Dahlhausa forma sonatowa posiada „cechy dynamiczne, które nierzadko nasilają się, 

tworząc specyficzną dramaturgię”, a które krzyżują się z „momentem architektonicznym” 

i wzajemne oddziałują na siebie1031. Po wtóre, ewolucja formy sonatowej przyczyniła się do 

rozwoju pojęcia autonomicznego dzieła muzycznego1032 oraz formy organicznej1033. Piękno 

i raison d’être tej formy opierają się wyłącznie na jej wewnętrznej struktury, rozwoju i napięciu 

muzycznym. Po trzecie, forma sonatowa stanowi fundament formy większych i bardziej 

rozbudowanych utworów Chopina, szczególnie ballad, chociaż w tych utworach forma ta 

uległa reinterpretacji1034. 

Natomiast zastosowanie formy narracyjnej nie wystarcza, aby dzieło mogło być uważane 

za poetyczne. Jak to zostało omówione w drugim rozdziale, źródłem poetyczność jest idea 

muzyczna, która wywodzi się od geniuszu kompozytora, a forma dzieła jest jedynie wynikiem 

jej materializacji. Chociaż to jest prawda, że nie każda poiesis muzyczna, która wynika 

 
1027 Heinrich Besseler, „Das musikalische Hören der Neuzeit”, Bericht über die Verhandlungen der sächsischen 

Akademie der Wissenscha:en zu Leipzig, Philologisch-historische Klasse , nr  (): s. –; zob. 
również Berger, Potęga smaku, op. cit., s. –. 

1028 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. . 
1029 Lissa, „O procesualnym charakterze dzieła muzycznego”, op. cit., s. –. 
1030 Dramatic structure; opposition, intensification and resolution. Charles Rosen, Sonata Forms, Revised 

Edition (New York: W. W. Norton & Company, ), s. . 
1031 Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. –. 
1032 Rosen, Sonata Forms, op. cit., s. . 
1033 Broyles, „Organic Form and the Binary Repeat”, op. cit., s. . 
1034 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. –. 
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z ucieleśnienia idei muzycznej, musi przybierać formę narracyjną, rozważana w rozdziale 

drugim poetyczność pochodzi wyłącznie z procesu formalnego, który kształtuje się 

spontanicznie, zbliżając się zatem do formy narracyjnej. Możemy także stwierdzić, że sama 

idea muzyczna dzieła powinna mieć charakter narracyjny lub być podobna do pewnego 

„archetypu fabuły” (plot archetype), który stanowi ideę podstawową dzieł i jest wyrażana 

poprzez ewolucję i interakcję tematów1035. Jednak zasadniczy problem, co w tej idei stanowi 

o pięknie czy poetyczności dzieła, pozostaje nierozwiązany. 

Dla tego zagadnienia heurystyczne wydaje się stwierdzenie Arystotelesa w Poetyce, że 

tragedia osiąga największy efekt, „gdy przebiegają [zdarzenia] wbrew oczekiwaniu, wynikając 

jedne z drugich”, a nie „spontanicznie lub przez przypadek”; takie „zawikłane” czy 

„skomplikowane fabuły są piękniejsze” niż te proste (a)1036. Jeżeli rozumiemy „efekt” jako 

czynnik decydujący o wartości artystycznej tragedii, to możemy stwierdzić, że 

niespodziewany, ale jednocześnie sensowny przebieg zdarzeń stanowi źródło jej piękna. 

Pojęcie takiego nieoczekiwanego rozwoju formalnego można również zastosować do muzyki, 

interpretując je jako odstępstwo od schematycznej formy lub normy gatunkowej. Te normy, 

będące niewypowiedzianymi umowami między twórcą a odbiorcą, wpływają na oczekiwania 

słuchaczy co do rozwoju muzyki i pełnią rolę wzorców kompozycji dla samego kompozytora. 

Pojęcie nadawanych jakby a priori form muzycznych jako szablonów narodziło się wraz 

z rozwojem nauki o formie (Formlehre) w XIX wieku, a jednym z najbardziej wpływowych 

podręczników na ten temat był Die Lehre von der musikalischen Komposition (–) 

autorstwa Adolpha Bernharda Marxa. Niemiecki teoretyk rozumiał Form – indywidualną 

formę każdego dzieła muzycznego – jako „sposób, w jaki treść dzieła – wyobrażenie, uczucie 

i idee kompozytora – została uzewnętrzniona i ukształtowana”. Marx odróżnił ją od 

Kunstform, która dotyczy wspólnych form obecnych w wielu dziełach i była przedmiotem 

nauki o formie1037. Ostatecznym celem tej nauki nie było komponowanie według ustalonych 

wzorców, lecz – wręcz przeciwnie – polegało na uwolnieniu uczniów od ograniczeń tych 

 
1035 Anthony Newcomb, „Once More «Between Absolute and Program Music»: Schumann’s Second 

Symphony”, 19th-Century Music , nr  (), s. –. 
1036 Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. . 
1037 Die Weise, wie der Inhalt des Werks – die Vorstellung, Empfindung, Idee des Komponisten – äusserlich, 

Gestalt worden ist. Adolph Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition (Leipzig: 
Breitkopf & Härtel, –), t. , s. . 
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wzorców, aby mogli kształtować formę zgodnie z własnym swobodnym „duchem, który nie 

uznaje żadnych zasad poza własnym «ja»”1038. Konsekwencją takiego uwolnienia jest zatem 

fantazja. Chociaż Marx przytoczył m.in. fantazje Mozarta1039  jako przykłady, to fantazję 

należy rozumieć mniej jako konkretną formę lub gatunek, a bardziej jako ideał wolności czy 

profesjonalizmu, do którego każdy kompozytor dąży, ale którego nie można precyzyjnie 

określić słowami. Według Marxa fantazja „nie może podążać żadną określoną ścieżką ani 

przyjmować ustalonej formy”, a zatem jest „właśnie rezygnacją z jakiejkolwiek określonej 

formy”1040. W rezultacie można stwierdzić, że fantazja stanowi przeciwieństwo schematu. 

Odbieganie od schematu w formie nie tylko nie zakłóca przepływu muzycznego, lecz 

również wzmacnia wrażenie narracyjności, które dzieło wywiera na nas. Według Anthony’ego 

Newcomba, struktura narracyjna w literaturze lub muzyce to „szereg funkcjonalnych zdarzeń 

połączonych w określonej kolejności”. Słuchając muzyki, „śledzimy opowieść” na podstawie 

tzw. „paradygmatycznej fabuły” (podobnej do wspomnianego „archetypu fabuły”), 

wynikającej z tego szeregu zdarzeń1041. Nawiązując do teorii Newcomba, Jim Samson pisze, że 

w muzyce 

 

odstępstwa od konwencjonalnych modeli mają bezpośrednie znaczenie dla naszej percepcji 

czasowego następstwa idei muzycznych. Odstępstwa takie stają się w pewnym sensie 

szczególnymi „wydarzeniami”, przez co mody%kują implikowane następstwo i są 

równocześnie interpretowane w relacji do tego implikowanego następstwa. Właśnie ich 

nieprzewidywalność sprzyja „aktywnemu” słuchaniu, podczas którego „podążamy” za 

liniowym następstwem poszczególnych wydarzeń, podobnie jak czynilibyśmy to 

w przypadku wydarzeń w fabule dramatycznej1042. 

 

 
1038 Geistes, der kein andres Gesetz erkennt, als sich selber. Ibid., t. , s. . 
1039 To są po kolei: Adagio und Allegro in f für ein Orgelwerk KV , Allegro und Andante (Fantasie in f ) für 

eine Orgelwalze KV , Präludium (Fantasie) und Fugue in C KV  oraz Fantasie in c KV . Ibid., 
t. , s. –. 

1040 Keinen bestimmten Weg gehen, keine bestimmte Form haben kann; ja eben das Aufgegebenhaben einer 
jeden bestimmten Form. Ibid., t. , s. . Zdanie to przypomina cytowaną wypowiedź Tiecka: „[Muzyka] 
idzie swoją drogą, nie troszcząc się o żaden tekst czy podkład poetycki, lecz sama dla siebie tworzy poezję 
i sama siebie komentuje poetycko”. 

1041 Series of functional events in a prescribed order; following a story; paradigmatic plot. Anthony Newcomb, 
„Schumann and Late Eighteenth-Century Narrative Strategies”, 19th-Century Music , nr  (), 
s. –. 

1042 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
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Słuchając muzyki, odbiorca stopniowo dostrzega transformowaną funkcję zdarzeń 

muzycznych i wynikające z niej odstępstwa od wzorcowych form, które oczywiście nie mogą 

być całkowicie pozbawione sensu, lecz zachowują logiczność w toku wydarzeń, podobnie jak 

opisywał Arystoteles. Zdaniem Newcomba taka „problematyzacja” schematycznych form 

stanowi zatem „jedną z głównych przyczyn coraz ważniejszego aspektu narracyjnego 

dziewiętnastowiecznej muzyki instrumentalnej”1043. 

Podsumowując, istotnym warunkiem, aby dzieło muzyczne mogło być uważane za poiesis 

muzyczną i cechować się poetycznością, jest obecność idei muzycznej, z której realizacji 

wynika forma narracyjna odbiegająca od ustalonych wzorców. Ponieważ taka idea 

i ucieleśniająca ją forma są z natury narracyjne, określam poetyczność wynikającą z takiej idei 

i formy jako „poetyczność narracyjną”. 

Do utworów Chopina, które charakteryzuje poetyczność narracyjna, należą ballady. Nic 

więc dziwnego, że jako przykład ilustrujący poetyczność w twórczości polskiego kompozytora 

wybrał Dahlhaus Balladę g-moll op. . Wszystkie dzieła z tego gatunku spełniają warunki, 

które pozwalają im być poiesis muzyczną. Oprócz faktu, że w porównaniu z większością innych 

dzieł chopinowskich, ballady posiadają większy rozmiar formalny i tym samym spełniają 

arystotelesowskie kryterium „odpowiedniej wielkości” 1044 , kluczowy jest układ formalny, 

 
1043 One of the principal causes of the increasingly important narrative aspect in nineteenth-century 

instrumental music. Newcomb, „Schumann and Late Eighteenth-Century Narrative Strategies”, op. cit., 
s. . 

1044 Chociaż rozmiar nie stanowi niezbędnego elementu formy narracyjnej, forma narracyjna zwykle 
charakteryzuje się stosunkowo większym rozmiarem (niż forma liryczna). Czytaliśmy w drugim rozdziale 
niniejszej pracy o zasadzie odpowiedniej wielkości tragedii zaproponowanej w Poetyce (b–a) 
(Zob. s. –). Oprócz wspomnianego przez Arystotelesa czynnika odbiorcy, taka zasada wynika również 
z potrzeby strukturalnej: utwór musi mieć wystarczającą długość, by fabuła mogła całkowicie się rozwijać 
i tym samym forma mogła odbiegać od schematu. (Na przykład gdy Irina Nikolska mówiła o formie 
narracyjnej i dramaturgii w muzyce Chopina, odnosiła się wyłącznie do wielkich form. Zob. jej 
wypowiedź w dyskusji stołu okrągłego w „Poetyka muzyczna Chopina”, Rocznik chopinowski  (), 
s. –.) Warto jednak również zwrócić uwagę na związane z tą kwestią zjawisko, mianowicie naszą 
skłonność do porównania większych dzieł z narracją i dramatem, a nie z liryką. O tym świadczy sam fakt, 
że Chopin jest czasem nazywano poetą lirycznym nie wyłącznie z względu na wyraz jego muzyki, lecz 
również na generalnie skromniejszy rozmiar jego twórczości w porównaniu z muzyką orkiestrową czy 
operową. Na przykład: „Chopin był nie tylko Polakiem, lecz także lirycznym poetą, pełnym wyobraźni 
i wysokich aspiracji. Jego muzą była nie epika, jak na przykład u Beethovena w jego Sonatach, lecz ballada, 
opowieść serca z całą jej różnorodnością emocji miłości i smutku” (Chopin a poet and a Pole, op. cit., s. 
–. Cyt. za Antologia, s. ). A czytamy w innym artykule: „Niektórym zdaje się, że jego utwory 
skomponowane na fortepian solo winny wstydliwie chować się przed wspaniałymi orkiestrami, 
eksploatowanymi na wszystkie sposoby przez Berlioza i Wagnera, nie mówiąc już o twórcach wciąż 
żyjących. Poeta ten – muzyk liryczny powinien rzekomo podkulić ogon przed tetralogiami i «wielką 
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który w sposób czysto muzyczny przedstawia pewną „dramaturgię” jako ideę muzyczną. Aby 

zilustrować, w jaki sposób te utwory są nacechowane poetycznością narracyjną, przeprowadzę 

analizę Ballady g-moll op. , korzystając z prac Jima Samsona i Karola Bergera. 

Pierwszą kwestią do rozważania jest to, że chociaż Chopin stworzył całkowicie nowy 

gatunek muzyki instrumentalnej poprzez ballady, komponował je, bazując na modelu formy 

sonatowej. Świadczy o tym nie tylko wspólne dla wszystkich ballad elementy dualizmu 

tematycznego, ale przede wszystkim sposób organizacji materiałów „w przekomponowaną 

harmonicznie ukierunkowaną strukturę”1045. Jednak już w Balladzie g-moll op.  Chopin, 

wykazując geniusz w opanowywaniu rozbudowanej formy i tworzeniu wyjątkowej poiesis 

muzycznej, reinterpretował formę sonatową i przekształcił ją swobodnie według idei 

muzycznej, co nadaje tym dziełom ich wyjątkowy charakter i tym samym walor poetyczności. 

W przeciwieństwie do klasycznej sonaty, gdzie największe napięcie występuje zazwyczaj 

w przetworzeniu, a następnie zostaje rozwiązane w repryzie, charakterystyczne dla wszystkich 

ballad chopinowskich jest przesunięcie kulminacji do ostatniego ustępu utworu. Ta cecha jest 

związana czy wynika ze struktury tonalnej dzieła: w Balladzie g-moll po przedstawieniu 

drugiego tematu w tonacji Es-dur, tonacja g-moll przywraca oficjalnie dopiero w kodzie 

(t. ), która następuje po odcinku z długim pedałem dominantowym (t. –). 

Oprócz tego ballady chopinowskie różnią się od sonaty także unikatowym sposobem 

opracowywania tematów. W pierwszej balladzie Chopina, po „ekspozycji” pierwszy temat 

traci swoją rolę jako temat i w dalszych wystąpieniach (t. – i t. –) pełni funkcję 

wprowadzenia (z pedałem dominantowym) kolejnego ustępu w wyraźnie określonej tonacji 

(to omawiane przez Dahlhausa substancjalne powtórzenie i funkcjonalne przekształcenie 

ustępu1046). Zamiast tematu pierwszego, to temat drugi odgrywa najistotniejszą rolę w dal-

 
maszynerią», jaka dziś panuje w muzyce” (A. de Bertha, Causerie musicale. Chopin, „Le Mois Littéraire et 
Pittoresque”, marzec  r., s. . Cyt. za Antologia, s. ). Natomiast wielkość jest pojęciem raczej 
relatywnym, o czym świadczy fakt, że w obrębie samej twórczości Chopina niektóre utwory i gatunki (np. 
ballady i scherza) o większym rozmiarze są nazwane muzyczną narracją czy dramatem. Na przykład 
Maurice Ravel nazywał kiedyś Polonez-fantazję As-dur op.  „epopeją” (Maurice Ravel, Impressions, „Le 
Courrier Musical” XIII nr  z  stycznia  r., numer specjalny Chopin, s. . Cyt. za Antologia, s. ). 
Takie zróżnicowanie pod względem wielkości figuruje nawet wewnątrz jednego gatunku. Na przykład od 
wcześniejszych mazurków miniaturowych odróżnił Tomaszewski te późniejsze o bardziej rozbudowanej 
formie, nazywając je „poematami tanecznymi”, domyślnie epickimi czy dramatycznymi, a nie lirycznymi 
(Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. ). 

1045 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1046 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. . 
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szym toku rozwoju muzycznego, skoro to on ulega transformacji w charakterze, fakturze 

i tonacji w „przetworzeniu” (t. –) oraz ponownie występuje – wraz z następującym po 

nim odcinkiem, który nawiązuje motywicznie do pierwszego tematu (t. – w „ekspozycji”) 

– ponownie jako temat (pod względem jego funkcji w architektonice dzieła) w „repryzie” 

(t. –), choć znowu w tonacji IV stopnia, a nie w tonacji głównej. Poza tym, znaczna 

część rozwoju formalnego ma miejsce w płaszczyźnie tonacji Es-dur tematu drugiego1047, a nie 

tonacji g-moll. Takie unikanie konwencjonalnej, istotnej dla formy sonatowej płaszczyzny 

dominanty (i też płaszczyzny III stopnia, która w Balladzie g-moll zostaje przygotowana 

(t. –) a jednak uniknięta w ostatniej chwili w t. ) na rzecz płaszczyzn o pokrewieństwie 

tercjowym jest cechą wspólną dla wszystkich ballad chopinowskich1048. 

Jeżeli chodzi o kwestie formy narracyjnej Ballady g-moll, można je rozważać, zaczynając 

od ogólnego układu dzieła. Podstawowa struktura harmoniczna tego utworu – jak 

widzieliśmy – jest logiczna, choć niekonwencjonalna: po wstępie w idiomie neapolitańskim 

utwór zaczyna się od toniki, przechodzi do płaszczyzny IV stopnia w t. , a następnie 

powraca do toniki poprzez wydłużony pedał dominantowy. Podobny jest sposób łączenia 

różnych wydarzeń w związku przyczynowo-skutkowym: nie trzeba nawet przeprowadzać 

szczegółowej analizy, ponieważ nawet przy niezbyt wnikliwym słuchaniu utwór ten wywołuje 

wrażenie płynnego rozwijania zdarzeń muzycznych, które naturalnie wywodzą się jeden 

z drugiego. Takie wrażenie w części wynika z zastosowania w tej kompozycji „elizji 

harmonicznej” czy nazwanej przez Karola Bergera „superelizji”: na przykład napięcie 

tworzone we wstępie nie zostaje rozwiązane ani na końcu tego ustępu, ani na początku 

następującego, lecz dopiero po rozpoczęciu pierwszego tematu w t. , a podobna technika jest 

zastosowana w t. – 1049  i t. – 1050 . Oprócz tego kierunek narracji jest również 

 
1047 Tonację A-dur przygotowaną w t. – i osiągniętą w t.  można traktować jako niestabilną 

(ponieważ nigdy nie zostaje potwierdzona w końcowej części tego ustępu tak jak w analogicznym miejscu 
w t. –) płaszczyznę dominanty obniżonego V stopnia tonacji Es-dur, której bas E zostaje 
podwyższony w t.  o pół tonu na Eis czyli F, który prowadzi do B w t.  jako V stopnia tonacji Es-
dur. A zatem cały ustęp stanowi tylko prolongację tonacji Es-dur. Taką interpretację wskazuje wykres 
Heinricha Schenkera w Der Freie Satz (Fig. ). Zob. też analizę tej części w Jim Samson, =e Music of 
Chopin (Londyn, ), s. - oraz Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. –, gdzie znajduje 
się też wykres Schenkera. Karol Berger rozumie tonację tej części jako tonację „Bes-dur”, zob. Karol Berger, 
„The Form of Chopin’s Ballade, Op. ”, 19th-Century Music , nr  (), s. –, –. 

1048 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1049 Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . 
1050 Berger, „The Form of Chopin’s Ballade, Op. ”, op. cit., s. –. 
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napędzany przez wewnętrzną strukturę tematów. Zdaniem Bergera ustęp pierwszego tematu 

składa się z dwóch fraz: pierwsza z nich ma osiem taktów (t. –), natomiast druga jest 

znacznie bardziej rozbudowana (t. –), co przyczynia się do teleologiczności utworu1051. 

Podobnie ustęp drugiego tematu zawiera dwie frazy, tylko że tym razem (zarówno w t. –, 

jak i w t. –) druga fraza zostaje skrócona, osłabiając wrażenie zamknięcia1052. Warto też 

zwrócić uwagę na niejednoznaczność tonacji tematu drugiego, która zostaje ustalona dopiero 

w t. 1053. Dalszy rozwój ballady ma miejsce na płaszczyźnie VI stopnia: napięcie budowane 

w najbardziej niestabilnym ustępie w tonacji pseudo-a-moll/A-dur (t. –) zostaje 

przedłużone przez walc (t. –), który prowadzi do „repryzy” drugiego tematu i do tak 

zwanego przez Bergera „sprostowania” (rectification) części od t.  do t.  w poszukiwaniu 

odpowiedniego zakończenia1054. Ciekawe, że „tematyczna repryza nie jest jeszcze syntezą ani 

też, w gruncie rzeczy, sposobem rozładowania głównych napięć zbudowanych w utworze”, 

a taka niezgodność między miejscem powrotu głównych tematów a miejscem rozwiązania 

strukturalnej dominanty na tonikę stanowi „ważny wymiar «akcji»”1055 tego utworu. 

Oprócz układu harmonicznego i interakcji tematów, kierunek narracyjny i spójność 

strukturalna Ballady g-moll opiera się na ścisłym związku motywicznym ustępów. Poprzez 

redukcję linii melodycznych każdej z części utworu, Berger ukazuje „linię narracyjną” 

(a narrative thread), która przebiega przez całą kompozycję. Istotny tu jest motyw 

„westchnienia” opadającej sekundy wielkiej, szczególnie od dźwięku c na b, oraz istotne 

znaczenie dźwięku c. Te dwa elementy figurują już we wstępie ballady (szczególnie t. –) 

i razem tworzą oczekiwanie rozwiązania napięcia poprzez opadanie melodii strukturalnej 

z IV do I stopnia w tonacji tonicznej. Jednak w trakcie rozwoju muzycznego to oczekiwanie 

pozostaje niespełnione, a cały utwór kończy się ruchem melodii strukturalnej nie opadającym, 

lecz – wbrew oczekiwaniom – wznoszącym z IV do I stopnia, co nadaje utworowi 

„katastroficzny” charakter1056. 

Po rozważeniu cech, na których opiera się forma narracyjna Ballady g-moll, odmienna od 

 
1051 Berger, . Zob. też strukturę harmoniczną tego ustępu w Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . 
1052 Berger, „The Form of Chopin’s Ballade, Op. ”, op. cit., s. . 
1053 Zob. analizę w Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1054 Berger, „The Form of Chopin’s Ballade, Op. ”, op. cit., s. . 
1055 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1056 Berger, „The Form of Chopin’s Ballade, Op. ”, op. cit., s. –. 
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modelu formy sonatowej, możemy postawić pytanie: jaka jest idea lub dramaturgia tej poiesis 

muzycznej? „Przewodzącą ideę poetyczną” tego utworu opisuje Berger jako „narrację, która 

przebiega od słabego i otwartego, łagodnego i spokojnego początku, poprzez szereg fal 

niespokojnego wzmocnienia [napięcia] i przyspieszenia [rozwoju], na koniec niezwykle silny 

i definitywny, gorączkowy i płomienny, z ostatecznym celem osiągniętym w akcie desperacji, 

a nie poprzez logiczny, zwykły postęp” 1057 . Można jeszcze dodać: przekształcenie tematu 

pierwszego, który w każdym dalszym wystąpieniu prowadzi tok narracji do apogeum. Należy 

zauważyć, że Berger określa ideę muzyczną ballady, jakby opisując ogólny sposób rozwoju 

formalnego utworu. To ma sens, ponieważ ta idea nie dotyczy niczego innego, niż procesu 

formalnego, a na tym procesie bazuje forma poiesis muzycznej i także wywodzące z niej 

„produkty uboczne”, czyli słowne interpretacje pozamuzyczne. Przykładem może być 

cytowana przez Bergera historia napisana przez Féliciena Mallefille’a 1058  albo inna, na 

przykład: zapowiadane na początku jest nieuniknione fatum (temat pierwszy), które ustala 

tragiczny ton całego opowiadania. Występuje bohater o łagodnym charakterze (temat drugi); 

potem pod wpływem przeznaczenia, które nad nim wisio, staje do heroicznego starcia. Jednak 

opór bohatera okazuje się daremny, gdy los wraca na swoje właściwe tory, prowadząc do 

tragicznego finału. Interpretacje te są możliwe dzięki strukturze narracyjnej jako cesze 

wspólnej dla – z jednej strony – idei muzycznej i wynikającej z niej formy Ballady g-moll oraz 

– z drugiej – naszego sposobu myślenia, doświadczania i ustalenia tożsamości oraz opartych 

na nim opowiadań1059. 

Dzięki udanej realizacji niewyrażalnej idei muzycznej w dzieło, Chopin w Balladzie 

g-moll bez wątpienia stworzył po Beethovenie oryginalną, narracyjną formę muzyczną 

i urzeczywistnił romantyczny ideał czystej muzyki instrumentalnej wyrażającej nieskończoną 

tęsknotę. Ta prawdziwa poiesis muzyczna jest jednak tylko początkiem próby zastosowania tej 

nowej techniki kompozytorskiej w balladach i również – jak ujawni dalsza część niniejszego 

 
1057 The leading poetic idea; a narrative which proceeds from a weak and open, soft and moderate beginning, 

through successive waves of nervous intensification and acceleration, to an exceptionally strong and 
conclusive, frantic and fiery ending, with the final goal reached in an act of desperation, rather than by 
means of a logical and orderly progression. Karol Berger, „Chopin’s Ballade Op.  and the revolution of 
the intellectuals”, w Chopin Studies 2, red. John Rink i Jim Samson (Cambridge: Cambridge University 
Press, ), s. . 

1058 Ibid., s. –. 
1059 Ibid., s. –. 
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rozdziału – w dziełach innych gatunków. 

 

 

6.1.2. Poetyczność liryczna 

W przeciwieństwie do formy narracyjnej, forma liryczna jest formą „aczasową”. O ile czas 

stanowi kluczowy element w fabule, w której fazy połączone ze sobą w ustalonej kolejności 

tworzą określony przebieg, o tyle w formie lirycznej „czas nie odgrywa żadnej ważnej roli” 

dlatego, że ustępy przedstawiają się równocześnie, albo że kolejność tych ustępów 

następujących jeden po drugim „jest jedynie kolejnością, nie jest podporządkowana 

przyczynowej konieczności lub przyczynowemu prawdopodobieństwu”1060. To powoduje, że 

inaczej niż forma narracyjna, w której sposób powiązania części przyczynia się do ich 

asymetrycznej czy nieodwracalnej relacji (a powoduje następujące b, a nie odwrotnie), forma 

liryczna charakteryzuje się relacją „symetryczną czy odwracalną […] koniecznego lub 

prawdopodobnego wzajemnego wynikania (mutual implication)” między częściami, czyli 

„a […] w pewien sposób implikuje […] b, które zarazem implikuje a”1061. 

Zważyć należy, że aczasowość formy niekoniecznie oznacza zastój czy brak mijania czasu, 

który mógłby uniemożliwić zaistnienie formy lirycznej w muzyce. W rzeczywistości może ona 

manifestować się jako ciągły, niemal nieskończony ruch, w którym człowiek jest zanurzony 

w płynącym czasie. Na przykład, według Besselera, na początku XIX wieku pojawiła się nowa 

maniera słuchania, mianowicie „pasywne słuchanie” (das passive Hören), w którym „słuchacz 

już nie pojmuje dzieła jako przedmiot, który kształtuje się przed oczami, lecz bezpośrednio je 

przeżywa”1062. Elementem muzycznym sprzyjającym pasywnemu słuchaniu jest strumień figur 

w akompaniamencie pieśni, np. w wielu pieśni z cyklu Die Schöne Müllerin Franza Schuberta. 

Oprócz tego istotny jest również koloryt instrumentów (np. w Der Freischütz Carla Marii von 

Webera). Taki strumień jednolitego rytmu i kolorystycznych efektów tworzą określony 

nastrój, który zachęca odbiorcę do zatapiania się w muzyce albo – mówiąc słowami 

Wackenrodera – do „całkowitego oddawania się duszy w takim unoszącym strumieniu 

 
1060 Berger, Potęga smaku, op. cit., s. . 
1061 Ibid., s. . 
1062 Der Hörer faßt das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es 

unmittelbar. Besseler, „Das musikalische Hören”, op. cit., s. . 
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wrażeń” 1063 . W quasi-religijnym doświadczeniu estetycznym słuchacz staje się jednością 

z dziełem, co prowadzi do zaniknięcia granicy między przedmiotem a podmiotem 1064 . 

Besseler wspomniał również, że taki strumień muzyczny czy „figuracja fortepianowa stanowi 

dla Fryderyka Chopina wręcz podstawę [kompozytorską], na której tworzona jest jego 

sztuka”1065. 

Jednolity strumień rytmiczny figur jako czynnik jednoczący formę całego utworu oraz 

wynikający zeń nastrój jako kwintesencja estetyczna kompozycji unieważniają znaczenie 

architektonicznej struktury dzieła. To przypomina jeden z omawianych przez Dahlhausa 

rodzajów idei poetycznej romantyków. Taka idea poetyczna kładzie nacisk na nastroju 

i lekceważy rolę formy, która w tym przypadku może być prosta czy nawet schematyczna1066. 

W podobny sposób pisze Berger, że taka forma liryczna „jest celowo prosta, żeby nie 

powiedzieć: naiwna, ponieważ to nie rozpoznanie faktu, że jej fazy tworzą ABA czy podobny 

wzorzec, jest ważne dla jej zrozumienia, ale rozpoznanie wzajemnego dopasowania melodii 

i akompaniamentu, szczegółów motywicznych, rytmicznych i harmonicznych”1067 . Można 

zatem stwierdzić, że zamiast formy architektonicznej, w formie lirycznej ważniejszą rolę 

odgrywa jakość sensualna czy aspekt ekspresyjno-kolorystyczny utworu i jego części, w tym 

niuansowy koloryt instrumentu, finezyjna barwa harmoniczna, śpiewność i ornamentalność 

melodii, pulsujący rytm figur oraz faktura. Z nowatorstwa tworzenia takiej jakości 

ekspresyjno-kolorystycznej wynika zatem poetyczność, którą można nazwać „poetycznością 

liryczną”. 

Z jednej strony, wskazane przez Bergera cechy formy lirycznej najlepiej manifestują się 

w lirycznych miniaturach fortepianowych, takich jak niektóre dzieła Chopina. Te cechy 

stanowią podstawę analizy poetyczności lirycznej w muzyce polskiego kompozytora. 

Z drugiej strony, taka forma liryczna dzieli wspólne cechy z formą poematów tworzonych na 

podstawie przedstawionej tradycyjnej poetyki chińskiej, takie jak wzajemna implikacja 

między częściami, nacisk na jakość zamiast architektonicznej struktury, aczasowość, 

 
1063 Der völligen Hingebung der Seele in diesen fortreißenden Strom von Empfindungen. Cyt. za Ibid. 
1064 Ibid., s. –. 
1065 Ist die klaviermäßige Spielfigur für Frédéric Chopin geradezu das Fundament, auf dem er seine Kunst 

errichtet. Ibid., s. . 
1066 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, op. cit., s. –. Zob. s. – niniejszej rozprawy. 
1067 Berger, Potęga smaku, op. cit., s. . 
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bezpośrednie doświadczenie zawartości dzieła oraz zacieranie granicy między przedmiotem 

a podmiotem. Można zatem stwierdzić, że kategoria poetyczności lirycznej wynikająca 

z formy lirycznej zbliża się do kategorii yijing. Pojęcie formy lirycznej zatem pomaga nam 

zauważyć podobieństwo w poetyce między muzyką Chopina a tradycyjną poezją chińską. 

Stanowi ono pomost między tymi dwiema sztukami i umożliwia ich porównanie oraz 

interpretację jednej z perspektywy drugiej. Oczywiście, dokonując takiego porównania, nie 

sugeruję, że Chopin komponował muzykę z wiedzą o tradycyjnej poetyce chińskiej, i z tego 

wynikała forma liryczna w wielu jego dziełach. Moim celem jest jedynie ukazanie, że dzieła 

polskiego poety fortepianu wykazują takie cechy, które pozwalają na interpretację tych 

utworów na podstawie wiedzy o klasycznych lirycznych poematach chińskich – interpretacje, 

które odczytywaliśmy w artykułach z Tajwanu w drugiej połowie XX wieku. Analiza 

podobieństw w poetyce między muzyką Chopina a klasyczną poezją chińską może uzasadnić 

te interpretacje i oferować nam nie tylko wgląd w sposób, w jaki część Tajwańczyków 

rozumiała i doświadczała poetyczność w dziełach polskiego poety fortepianu, lecz również 

nową, nieeuropejską perspektywę zrozumienia tych utworów. 

Wśród dzieł Chopina, przedmiot analizy niniejszej części najlepiej zilustrują utwory 

o mniejszym rozmiarze i prostszej formie – takich cechach, które znaczenie formy i rozwoju 

formalnego odsuwają na dalszy plan. Mam na myśli przede wszystkim nokturny, których 

walor estetyczny w znacznym mierze zasadza się na efektach brzmieniowych oraz 

wynikającym z niej nastroju. W akompaniamencie, w partii lewej ręki figury akordów 

arpedżiowych, będące jakby sygnaturą tego gatunku, tworzą rytmiczny strumień 

brzmieniowy charakterystyczny dla formy lirycznej. Pomimo powtarzalności tych figur, 

nokturny Chopina unikają monotonii, zachowując jednocześnie płynność muzyczną dzięki 

zmiennemu rytmowi harmonicznemu (b-moll op.  nr , t. –) i wprowadzeniu ukrytego 

głosu w figuracji (Des-dur op.  nr , t. –), a ich ekspresja zostaje wzmocniona poprzez 

rozszerzenie zakresu figur aż do trzech oktaw (cis-moll op.  nr , część początkowa). Nad 

akompaniamentem rozbrzmiewa śpiew bel canto, wplatający się w chopinowską kantylenę 

fortepianową, często obdarzoną ornamentami. Dodawanie ornamentów do melodii – 

praktyka pożyczona z powszechnej wówczas tradycji improwizacji wokalnej i stylu brillant – 
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stanowiło jedną z cech improwizacji Chopina1068. Sam kompozytor zapisywał nawet różne 

warianty melodii ornamentalnych dla Nokturnu Es-dur op.  nr . Charakter improwizacyjny 

nokturnów chopinowskich, który wywołuje wrażenie swobodnego śpiewu, jest także 

wspierany przez elementy takie jak arpedżio (g-moll op.  nr , t. –) i polirytmiczne relacje 

między partiami dwóch rąk (Fis-dur op.  nr ). 

Oprócz melodii, akompaniamentu i faktury istotną rolę w tworzeniu innowacyjnego 

efektu brzmieniowego w nokturnach odgrywają inne elementy muzyczne, w tym elementy 

wyrazowo-wykonawcze, czyli dynamika, określenia wyrazowe (np. sotto voce i religioso 

w Nokturnie g-moll op.  nr , t. ), pedalizacja, artykulacja (np. staccata pod łukiem) 

i palcowanie (np. Es-dur op.  nr , t. –). Oprócz tego, znamienna jest także arabeskowa 

figuracja w partii prawej ręki (Fis-dur op.  nr , t. –, f-moll op.  nr , t. –, H-dur 

op.  nr , t. –), która pojawia się wcześniej w partiach obu rąk w drugiej część Koncertu 

e-moll op. , t. – 1069 . Należy także zwrócić uwagę na wykorzystanie harmoniki 

i chromatyki, szczególnie schromatyzowaną melodię ornamentalną (b-moll op.  nr , t. , Fis-

dur op.  nr , t. , Des-dur op.  nr , t. ) i łańcuch akordów o charakterze przejściowym, 

w których niektóre głosy przesuwają się chromatycznie (H-dur op.  nr , t. –, F-dur op.  

nr , t. –). To są elementy, które wzbogacają barwę tonalną ale nie naruszają stabilności 

centrum tonalnego, a które można zaliczyć do tak zwanej chromatyki akcydentalnej według 

koncepcji Macieja Gołąba1070. 

Takie przyciągające, wyrafinowane cechy ekspresyjno-kolorystyczne powodują, że walor 

estetyczny nokturnów (szczególnie tych wczesnych) opiera się bardziej na powyższych 

cechach niż na architektonicznej strukturze czy rozwoju formalnym Do zmniejszenia 

znaczenia układu formalnego przyczynia się także stabilność tonalna pojedynczego ustępu. 

W nokturnach ustępy (szczególnie początkowe) są niejako zamknięte tonalnie i tematycznie, 

czemu towarzyszy natychmiastowe wprowadzanie kolejnego ustępu (Des-dur op.  nr , t. –

 i –) albo wprowadzenie dopiero w ostatnim takcie danej części akordów 

dominantowych tonacji następnej części (As-dur op.  nr , t. ; g-moll op.  nr , t. ). Te 

 
1068 John Rink, „The Legacy of Imrpovisation in Chopin”, w Muzyka w kontekście kultury, red. Małgorzata 

Janicka-Słysz, Teresa Malecka, i Krzysztof Szwajgier (Kraków: Akademia Muzyczna, ), s. . 
1069 Jean-Jacques Eigeldinger, „Sytuacja estetyczna Chopina”, w Świat muzyczny Chopina, przez idem, tłum. 

Skowron (Kraków: Wydawnictwo Astraia, ), s. –. 
1070 Maciej Gołąb, Chromatyka i tonalność w muzyce Chopina (Kraków: PWM, ), s. –. 
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czynniki sprawiają, że każdy ustęp stanowi jakby samodzielny przedmiot estetyczny. Ta 

właściwość nokturnów chopinowskich wiąże się z możliwym sposobem ich odbioru, który 

polega na zanurzeniu się w strumieniu muzyki, bezpośrednim odczuwaniu nastroju i utracie 

poczucia upływającego czasu, co pozostawia jedynie wrażenie „tu i teraz”. Tendencja do 

uwydatnienia aspektów ekspresyjno-kolorystycznych ustępów dzieła zamiast układu 

narracyjnego jest charakterystyczna dla poetyki chińskich klasycznych poematów lirycznych, 

gdzie podkreślano jakość każdego wyrazu czy „obrazu”. W tym kontekście każdy samodzielny 

ustęp w nokturnie może być traktowany jako „obraz”, którego jakość sensualna wywołuje 

u słuchaczy pewne przeżycia, będące źródłem esencji estetycznej utworu. 

Oczywiście żaden nokturn chopinowski nie składa się z jednej części, podobnie jak 

klasyczne chińskie poematy nie ograniczają się do pojedynczego obrazu. Charakterystyczną 

formą dla nokturnu jako gatunku jest forma trzyczęściowa, którą Chopin wykorzystywał 

w swoich nokturnach, wzmacniając jednak kontrast między częścią środkową a skrajnymi 

w celu uzyskania bardziej wyrazistego efektu ekspresyjnego. Taki kontrast określał 

Tomaszewski jako „zderzenie marzeń sennych i całej sfery onirycznej ze światem realnym, tego, 

co kobiece, z tym, co męskie, tego, co erotyczne, z tym, co heroiczne”1071. Warto zwrócić uwagę, 

że w niektórych nokturnach w repryzie główna część zostaje powtórzona niemal dosłownie 

i podlega jedynie niewielkim modyfikacjom, takim jak skrócenie czy delikatne zdobienia. Te 

zmiany z jednej strony nie naruszają pierwotnego charakteru i tożsamości ustępu, a z drugiej 

unicestwiają związek przyczynowo-skutkowy między nim a częścią środkową, a zatem 

zmniejszają wrażenie rozwoju formalnego. Na przykład mimo tego, że w namiętnej części 

środkowej Nokturnu F-dur op.  nr  odczuwamy budowanie napięcia i pęd dalszego rozwoju 

formalnego (podobnie jak w przypadku Ballady F-dur op. ), po niej prawie dosłownie 

powtarza się część początkowa. Wydaje się, że to, co miało miejsce wcześniej, nie wywiera na 

nią żadnego wpływu. Część w tonacji F-dur zatem stanowi jakby ustęp zamknięty w sobie, 

a jej stabilność wstecz stabilizuje część w tonacji f-moll. Podobnie jest w przypadku Nokturnu 

g-moll op.  nr , w którym chociaż część główna zostaje skrócona w repryzie, nie ulega 

zasadniczym zmianom jakościowym i funkcjonalnym. Samodzielne ustępy w tych utworach 

łączą się zatem nie tyle nieodwracalnym przebiegiem muzycznym, ile związkiem wzajemnej 

 
1071 Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. . 
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implikacji: odnoszą się do siebie i tworzą kontrast bez przyczyniania się do zmiany innej części. 

Taki stabilny i niejako przestrzenny (aczasowy) układ formy trzyczęściowej określał Rosen 

jako „ekspozycja – kontrast – reekspozycja”1072. A o kontraście w muzyce pisała Lissa, że 

„przeżycie efektu kontrastu struktur tematycznych jest zatem przeżyciem ich 

równoczesności”1073. Choć stwierdzenie Lissy odnosi się do kontrastu tematów jako elementu 

przyczyniającego się do procesu dialektycznego, to jest ono również trafne w kontekście 

wrażenia aczasowości w formie lirycznej. Można interpretować taką aczasowość jako 

przestrzenność w percepcji odbiorcy, wynikającą z quasi-równoczesnego współistnienia 

dwóch części. 

Tę cechę formalną oraz związek między częściami można również pojmować 

w kontekście klasycznej poetyki chińskiej, szczególnie koncepcji paralelizmu, w której 

kontrast i wzajemne uzupełnienie stanowią podstawową zasadę formalno-estetyczną. 

W ramach tej poetyki, chociaż pojedyncze zdanie przedstawia samowystarczalny obraz, to 

w połączeniu z drugim paralelnym zdaniem tworzą one bardziej kompleksowy, panoramiczny 

obraz, który może efektywniej sugerować ideę poetycką. Z tego wynika też efekt quasi-

przestrzenności paralelnej struktury. Oprócz kontrastu i uzupełnienia, związek między 

dwoma elementami jest charakteryzowany przez ich wzajemne wynikanie, znane jako 

„wzajemne wynikanie yin i yang”1074. O tej koncepcji czytamy w Księdzie dao i de: „Dlatego 

byt i niebyt rodzą siebie nawzajem, łatwe i trudne wzajem wzrastają, długie i krótkie przydają 

sobie kształtów wzajemnie, ranga wysoka i niska nawzajem się pożądają, a dźwięki wysokie 

i niskie, razem tworząc harmonię, kolejno się dokonują – to, co poprzedza, dla tego, co 

następuje po nim” (§ ) 1075 . Czyli powstaniu jednego elementu towarzyszy powstanie 

drugiego, a byt jednego definiuje byt drugiego. Taki pół-współzależny i pół-samodzielny 

związek charakteryzuje ustępy nokturnów Chopina, np. Nokturnu F-dur op.  nr . 

Wzajemne powiązanie między ustępami tego utworu objawia się we wspólnej dla obu części 

tonice, podobieństwie motywicznym (np. t.  w partii prawej ręki i t.  w partii lewej ręki) 

i sposobie tworzenia niuansowej zmiany harmonicznej poprzez stopniowe przesunięcie 

 
1072 Static design, spatially conceived, of ternary form; exposition–contrast–reexposition. Rosen, Sonata 

Forms, op. cit., s. –. 
1073 Lissa, „O procesualnym charakterze dzieła muzycznego”, op. cit., s. . 
1074 ÷øxKA 
1075 Laozi, Księga dao i de, op. cit., s. . 
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o sekundę jednego czy więcej głosów w czterogłosowym akompaniamencie. Poza tym 

sielankowość ustępu w tonacji F-dur jest uwypuklana przez część środkową i z kolei wzmacnia 

efekt namiętnego wybuchu tej części. Zestawione razem, ustępy te tworzą dwa wzajemnie 

uzupełniające i kontrastujące „obrazy”, które razem sugerują większy „obraz” czy „sferę”, 

a także tworzą bardziej złożone doświadczenie estetyczne niż to, które można uzyskać 

z pojedynczą częścią. Można zatem stwierdzić, że jedność utworu jest tworzona przez 

kontrast i uzupełnienie dwóch części, które – mówiąc słowami Eigeldingera – „są jak granice 

jednej i tej samej rzeczy”1076. 

Dotychczas przedstawiona forma liryczna nokturnów i związane z nią doświadczenie 

estetyczne mogą wydawać się statyczne i pozbawione dynamizmu. Chociaż jest to prawda, że 

ta „aczasowa” organizacja ustępów utworu najłatwiej tworzy „liryczny efekt”, czasowość 

muzyki nie stoi w opozycji do liryzmu. Świadczy o tym fakt, że w niektórych nokturnach 

zachwycamy się aspektem brzmieniowo-ekspresyjnym poszczególnych ustępów, 

a jednocześnie odczuwamy pewien dynamizm, który ożywia muzykę, a którego jednak nie 

można określać jako rozwoju fabuły. Wydaje mi się, że tę właściwość nokturnów można 

zrozumieć, korzystając z omawianego pojęcia shi4, które przejawia się w sztuce jako zasada 

naprzemiennego następowania. Zatem alternacja między dwoma kontrastującymi 

elementami ożywia dzieło. Nokturny chopinowskie, których formę i poetyczność można 

rozumieć poprzez pojęcie shi4, to Nokturn Es-dur op.  nr  i Des-dur op.  nr , których 

forma opiera się na następstwie dwóch ustępów tematycznych i ich wariacji. Na przykład 

w Nokturnie Es-dur w ciągu alternacji pierwszy odcinek podlega coraz bardziej wyrafinowanej 

ornamentacji, która „pełni funkcję ewolucyjną czy nawet przetworzeniową, pożyczając 

z formy wariacyjnej charakter kumulacyjny”1077. Ta alternacja jest nacechowana powtarzal-

nością1078, charakterystyczną dla wariacji, ponieważ ornamenty nie zmieniają budowy czy 

naruszają tożsamości tematu, lecz tylko go wzbogacają i ożywiają. Dynamizm wynikający 

z następujących po sobie ustępów przypomina zatem mniej linearny rozwój fabularny niż 

 
1076 Jean-Jacques Eigeldinger, Fryderyk Chopin, tłum. Joanna Żurowska (Warszawa: NIFC, ), s. . 
1077 Fulfils an evolutionary, even developmental, function, borrowing from variation-form a cumulative 

character. Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . Zob. też Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., 
s. . 

1078 Zofia Chechlińska, Wariacje i technika wariacyjna w twórczości Chopina (Kraków: Musica Iagellonica, 
), s. . 
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oscylację lub ruch huśtawki, która porusza się w jedną stronę, zyskując energię do ruchu 

w przeciwnym kierunku. Ruch wahadłowy jest jeszcze bardziej charakterystyczny dla 

Nokturnu Des-dur, w którym dwa naprzemiennie następujące odcinki stopniowo nabierają 

nowej, coraz bardziej złożonej postaci, budując napięcie i ożywiając ruch. W procesie 

transformacji odcinków obserwujemy również inny, „kontrapunktyczny” ruch wahadłowy: 

w odcinku A pojawia się niewielki punkt kulminacyjny (t. ), który natychmiast maleje 

w następnym takcie tylko po to, aby budować w odcinku B większe napięcie (t. –), a ten 

z kolei ustępuje spokojniejszemu niż wcześniej odcinkowi A w pianissimo (t. ). Podobna 

oscylacja energii powtarza się z większym natężeniem i kontrastem. Tym razem odcinek A 

(fortissimo) kontynuuje kulminację zapoczątkowaną w odcinku B, jednak zostaje ona 

unicestwiona w t. , co przyczynia się do nagłej zmiany kierunku oscylacji, przygotowując 

tym samym ostatnią kulminację (t. –). Dzięki zarówno niezwykłemu efektowi 

brzmieniowo-ekspresyjnemu poszczególnych części, jak i kontrapunktowi między dwoma 

wahadłowymi ruchami, Nokturn Des-dur unika monotonii i staje się utworem poetycznym. 

Oczywiście, oprócz nokturnów charakterystyczna dla formy lirycznej zasada 

wzajemnego wynikania ustępów znajduje zastosowanie także w innych gatunkach, np. 

w części wolnej Sonaty b-moll op.  czy Koncertu f-moll op. , Impromptu Ges-dur op. , 

polonezach (np. Polonez es-moll op.  nr ) oraz mazurkach (np. Mazurek a-moll op.  nr ). 

W przypadku tych ostatnich mamy do czynienia z zestawieniem różnych rodzajów tańców 

polskich. W analogiczny sposób mieszanie gatunków występuje w innych gatunkach 

muzycznych, takich jak wspomniany nokturn, poprzez wprowadzenie obcych gatunków 

popularno-użytkowych, każdy z których jest charakteryzowany określonym nastrojem czy 

„specyficznym stanem afektywnym” 1079 . Na przykład w Nokturnie F-dur mamy najpierw 

pastorałkę, a potem etiudę. Utwór ten zatem „zaprasza do «odczytywań» [interpretacji] na 

podstawie zestawienia [różnych] wątków gatunkowych” i sugeruje pewną narrację, np. 

„niewinność pod groźbą”1080. 

Takie intertekstualne powiązanie jest charakterystyczne także dla klasycznej poezji 

 
1079 Specific affective states. Jim Samson, „The «Second Ballade»: Text and Intertext”, w Muzyka w kontekście 

kultury, red. Janicka-Słysz, Małgorzata, Teresa Malecka, i Krzysztof Szwajgier (Kraków: Akademia 
Muzyczna, ), s. . 

1080 Invite „readings” based on their juxtaposition of generic topics; innocence under threat. Ibid., s. –. 
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chińskiej. Widzieliśmy, że każdy poemat liryczny przedstawia pewien „obraz” czy „sferę” 

niewyrażalną i bogatą w skojarzenia. Czasem poeci odwoływali się do wcześniejszych 

poematów, wypożyczając pewne „obrazy” po to, aby wzbogacać treść swoich dzieł. Poza 

poematami, sięgali również po konkretne, używane wcześniej „obrazy” o znaczeniu 

symbolicznym, opowieści historyczne lub legendy. Dlatego każde zdanie czy nawet określenie 

można traktować jako określony „obraz” aluzyjny, a zestawienie tych „obrazów” sugeruje ideę 

poetycką. Mistrzem tej sztuki był Li Shangyin, z którym porównuje się Chopina. Trzeba 

zaznaczyć również, że w pewnym sensie poetyka yijing polega właśnie na mieszaniu różnych 

rodzajów jakościowych. Wcześniej wspomniałem, że w teorii taoistycznej „obraz” przedstawia 

pewien rodzaj charakteru czy „zmysłową schematyzację rzeczy normatywnej”, a w klasycznych 

poematach chińskich zapisywanych znakami chińskimi uwypuklano sens każdego słowa 

i określenia, który prezentuje pewien obraz rodzajowy. Zatem każdy poemat stanowi jakby 

miksturę różnych rodzajów jakości prezentowanych przez obrazy. Z tego punktu widzenia, 

w muzyce każdy gatunek czy genre stanowi specyficzny „obraz”, a gdy Chopin łączył różne 

genre’y w jednym utworze, zestawiał jakby obrazy obok siebie. Razem sugerują większy, 

bogatszy „obraz” czy „sferę”, jak również niewyrażalną ideę muzyczną. 

 

 

.. P  C     

 

Chociaż przedstawiony w poprzednim podrozdziale dychotomiczny podział form 

i wynikającej z nich poetyczności dostarcza wielu wniosków na temat charakterystyki 

twórczości Chopina, wydaje się on sztuczny i arbitralny. Karol Berger pisze:  

 

W muzyce […] rozróżnienie formy narracyjnej i lirycznej jest raczej względne niż ostre. 

Dzieło muzyczne, a przynajmniej dzieło muzyki tonalnej nigdy nie będzie zupełnie aczasowe: 

[…] w mniejszej skali porządek zdarzeń – fraz, akordów – nigdy nie będzie całkowicie 

przypadkowy. I odwrotnie, nawet w najbardziej rygorystycznie skomponowanej sonacie 

porządek czasowy i przyczynowość nie mogą się odnosić do każdego aspektu dzieła, nie jest 

też możliwe całkowite uwolnienie go od cech hipnotycznych, wstrzymujących czas. […] 

W muzyce […] użyteczność tej dychotomii tkwi nie tyle w jej możliwościach klasy%kacji dzieł 
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i gatunków, ile raczej w tym, że jest ona w stanie ukazać poszczególne dzieła i całe kultury 

muzyczne w nowym świetle […]1081. 

 

Podobnie, celem podziału poetyczności oraz formy narracyjnej i lirycznej nie jest aż tak 

klasyfikowanie utworów Chopina w dwa wyraźnie od siebie oddzielone rodzaje, co raczej 

wyodrębnienie dwóch zasad konstruowania formy dzieła muzycznego w twórczości poety 

fortepianu i określenie umożliwionych przez nie dwóch sposobów doświadczania piękna 

twórczości kompozytora. W rzeczywistości w wielu kompozycjach Chopin można dostrzec 

współistnienie tych dwóch podejść do formy, a wyzwaniem jest określenie, które z nich 

dominuje w danym utworze. Celem niniejszego podrozdziału jest zatem zanalizowanie 

sposobu, w jaki te dwie zasady konstruowania formy współistnieją i wywierają na siebie wpływ 

w twórczości Chopina. 

Utwory Chopina, podobnie jak dzieła muzyczne w ogóle, są z natury wieloznaczne i nie 

poddają się jednoznacznej interpretacji. Jak przedstawiono w rozdziale drugim tej rozprawy, 

Ingarden pojmował dzieło muzyczne jako przedmiot schematyczny służący konkretyzacji 

w dźwięki akustyczne przez wykonawców, którzy podczas wykonania precyzują 

niejednoznacznie ustalone w partyturze elementy, m.in. tempo i dynamikę. Natomiast oprócz 

tych aspektów wykonawczych dzieła, forma i struktura, które są oparte na notacjach 

jednoznacznie określających wysokość dźwięków i rytm, mogą również być interpretowane 

na różne sposoby, co sprawia, że wydają się wieloznaczne. O tej problematyce pisała Zofia 

Lissa, że „przebiegi dźwiękowe, struktury horyzontalne czy też wertykalne, ich wzajemne 

stosunki, które stanowią o kształcie dzieła muzycznego, są subiektywnie strukturowane 

słuchowo w oparciu o odmienne systemy odniesień”1082. A zatem 

 

subiektywne całościowe ujmowanie przebiegów dźwiękowych jest w niektórych szczegółach 

odmienne. Cechy trwałe utworu, oznaczone przez notację muzyczną lub też ustalone przez 

zapis akustyczny (na płycie, na taśmie), w samym odbiorze ulegają pewnym mody%kacjom. 

Mody%kacje te nie dotyczą podstawowych dźwiękowych cech utworu, ale stosunków między 

 
1081 Berger, Potęga smaku, op. cit., s. . 
1082 Zofia Lissa, „Harmonika Chopina z perspektywy techniki dźwiękowej XX wieku”, w Studia nad 

twórczością Fryderyka Chopina, przez eadem (Kraków: PWM, ), s. . 
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nimi, tj. sposobu strukturowania materiału dźwiękowego1083. 

 

Przedstawione tutaj stwierdzenie Lissy odnosi się do problematyki harmoniki, ale możemy je 

również zastosować do zagadnień dotyczących formy. Chociaż – jak pisałem na początku 

poprzedniego podrozdziału – określona forma zachęca słuchaczy do pewnego sposobu 

słuchania i pojmowania utworu, często jest ona wieloznaczna, co umożliwia inne interpretacje, 

które również są zasadne. Taka wieloznaczność strukturalno-formalna jest charakterystyczna 

dla twórczości Chopina i manifestuje się w każdym aspekcie jego dzieł, a zatem – jak zauważył 

Edward T. Cone – stanowi ona jedną z fundamentalnych cech jego stylu1084 . Natomiast 

w niniejszym podrozdziale interesują nas nie tyle różne sposoby rozumienia formy utworu, 

wedle których na przykład można interpretować odcinek z efektem werbla (t. –) 

w Polonezie fis-moll op.  jako ciąg dalszy części początkowej lub jako wprowadzenie do 

części tempo di Mazourka, lecz bardziej te, które w istotny sposób przyczyniają się do 

dwuznacznej interpretacji funkcji i znaczenia estetycznego ustępu w utworze, prowadząc do 

różnych doświadczeń estetycznych. Mówię o wieloznaczności formalnej, która sprawia, że ten 

sam ustęp może być rozumiany przez niektórych jako część przebiegu narracyjnego, a przez 

innych jako fragment o (quasi-)samodzielnej wartości brzmieniowej. Takie możliwości 

wynikają z faktu, że Chopin jednocześnie wykorzystał dwie zasady kompozytorskie – jedna 

ukierunkowuje rozwój formalny, a druga kładzie nacisk na aspekty ekspresyjno-brzmieniowe 

muzyki. W związku z tym jeden fragment lub nawet cały utwór może być poddawany 

odmiennym interpretacjom zależnie od różnych postaw odbiorczych słuchaczy. Taka 

wieloznaczność estetyczna może występować także w mniejszym zakresie i dotyczy tylko 

jednego dźwięku lub akordu. Na przykład dźwięk ces w t. – w Nokturnie b-moll op.  nr  

można traktować albo jako dźwięk przejściowy, który wychodzi z des i rozwiązuje się na b 

w t.  (podobnie jak w t. –), albo jako element tworzący impresjonistyczny efekt 

brzmieniowy1085. 

Należy brać pod uwagę to, że tego rodzaju wieloznaczność formalną, która prowadzi do 

 
1083 Ibid., s. . 
1084 Edward T. Cone, „Ambiguity and reinterpretation in Chopin”, w Chopin Studies 2, red. John Rink i Jim 

Samson (Cambridge: Cambridge University Press, ). 
1085 Ibid., s. –. 
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różnych sposobów doświadczania utworu, można znaleźć także w dziełach przed Chopinem. 

Na przykład w Sonacie B-dur D.  Franza Schuberta, po dwukrotnym przedstawieniu 

tematu w tonacji B-dur, następuje odcinek w tonacji Ges-dur. Słyszymy nadal ten sam temat, 

a nowa tonacja była sugerowana wcześniej trylem w basie (t. ), ale taka nagła zmiana tonacji 

i faktury tworzy zupełnie nowy nastrój i zachęca słuchacza do skupiania się na tym 

niezwykłym efekcie brzmieniowym. Funkcja formalna tonacji tej części (t. –) w całej 

sonacie staje się klarowną dopiero później: tonacja Ges-dur służy jako płaszczyzna obniżonej 

medianty dolnej, która później w t. – w formie akordu ze zwiększoną sekstą (ges-b-des-e) 

prowadzi do powrotu do sfery tonicznej w ostatniej części t. . Poza tym, przedstawia 

znaczenie seksty małej (I–VI!), istotnej dla nie tylko tej części, lecz całego cyklu1086. Jednak 

należy zauważyć, że w pierwszym momencie powstania tego fragmentu jesteśmy przede 

wszystkim zachwyceni jego jakością sensualną, a nie rolą w architektonice utworu, która staje 

się oczywista dopiero później, w retrospekcji. Nawet kiedy słuchamy tej sonaty ponownie, 

będąc już świadomi jego funkcji, taki efekt brzmieniowy nadal pozostaje silny. W tym 

przypadku odcinek ten ma znaczenie strukturalno-funkcyjne, które ma na celu tworzenie 

poetyczności narracyjnej, ale w pierwszym momencie usłyszenia wydaje się on podkreślać 

aspekty brzmieniowe i kolorystyczne. 

W niniejszym podrozdziale staram się wykazać, że w niektórych nokturnach i balladach 

Chopina zastosowano zasady poetyki czy podejścia do formy odmienne od tych, które – jak 

widzieliśmy w poprzednim podrozdziale – są charakterystyczne dla danego gatunku. To nie 

tylko nadaje danym gatunkowi nową jakość artystyczną, ale również powoduje, że słuchacze 

mogą doświadczać tego samego utworu na dwa sposoby: skupiają się na procesie formalnym 

lub na efektach brzmieniowych i ich kontrastach. A zatem wieloznaczność formalna 

umożliwia dwa rodzaje doświadczania piękna, mianowicie poetyczność narracyjną i liryczną. 

Następnie będę argumentował, że w twórczości Chopina ma miejsce przenikanie się dwóch 

zasad, co prowadzi ostatecznie do ich całkowitej integracji, charakteryzującej późny styl 

kompozytora. 

 

 

 
1086 Zob. Peter Pesic, „Schubert’s Dream”, 19th-Century Music , nr  (), s. –. 
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6.2.1. Przemiana stylu i poetyki Chopina: narracyjne nokturny i liryczne ballady 

Zastosowanie zasady formy narracyjnej w dziełach Chopina, które zazwyczaj przyjmują formę 

liryczną, jest łatwo spostrzegalne w postaci rozbudowania czy urozmaicania formy miniatur 

fortepianowych. Dzięki temu utwory te wyzwalają się spod schematycznej formy 

trzyczęściowej, zyskując nowy charakter, czyli rozmach rozwoju muzycznego. Najlepiej 

można obserwować to zjawisko w ramach jednego gatunku, zwłaszcza w „gatunku typowo 

lirycznego”, jakim są nokturny. To pozwoli nam zrozumieć, w jaki sposób zasada formy 

narracyjnej wywiera wpływ na formę tych dzieł, zmieniając ich zasadniczą charakterystykę 

gatunkową i estetyczną. Przed przystąpieniem do analizy warto jednak poznać różnicę między 

formą liryczną a narracyjną, aby dowiedzieć się, jakie zmiany mogą przekształcić tę pierwszą 

w tę drugą. Na podstawie wcześniejszych rozważań wiemy, że kluczowa różnica między 

dwoma formami polega na tym, że przywiązują one wagę do różnych aspektów muzyki jako 

źródła piękna. O ile w formie narracyjnej układ formalny ma istotne znaczenie estetyczne, 

o tyle w formie lirycznej odgrywa mniejszą rolę niż jakość i kontrast między ustępami. Zatem 

aby przekształcić formę liryczną w narracyjną, należy najpierw wzmocnić związki 

przyczynowo-skutkowe między ustępami i nadać rozwojowi zdarzeń większą wagę. Można to 

osiągnąć np poprzez. destabilizację ustępów, przekształcenie powracających części 

i uwieloznacznienie ich funkcji w formie. Oprócz tego trzeba wprowadzić niespodziewane 

zwroty w rozwoju formalnym po to, by forma stała się nieschematyczna i unikatowa. 

Można zauważyć, że w budowie wczesnych nokturnów chopinowskich (trzech z op.  

i pierwszych dwóch z op. ) przeważa zasada formy lirycznej. Natomiast od Nokturnu g-moll 

op.  nr  Chopin zaczynał eksperymentować z formą tego gatunku, skutkiem czego jest 

stopniowe przekształcanie zasady konstruowania nokturnów. Najbardziej unikatową cechą 

tego utworu jest forma dwuczęściowa, która odróżnia go od innych nokturnów 

chopinowskich. Odrzucając charakterystyczną dla tego gatunków formę trzyczęściową, 

w jakiej ten utwór prawdopodobnie pierwotnie został skomponowany1087, Chopin tworzy 

w Nokturnie g-moll wrażenie jednokierunkowego, nieodwracalnego ruchu muzycznego. Gdy 

Nokturn g-moll dobiega końca w części „środkowej” religioso, słuchacz może reinterpretować 

jego formę jako dwuczłonkową, w której „mazurkowa” pierwsza część stanowi początek, 

 
1087 Kallberg, Granice poznania Chopina, s. –. 
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prowadzący do finałowej części chorałowej. Takie wrażenie jest wzmocnione poprzez długi 

„łącznik” (t. –). Chociaż w Nokturnie Fis-dur op.  nr  można znaleźć ustęp o podobnej 

funkcji przygotowania wejścia do następującej części (t. –), „łącznik” w Nokturnie g-moll 

jest znacznie bardziej rozbudowany i nasycony rozmachem, ze względu na serię kadencji 

zawodniczych i sekwencji opadających półtonów1088. Dzięki temu słuchacz może oczekiwać 

rozładowania napięcia w następującej, tonalnie bardziej stabilnej części „środkowej”. 

Nieoczekiwane jest jednak zarówno rozwiązanie dominanty płaszczyzny tonacji Fis-dur na 

końcu „łącznika” w kierunku tonacji F-dur następującego ustępu (t. ), jak również 

modulacja do tonacji g-moll w ostatnich taktach, która nagle kończy utwór. Taki 

nieoczekiwany rozwój zdarzeń może wydawać się narracyjny w odbiorze słuchaczy. 

O ile eksperyment nad formą w Nokturnie g-moll przyczynia się do odbiegania tego 

utworu od wcześniejszej normy gatunkowej, o tyle mimo próby wprowadzenia zasad formy 

narracyjnej Nokturn cis-moll op.  nr  zachowuje wszelkie właściwości „typowego nokturnu”: 

posiada formę trzyczęściową z kontrastującą, namiętną częścią środkową oraz sentymentalną 

melodię z „nokturnowym” akompaniamentem arpedżiowym w skrajnych częściach, 

w których panuje tajemniczy, nocny nastrój. Poza tym skrócona jest repryza pierwszej części, 

a po niej następuje koda. Wszystko te cechy nie odbiegają od normy gatunkowej ustalonej 

przez wcześniejsze nokturny chopinowskie (z wyjątkiem op.  nr ). To, co nas interesuje, 

znajduje się jednak w części środkowej. Budowa namiętnej części środkowej we 

wcześniejszych nokturnach (H-dur op.  nr  i F-dur op.  nr ) opiera się głównie na 

powtórzeniu i reorganizacji pojedynczej frazy (+ takty) z nieprzerwaną figuracją 

o charakterze etiudy, która przyczynia się do niespokojnego charakteru tej części (Agitato 

w op.  nr , con fuoco w op.  nr ). Jeżeli chodzi o tonalność, w obydwu utworach część 

środkowa w zasadzie pozostaje na płaszczyźnie lokalnej toniki. Natomiast część środkowa 

Nokturnu cis-moll z op.  jest odmienna od części środkowych wcześniejszych nokturnów 

przede wszystkim ze względu na jej bardziej rozbudowaną i rozwiniętą budowę. Elementy 

takie jak linia basu podnoszącego się o sekundę, długie crescendo, zostrzenie rytmu motywu 

w prawej ręce poprzez zastąpienie ósemek szesnastkami oraz przyspieszenie tempa poprzez 

wprowadzenie trioli i wskazówkę sempre più stretto ed appasionato tworzą imponującą wizję. 

 
1088 Kallberg, . 
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W t. – dochodzi do kulminacyjnego momentu w płaszczyźnie dominantowej, zapisanej 

enharmonicznie jako tonacji As-dur, w dynamice fortississimo pojawiającej się po raz pierwszy 

w tym gatunku. Po chwilowym rozładowaniu, napięcie znowu zaczyna się wzrastać od t. , 

a w końcu osiągamy cel: ustęp con anima w tonacji Des-dur z nowym tematem o charakterze 

tanecznym w forte (t. ). Wydaje się, że wreszcie doszliśmy do prawdziwej części środkowej 

po długim wprowadzeniu. Natomiast tonacja Des-dur jest ustalona jedynie przez siedem 

taktów, po czym szybko moduluje do tonacji C-dur (t. –) w pianissimo, co znacznie 

osłabia indentyfikację odcinku w tonacji Des-dur jako kulminacyjnego momentu i celu 

poprzedniego toku wydarzeń. Następnie, po zaledwie kilku taktach następuje modulacja do 

dominanty tonacji cis-moll, a recytatyw con forza w oktawach pojawia się w basie w taki 

sposób, że jakby zaprzecza dotychczasowemu przebiegowi zdarzeń1089. W ten dramatyczny 

sposób wchodzimy w fazę repryzy części początkowej. Chociaż wprowadzenie modyfikacji 

w repryzie (jej skrócenie i dodanie kody w trybie durowym) nie odbiegają od normy 

gatunkowej, wydarzenia w części środkowej stworzyły tak dramatyczny a nawet traumatyczny 

efekt, że nadają tej modyfikacji pewne znaczenie formalno-narracyjne. W związku z tym 

repryza nie jest postrzegana jako zwykłe powtórzenie wcześniejszego ustępu z kodą. Skrócenie 

powracającego ustępu początkowego wydaje się wynikać z potrzeby psychicznej, abyśmy 

mogli jak najszybciej uciec con duolo („boleśnie”) do kody w tonacji Cis-dur, która jawi się 

jako bardziej realna i stabilniejsza niż ustęp con anima w enharmonicznie tej samej tonacji. 

Wydaje się być to jakby koniecznym, ostatecznym celem podróży muzycznej. W ten sposób 

Chopin jakby zmusza słuchacza do reinterpretowania znaczenia najpierw części środkowej, 

a następnie funkcji repryzy części początkowej i kody, a w końcu całego przebiegu formalnego. 

W rezultacie wzmacnia związek między poszczególnymi ustępami, podkreśla znaczenie ich 

następstwa i nadaje typowo lirycznej formie trzyczęściowej piętno formy narracyjnej. 

Dramaturgię tego utworu można rozumieć jako „przejście od stanu rozczarowania do dążenia 

do przestrzeni wyobraźni”1090. 

 
1089 Taki „głos” występuje także w innych utworach Chopina (zob. James Parakilas, „Disrupting the Genre: 

Unforeseen Personifications in Chopin”, 19th-Century Music , nr  ( marzec ): –.) i 
przypomina recytatyw instrumentalny grany na wiolonczele i kontrabasy w ostatniej części IX Symfonii 
Beethovena, który odrzuca tematy z wcześniejszych części. 

1090 Analizowałem taką dramaturgię w Nokturnie cis-moll i jej związek z traumatycznym przeżyciem Chopina 
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W porównaniu z Nokturnem cis-moll, mniej nowatorska może wydawać się innowacja 

wprowadzona do Nokturnu As-dur op.  nr  i Nokturnu c-moll op.  nr . W tym pierwszym 

część środkowa zaczyna się w tonacji f-moll, a po serii sekwencji modulacyjnych (t. –) cała 

pierwsza połowa części powtarza się niemal dosłownie, tylko tym razem w tonacji fis-moll. 

Podniesienie o pół tonu nadaje temu ustępowi niespokojny i impulsywny charakter. Kolejne 

sekwencje prowadzą do niemal dokładnego powtórzenia pierwszej części, jednak 

w charakterze appasionato i w dynamice fortissimo. Cały utwór można rozumieć jako proces 

czterokrotnego budowania impetu, z repryzą początkowego tematu jako kulminacją. Takie 

same pozostają tylko powtórzone dwa takty z wstępu, które zamykają cały utwór w sposób 

podobny do tego, w jaki odcinek orkiestrowy i arpedżio ze wstępu kończą drugą część 

Koncertu f-moll op.  (t. – i –). W Nokturnie c-moll op.  nr  Chopin posunął o krok 

dalej to, co zrobił w Nokturnie As-dur. Po elegijnej części początkowej następuje spokojny 

chorał w tonacji C-dur, który stopniowo nabiera intensywności i staje się majestatyczny. Ten 

rozwijający się chorał prowadzi do repryzy początkowego tematu, który jednak został 

przekształcony pod względem charakteru (agitato), tempa (doppio movimento) i faktury. 

Melodię w nowym namiętnym charakterze wspiera zagęszczony akompaniament w triolach, 

który tworzy niepokojący efekt. To przekształcenie tematu jest porównywalne do 

patetycznego ustępu drugiego tematu w Balladzie g-moll (t. –), tyle że w Nokturnie część 

ta pozostaje w tonacji c-moll i nadal służy jako repryza początkowej części w formie 

trzyczęściowej, co stanowi zasadniczą różnicę między dwoma gatunkami. 

Zanim przejdziemy do analizy kolejnego utworu, trzeba zwrócić uwagę na problem 

transformacji tematu w repryzie, która ma miejsce w Nokturnie c-moll. Z jednej strony stanowi 

kulminację, wynik czy punkt docelowy procesu budowania napięcia w części środkowej, 

zatem wyrasta jakby z poprzedniego ustępu jako kolejne zdarzenie muzyczne. Z drugiej 

jednak strony jej funkcja formalna jest niezmieniona, czyli pozostaje repryzą ustępu 

początkowego w formie trzyczęściowej. Zatem problem polega na tym, czy tę część należy 

rozumieć jako dalszy ciąg narracji albo jako powtarzany ustęp początkowy z nową jakością? 

 
i tak zwanym „chorobą stulecia” (mal du siècle) w referacie pt. =e disillusionment of a poet of the century: 
Chopin and the mal du siècle, który przygotowałem w organizowanym przez NIFC seminarium z prof. 
Kallbergiem i przedstawiłem  grudnia  roku na Czwartym Międzynarodowym Kongresie 
Chopinologicznym. 
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Aby odpowiedzieć na to pytanie, warto ponownie rozpatrzyć Balladę g-moll, szczególnie 

dwukrotną transformację tematu drugiego. W t.  transformacja ta jest przygotowana nie 

tylko wyrazowo, lecz także strukturalnie1091 przez temat pierwszy na pedale dominantowym 

tonacji a-moll, co czyni następowanie transformowanego tematu drugiego w płaszczyźnie 

tonacji A-dur szczególnie efektywnym, ale też niestabilnym i pełnym napięcia pod względem 

struktury tonalnej całego dzieła. Transformacja ta zatem służy dobrze jako początek 

„przetworzenia” utworu. Podobnie powrót tematu drugiego od t.  w tonacji Es-dur 

stanowi punkt docelowy całego przebiegu w „przetworzeniu” i przygotowanego w t.  

akordu kwartsekstowego lokalnej toniki. Ta „wariacja” tematu jest mniej burzliwa niż 

poprzednia, ale wykazuje nadal silny napęd rozwojowy dlatego, że w tym momencie jeszcze 

nie wracamy do strukturalnej toniki. W taki sposób transformacja tematu drugiego zyskuje 

znaczenie strukturalne, a zatem stanowi o procesie formalnym. 

Natomiast w Nokturnie c-moll sytuacja jest odmienna: część środkowa jest tonalnie 

zamknięta i nie przygotowuje strukturalnie transformacji początkowego tematu. Gdyby nie 

było accelerando i wznoszącego basu w oktawach w t. , sensowne byłoby również 

wprowadzenie dosłownego powtórzenia pierwszej części poprzez przedłużenie ritenuto 

i dodanie dominanty septymowej w tym samym takcie. Wrażenie rozwoju muzycznego 

wynika przede wszystkim z tego, że transformacja ta kontynuuje niespokojny charakter 

drugiej połowy części środkowej i stanowi syntezę „obu wcześniejszych części łącząc 

substancję muzyczną pierwszej z wyrazem drugiej” 1092 . Zatem w Nokturnie c-moll 

w rzeczywistości nie ma takiego procesu formalnego czy układu zdarzeń, jaki stanowi esencję 

poiesis muzycznej lub formy narracyjnej. Zamiast tego, wrażenie „procesu” wynika z aspektu 

ekspresyjno-brzmieniowego muzyki. W związku z tym zamiast „fabuły”, to, co ma miejsce 

w Nokturnie c-moll i także w Nokturnie As-dur, lepiej określić jako „dramat psychiczny”. 

W tym kontekście odpowiednia wydaje się interpretacja Nokturnu c-moll Lauriego Suurpää, 

którego zdaniem każda część tego utworu nawiązuje do pewnego idiomu muzyki wokalnej, 

czyli aria d’affetto, chorał i aria furii (rage aria), a zatem „struktura narracyjna” (narrative 

 
1091 Samson pisze, że w balladach taki „proces stopniowej metamorfozy i wariacji wspiera struktura tonalna, 

która – bardziej niż jakikolwiek inny element – nadaje balladom ich ogólną spójność i pęd rozwojowy”. 
Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 

1092 Chechlińska, Wariacje i technika wariacyjna w twórczości Chopina, op. cit., s. . 
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framework) tego utworu rozpoczyna się od „zadumy wewnętrznej” (inward contemplation) 

i potem przechodzi do „intensywnej retoryki” (exuberant rhetoric)1093. 

Podobny rozwój formalny znajdujemy w Nokturnie Es-dur op.  nr . W tym utworze 

Chopin stworzył ciąg falującego napięcia poprzez subtelne przemiany barwy harmonicznej 

w polifoniczną fakturę, w której oprócz duetu w partii prawej ręki melodia w partii lewej ręki 

nie tylko pełni funkcję akompaniamentu, lecz także stanowi samodzielny głos ożywiający cały 

utwór. Natomiast to, co nadaje utworowi cechy formy narracyjnej, to ustęp w t. –, który 

może wydawać się wieloznaczny przy pierwszym usłyszeniu: początkowo można go uznać za 

krótki łącznik, podobnie jak omawiane fragmenty w Nokturnie Fis-dur i g-moll, ze względu 

na krótkie sekwencyjne frazy i niestabilną tonację (t. –). Słysząc dominantę septymową 

tonacji Es-dur wraz z wznoszącym basem i crescendo w t. , słuchacz może spodziewać się 

powrotu do głównego tematu i reinterpretować ten fragment jako krótki odcinek przejściowy 

między dwoma prezentacjami tematu (podobnie jak np. t. – Nokturnu H-dur op.  nr  

czy t. – Nokturnu g-mol op.  nr ). Natomiast w t.  nagle pojawia się dominanta 

septymowa w tonacji c-moll piano, która rozwiązuje się rzeczywiście na akord c-moll, co 

przedłuża ten ustęp i wywołuje zaskoczenie u słuchacza. Dopiero w t. – powracamy do 

tonacji Es-dur, lecz nie słyszymy już tematu początkowego. Słuchacz może dojść do wniosku, 

że dotąd cały ustęp był przedłużoną pierwszą częścią (w tonacji Es-dur) formy trzyczęściowej. 

Jednak to, co następuje, nie spełnia oczekiwań: zamiast części środkowej mamy znowu 

tonacyjnie wieloznaczny odcinek, a tylko później w t. – słyszymy dominantę septymową 

wraz z dołączonym głosem altowym oraz crescendo i wracamy do repryzy początkowego 

tematu. Dopiero wówczas słuchacz uświadamia sobie, że to, co było, należy traktować jako 

drugą część utworu. Tak stopniowo budujące się w tym ustępie napięcie powoduje, że 

potrzebny wydaje się – chociaż bardzo krótki – powrót początkowego tematu w t. – 

z wyrafinowaną ornamentacją i w dynamice fortissimo, a oto rozwiązanie napięcia 

strukturalnego, którego nigdzie nie można znaleźć we wcześniejszym Nokturnie Es-dur1094. 

 
1093 Lauri Suurpää, „From quiet lament to raging frustration: Vocal topics in Chopin’s Nocturne in C minor, 

Op.  No. ”, w =e Lyric and the Vocal Element in Instrumental Music of the Nineteenth Century, red. 
Kamila Stępień-Kutera (Warszawa: NIFC, ), s. –. 

1094 Jeffrey Kallberg, „Chopin, Rellstab, and the Immorality of Innovation”, w Chopin 1849/1999. Aspekte der 
Rezeptions- und interpretasionsgeschichte, red. Andreas Ballstaedt (Schliengen: Edition Argus, ), 
s. –. 
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Oprócz tego do charakteru narracyjnego Nokturnu Es-dur przyczynia się również fakt, że taka 

kulminacyjna repryza tematu nie stanowi jednak strukturalnego powrotu do toniki, 

ponieważ tylko dwa takty później w t. – pojawia się ponownie fraza z t. –, a zatem 

wydaje się, że powtarza się znowu ten sam proces. Natomiast tym razem długość frazy jest 

normalniejsza (osiem takty z dodatkiem pół taktu), a pojawiająca się w t.  (analogicznie do 

t. ) dominanta septymowa prowadzi rzeczywiście do akordu Es-dur w t. . Potem cały 

odcinek zostaje powtórzony w wersji jeszcze bardziej ozdobionej, która prowadzi do powrotu 

strukturalnej toniki w ornamentalnej kodzie. „Znormalizowana” część druga, jej funkcja 

formalna i nietypowo długie trwanie ( taktów, poprzednio –  takty, a razem jest aż  

taktów; cały utwór z dwunastotaktową kodą ma  taktów) mogą sprawiać wrażenie, że 

„główny temat” i szczególnie jego repryza wydają się retrospektywnie zbyt krótkie 

i nieznaczne. Chociaż zachwycają melodia i niezwykłe brzmienie polifoniczne, równie 

przyciągająca jest zawiła forma utworu, która zmusza nas do śledzenia procesu formalnego aż 

do końca utworu. 

Ostanie dwa nokturny Chopina (op. ) wydają się mieć typową formę trzyczęściową, 

a jednak przy bliższym przyjrzeniu się ich formom możemy dojść do odmiennego wniosku. 

Ustęp Nokturnu H-dur w t. – jest często traktowany jako ciąg dalszy głównego tematu 

albo ustęp przejściowy między jego dwoma prezentacjami (t. –  i –), ale może 

uchodzić również za ustęp quasi-samodzielny. O tym świadczy to, że stanowi on „odbicie” 

części w tonacji As-dur (t. –): ma podobnie synkopowy rytm w akompaniamencie (t. –

 vs t. –), uwypuklając VI i III stopnie w tonacji H-dur (gis-moll i dis-moll) zapowiada 

tonację As-dur i Es-dur i w końcu prowadzi do powrotu tematu głównego poprzez 

arpedżiowy akord na III stopni tonacji H-dur. Część w tonacji As-dur zatem jakby rodzi się 

organicznie z wcześniejszego ustępu. W Nokturnie E-dur, o ile pierwsza część składa się 

z głównego tematu i jego trzech „wariacji”, które „stanowią etapy rozwoju utworu”1095, o tyle 

jej repryza – tylko z nieco przedłużonej ostatniej wariacji1096, która wcześniej prowadziła do 

części środkowej. Oprócz znacznego skrócenia, to, co czyni tę repryzę nietypową, jest 

całkowity brak akordu E-dur z wyjątkiem taktów  i , gdzie jednak akord toniczny jest 

 
1095 Chechlińska, Wariacje i technika wariacyjna w twórczości Chopina, op. cit., s. . 
1096 Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. –. 
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w „niestabilnym” drugim przewrocie. Zatem repryza ta stanowi długi przedtaktem kody, 

w którym przedłużona strukturalna dominanta (I6
4–V) rozwiązuje się dopiero na początku 

kody (t. ). Niezgodność między miejscem repryzy głównego tematu a miejscem powrotu 

strukturalnej toniki powoduje, że znaczenie tego ustępu jako repryzy formy trzyczęściowej 

zostaje zmniejszone, a pełni on funkcję dalszego ciągu rozwoju formalnego i prowadzi do 

powtórzonego odcinka z początku części środkowej jako kody. Taka modyfikacja znaczenia 

wcześniejszych ustępów uwieloznacznia formę i może przyczynić się do narracyjnego 

charakteru utworu. Zmiana funkcji wcześniejszych materiałów podczas ich ponownego 

użycia zdarza się też w Nokturnie H-dur, w którym materiały z t. – wracają w kodzie. 

Podobną technikę kompozytorską używał Chopin wcześniej w balladach: oprócz 

omawianego przekształcenia funkcji pierwszego tematu w Balladzie g-moll, w Balladzie As-

dur op.  materiały z „walca” (t. –) powracają w kodzie (t. –), a w Balladzie f-

moll op.  wstęp (t. –) pojawia się niespodziewanie po „przetworzeniu” (t. –). 

Uwieloznacznienie wcześniejszych ustępów w ich powtórzeniu stanowi zatem cechę 

chopinowskiej formy narracyjnej i przyczynia się do nadania jej większej dynamiki oraz 

eliminacji schematyzmu. 

Po przeglądzie kilku nokturnów z różnych okresów kompozytorskich Chopina możemy 

zauważyć tendencję ku zdynamizowaniu formy tego gatunku i coraz bardziej „narracyjnemu” 

powiązaniu części. W taki sposób znaczenie każdego ustępu jest nie tylko lokalne – czyli nie 

ogranicza się do efektu brzmieniowego danej części czy do jej kontrastu i uzupełnienia 

z innymi częściami – lecz wywiera większy wpływ na dalszy przekaz innych części i nawet – 

w późnych nokturnach – struktury całego utworu. To sprawia, że mamy „wrażenie rozwoju 

czy postępu w całym utworze”1097. Błędne jest jednak twierdzenie, że późniejsze nokturny 

Chopina stają się balladami. Omawiane utwory pozostają nadal nokturnami pod względem 

braku takiego rozbudowanego rozwoju zdarzeń, jaki znajdujemy w balladach. Oprócz 

stosunkowo mniejszego rozmiaru, istotnym czynnikiem jest to, że w porównaniu z balladami, 

gdzie temat po pierwszym przekazie zostaje przekształcony w łącznik (Ballada g-moll) czy 

redukowany w znaczeniu (Ballada F-dur), w nokturnach funkcja każdej części pozostaje 

 
1097 A sense of development, or progression through the work. David Rowland, „The nocturne: development 

of a new style”, w =e Cambridge Companion to Chopin, red. Jim Samson (Cambridge: Cambridge 
University Press, ), s. . 
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w zasadzie niezmieniona: główny temat z początku dzieła pozostaje tematem, zostaje 

powtórzony po drugiej części i – czasem z dodatkiem kody – zamyka utwór w tej samej tonacji. 

Oprócz tego każda część jest nadal raczej zamknięta w sobie tonacyjnie: kończy się często 

wyraźną kadencją w tonice, a dopiero potem pojawia się kolejna część, która często 

bezpośrednio następuje bez ustępu łącznikowego. Z tego wynika zatem przewaga efektu 

brzmieniowego tworzonego przez śpiewną melodię, strumień figur w akompaniamencie 

i fakturę, a słabe jest znaczenia związku przyczynowo-skutkowego układu ustępów. Poza tym 

– jak widzieliśmy – w balladach strukturalna dominanta, do której dąży rozwój utworu, 

z reguły następuje dopiero po repryzie głównych tematów1098, a jednak w nokturnach repryza 

początkowego tematu często stanowi strukturalny powrót do toniki i punkt rozładowania 

napięcia (z wyjątkiem późnych nokturnów). Oczywiście nie możemy zaprzeczyć, że 

omawiane nokturny wywierają na nas wrażenie pseudo-narracji muzycznej, ale trzeba je 

rozumieć – jak to omówiono w analizie Nokturnu c-moll – mniej jako układ zdarzeń fabuły, 

niż jako dramat psychiczny, który kładzie nacisk na stopniową przemianę nastroju 

i charakteru niż na rozwój formalny. 

Utworem, który należy do rodzaju nokturnu, a jednak jest bardziej „zballadyzowany” niż 

wszystkie nokturny, jest Barkarola Fis-dur op. , „najpiękniejszy ze wszystkich nokturn” 

i „szczyt liryzmu Chopina”, „bogaty w efekty «impresjonistyczne», które przenoszą 

słuchacza z Włoch do bezimiennego kraju marzeń poety” 1099 . Utwór ten zalicza się do 

gatunku nokturnu pod względem lirycznych melodii, strumienia kołyszących się figur 

w akompaniamencie oraz repryzy tematów jako strukturalnego powrotu do toniki (t. –), 

po której następuje koda 1100 . Nawet takie najczęściej „funkcyjne” ustępy jak łączniki – 

szczególnie odcinek dolce sfogato (t. –) – wywierają tak niezwykły efekt brzmieniowo-

kolorystyczny, że mamy wrażenie zatrzymanie czasu zamiast rozwoju, a zatem funkcja tego 

odcinka jako wprowadzenia do następnej części schodzi na dalszy plan. 

Natomiast Barkarola ma też cechy charakterystyczne dla ballad czy dłuższych dzieł 

narracyjnych. Łatwo zauważalny jest znamienny dla formy sonatowej dualizm tematów: 

 
1098 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1099 Artur Hedley, Chopin, tłum. A. Opęchowska (Łódź: St. Jamiołkowski & T. J. Evert, ), s. . 
1100 Jim Samson interpretuje t.  jako początek kody. Zob. Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . John 

Rink oferuje jednak inną interpretację, o której zaraz będzie mowa. 
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drugie tematy najpierw są w tonacji A-dur, a potem w repryzie znajdują się w tonacji tonicznej 

Fis-dur. Oprócz tego bardzo ciekawy jest sposób układania tych drugich tematów 

w „ekspozycji”: po łączniku (t. –) przechodząc do tonacji A-dur, słuchacz może dojść do 

wniosku, że potem pojawia się drugi temat (t. ). Natomiast zaledwie trzy takty ma miejsce 

modulacja do tonacji Gis-dur (t. ), a znowu po czterech taktach – do tonacji Fis-dur (t. ). 

Mimo tego, że tonacja A-dur powraca w t. , trwa tylko dwa takty. Dopiero w t.  po raz 

trzeci ustalona zostaje lokalna tonika, a jednak w tym momencie „temat drugi” (IIa) zostaje 

zastąpiony nowym tematem (IIb, od t.  lub ). Sytuacja tu jest paradoksalna: z jednej 

strony chociaż temat IIb jest tonacyjnie stabilny, trwa względnie zbyt krótko (tylko dziewięć 

taktów), a z drugiej ustęp tematu IIa ustala tonację A-dur i trwa aż  takty, ale 

w rzeczywistości tylko pięć taktów znajduje się w płaszczyźnie lokalnej toniki. Z tego powodu 

nie można uznawać żadnego z nich ani za „prawdziwy” temat, ani za wprowadzenie (IIa) czy 

zakończenie (IIb) tej części. Napięcie wyrastające się z tej niepewności zostaje rozwiązane 

dopiero w repryzie: po pierwszym temacie zamiast tematu IIa następuje temat IIb w szybszym 

tempie (più mossso) i w fortissimo, tworząc kolejną kulminację (t. –). Rolę tematu IIb 

jako „prawdziwego drugiego tematu” potwierdza następujący temat IIa (t. –), w którym 

jednotaktowy motyw zostaje powtórzony sekwencyjnie z pedałem tonicznym w tonacji Fis-

dur w basie, tworząc niezwykłą barwę harmoniczną i jednocześnie zmniejszając znaczenie 

tego ustępu jako repryzy tematu. John Rink uznaje ten fragment jako pierwszą połowę kody, 

a nie jako repryzę tematu IIa1101. Oprócz tego do momentu strukturalnego powrotu do toniki 

chopinolog ten zalicza początek kody (t. ), a nie początku repryzy tematu pierwszego 

(t. ). We wcześniejszych częściach (t. –) schenkerowska Urlinie zatrzymuje się bowiem 

na !", czyli w dźwięku cis, którego znaczenie strukturalne zostaje zapowiadane przez wstęp, 

a dopiero od t.  zaczyna opadać z !" i dochodzi do !" w t.  z kadencją V–I1102. Z punktu 

widzenia tej interpretacji Barkarola wydaje się jeszcze bardziej podobną do ballady dlatego, że 

posiada charakterystyczny dla tego gatunku opóźniony powrót strukturalny po repryzie 

tematów. 

Można stwierdzić, że Barkarola łączy w sobie cechy zarówno formy narracyjnej, jak 

 
1101 John Rink, „The Barcarolle: Auskomponierung and apotheosis”, w Chopin Studies, red. Jim Samson 

(Cambridge: Cambridge University Press, ), s. . 
1102 Ibid., s. –. 
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i lirycznej, co sprawia, że jej piękno wynika nie tylko z efektów brzmieniowo-kolorystycznych 

ustępów, lecz także z rozwoju formalnego. Nie bez powodu Tomaszewski opisywał Barkarolę 

jako utwór, w którym „dokonuje się gra sił przeciwstawnych: statyczności i dynamizmu”, 

a „forma łączy repryzowość z finalizmem – powrót tematu nie przynosi odprężenia ani 

równowagi, lecz prowadzi ku apoteozie”1103. Barkarola stanowi więc szczyt rozwoju gatunku 

nokturnowego, w którym oprócz jakości poszczególnych ustępów istotną rolę odgrywają 

uwieloznacznienie ustępów i opóźnienie strukturalnego powrotu do toniki – takie cechy, 

które tworzą proces formalny i zwiększają jego znaczenie estetyczne w tych typowo lirycznych 

utworach. Należy także dodać, że taka przemiana stylu i poetyki dotyczy nie tylko nokturnu, 

lecz także innych gatunków, takich jak mazurek (np. późniejsze mazurki określał 

Tomaszewski jako „poematy taneczne”1104) i poloneza (por. polonezy z okresu warszawskiego 

z Polonezem fis-moll op. , As-dur op.  i Polonezem-fantazją op. ). 

W porównaniu z wprowadzeniem cech formy narracyjnej do nokturnów, mniej 

oczywiste wydaje się zarówno wprowadzenie cech formy lirycznej do ballad jako modelu 

formy narracyjnej u Chopina, jak również uznanie ich za źródło piękna tych dzieł. Zanim 

rozważę elementy liryczne w balladach, należy najpierw wziąć pod uwagę fakt, że liryzm 

zawsze stanowi najistotniejszą cechę muzyki polskiego poety fortepianu i praktycznie 

manifestuje się w każdym jego utworze. Oznacza to, że Chopin nie jest kompozytorem, który 

skupia się wyłącznie na strukturze dzieła, lecz takim, który zawsze dba o sensualny aspekt 

muzyki, taki jak brzmienie, koloryt i nastrój. Zdaniem Rose Rosengard Subotnik, tworzenie 

autonomicznej struktury nie jest (przynajmniej nie jedynym) celem kompozycji polskiego 

kompozytora ani podstawą ich waloru estetycznego. Zamiast tego istotna jest ich jakość 

sensualna, która usuwa znaczenie autonomii struktury w cień, a zatem nawet „jest estetycznie 

akceptowalne, gdy dzieło Chopina jest wewnętrznie fragmentaryczne” 1105 . Innymi słowy, 

jedność utworów chopinowskich często wynika z relacji tekstualnej ustępów, a nie koniecznie 

ze ścisłego powiązania strukturalnego. Taka fragmentaryczność muzyki Chopina 

prawdopodobnie wywodzi się ze stylu brillant, którego wpływ na kompozytora wyraża się 

 
1103 Tomaszewski, Chopin 1, op. cit., s. . 
1104 Ibid., s. . 
1105 It is aesthetically acceptable if a piece by Chopin is internally fragmentary. Rose Rosengard Subotnik, „On 

grounding Chopin”, w Music and Society: =e Politics of Composition, Performance and Reception, red. 
Richard Leppert i Susan McClary (Cambridge: Cambridge University Press, ), s. . 
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„szczególnie w tendencji do tworzenia struktur opartych na następstwie względnie 

zamkniętych odcinków o charakterze lirycznym lub figuracyjnym”1106. Jednakże, kompozytor 

nie zaniedbywał jedności strukturalnej dzieła, lecz łączył ją z elementem stylu brillant, 

tworząc nowy, osobisty styl muzyczny. To stanowi prawdopodobnie jego największy sukces 

artystyczny. Integrację dwóch zasad kompozytorskich opisuje Jim Samson w taki sposób: 

 

Już w Warszawie kompozytor zaczął operować szeroko zakrojonym planem harmonicznym, 

który pozwolił mu osiągnąć strukturalną kontrolę nad środkami stylu brillant, zwykle 

przedstawianymi w wyraźnie segmentowanych strukturach formalnych, w których 

naprzemiennie pojawiały się ustępy liryczne i %guracyjne. Zazwyczaj takie występujące na 

przemian ustępy były stosunkowo niezależnie, o wyraźnie i klarownie zarysowanych cezurach 

harmonicznych. Osiągnięciem Chopina było podporządkowanie ich dłuższym łukom 

harmonicznym, obejmującym kontrasty formalne w ramach organizacji tonalnej wyższego 

rzędu i zapewniającym strukturze tonalnej pierwszeństwo przed rozczłonkowaną 

wewnętrznie strukturą formalną. Jednocześnie nigdy nie zapominał on o kształtowaniu 

formy wywodzącym się ze stylu brillant. Punktem wyjścia nawet najbardziej 

skomplikowanych późniejszych dzieł […] często pozostawało przemienne następowanie 

melodii i %guracji1107. 

 

Podkreślając fragmentaryczny aspekt muzyki Chopina, Rose Rosengard Subotnik pisze, że 

„istota sensu [muzyki] Chopina […] polega nie tyle na architektonice strukturalnej, ile na 

skutecznie układanym i wyraźnie sensualnym przeplataniu fragmentarycznych 

i indywidualnych [ustępów] na tle rozległego napięcia tonalnego, które stanowi tylko 

drugorzędne źródło powiązania [ustępów] czy «wyjaśnienia» [ich związku]” 1108 . Mimo 

różnicy w akcentowanych aspektach, zarówno Samson, jak i Subotnik w istocie odnoszą się 

do tej samej kwestii, a mianowicie łączenia dwóch zasad konstruowania dzieła muzycznego 

przez Chopina. 

Dlatego nie jest zaskakujące, że aspekt sensualny muzyki odgrywa pewną rolę 

 
1106 Wypowiedź Jima Samsona w dyskusji stołu okrągłego w „Poetyka muzyczna Chopina”, op. cit., s. . 
1107 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. –. 
1108 The center of Chopin’s intelligibility […] lies not in his tonal architecture but in his successfully projected 

and explicitly sensuous interweaving of the fragmentary and particular against a lingering background of 
tonal tension, which is now only sencondary as a source of connection or „explanation”. Subotnik, „On 
grounding Chopin”, op. cit., s. . 
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w narracyjnych dziełach muzycznych Chopina, takich jak ballady, zwłaszcza w kształtowaniu 

charakteru tematów tych utworów. Według Samsona tematy w Balladzie g-moll „wykazują 

stałe związki z gatunkami zaliczanymi wówczas do kręgu muzyki popularnej” (pierwszy temat 

i ustęp w t. – nawiązują do walca, a drugi temat – do barkaroli), a taka charakterystyka 

zatem „sprzyja traktowaniu ich jak «wirtualnych przedstawicieli» w dramacie” 1109 . 

Przekształcenie i kontrast charakteru tematów przyczyniają się również do wzrastania 

napięcia i wrażenia rozwoju muzyki. Na przykład transformacja tematu drugiego Ballady g-

moll w t. – wraz z niestabilną tonacją A-dur tworzy w utworze pierwszą kulminację 

oraz silne napięcie, które wymaga rozwiązania w dalszej części utworu. Oprócz tego trzeba też 

zwrócić uwagę na to, że sensualny aspekt tych tematów stanowi swoiste źródło waloru 

estetycznego utworu. Na przykład Subotnik twierdzi, że temat drugi (t. –) cechuje się 

„jakością arbitralnej samowystarczalności” i zyskuje sens, stanowiąc „kontrast kolorystyczny 

z odcinkiem bezpośrednio poprzedzającym i źródło niektórych fragmentów motywicznych 

melodii, które powracają w dalszym ciągu utworu”1110. 

Charakter tematów i ich transformacja odgrywają jeszcze bardziej znaczącą rolę 

w Balladzie F-dur op. , której forma opiera się na dialektyce dwóch tematów i tonacji. 

Wyraźnie odczuwalne jest stopniowe „zniekształcenie” tematu pierwszego w t. –: temat 

ten traci początkowy charakter idylliczny, zagęszcza się w fakturze, nabiera większej energii 

i staje się coraz bardziej niespokojny, jakby pod wpływem tematu drugiego. Jednocześnie 

wydaje się, że stopniowo traci on swoją rolę jako główny temat, ustępując miejsca burzliwemu 

tematowi drugiemu, co potwierdza ustalona tonacja a-moll. Podobnie jak w Balladzie g-moll, 

przetransformowanie charakteru tematu idzie w parze z przekształceniem jego roli i funkcji. 

Oprócz funkcji w kreowaniu narracji muzycznej, sama charakterystyka tematów posiada 

jeszcze inne znaczenie estetyczne w tym utworze. Jak wskazuje Jim Samson, tematy Ballady 

F-dur nawiązują do gatunków popularno-użytkowych: temat pierwszy do włoskiego tańca 

 
1109 Samson, Chopin. Cztery ballady, s. –, . Akurat w swej analizie związku ballad chopinowskich 

z poetycką dumą Matsuo Risa traktuje tematy z ballad jako postaci w narracji. Zob. Matsuo, Poetyka 
Chopina*, op. cit., s. –. 

1110 Quality of arbitrary self-containment; as a coloristic contrast to the passage immediately preceding and as 
the bearer of certain motivic fragments of melody that recur throughout the work. Subotnik, „On 
grounding Chopin”, op. cit., s. . 
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siciliany, a drugi temat do etiudy 1111 . Bezpośrednie zestawienie opozycyjne tych dwóch 

tematów czy genre’ów nie tylko tworzy silny kontrast, lecz także – jako narzędzie 

konstruowania formy – „przekracza ramy formy allegra sonatowego, a [budowa utworu] jest 

właściwie podobniejsza do rozbudowanej formy trzyczęściowej ABA”; taki sposób 

kontrastowania genre’ów łączy Balladę F-dur intertekstualnie z Nokturnem F-dur op.  

nr 1112. Ponadto wpływy stylu brillant na ten utwór przejawiają się nie tylko w tendencji „do 

przesuwania punktu ciężkości na koniec”, która przekształca brawurową kodę utworów 

koncertowych służące do zdobycia aplauzu publiczności w kodę jako punkt kulminacyjny 

procesu formalnego 1113 , lecz również w zestawieniu śpiewnej melodii tematu pierwszego 

z brawurową figuracją tematu drugiego. Kontrast między charakterami tematów ma istotne 

znaczenie estetyczne w pierwszej połowie Ballady F-dur i tworzy dynamiczną dialektykę 

tematów jako źródła dalszego rozwoju formalnego. 

W Balladzie As-dur op.  trzeba najpierw zwrócić uwagę na „ekspozycję” tematów. 

Podobnie jak w poprzedniej balladzie, w tym utworze dwa ustępy tematyczne (w tonacji As-

dur i f-moll) są bezpośrednio zestawione obok siebie i charakteryzują się zamknięciem 

i samowystarczalnością zarówno tonalną, jak i tematyczną. To zamknięcie jest podkreślone 

przez „ramę tonalną i tematyczną”; innymi słowy, każdy z tych odcinków rozpoczyna się 

i kończy tą samą tonacją i materiałem tematycznym1114. Zamknięcie tonalne jest widoczne 

również w odcinku trzeciego tematu „szybkiego walca” w tonacji As-dur, który 

niespodziewanie pojawia się w t. . W ten sposób mamy trzy ustępy tematyczne zestawione 

obok siebie. Chociaż nie można stwierdzić, że ta „ekspozycja” jest całkowicie pozbawiona 

rozwoju formalnego, tok narracyjny zostaje tu rzeczywiście zredukowany w taki sposób, że 

Chopin skupia słuchaczy na wyjątkowym charakterze każdego ustępu i ich wzajemnym 

stosunku tekstualnym. To wrażenie jest dodatkowo podkreślone przez niezwykłą długość tych 

 
1111 Samson, „The «Second Ballade»”, op. cit., s. –. 
1112 Extends beyond the frame of a sonata-form movement, and is actually more like an extension of a ternary 

ABA form. Ibid., s. –. 
1113 Wypowiedź Jima Samsona w dyskusji stołu okrągłego „Poetyka muzyczna Chopina”, . Poza tym styl 

brillant prawdopodobnie też wywierał wpływ na dwutonacyjny układ tonalny Ballady F-dur, który 
zapowiadała m.in. Fantazja op.  Johanna Nepomuka Hummela. Zob. Jim Samson, „The Second Ballade 
– Historical and Analytical Perspectives”, w Chopin Studies 5 (Warszawa: Towarzysto im. Fryderyka 
Chopina, ), s. –; Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 

1114 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. –. 
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ustępów. W przeciwieństwie do wcześniejszych ballad, w których rozwój formalny 

(przekształcenie funkcji tematów, praca tematyczna i ciągi modulacji) zaczyna się stosunkowo 

wcześnie (od t.  w Balladzie g-moll, t.  w Balladzie F-dur), w Balladzie As-dur ten rozwój 

rozpoczyna się dopiero blisko ostatniej trzeciej utworu: w t. – następuje trzykrotne 

potęgowanie brzmienia tematu drugiego, który zostaje przeniesione na tonację cis-moll, po 

czym ma miejsce praca tematyczna i modulacja, prowadząc do pedału dominantowego 

w tonacji As-dur w przedtakcie t. . Trzeba zważyć też, że w przeciwieństwie do pozostałych 

ballad, w tym utworze powrót strukturalnej toniki i repryza głównego tematu występują 

jednocześnie w t. . Oprócz tego, zauważalna jest – podobnie jak w Balladzie g-moll – 

symetria formalna utworu z tematem walcowym jako punktem centralnym1115. Biorąc pod 

uwagę taki równoczesny powrót tonalny i tematyczny, symetryczność formy i zredukowany 

rozwój formalny w „ekspozycji”, można stwierdzić, że oprócz formy sonatowej na budowę 

tego utworu prawdopodobnie wywierają wpływ zasady formy trzyczęściowej. Z tego punktu 

widzenia temat drugi i trzeci stanowi bardzo rozbudowaną część środkową (t. –), która 

zawiera mniejszy łuk formalny z odcinkiem przetworzeniowym (t. –) prowadzącym do 

skróconej repryzy części początkowej o charakterze apoteozy. Charles Rosen również 

zauważył w Balladzie As-dur wpływ zarówno formy trzyczęściowej, jak i formy sonatowej. 

Oprócz tego pisał, że przed ostatnią trzecią utworu istnieją „tylko fluktuacje nasilenia czy fale 

pasji lirycznych, które przerywają się i znowu pojawiają”, a zatem jest w tym utworze „fuzja 

narracji i liryzmu”1116. 

Wpływom formy innej niż formy sonatowej podlega również Ballada f-moll op. , gdzie 

„rozwojowy charakter formy sonatowej przeciwstawiony jest «statycznej» repetycyjnej 

strukturze wariacji”1117. Warto zatem zastanowić się nad wpływem zasady formy i techniki 

wariacyjnej na budowę tego utworu. Najpierw informacja o formie: Ballada f-moll posiada 

formę binarną. Obydwie części rozpoczyna wstęp (t. – i –), a pierwsza część kończy 

się „przetworzeniem” (t. –), a druga – kodą (t. –). W każdej części występują po 

 
1115 Ibid., s. –. 
1116 Only fluctuations of intensity, waves of lyric passion that break up and come together again; the fusion of 

narrative and lyric. Charles Rosen, =e Romantic Generation (Cambridge: Harvard University Press, 
), s. –. 

1117 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
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kolei temat pierwszy (t. – i –) i drugi (t. – i –) 1118 . Transformacji 

wariacyjnej ulega pierwszy temat, który w pierwotnej postaci – podobnie jak pierwszy temat 

Ballady g-moll – i w wariacji I nawiązuje do gatunku wolnego walca (t. – i –). 

Transformacja ta należy do rodzaju „transformacji gatunkowej” polegającej na 

przekształceniu faktury, a zatem w kolejnych wariacjach pierwszy temat stanowi aluzję do 

„ścisłych barokowych gatunków polifonicznych [wariacja III, t. –], romantycznego 

nokturnu [wariacja IV, t. –], jak i etiudy [wariacja II, t. –]”1119. W poprzednich 

balladach transformacji tematów prawie zawsze (z wyjątkiem omawianego przypadku repryzy 

pierwszego tematu w Balladzie As-dur) towarzyszy zmiana ich funkcji formalnej, która ma 

miejsce w części „przetworzenia” i przyczynia się do rozwoju narracyjnego utworów. 

Natomiast w Balladzie f-moll oprócz zmiany w charakterze i fakturze, tożsamość i funkcja 

formalna wariacji pierwszego tematu są niezmienione. Pojawiają się zawsze jako „temat 

pierwszy” i pozostają w tonacji f-moll ze skłonnością do przechodzenia na płaszczyznę stopnia 

subdominantowego (B-dur/moll). Nawet wariacja III, która rozpoczyna się w tonacji d-moll, 

wraca szybko do płaszczyzny toniki utworu. A mimo tego, że wariacja II i IV budują napięcie 

i prowadzą do drugiego tematu, pod względem układu harmonicznego pozostają takimi 

samymi (z wyjątkiem braku dominanty septymowej toniki na końcu) jak model, który kończy 

się akordami (D7)–°S–D7 (t.  f–). Można stwierdzić, że temat pierwszy jest nacechowany 

charakterystyczną dla formy wariacyjnej statycznością i repetycyjnością, z którymi 

równoważą się jego wewnętrzna ruchliwość tonalna. Zatem w porównaniu z procesem 

formalnym czy układem zdarzeń, w tych ustępach różnorodność charakterów tematu i jego 

zmiana jakościowa posiadają większe znaczenie estetyczne, a owa stopniowa transformacja czy 

„polifonizacja” tematu stanowi o dynamice utworu1120. 

To, co pełni rolę w dynamizowaniu rozwoju formalnego Ballady f-moll, nie jest temat 

pierwszy ani „przetworzenie” (t. –), któremu „funkcjonalnie brakuje […] wagi”; 

„przetworzenie” stanowi bowiem „pomost rozpostarty między ekspozycją i repryzą, 

przynoszący niezbędny kontrast, ale nie wymagający rozwiązania ani syntezy” 1121 . Do 

 
1118 Zob. wykres i tabelę w Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. ; Samson, Chopin. Cztery ballady, op. 

cit., s. . 
1119 Chechlińska, Wariacje i technika wariacyjna w twórczości Chopina, op. cit., s. . 
1120 Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 
1121 Ibid., s. –. 
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wrażenia napięcia i wynikającego zeń toku narracji przyczyniają się raczej drugi temat oraz 

płaszczyzna IV stopnia. Po namiętnej wariacji II tematu pierwszego, rozciągnięta dominanta 

tonacji b-moll prowadzi jednak do pojawienia się tematu drugiego w tonacji B-dur. Do 

zmiany trybu przyczynia się łącznik (t. –), który przygotowuje „płaszczyznę tonalną 

B-dur tematu drugiego” i wchłania „kulminację napięcia zbudowanego przez wariację”1122. 

W efekcie temat drugi wskazuje spokojny, sielankowy charakter (t. –). Cały proces 

jednak zostaje „skorygowany” w drugiej połowie utworu: wariacja IV bezpośrednio 

przechodzi do repryzy tematu drugiego, który teraz przekształca się w apoteozę i znajduje się 

w tonacji Des-dur, co stanowi „dramatyczny moment w ogólnym planie tonalnym utworu”1123. 

Chociaż tonacja Des-dur zdaje się zastępować oczekiwaną tonację b-moll, to w rzeczywistości 

– jak stwierdził Carl Schachter i potem z nim się zgodził Samson – jest prolongacją tej 

pierwszej, co ma miejsce w t. –1124. Użycie Des-dur zamiast b-moll razem z transfor-

macją drugiego tematu tworzą niezwykły moment kulminacyjny w tym ustępie dążącym do 

strukturalnej dominanty w t. , która rozwiązuje się w kodzie (t. –). 

W Balladzie f-moll Chopin podjął próbę krzyżowania dwóch zasad kształtowania formy 

w jednym utworze: temat pierwszy i jego wariacje tworzą dramat psychologiczny poprzez 

transformację swojego charakteru, podczas gdy drugi temat przyczynia się do rozwoju 

formalnego poprzez napięcie tonalne tworzone przez płaszczyznę subdominanty. Warto 

zaznaczyć, że mimo to ustępy pierwszego tematu nie są zamknięte w sobie, lecz odgrywają też 

istotną rolę w konstruowaniu formy utworu: przygotowują psychiczną podstawę rozmachu 

procesu formalnego w sferze drugiego tematu. Chociaż ten efekt jest częściowo zmniejszany 

przez łącznik w pierwszej połowie utworu, to w repryzie wariacja IV doprowadza 

bezpośrednio do transformowanego tematu drugiego. Warto też brać pod uwagę 

podobieństwo i różnicę w roli formalnej pierwszego tematu w Balladzie g-moll i f-moll. 

Pierwszy temat w obu utworach służy do bezpośredniego wprowadzania ustępu 

transformowanego drugiego tematu (t. – w Balladzie g-moll, wariacja IV w Balladzie f-

moll). Natomiast w porównaniu z pierwszym tematem pierwszej ballady, który ulega 

 
1122 Ibid., s. . 
1123 Ibid., s. . 
1124 Carl Schachter, „Reviews: The Music of Chopin by Jm Samson; The Music of Brahms by Michael 

Musgrave”, Music Analysis , nr / (): ; Samson, Chopin. Cztery ballady, . 
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funkcyjnej transformacji (staje się niejako łącznikiem czy przedtaktem powracającego 

drugiego tematu) i zachowuje pierwotny charakter (przynajmniej w początkowych taktach), 

w Balladzie f-moll pierwszy temat zachowując tożsamość tematu ulega jednak transformacji 

jakościowej i przybiera każdym razem nieco inny charakter czy cechę gatunkową. 

Możemy zatem zauważyć w balladach tendencję do zwiększania proporcji ustępów 

budowanych na podstawie zasad formy lirycznej: od kontrastu tematów na początku 

pierwszych dwóch utworów, przez zestawienie obok siebie trzech zamkniętych ustępów 

tematycznych w Balladzie As-dur, aż do wariacji tematu, które decydują o dynamice całej 

formy Ballady f-moll. A tej tendencji towarzyszy skłonność do opóźniania rozpoczęcia 

procesu formalnego i osiągnięcia kulminacji: w Balladzie g-moll i F-dur rozpoczyna się ten 

proces w pierwszej połowie utworu, w Balladzie As-dur – blisko ostatniej trzeciej utworu, 

a w ostatniej balladzie – dopiero w repryzie drugiego tematu. Chociaż przesadne byłoby 

stwierdzenie, że ostatnie ballady stają się nokturnami, niewątpliwe jest, że o pięknie ballad 

decyduje nie tylko sam rozwój formalny czy układ zdarzeń muzycznych, lecz również 

sensualny aspekt muzyki, który zyskuje coraz większe znaczenie w tym gatunku. 

Po rozważaniu przemiany stylu i poetyki w dwóch gatunkach chopinowskich, możemy 

zauważyć stopniowe przenikanie się dwóch odmiennych zasad kompozytorskich. Chociaż 

utwory w obu tych gatunkach nadal zachowują swoje podstawowe cechy, późne nokturny 

wykazują dynamiczniejszy rozwój formalny oraz nieschematyczny układ, które przyczyniają 

się do wzmocnienia ich waloru estetycznego. Z drugiej strony, w balladach oprócz funkcji 

formalnej ustępów coraz większe znaczenie estetyczne przypisane jest charakterowi tematów. 

Zatem w ostatnich utworach obu gatunków można doświadczać zarówno poetyczności 

narracyjnej, jak i lirycznej, a nawet ich współistnienia. Chociaż fazy tego procesu i ich cezury 

nie są łatwe do ustalenia, można stwierdzić, że rozwój techniki kompozytorskiej i stylu 

Chopina w dużej mierze wynika z przenikania się tych dwóch podejść do formy i piękna 

w muzyce. Ich doskonała fuzja staje się szczególnie widoczna w Polonezie-fantazji op. . 

 

 

6.2.2. Poetyczność fantazji Chopina 

Oprócz Fantazji A-dur na tematy polskie op.  o charakterze potpourri, Chopin tylko nazwał 
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dwa utwory fantazją – Fantazję f-moll op.  i Polonez-fantazję As-dur op. . Jednak trzeba 

zważyć, że kompozytor kiedyś uznał również Polonez fis-moll op.  za fantazję, pisząc w liście 

do wiedeńskiego wydawcy Piotra Mechettiego: „Jest to rodzaj fantazji w formie poloneza 

i nazwę ją Polonezem”1125 . Odrębność tego utworu znajduje się w części środkowej, która 

składa się z dwóch ustępów – ustępu o efekcie werbla (t. –) i tempo di Mazourka (t. –

), a w analogiczny sposób rozbudowana jest część środkowa Poloneza As-dur op. . 

Zdaniem Kallberga „taka nieregularna budowa części środkowych […] wydaje się obliczona 

na wzmożenie muzycznego napięcia”, a jednak wykazują jednocześnie równowagę między 

stabilnością i niestabilnością1126. 

Podobnie „dziwność” Fantazji f-moll polega na jej „części środkowej” Lento, sostenuto 

w tonacji H-dur (t. –). To, co czyni tę część intrygującą, nie jest samo jej istnienie 

(ponieważ taka część powolna jest charakterystyczna dla wielu fantazji z początku XIX 

wieku1127), lecz sposób jej wprowadzenia: pojawia się mniej jako ciąg dalszy wcześniejszego 

toku zdarzeń, a bardziej jako jego przerywnik. Po „ekspozycji” (t. –) cały szereg 

materiałów tematycznych zostaje powtórzony od początku z kilkoma modyfikacjami, 

zaczynając się w płaszczyźnie tonacji c-moll i przechodząc następnie do płaszczyzny tonacji 

Ges-dur. Natomiast w t.  zamiast oczekiwanego „drugiego tematu”, który pojawił się 

w „ekspozycji” w analogicznym miejscu w , następują materiały ze wstępu, które prowadzą 

do części powolnej. Rolę „części środkowej” jako przerywnika toku zdarzeń można rozumieć 

również pod względem układu tonalnego. W „ekspozycji” mamy następstwo czterech 

odcinków po kolei w tonacji f-moll, As-dur, c-moll i Es-dur, a w przerywanym „przetworzeniu” 

uwypuklana jest płaszczyzna tonacji Ges-dur. Zatem – zdaniem Samsona – układ tonalny 

Fantazji buduje się na łańcuchu wznoszenia płaszczyzny tonalnej o relacji tercjowej1128, który 

jednak zostaje przerwany przez tonację H-dur części powolnej. O tym świadczy fakt, że po 

części powolnej dalsze zdarzenia muzyczne kontynuują ten łańcuch w tonacjach b-moll, Des-

dur, f-moll i As-dur. 

 
1125 List do Piotra Mechettiego  sierpnia  roku. Sydow, red., Korespondencja Fryderyka Chopina, op. cit., 

t. , s. . 
1126 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. –. 
1127 Ibid., s. ; Jim Samson, Chopin (New York: Oxford University Press, ), s. . 
1128 Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . 
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O charakterystycznej dla Chopina „dramaturgii przerywanej” pisze Irina Nikolska1129, 

a chociaż wydaje się, że w jej rozważaniu chodzi bardziej o opisywane przez Samsona 

następstwo zamkniętych odcinków o charakterze lirycznym czy figuracyjnym1130, określenie 

„dramaturgii przerywanej” dobrze opisuje to, co ma miejsce w Fantazji. Przerywanie ciągu 

zdarzeń muzycznych jako narzędzie kompozytorskie stosuje Chopin jednak nie po raz 

pierwszy w opusie , lecz już wcześniej w Walcu As-dur op.  (t. –) i Nokturnie H-dur 

op.  nr 1131. A widzieliśmy też, że w części środkowej Nokturnu cis-moll op.  nr  odcinek 

con anima zostaje jakby przerwany przez głos w niskim rejestrze. Natomiast pod względem 

efektu żaden z tych przypadków nie dorównuje Fantazji, w której przerywanie jest tworzone 

poprzez parentezę całego ustępu w toczącym się ciągu zdarzeń, co wpływa na formę i układ 

tonalny utworu. 

Dramaturgię przerywaną na dużą skalę, podobnie jak w Fantazji f-moll, można znaleźć 

w pierwszej części Fantazji C-dur op.  Schumanna, opublikowanej w  roku. Formę tego 

utworu – podobnie jak w Fantazji Chopina – można interpretować jako zmodyfikowaną 

formę allegra sonatowego. W „ekspozycji” pierwsza grupa tematyczna pojawia się po kolei na 

płaszczyźnie tonacji C-dur (lub na pedale dominantowej tonacji C-dur) i Es-dur (t. –), 

a druga grupa – w płaszczyźnie tonacji d-moll i F-dur (t. –), co jakby zapowiada 

zestawienie tonacji o relacji tercjowej w utworze Chopina. Po krótkim odcinku jako 

zakończeniu „ekspozycji” (t. –), pierwszy temat powraca na pedale dominantowym 

przygotowanym przez poprzedni ustęp, a w taki sposób rozpoczyna się krótkie 

„przetworzenie” (t. –), które doprowadza do repryzy tematu pierwszego w t.  

w tonacji C-dur z – po raz pierwszy – dźwiękiem C w basie1132. Natomiast po kilku taktach 

„repryza” zostaje przerwana w t.  przez parentezę (lub „parabazę”1133) Im Legendenton 

w tonacji c-moll, która trwa do t.  i stanowi jakby samodzielny, niezwiązany z otoczeniem 

ustęp. Rolę tego ustępu jako wtrąconej części potwierdza to, co następuje: druga połowa 

 
1129 Irina Nikolska, „Dramaturgia i forma u Chopina a polska muzyka XX wieku”, Rocznik chopinowski  

(): s. –; wypowiedź tej samej autorki w dyskusji stołu okrągłego w „Poetyka muzyczna 
Chopina”, op. cit., s. . 

1130 Wypowiedź Jima Samsona w dyskusji stołu okrągłego „Poetyka muzyczna Chopina”, op. cit., s. . 
1131 Zob. Parakilas, „Disrupting the Genre”, op. cit. 
1132 Zdaniem Johna Daveria odcinek w t. – stanowi „quasi-przetworzenie”, a „repryza” rozpoczyna się już 

w t. . Daverio, Nineteenth-Century Music, op. cit., s. –. 
1133 Ibid., s. –. 
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pierwszej grupy tematycznej w tonacji Es-dur oraz druga grupa tematyczna w tonacji c-moll 

i Es-dur, które powracają jako kontynuacja przerwanej wcześniej „repryzy”. 

Daverio interpretuje ustęp Im Legendenton i jego funkcję w pierwszej części Fantazji C-

dur za pomocą kategorii arabeski. Arabeskę można rozumieć po pierwsze jako ozdobne 

Beiwerk, które staje się strukturalnym Hauptwerk. In Legendenton stanowi samodzielne dzieło 

miniaturowe w formie ronda, które pod względem tonalności i formy – zdaniem Daveria – 

wydaje się stabilniejsze i kompletniejsze niż przerwane przezeń otaczające ustępy. Po wtóre, 

arabeska może uchodzić za parabazę, która przerywa tok narracji i jednocześnie nawiązuje do 

niego, a w podobny sposób In Legendenton pokazuje motywiczne więzi z pozostałymi 

ustępami. Następnie arabeska stanowi nowoczesny gatunek o wątpliwym walorze 

estetycznym w porównaniu z „gatunkami wyższymi”, a w muzyce „gatunek arabeskowy” 

reprezentuje miniatura fortepianowa, do której nawiązuje In Legendenton poprzez 

sentymentalny charakter i quasi-chorałową fakturę, w przeciwieństwie do gatunków opartych 

na formie sonatowej. Po czwarte, arabeska jest formą totalną, w której – jak w pierwszej części 

Fantazji C-dur – łączą się różne formy1134. Zdaniem Daveria genezę takiej techniki parabazy 

Schumanna stanowią z jednej strony powieści Jeana Paula Richtera, ulubionego pisarza 

niemieckiego kompozytora, a z drugiej – dzieła Beethovena i Chopina, szczególnie dwie 

pierwsze ballady. W Balladzie g-moll za pierwiastek arabeskowy można uważać ustęp walcowy 

(t. –), który przerywa ruch prowadzący do kulminacyjnej repryzy drugiego tematu, 

a w Balladzie F-dur parentezę stanowi gwałtowny drugi temat, który jako Beiwerk ostatecznie 

zastępuje pierwszy temat i staje się Hauptwerk1135. 

Nieistotne, czy akceptujemy interpretację Daveria ballad chopinowskich albo czy 

Chopin komponował Fantazję f-moll pod wpływem Fantazji Schumanna (wiemy tylko, że 

Chopin pracował nad tym utworem w  roku1136, czyli dwa lata po ukazaniu się dzieła 

Schumanna), znaczenia ustępu Lento, sostenuto w Fantazji f-moll można rzeczywiście 

rozumieć za pomocą pojęcia arabeski: ) Posiada miniaturową trójdzielną budowę aba 

składającą się z trzech ośmiotaktowych fraz, a jego stabilność tonalna przeciwstawia się 

 
1134 Ibid., s. –. 
1135 Ibid., s. –. 
1136 Józef Michał Chomiński i Teresa Dalia Turło, Katalog dzieł Fryderyka Chopina (Kraków: Towarzysto im. 

Fryderyka Chopina i PWM, ), s. . 
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z wcześniejszym tonalnie ruchliwym tokiem narracyjnym. ) Początek melodii każdej frazy 

(t. –, t. –) wiąże się z głównymi tematami (t. –, –, –) poprzez 

podstawowe motywy utworu, które figurują we wstępie (t. –)1137. ) Faktura ustępu sugeruje 

jego intergatunkowe nawiązanie do gatunku chorałowego, co stanowi kontrast wobec 

architektoniki całego utworu opierającego się na formie allegra sonatowego. ) Budowa całej 

Fantazji wynika z krzyżowania różnych form – formy allegra sonatowej, formy trzyczęściowej 

(Lento, sostenuto jako część środkowa, która posiada mniejszą formę trójdzielną) – i gatunków 

– marsz i chorał1138 . Dialektyka wyższych i niższych gatunków oraz próba ich syntezy w 

Fantazji Schumanna znajdują się również w Fantazji (i innych dziełach) Chopina1139. 

Podczas gdy ustęp In Legendenton i stworzona dzięki niemu unikatowa forma pierwszej 

części Fantazji C-dur służą jako odpowiedź na pytanie „jak kultywować «wyższe formy» 

w ślad za odstraszającymi i niepokojącymi [utworami] Beethovena z jego środkowego 

i późnego okresu” 1140 , u Chopina funkcja ustępu Lento, sostenuto jest przede wszystkim 

ekspresyjno-narracyjna. Stanowi odchylenie od oczekiwanego rozwoju zdarzeń, wzbogacając 

tym samym tok narracyjny. Ponadto przygotowuje drogę do „poprawnej repryzy”, w której 

wszystkie tematy występują w tonacjach o kwintę niżej niż w „ekspozycji”, korygując w ten 

sposób niewłaściwy tok „przetworzenia”. Z tego punktu widzenia dominanta septymowa 

tonacji H-dur (akord Fis/Ges), która kończy część powolną, służy jako akord sekstowo-

zwiększony, który doprowadzi do dominanty tonacji b-moll na początku „repryzy”. 

Natomiast najistotniejszą funkcją tego ustępu jest tworzenie kontrastu z otoczeniem pod 

względem tematu, faktury, tonacji, metrum i nastroju. Można zatem traktować Fantazję f-moll 

jako dzieło, w którym przenikają się dwie przedstawione zasady formalne, a słuchacz może 

doświadczać poetyczność utworu poprzez zarówno zawikłany tok narracyjny, jak i kontrast 

między lirycznym, statycznym ustępem a jego procesualnym otoczeniem. 

 
1137 Alan Walker, „Chopin and Musical Structure”, w Frédéric Chopin. ProGles of the Man and the Musician, 

red. idem (London: Barrie & Rockliff, ), s. . 
1138 Zob. np. Zofia Lissa, „Die Formenkreuzung bei Chopin”, op. cit., s. –. 
1139 „Synteza tego co publiczne i tego co prywatne”, oraz synteza „środków obiegowej muzyki koncertowej – 

przede wszystkim przeplatania brawurowych figuracji i odcinków melodycznych opartych na popularnych 
gatunkach – oraz formy sonatowej i wewnętrznej struktury tonalnej rodem z tradycji muzyki austriacko-
niemieckiej”. Samson, Chopin. Cztery ballady, op. cit., s. . 

1140 How to cultivate „higher forms” in the wake of the daunting and troubling example of middle- and late-
period Beethoven. Daverio, Nineteenth-Century Music, op. cit., s. . 
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Znaczenie estetyczne parentezy Lento, sostenuto w Fantazji można rozumieć nie tylko 

przez pojęcie arabeski, lecz również z punktu widzenia narracji w klasycznej poetyce chińskiej. 

W badaniach nad Snem czerwonego pawilonu Xiao Chi wskazywał, że powieść ta jest pełna 

obrazowych scen, które interpretował sinolog odnosząc się do pojęcia „obramowania” 

(framing) w ujęciu Johna B. Bendera1141. Zdaniem Bendera niektóre momenty w narracji są 

obramowane, ponieważ „domagają się odmiennego rodzaju spojrzenia niż w przypadku ich 

otoczenia”1142. Takie obramowane momenty czy obrazy „wstrzymuje naszą uwagę w obrębie 

ciasnego, wizualnego zakresu formalnie spójnej konfiguracji przestrzennej czy innego 

formalnie zamkniętego doznawania świata zmysłowego”, a „są uwypuklane przez przerwy 

w narracji, szczególnie efektywnie w momencie odwrócenia akcji”1143. Innymi słowy, obramo-

wanie stanowi „tworzenie formalnie czy przestrzennie spójnego obrazu w momencie 

zaznaczonego przerywania czy odwrócenia akcji” 1144 . Takie obrazy w Śnie czerwonego 

pawilonu opisują pewne momenty życia postaci w ogrodzie i nawiązują z jednej strony do 

tradycji poezji lirycznej. Jak widzieliśmy, każdy poemat liryczny prezentuje unikatowy „obraz” 

czy „sferę” jako obrazowaną ideę poetycką. Podobnie jak literaci w rzeczywistości, którzy 

odtwarzali takie obrazy w realnym ogrodzie w celu doświadczania tych momentów 

poetyckich i tym samym poetyzowania życia1145, postaci w powieści żyją w ogrodzie pełnym 

tych aluzyjnych obrazów i stają się ich częścią. Ponadto oprócz poezji lirycznej, obrazy te 

nawiązują również do gatunku malarskiego nazwanego portretem pięknych kobiet, a z takich 

aluzji wynika intergatunkowość powieści1146. Z drugiej strony obramowane obrazy służą do 

przedstawiania esencjalnego charakteru postaci1147. Na przykład sceny, w których Baochai 

ścigają motyle, a Daiyu grzebie kwiaty, dokładnie pokazują aktywne nastawienie pierwszej 

dziewczyny wobec życia i sentymentalizm drugiej. W taki sposób te obramowane sceny jak 

 
1141 Trzeba odróżnić niniejsze tutaj pojęcia obramowania od omawianego w drugim rozdziale pojęcia 

obramowania w problematyce gatunków. 
1142 They command a different kind of attention than do their surroundings. John B. Bender, Spenser and 

Literary Pictorialism (Princeton: Princeton University Press, ), s. . 
1143 Suspend our attention within the narrow visual range of a formally coherent spatial configuration or some 

other formally closed encounter with the perceptual world. Breaks in narrative set them apart – most 
strikingly at moments of reversal in the action. Ibid., s. . 

1144 The creation of a formally or spatially coherent image at a juncture of marked interruption or reversal of 
action. Ibid. 

1145 Zob. Chi Xiao, =e Chinese Garden, op. cit., rozdz. . 
1146 Ibid., rozdz. . 
1147 Ibid., s. . 
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zarys życia tych bohaterek podsumują ich charakter i sugerują ich los w dalszej części powieści. 

Narracja Snu czerwonego pawilonu to narracja życia w ogrodzie, a oprócz roślin, 

zbiorników wodnych i skałek istotna dla chińskiego ogrodu jest także altana. Bliski związek 

między słowem „altana” ting (亭) w języku mandaryńskim a słowem „zatrzymanie (się)” ting 

(停 ) sugeruje, że altana, która znajduje się również poza ogrodem, służy jako miejsce 

wypoczynku w takcie spacerowania czy wędrowania 1148 . Klasyczne chińskie opowiadania 

z tytułem zawierającym słowo „altana” często należą do literatury podróżniczej. W tych 

utworach uwypuklany jest czas spędzony w altanie: autorzy zachwycają się nad krajobrazem, 

cieszą się z towarzystwa przyjaciół, dumają nad historią przypominając sobie postacie, które 

kiedyś przybywały w tym samym miejscu, a także rozmyślają nad znaczeniem własnego 

życia1149. Pobyt w altanie nie jest tylko epizodem wędrówki, ale decyduje o znaczeniu całej 

podróży. Na przykład chociaż Sprawozdanie wypoczynku w altanie Pijanego Staruszka (醉翁亭

記) opowiada o podróży do altany i powrocie do domu, kładzie nacisk jednak na niuansach 

krajobrazu w różnych porach dnia, beztrosce podczas zabawy w altanie i szczególnie refleksji 

nad szczęściem1150. Zatem altana stanowi nie tylko miejsce odpoczynku, lecz również miejsce, 

gdzie akcję zastępuje kontemplacja, a zarówno duch wędrowców, jak i sama wędrówka ulegają 

sublimacji. 

Wracając do Fantazji f-moll Chopina, aby rozumieć znaczenie estetyczne ustępu Lento, 

sostenuto należy najpierw zwrócić uwagę na jego stosunek tekstualny do wstępu (t. –) 

i ostatniego odcinka (temat końcowy) ekspozycji (t. –) i repryzy (t. –), które 

wyróżniają się jako stabilne punkty wyjścia czy cele rozwoju muzycznego pod względem 

wyrazistego zarysu melodii i bardziej rozbudowanego rozmiaru w porównaniu z głównymi 

tematami o charakterze fragmentowym i niestabilnym. Te dwa fragmenty kojarzą się z sobą, 

ponieważ z jednej strony zawierają elementy intergatunkowego nawiązania do marsza, 

a z drugiej strony podobnie charakteryzują się quasi-chorałową fakturą (szczególnie t. –, –

 itd.), która łącz je z Lento, sostenuto. Takie podobieństwo tekstualne między ustępami 

sugeruje, że wolna część stanowi jakby punkt spoczynku, gdzie ma miejsce kontemplacja nad 

przeszłymi zdarzeniami. Ten moment refleksji nie jest bez znaczenia dla dalszego toku akcji: 

 
1148 Ko, Aesthetic Modes*, op. cit., s. . 
1149 Ibid., s. –. 
1150 Zob. Pan, red. i tłum., Selected Readings Translated %om Classic Chinese Prose, op. cit., s. –. 
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temat końcowy rozbrzmiewa pierwotnie w dynamice piano w „ekspozycji”, a jednak 

w „repryzie” – sempre forte z più mosso. Do tej zmiany przyczynia się mniej prawdopodobnie 

poprzedzający przebieg zdarzeń, który jest prawie dosłownym powtórzeniem toku 

w „ekspozycji” z wyjątkiem tonacji o kwintą niżej i melodii pierwszego tematu w oktawach 

(t. –). Zmiana pochodzi raczej z potrzeby psychicznej, wynikającej z odmiennego 

stanu mentalnego po kontemplacji, w której temat końcowy jakby przeszedł 

przetransformowanie. Wynik jest satysfakcjonujący: temat z Lento, sostenuto powraca w 

t. – jako wyraz zadowolenia, a następuje recitativo może uchodzić za reminiscencje 

i oczekiwanie możliwości dalszej wędrówki, którą potwierdza końcowa, improwizacyjna 

figuracja.  

O ile budowa Fantazji f-moll opiera się na formie allegra sonatowego z zabarwieniem 

zasady formy trzyczęściowej wynikającym z wtrąconej parentezy Lento, sostenuto służącej do 

tworzenia kontrastu i tekstualnego nawiązywania do wstępu i tematów końcowych, o tyle 

formalnym punktem wyjścia dla Poloneza-fantazji As-dur jest forma trójdzielna. Według 

badań Kallberga w szkicach tego utworu oprócz wpisów fragmentarycznych znajdują się 

teksty ciągłe odcinków, które „wpasowują się w zgrabną formę trójdzielną ze wstępem 

i kodą” 1151 . Oprócz tego, zdaniem chopinologa, rozbudowa i uwieloznacznienie modelu 

formy trzyczęściowej polega na rozmyciu granic zarówno początku, jak i końca powolnej 

części środkowej „raz poprzez wprowadzenie nieznanego tematu w nowej tonacji, za drugim 

razem poprzez ponowne użycie elementów z zupełnie odmiennych rejonów dzieła”1152. A ideę 

muzyczną i źródło poetyczności tej poiesis muzycznej stanowi udana fuzja nie tylko cech 

strukturalnych dwóch gatunków, lecz również ich „funkcji kontekstowych”: ustęp powolny 

w tonacji H-dur jest jednocześnie częścią środkową formy trójdzielnej i przerywnikiem 

procesu formalnego1153. 

Odcinkami, które powodują największy problem interpretowania ich rolę w utworze, są 

liryczne epizody w t. – (epizod a), – i – (epizod b i b) oraz powracający 

w t. – wstęp. Problem polega przede wszystkim na pytaniu, w jaki sposób te 

epizodyczne odcinki, które wydają się niezwiązane z pozostałymi częściami i wielokrotnie 

 
1151 Kallberg, Granice poznania Chopina, op. cit., s. –. 
1152 Ibid., s. –. 
1153 Ibid., s. . 
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przerywają tok narracji, przyczyniają się do integracji całego utworu. Zanim zanalizuję te 

odcinki, przyjrzyjmy się najpierw analizie Stephena Owena przedstawionego poematu 

Zdobna cytra autorstwa Li Shangyin, która moim zdaniem może być heurystyczna dla 

zrozumienia tych epizodów w Polonezie-fantazji. Poemat ten posiada formę quasi-trójdzielną: 

skrajne dwa kuplety sugerują pewne uczucia, a środkowe dwa kuplety przedstawiają różne 

obrazy. Słowo dangshi (當時) w ostatniej linii, które może odnosić się zarówno do przeszłości 

(„wtedy”), jak również do teraźniejszości („teraz”), tworzy interwał czasowy między 

„wtedy/teraz” a przyszłością, w której uczucia stają się wspomnieniami. Poeta znajduje się 

jakby w tym interwale, a taki interwał czasowy koresponduje z mglistą jakością wspomnień 

oraz wyrażaną w pierwszym kuplecie tęsknotą za pięknym czasem przeszłym. Wszystko to 

sugeruje mgliste wspomnienia czy sny, o czym świadczy nawiązanie do snu Zhuangzi o byciu 

motylem w trzecim zdaniu. Drugi kuplet jako całość przedstawia obrazy metamorfozy 

wynikające z wspomnień i sugeruje – za pomocą paralelnej struktury – „opozycję zanurzenia 

się i żalem, szczęściem i bólem”1154. Obraz krwawych łez sugerowany przez historię cesarza 

Wang w czwartym zdaniu koresponduje pięknie z obrazem perły, która według legendy jest 

łzą syren. Jednocześnie obraz perły wiąże się tekstualnie z obrazem księżyca i odnosi się do 

pięknych linii poezji czy dźwięków muzycznych (zob. przypis nr  niniejszej rozprawy). 

Piąte i szóste zdanie o błękitnym polu, które było używane przez Sikong Tu do opisu 

niewyrażalnego, a jednak bezpośrednio wyczuwalnego piękna poezji (zob. s.  niniejszej 

rozprawy), sugerują „innego rodzaju transformację, czyli transformację doświadczenia 

w poezję” 1155 . Jedność poematu polega zatem na korespondencji między mglistymi 

wspomnieniami, snem, pojęciem transformacji czy metamorfozy oraz niewyrażalnym 

doświadczeniem czytania poematu, a stąd pochodzi „poetyka mglistości”. 

W Polonezie-fantazji możemy zauważyć podobną „poetykę mglistości”. Na początku 

utworu wstęp ustala oniryczny nastrój, a podobny charakter posiada ustęp Poco più lento 

(t. –) w tonacji H-dur. Do „snu” doprowadza epizod a, który potem pojawia się „we 

śnie” w postaci epizodów b i b. O ile epizod b znajduje się w płaszczyźnie tonacji 

H-dur/gis-moll, co wiąże go ściśle z poprzedzającym tematem B (t. –), o tyle epizod 

 
1154 Oppositions of straying and repentance, happiness and pain. Readings, s. –. 
1155 Another kind of transformation, namely, that of experience into poetry. Ibid, s. . 
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b jest w tonacji f-moll, nawiązując do tonacji As-dur głównego tematu A, a zatem wprowadza 

słuchaczy ze snu do rzeczywistości. Powrót do rzeczywistości wcześniej zapowiada przedtem 

„repryza” wstępu, która sugeruje zmianę kierunku rozwoju snu dzięki przedstawiane na 

początku utworu powiązania między wstępem a tematem A. Cała część środkowa 

charakteryzuje się onirycznością i fantazyjnością ze względu nie tylko na jej ogólny charakter, 

lecz również na sposób organizacji „zdarzeń”: jak we śnie, zdarzenia w ustępie Poco più lento 

następują po sobie w sposób nielogiczny i niespodziewany. Mimo to ich połączenie wydaje się 

jednak płynne i naturalne, jakby konstruowane na podstawie niepostrzegalnych, 

podświadomych zasad. 

Elementem, który jednoczy wszystkie odcinki w części środkowej, jest rytm, szczególnie 

rytm polonezowy. Chociaż najbardziej charakterystyczny rytm polonezowy wcale nie 

figuruje w tym ustępie, należy zważyć, że rytm polonezowy może pojawiać się 

w różnorodnych postaciach. Według badań Ewy Dahlig-Turek charakterystyczne dla 

poloneza i mazurka są melodie w tzw. rytmach polskich, które definiuje muzykologżka jako 

„przebiegi trójmiarowe o rytmice descendentalnej, niezależnie od stopnia zagęszczenia 

taktu”1156 , czyli– mówiąc wprost – rytmy, w których więcej nut znajduje się w pierwszej 

połowie taktu, a mniej w drugiej połowie taktu. Taką cechę bardzo łatwo zauważyć 

w melodiach mazurków chopinowskich, w których każdy takt charakteryzuje się 

descendentalnością rytmiczną (np. melodie Mazurka cis-moll op.  nr ). W polonezach 

sprawa jednak jest bardziej skomplikowana. Zdaniem Ewy Dahlig-Turek, z powodu 

stopniowego zagęszczenia rytmu w polonezach stylizowanych na przełomie XVIII i XIX 

wieku niekiedy zanika charakter descendentalny rytmiki w tych utworach, a zatem 

identyfikowanie tożsamości gatunku polonezowego polega na dziś dla nas najbardziej 

charakterystycznym rytmie polonezowym (nazwanym „rytmem poloneza instrumentalnego”) 

i kadencji polonezowej1157. Natomiast w badaniach utworów polonezowymi po Chopinie 

udowodniłem, że w tych utworach charakter descendentalny rytmu nie znika, tylko występuje 

w odmiennej formie. W ujęciu Dahlig-Turek rytm descendentalny manifestuje się 

w pojedynczych taktach poloneza, a jednak w polonezach po Chopinie descendentalność 

 
1156 Ewa Dahlig-Turek, Rytmy polskie w muzyce XVI–XIX wieku (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, ), s. . 
1157 Ibid., s. –. 
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występuje we frazie melodycznej składającej się z dwóch taktów: pierwszy takt jest 

ascendentalny (więcej nut w drugiej połowie taktu) czy izorytmiczno-łukowy (zagęszczenie 

jest równe), a drugi takt – descendentalny. W taki sposób tworzą się „specyficzne kontury 

zagęszczenia rytmu frazy dwutaktowej: kontur opadający (jeśli fraza zaczyna się taktem 

izorytmiczno-łukowym) lub kontur łukowy (jeśli fraza zaczyna się taktem descendentalnym)”, 

a taką cechą poloneza nazywam „końcówką descendentalną frazy dwutaktowej”1158. 

Chociaż w rozprawie magisterskiej skupiłem się na polonezach po Chopinie, taka 

końcówka descendentalna frazy dwutaktowej figuruje bardzo wcześnie w twórczości Chopina, 

np. w ostatniej wariacji Alla Polacca na temat Le ci darem la mano op. , początku 

młodzieńczego Poloneza As-dur, melodiach trzech polonezów opublikowanych po śmierci 

Chopina jako op.  (główna melodia Poloneza d-moll, t. – Poloneza B-dur, t. – 

Poloneza f-moll). Poza tym też w odcinku w tonacji D-dur opusu  nr  oraz odcinku E-dur 

opusu . A w innych przypadkach oba takty w dwutaktowej frazie są descendentalne (np. 

główna melodia Poloneza c-moll op.  nr ). Można zauważyć, że takie specyficzne kontury 

rytmiczne występują w melodii na początku epizodów a (t. –) oraz b (t. –) i b 

(t. –). Oprócz tego pojedyncze takty descendentalne znajdują się również w epizodzie 

b (t. –,  i  (w części lewej ręki)). Wszystkie te cechy sugerują powiązanie tych 

epizodów z gatunkiem polonezowym. Podobnie jest nawet w przypadkach tematu B, którego 

melodie charakteryzuje także końcówka descendentalna frazy dwutaktowej (t. –, 

t. –), i nawet wstępu, w którym każdy takt jest rytmicznie descendentalny (nie 

wliczając małych nutek arpedżiowych). Jedność części środkowej opiera się na wspólnych dla 

wszystkich ustępów rytmach descendentalnych. Można zatem stwierdzić, że cała część 

powolna stanowi „sen poloneza”, który kontrastuje z „realnym polonezem” przedstawionym 

przez temat A1159. 

 
1158 Kwen-Yin Li, „Polonez po Chopinie: Utwory fortepianowe kompozytorów polskich z lat –” 

(praca mgr. pod kier. prof. Małgorzaty Woźnej-Stankiewicz, Uniwersytet Jagielloński), s. –. 
1159 Podczas zorganizowanej przez NIFC konferencji Romanticism in Music, która miała miejsce – 

października  roku, James Parakilas przedstawiał cztero-etapową morfologię narracji świadomości 
w instrumentalnej muzyce romantycznej: sugerowanie obecności podmiotu, przełom prowadzącego do 
stanu zmienionego, przedstawienie nowego stanu i powrót do pierwotnego stanu. Zatem część powolna 
Poloneza-fantazji stanowi trzeci etap, czy nowy stan świadomości podmiotu. Wydaje mi się, że taka 
interpretacja odpowiada mojemu rozumieniu części powolnej jako snu poloneza, który kontrastuje 
z rzeczywistością, ale zachowuje tożsamość poloneza. 
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Podobnie jak we Śnie czerwonego pawilonu, tok narracji Poloneza-fantazji jest 

przerywany przez odcinki, które na pierwszy rzut oka wydają się epizodyczne, ale 

w rzeczywistości łączą się ze sobą i z tematem B poprzez ich stosunek tekstualny. A w obu 

dziełach liryczny sen kontrastuje z narracyjną rzeczywistością. Oprócz tego w utworze 

Chopina kontrast między częścią początkową a środkową wynika też z ich różnego sposobu 

uwypuklania cechy gatunkowej polonezowej: w temacie A poprzez rytm poloneza 

instrumentalnego, a w części środkowej – descendentalną strukturę rytmiczną frazy 

dwutaktowej. W przeciwieństwie do Snu czerwonego pawilonu, który opowiada o upadku 

świata idealnego, przedstawionego poprzez liryczne „niezdarzenia” i idylliczne życie 

w ogrodzie, a bohater powieści w obliczu rzeczywistości, symbolizowanej przez tok 

narracyjny historii, musiał się poddawać i obudzić ze snu beztroskiego życia, w Polonezie-

fantazji sen niejako staje się rzeczywistością: w ostatniej części w porównaniu z repryzą tematu 

A o charakterze apoteozy, która pojawia się nagle, prawie bez przygotowania, repryza tematu 

B nabiera większego znaczenia strukturalnego, mając miejsce jednocześnie z wystąpieniem 

strukturalnej dominanty1160. Polonez-fantazja jest zatem utworem doskonałego połączenia 

wielu antytez: formy narracyjnej i formy trzyczęściowej, procesu i przerywania, rozwoju 

formalnego i powiązania tekstualnego, rzeczywistości i snu. Współistnienie dwóch różnych 

sposobów doświadczania poetyczności jest zatem w tym utworze możliwe, albo wręcz 

wymagane dla rozumienia poetyczności dzieła. 

*** 

Powyższe rozważania wskazują na bezpośredni wpływ poetyki Chopina na poetyczność jego 

dzieł. Wcześniejsze nokturny i Ballada g-moll wykazują przejawy cech gatunkowych oraz 

charakterystyczne dla nich zasady konstruowania formy, co sprawia, że można w nich dostrzec 

określony rodzaj poetyczności – lirycznej lub narracyjnej. Jednak w miarę rozwoju stylu 

kompozytorskiego Chopina, czyli stopniowego krzyżowania dwóch odmiennych zasad 

formalnych, późniejsze utwory cechują się większą wieloznacznością, która przyczynia się do 

możliwości ich dwojakiej interpretacji. Zarówno architektonika formalna i tok narracyjny, jak 

również sensualna jakość i tekstualna korespondencja między ustępami stają się elementami 

 
1160 Samson, =e Music of Chopin, op. cit., s. . 
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integracyjnymi utworu. Wielowymiarowa staje się zatem nie tylko muzyka Chopina, lecz 

także jej poetyczność – nie jest ona ani narracyjna, ani liryczna, lecz dwuznaczna, 

niewyrażalna i mglista. Jest to – nie waham się powiedzieć – „prawdziwa” poetyczność, która 

opiera się klasyfikacji i wykracza poza zasięg jednoznacznej interpretacji za pomocą słów. 
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Z 

 

 

Poetyczność muzyki Chopina jest wielowarstwowa, podobnie jak jej doświadczanie 

i interpretacje. Niniejsza rozprawa przedstawiła różne aspekty tej kategorii oraz sposoby jej 

rozumienia. Pierwszym istotnym spostrzeżeniem jest wyraźna różnica między interpretacjami 

bazującymi na romantycznej estetyce muzyki absolutnej w Niemczech, a tymi opartymi na 

tradycyjnej poetyce chińskiej w Tajwanie. Pojęcia takie jak geniusz, dzieło muzyczne jako 

zamknięty w sobie tekst, forma jako wynik organicznego rozwoju, poiesis muzyczna 

i hanslickowskie ujęcie piękna muzycznego wywierały zdecydowany wpływ rozumienie 

poetyczności w muzyce Chopina i w ogólnym kontekście tej kategorii estetycznej. Utwór 

muzyczny był pojmowany jako skrystalizowana idea muzyczna, zmaterializowana 

w dźwiękach w proces formalny oraz jako samowystarczalny świat lub przedmiot estetyczny, 

który słuchacze mogą interpretować, analizować i eksplorować bez uwzględniania stanu 

psychicznego lub biografii autora. Natomiast według tradycyjnej poetyki chińskiej – 

przynajmniej tej związanej z kategorią estetyczną yijing – utwór poetycki jest zapisem pełnym 

symbolicznych znaków czy „obrazów”, które wspólnie sugerują doświadczenie estetyczne 

i wewnętrzność autora jako esencję artystyczną dzieła. Analogicznie, utwór muzyczny można 

rozumieć jako system symboli dźwiękowych, za których pośrednictwem słuchacze mogą 

przeżyć to samo doświadczenie estetyczne, jakie przeżywał kompozytor podczas tworzenia 

dzieła. W związku z tym autor jest zawsze obecny w utworze, a walor estetyczny kompozycji 

opiera się nie tylko na jego talencie czy geniuszu, lecz także częściowo na jego duchowości 

i moralności. Mimo wielu różnic, te dwie postawy estetyczne mają jednak kilka wspólnych 

cech w rozumieniu kategorii poetyczności. Postrzegają poetyczność jako najwyższy poziom 

piękna utworu, które wiąże się z istotną estetyczną dzieła określaną czasem mianem duszy, 

ducha, idei czy przeżycia. Taka esencja estetyczna utworu nie daje się wyrazić słowami, lecz 

można ją doświadczać w samym utworze artystycznym. 

Zdolność do tworzenia poetycznych dzieł muzycznych jest jednym z głównych 

powodów, dla których Chopin jest uważany za poetę fortepianu zarówno w Europie, jak 

również w Azji Wschodniej. W Europie wizerunek poety wiąże się ściśle z jednej strony 
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z romantycznymi koncepcjami geniuszu, natchnienia, wieszcza oraz subtelności 

i nieziemskości jego postaci i twórczości, a z drugiej strony z wyobrażeniem o jego fizycznych 

cierpieniach (szczególnie związanych z gruźlicą), zaburzeniami psychicznymi oraz 

sentymentalizmem. W przypadku tradycyjnej kultury chińskiej obraz poety jest kształtowany 

nie tylko przez zdolność tworzenia poematów, ale także przez dobry gust artystyczny, 

posłannictwo i moralność w ujęciu konfucjanizmu oraz światopogląd taoistyczny, który 

wpływa na rozumienie poety znaczenia własnego życia. 

To samo słowo „poeta” jest podatne na różne interpretacje w zależności od kontekstu, 

podobnie jak te same utwory Chopina mogą być interpretowane i doświadczane na różne 

sposoby. Wspomniane dwa różne podejścia do interpretacji poetyczności są możliwe dzięki 

dwóm zasadom konstruowania formy muzycznej, które odgrywają istotną rolę w twórczości 

Chopina. Pierwsza podkreśla strukturę dzieła oraz wzajemne powiązanie między jego 

ustępami, które łączą się w sposób tworzący proces formalny przypominający tok narracyjny. 

Forma zbudowana na podstawie tej zasady charakteryzuje się cechami takimi jak 

teleologiczność, kierunkowość i narracyjność. Oprócz tego, aby utwór zyskał charakter 

poetyczny, taka forma musi być nietypowa i wyjątkowa – taka, którą można określać mianem 

fantazji. Ta unikatowa forma i przebieg formalny stanowią zatem źródło waloru estetycznego 

utworu muzycznego. Druga zasada – przeciwnie – podkreśla rolę jakości sensualnej 

poszczególnych ustępów utworu, takie jak śpiewna melodia, strumień wynikający 

z powtórzonych figuracji, faktura i nastrój. Te elementy i ich relacje tekstualne, mianowicie 

ich kontrast i uzupełnienie, posiadają większe znaczenie estetyczne niż architektonika utworu. 

Słuchacze są zachęcani do zanurzania się w tworzonym w utworze nastroju i w ten sposób 

doświadczają niewysłowionego piękna muzyki. W twórczości Chopina każda z tych zasad 

przeważa w dziełach poszczególnych gatunków – zasada narracyjna w balladach, a zasada 

liryczna w nokturnach. Natomiast to, co czyni muzykę polskiego poety fortepianu poetyczną, 

to współistnienie tych zasad, które umożliwia dwojakie interpretacje utworów. W balladach 

zasada liryczna nabiera coraz większego znaczenia estetycznego, podczas gdy zasada 

narracyjna przyczynia się do uwolnienia nokturnów z charakterystycznej dla tego gatunku 

schematycznej formy trzyczęściowej. Stopniowe przenikanie się tych zasad stanowi jeden 

z czynników przemiany stylu i poetyki Chopina, a ich całkowite połączenie jest widoczne 
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w utworach takich jak Fantazja f-moll op.  i szczególnie Polonez-fantazja As-dur op. , 

których piękno można doświadczyć polegając na zrozumienie obu tych zasad. 

Jeżeli pojmujemy poetyczność jako piękno związane z istotą estetyczną dzieła 

muzycznego, to nasuwa się kluczowe pytanie: co jest esencją poetyczności muzyki Chopina? 

Po rozważaniach różnych aspektów poetyczności, moim zdaniem esencją tej kategorii jest 

wieloznaczność, czyli możliwość współistnienia różnych interpretacji oraz odporność na 

jednoznaczne odczytywanie. O tym świadczą wyniki niniejszych badań, które przedstawiają 

współistnienie dwóch różnych podejść do poetyczności. Taka cecha jest ściśle związana 

z niewyrażalnością tej kategorii. Warto przytoczyć cytowaną w pierwszym rozdziale 

wypowiedź Valéry’ego: „Poezja jest usiłowaniem przedstawienia […] za pomocą artystycznych 

środków języka tych rzeczy, które są niejasno wyrażane przez łzy, pieszczotę, pocałunki, 

westchnienia itp. […] Rzecz nie da się inaczej określić”1161. A William Empson pisał o poezji, że 

„efekt wieloznaczności stanowi jeden z [jej] najistotniejszych rdzeni” 1162 . Dzięki swej 

wieloznaczności, poezja muzyczna Chopina zawsze otwiera nowe możliwości interpretacji 

i zachowuje świeżość nawet po wielokrotnym odsłuchu. Jej piękno nie polega wyłącznie na 

jednej zasadzie estetycznej, co sprawia, że utwory te są uważane za arcydzieła, docenione 

nawet w kręgach kulturowych o zupełnie odmiennych postawach estetycznych. O tym mówił 

Józef M. Chomiński w następujący sposób: 

 

W trakcie odbioru dzieła staramy się przede wszystkim uchwycić i zachować to, co sami 

pragniemy usłyszeć. Skutkiem tego dzieło Chopina w społecznym odbiorze ukazuje się jako 

szereg niemal nieograniczonych indywidualnych odczuć, chociaż jego kształt dźwiękowy 

pozostaje bez zmian. Ta forma jego egzystencji właśnie w przeżyciach słuchaczy roztacza 

również szerokie pole dla przemyśle, badań i dyskusji. Pozwala zastanowić się nad tym […] 

jaki rodzaj zależności powstaje pomiędzy elementami tej wielokształtnej struktury, która 

wskazuje, że Chopin stał się najpopularniejszym kompozytorem świata1163. 

 

Niniejsza rozprawa bez wątpienia nie odkrywa wszystkich aspektów problematyki 

 
1161 Paula Valéry, Tel quel, op. cit., s. . Polski przekład z Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć, op. cit., s. . 
1162 The machinations of ambiguity are among [its] very roots. William Empson, Seven Types of Ambiguity 

(New York, ), s. . Cyt. za Cone, Ambiguity and reinterpretation in Chopin, op. cit., s. . 
1163 Józef M. Chomiński, „Chopin i współczesność”, Rocznik chopinowski  (), s. . 
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poetyczności muzyki Chopina. Oprócz omawianych zagadnień poetyczności wykonania 

utworów Chopina oraz jego wpływu na doświadczenie poetyczności odbiorców, warto też 

zajrzeć do innych niż te przedstawione w drugim i piątym rozdziale sposobów rozumienia 

poetyczności, wynikających z różnych postaw estetycznych. Na przykład, w przeciwieństwie 

do niemieckiego rozumienia poetyczności poprzez pojęcie poiesis muzycznej, estetyka uczucia 

w pierwszej połowie XIX wieku może dostarczyć inne podejście do tej kategorii estetycznej 

i przyczynić się do zupełnie odmiennego sposobu jej pojmowania. Warto również badać 

ogólne postawy estetyczne wobec kategorii poetyczności we Francji oraz Anglii, które mają 

swoje oryginalne oblicza w nurcie romantyzmu. Podobnie, oprócz Tajwanu i Chin, inne kraje 

wschodnioazjatyckie mogą rozwijać własne sposoby rozumienia poetyczności muzyki 

Chopina. Na przykład – jak już wspomniałem – Japończycy mogą rozumieć tę kategorię 

estetyczną na podstawie estetyki mono no aware, yūgen oraz wabi sabi. Poza tym całkowicie 

pominięta w niniejszej rozprawie jest recepcja muzyki i postaci poety fortepianu w Korei, 

która dzięki swojej oryginalnej kulturze może wykształcić własne interpretacje. Trzeba 

uwzględnić przypadki tych krajów, jeżeli chcemy uzyskać pełny obraz recepcji muzyki 

i postaci Chopina w Azji Wschodniej. Tym samym możemy znaleźć wspólne cechy sposobu 

rozumienia muzyki Chopina w tych krajach – takie cechy, które stanowią o poetyczności 

w ujęciu „azjatyckim” w przeciwieństwie do poetyczności „europejskiej”. 

Na podstawie analizy historii recepcji muzyki i postaci Chopina w dwóch kręgach 

kulturowych, z uwzględnieniem ich podstaw estetycznych dotyczących kategorii 

poetyczności oraz struktury utworów chopinowskich, niniejsza rozprawa stanowi wstępne 

wprowadzenie do problematyki poetyczności muzyki polskiego poety muzycznego. To 

również pierwsza próba systematycznego przedstawienia znaczenia tej kategorii nie tylko 

w kontekście europejskim, lecz również w krajach wschodnioazjatyckich. Prawdopodobnie 

tylko poprzez badania transkulturowe i wielomiarowe, możemy zdobyć pełniejszy obraz 

poetyczności – pojęcia tak trudnego do zdefiniowania, podobnie jak dao, które jest 

nieuchwytne, a każda próba interpretacji może jedynie ujawnić część jego nieskończenie 

bogatej istoty. 
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Wykaz koncertów zawierających utwory Chopina 

na Tajwanie w okresie panowania japońskiego 
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