SERENITE I UNICUM SONATY H-MOLL FRYDERYKA CHOPINA

1.1.Zachwycajaca, refleksyjna i spdjna zarazem Sonata h-moll Fryderyka
Chopina, pochodzaca z p6znego okresu twdrczosci 1 ujawniajgca swe
oddziatywania z muzyka francuskg II polowy przesztego wieku, prowokuje do
osobistych interpretacji. Jej poliformalny, poligatunkowy, hybrydyczny uktad
zawiera tresci wyprzedzajgce nast¢pujacy neoromantyzm, stanowigc
jednoczesnie doskonate wcielenie ideatow klasycznych.

Jednolita i organiczna jako sonata, jest ona takze wykladnig stano6w
psychicznych kompozytora z tych lat, a z drugiej strony wpisuje si¢ w styl
francuskiego dorobku lat 40. 1 50. oraz w charakter sztuki francuskiej w ogdle,
w fenomen galijskiego sérénité; jej dalekie echa mozna odnalez¢ w niektérych
utworach powstatych w Paryzu juz pézniej, co $wiadczy o jej znamienitym
znaczeniu dla tego kregu kulturowego, nie tylko dla muzyki polskie;j.

1.2. Sonata h-moll znalazta si¢ w centrum zainteresowan badawczych
wszystkich najpowazniejszych muzykologéw piszacych o Chopinie — tu nalezy
przywotac rozprawy J.M.Chominskiego, Z.Helman, W.Nowika, J.Samsona,
M.Tomaszewskiego 1 A.Tuchowskiego. Chopinowskie arcydzieto opisane jest
takze w monografiach sonaty: W.S.Newmana 1 D.Kidmpera; ponadto wzmianki
o niej wystepuja w innych pracach poswigconych Chopinowi. Méwimy tutaj
tylko o badaniach lat ostatnich, zgodnych z panujgcymi tendencjami
analitycznymi, nie si¢gajac do dawnych opracowan. Tekst obecny,
potraktowany komparatystycznie, prowadzi¢ bedzie Czytelnika tropami
wnioskow zawartych w trzech integralnych analizach — J6zefa
M.Chominskiego, Zofii Helman i Wojciecha Nowika; pozostale wymienione
pozycje przedstawiane beda kontrapunktycznie do owego gtéwnego watku.
2.1. Na wptyw Sonaty fis-moll J.N.Hummla w wypadku dzieta Chopina
wskazuje Ch.Rosen, to samo w odniesieniu do cz.III Sonaty h-moll méwi
W.Georgii. J.M.Chominski prezentuje swg analiz¢ na gruncie dynamicznej
koncepcji H.Mersmanna 1 analizy harmonicznej Riemanna-Erpfa, akcentujac gre
sit tektonicznych 1 bazujac na dualistycznym widzeniu formy sonatowej na
zasadzie konfliktu tematycznego. Chominski przejmuje przedwczesng teze
Leichtentritta o ,,principe cyclique” Sonaty h-moll, przytaczajac kuriozalne dla
nas dzisiaj krytyczne opinie V.d’Indy’ego o tej Sonacie, ktory to kompozytor,
jak wielu francuskich twércow, nie byt przywigzany do germanskiego i
heglowskiego modelu walki sit przeciwstawnych w sonacie 1 nie zrozumiat
przestania dzieta.

Wyrazny jest dla Z.Helman binarny podziat p6znych sonat Chopina, na co
wskazat tez Protopopow — na ekspozycje 1 zjednoczone segmenty
dwuczesciowego przetworzenia i rozpoczetej od t.II repryzy. Na podobne
zalozenie wskazuje w swej monografii W.Nowik.



Dla W.S.Newmana cz.I Sonaty bez watpienia jest wtasnie unicum, co stanowi
punkt wyjscia w przypadku niniejszego opracowania. Wazny dla nas obecnie
problem organicznosci Sonaty h-moll rozpatruja Z.Helman 1 J.Samson,
wnioskujac o mniejszej roli integracji dokonywanej za pomocg komorek
interwatowych. Wedlug Samsona cz.I zyskuje na jednolitosci za cen¢ utraty
dystynktywnosci mysli muzycznych, figury integrujace nie przenikaja do
gtebszych warstw dzieta. Z.Helman wyr6znia gamowg postac integrujacg z cz.l
z pierwszej 1 drugiej grupy tematycznej, wykrywalng w epilogu 1 w cz.I11.

Roéwniez A. Tuchowski podejmuje temat organicznych zwigzkéw Sonaty h-
moll, wskazujac na ich rozluznienie i zarazem na odmienny typ metody
tworczego zespolenia utworu, typ nie tak konsekwentny i1 wyrazisty jak w
Sonacie b-moll — autor ma tu na mysli struktury ciggdw 1 imitacji oktawowych
wystepujacych w poczatkowych partiach ekspozycji, zanikajacych w dalszej
czesci przetworzenia 1 nieobecnych w repryzie, w Scherzo (bez segmentu
srodkowego). Majg one znaczenie regulatorow ruchu wysokosciowego,
wydatnie si¢ ujawniajacych w finale 1 odgrywajacych role w odcinku
srodkowym Larga. Positkujac si¢ terminologig Schenkerowska, A. Tuchowski
stawia wniosek analityczny o nieobecnosci integracji giebokowarstwowej, o
spadku wyrazistosci integracji typu powierzchniowego w Sonacie h-moll 1 o
wyrazniejszym przedstawieniu integracji warstwy srodkowe;.

D.Kédmper widzi jednos¢ sonaty w zwigzkach tonacyjnych, mediantowych, a
nie w relacjach tematycznych. Z.Helman wykazuje takze zasade ,,zlotej
proporcji” w Sonacie — t.181 stanowi poczatek przetworzenia przy catosciowym
rozmiarze cz.I w 293 taktach.

Nieprzypadkowe nasilenie liryzmu w Sonacie h-moll wobec napi¢c¢
dramatycznych i krancowosci ekspresji Sonaty b-moll, rozrastanie si¢ funkcji
tacznik6w do znamion partii samodzielnych, poglgbiona p6znoromantyczna i
dtugooddechowa refleksyjna narracja, zblizenie gatunkowe do ballady (w cz.I'1
IV) 1 zjawisko ,,swobodnych wedrowek wyobrazni” — wszystkie te cechy,
podkreslane przez M. Tomaszewskiego w jego fundamentalnej monografii,
kreuja odmienny obraz arcydzieta niz to ma miejsce w Sonacie b-moll; Sonata
h-moll natomiast, podobnie jednak jak poprzednia sonata, zorganizowana jest
wokot czesci wolnej — Largo.

W swojej dogltebnej analizie wszystkich sonatowych uksztaltowan
Chopinowskich W.Nowik przytacza ich krytyki ze strony Szulca, Liszta,
Moschelesa, Hedleya, Hunekera czy Zelefiskiego. Autor sktania sie do
traktowania Sonaty h-moll jako ptaszczyzny wielosci idei zintegrowanych
strukturalnie poprzez proces tematycznych charakterystyczny dla metod XIX
wieku. Wzorem prawidtowosci dramaturgicznych na aren¢ dziejowa muzyki
wkraczaja w Sonacie h-moll swoiscie pojmowane dramatis personae, rozwija si¢
odpowiednia fabuta; odpowiednio uksztattowane figury fakturalno-harmoniczne
maja swojg gestyke. W sumie powoduje to powstanie jednak szczegdlnej
rOwnowagi i proporcji poszczegolnych ogniw dzieta, ktére, co wazne w tym



kontekscie, nie jest koncypowane jako forma aprioryczna. Idiom Chopinowskie;j
formy sonatowej w wypadku trzech p6zniejszych sonat jest, wedtug Nowika,
nowg jakoscig — ,,typem paryskim”, zmieniajagcym aksjomat klasycznego
uktadu; autor mowi o ,.kompresji repryzowo-kodalnego obszaru formy”. Rysuje
on dalej lini¢ ewolucyjng ,,Chopinowskiego allegra sonatowego”, w ktorej to
linii kolejne stadia to: Sonata b-moll — intensywnej transformacji, Sonata h-moll
— ekstensywnego rozwini¢cia, a Sonata g-moll — etap progresywnych zmian.
2.2.1.1. Partia t.I (do t.19) jest dwufazowa, podstawowy material tematu
skoncentrowany jest w dwoch zdaniach, druga faza jest powtdrzeniem zdania
pierwszego w tonacji °S. Gloéwny zasob tematyczny zaprojektowany jest w 4-
taktowym zdaniu 1 w czterech komoérkach motywicznych. W ten sposéb
pomyslany temat stanowi dynamiczng wyktadni¢ danych komoérek
materialowych, poddawanych nastepnie precyzyjnej transformacji.

Wzmozenie napi¢cia w koncowych taktach tego odcinka, zachwianie 4-
taktowego uktadu zdan w II fazie przez metode¢ stretta motywicznego, zmiany
rytmu harmonicznego doprowadzajg do pierwszego juz klimaksu. W tym ujeciu
druga faza stanowi dynamiczne rozwini¢cie poprzedniej, metamorfoz¢ energii
zaprezentowanej zZ poczatku.

J.M.Chominski wskazuje na otwarty schemat tematu sonaty, na ptynne
przejscie tematu w twory funkcyjne (termin ten pojawia si¢ jedynie u tego
badacza, zgodnie z przyjeta koncepcja historyczng). Wedlug jego ogladu
odcinek t.17-22 na funkcj¢ tacznika, czego raczej si¢ nie wyczuwa — segment
ten to zamkniecie burzliwych przemian tematu i jego metamorfoz.

[.Belza wykazuje istnienie pierwiastka heroiczno-dramatycznego w
dwuelementowym temacie.

Pomiedzy t.19 a 41 rozposciera si¢ rozlegta partia materialu, w ktore;j
Chominski w ramach tworéw funkcyjnych wydziela, za Mersmannem, mysl
poboczng (t.23-29), facznik (t.29-30) 1 ogniwo ruchowe (t.31-40). Za tgcznik
uznaje autor juz odcinek miedzy t.17 a 22. Zgodnie z kinetyczng koncepcja
dzieta muzycznego z konca przesztego wieku Chominski akcentuje gre
napieciowg zapoczatkowang juz w tworach funkcyjnych, aktywizacj¢ czynnika
dynamiczno-kolorystycznego w tym segmencie i intensyfikacj¢ impulsywnego
charakteru utworu. Jednoczesnie Chominski nie stawia linii granicznej i nie
omawia analogii pomi¢dzy tematem a jego tworami.

Blizsza jest mi wspotczesna perspektywa przedstawiona w analizie
W.Nowika: zamknigcie tematu na poczatku t.19, tacznik z widocznymi
wariacjami (dwa warianty) komorki motywicznej tematu (t.19-22), partia tematu
akcesorycznego (t.23-33). Ten temat dodatkowy poczatkowo pojawia si¢ w |
fazie w d-moll (t.23-26), opracowana imitacyjnie jest jego II faza w g-moll
(t.27-28); uzupetnia ten segment tgcznik (t.29-30) 1 kontrmelodia w d-moll (t.31-
32). Wazna jest dalsza cze¢S¢ partii acznikowej (t.33-40) w roli ptaszczyzny
antycypujacej grupe t.II (t.33-34) 1 przypomnienie koncowego odcinka tematu



akcesorycznego (t.35-40) ze stalg nutag dominantowag w d/D, co zakonczone jest
motywem inicjalnym sonaty.

Ten temat akcesoryczny anonsuje fraze inicjalng drugiej grupy tematycznej
zgodnie z konwencjami wczesnego juz romantyzmu (Schubert), tyczacymi
tzw.tematu tgcznikowego 1 elementéw lirycznych w allegro, jest samodzielny —
W.Nowik méwi tu o antycypacji seconde idée mere. Integracje strukturalng
wzmagajg postacie wywodzace si¢ zarowno z t.I, jak 1 pojawiajace si¢ pozniej
figury t.IL. Istotne jest to ekspresywne 1 energetyczne przygotowanie charakteru
1 materiatu t.IT — integracja motywiczna i emocjonalna jest tu widoczna.

Autonomicznos$c tgcznika akcentuje tez Z.Helman, uznajac tez caly segment
za tacznik migdzy t.I a t.IT (por.Przykiad 1).
2.2.1.2. Grupa t.II w D-dur (t.41-65) zawiera takze warianty komorek
tematycznych t.I (I, IIT 1 IV). Faza pierwsza t.Il ma klimat nokturnowy, faza
druga (od t.56) jest aktywniejsza ruchowo, oparta na suprawiariacyjnej zasadzie
dwutaktowych wariacji odcinka poprzedniego. Zwracaja uwage tutaj gra
akcentowa 1 uktady polirytmiczne. M.Tomaszewski méwi o idiomie piesSniowo-
lirycznym w t.II, I.Betza podkresla relacje t.II Sonaty do czesci sSrodkowe;j
Marsza zatobnego Sonaty b-moll.

Chominski przytacza wnioski H.Leichtentritta o roli kontrapunktu t.IT wobec
t.I, o proweniencji drugiego ogniwa t.IT (t.57) z motywu czotowego t.I (taka
refleksje wysnuwal tez H.Opienski) — z ta drugg tezag Chominski si¢ nie zgadza.
Budowa okresowa t.II, jego podzial dwutaktowy, postacie ornamentalne
stanowig dla Chominskiego znaczace elementy z punktu widzenia klasycznosci
formy Chopina.

Ow tacznik w t.66-75, rozwinigty stratomorficznie, z wariantem motywu
inicjalnego Sonaty, podobny do tworéw funkcyjnych t.I (Chominski), z
motywami koncowej fazy tematu akcesorycznego, z opartg na ,,motywach
westchnien” kontrmelodig z koncowej fazy t.II — skupia r6znorodnos¢
dotychczasowego materialu w nowg tozsamos¢, w nowg jakos¢ transformacyjng.

Grupa koncowa w D-dur (W.Nowik — codetta) po t.II ztozona w dwa okresy w
D-dur (t.76-84 1 84-91), oparta jest na retrogresywnie ukazanym materiale
motywu inicjalnego t.I (t.76-83) i na motywach II fazy t.II, ma charakter
improwizatorski i jednoczesnie zwiewny, nieziemski, efemeryczny.

Przekonujaca jest opinia Z.Helman, ktéra wskazuje w tym miejscu na epilog o
cechach tematycznych (od t.76), poprzedzony tgcznikiem modulujacym,
wnioskujac zarazem o dwuczgsciowosci ekspozycji: ekspansywny, otwarty t.I z
tacznikiem oraz liryczny, nokturnowy t.II z epilogiem. Nietypowe wiec
zakonczenie mniej ekspresywnym epilogiem, zawierajagcym zakamuflowany
motyw t.I ma na celu anonsowanie przetworzenia, opartego na materiale t.I 1 t.II,
a zarazem sugestywnego w swej budowie 1 wymowie. Chominski przytacza
tutaj przyktad Schumanna, konczacego ekspozycje elementem lirycznym na
gruncie t.IT (Sonata fis-moll).



2.2.1.3. Po powtarzanej ekspozycji nastepuje dwuczesciowe (Chominski za
Leichtentrittem, Helman) przetworzenie z t.II w kulminacji (t.94-116 z t.I1 117-
137 z t.II w Des-dur 1 Es-dur). Chominski zarysowuje integralny proces
energetyczny tego segmentu: ,,0d stopniowego narastania napie€ 1 restytucji
cech wyrazowych tematu gléwnego az do ich rozluznienia w koncowym
stadium przetworzenia, gdzie przez maksymalne ostabienie efektywnej sity
brzmienia dochodzi do calkowitego roztadowania napigc”.

Z.Helman zwraca uwage na nadinterpretacj¢ Chominskiego odnosnie
poczatku repryzy od tworéw funkcyjnych t.I — co mozna wyraznie sprawdzi¢ w
nutach (po dwoch kreskach wprowadzone sg znaki przykluczowe H-dur, tonacji
t.IT w repryzie).

Punktem wyjscia do przetworzenia jest poczatek II fazy epilogu — t.84. W
centralnym odcinku nastepuje odnowienie procedur imitacyjnych; przetworzenie
jest antytetyczne (Chominski), nienumeryczne (Tomaszewski), politematyczne
(Nowik) — motyw czolowy t.II wystepuje obok motywu epilogu, o lintowym
procesie energetycznym. Zakonczone jest tworami funkcyjnymi t.I w fakturze
imitacyjnej (imitacja kanoniczna).

Koncepcja binarnego uktadu przetworzenia jest odwzorowaniem struktury
ekspozycji, a zarazem odzwierciedla kontrast sit 1 tresci t.I1 II, dlatego
trojfazowos¢ wedtug analiz W.Nowika jest by¢ moze takze nadinterpretacja:
odcinek konczacy przetworzenie, czyli jego Il faza (t.133-150) ze swoim
spotegowaniem ruchu, komasacja materiatu tematycznego 1 sfigurowaniem
stanowi klarowne przejscie do repryzy. Chominski uznaje go za odcinek
posredniczacy prowadzacy do rozbudowanych tworéw funkcyjnych t.I (od
t.139), petnigcych funkcje pozornej repryzy. Co ciekawe, autor monografii
Sonaty po Beethovenie, D.Kdmper, wysuwa te same wnioski, co Chominski —
repryza jest procesem, w ktorym tonacja t.II osiggnigta jest na gruncie tworow
funkcyjnych t.I. Przeciwnie sytuacja rysuje si¢ dla [.Belzy, ktéry umiejscawia
repryz¢ od poczatku t.II w H-dur.

Segment pierwszy przetworzenia (t.94-116) oparta jest na motywice grupy
koncowej epilogu (t.88), na III komoérce t.I'1 na jego motywie czotowym. .
Ponownie dochodzi tu do gltosu postgpowanie imitacyjne. Druga faza
przetworzenia ma charakter liryczny, skonstruowana jest na materiale II fazy
t.II, podobnie jak odcinek koncowy o odmiennej fakturze (wedtug t.57-58
ekspozycji). Do tego odcinka, do fazy zakonczeniowej przetworzenia prowadzi
facznik (t.129-132); faza ta jest dynamiczna, o spotegowanym ruchu i1 komasacji
tematycznej. Faza ta zawiera drugg czes¢ t.II (t.133-134). W.Nowik sugeruje
obecnos¢ pozornej repryzy wobec antycypacji jednoimiennej tonacji gléwne;j
(t.137), zawartosci tematycznej (aluzja do t.I w t.136-139), tacznika
migdzytematycznego (t.140) 1 tematu akcesorycznego z ekspozycji (t.142-147).
Do repryzy prowadzi facznik figuracyjny konczacy si¢ dominantg w H-dur
(t.148-150).



Intensyfikacja srodkow fakturalnych, harmonicznych, kolorystycznych i
ekspresywnych charakteryzujacych przetworzenia Chopinowskie jest w tym
wypadku istotna, daleko siegajaca 1 stuzagca wyeksponowaniu kontrastu
ptaszczyzn, zespolonych owa rozjasniajacg tonacja poczatku repryzy, H-dur.
Wieloznacznos¢ i labilnos¢ funkcyjna, zdynamizowana harmonika o
wzmozonym ruchu akordowym, sugestywnos¢ postaci muzycznych, restytucja
srodkow imitacyjnych i figuracyjnych — pozostaja w tej sonacie w roli
czynnikéw wyzwalajacych energie¢, tworzacych obrazy, wrecz fabule.
Przetworzenie to w swojej jednej linii rozwojowej kontynuuje
wczesnoromantyczne ksztatty Schumanna 1 Webera, a przedtem Beethovena,
bedac zarazem wskazaniem na przysztos¢ — dla Brahmsa, 1 jeszcze dalej dla
Szymanowskiego.
2.2.1.4. W ten spos6b jednak dosy¢ wyraziscie rozpoczgta repryza pozbawiona
jest tematu I, ktéry ukazuje si¢ aluzyjnie, inwersyjnie i w ukryty sposéb w
koncowej figuracyjnej kodzie tego segmentu (od t.186), odpowiadajacej partii
epilogu z ekspozycji. Po taczniku (t.173-179) odpowiadajagcym materiatowi po
t.IT z ekspozycji nastepuje grupa koncowa od t.180, oparta na motywie
inicjalnym sonaty (odpowiednik tt.66-75 z ekspozycji), ktéra to grupa poprzedza
kodg; segment repryzy przebiega w H-dur, t.II jest powtorzony w repryzie w
calosci.

W.Nowik stawia tez¢ o dgznosci Chopina do kompresji formy poprzez
skrécong repryze oraz wskutek zastosowania pracy polifonicznej i1 faktury
stratomorficznie, co zapoczatkowane bylo przez kompozytora w procesie
kurtyzacji idei tematycznych w repryzie warszawskich uktadéw sonatowych.
W.Newman przyjmuje poczatek repryzy od t.II (op.cit., s.111 — Przyktad 2).

Proces redukcji repryzy wobec rozbudowanych pozostatych partii formy
sonatowe] przemawia za binarng koncepcja cz.I Sonaty h-moll, za
dramaturgicznym spetnieniem ekspresji w pierwszych sekcjach utworu, ktérych
repryza jest jedynie dopowiedzeniem i zamkni¢ciem. Brak t.I nie burzy tej
koncepcji, daje tu o sobie zna¢ Beethovenowski akcent na poczatkowe sekcje
formy sonatowej. Takze pod wzgledem fakturalnym repryza stanowi kontrast do
czesto imitacyjnie traktowanych partii ekspozycji 1 przetworzenia, ma jednak
charakter wyraziscie zakonczeniowy, mniej samodzielny niz pozostate
wyrdzniki formalne.

2.2.2. Czes¢ II Sonaty h-moll, Scherzo o charakterze figuracyjno-agogicznym,
w klasycznej formie da capo o uktadzie ABA, zaprojektowana jest w
interesujgcych tonacjach Es-dur dla partii skrajnych oraz H-dur 1 E-dur dla
segmentu srodkowego. Pierwszy odcinek sktada si¢ z dwoch jednostek 16-
taktowych (a al) oraz z czastki a 16+12 taktéw, drugi — o podobnej konstrukcji
(a 16+16 taktow, al 2x16 taktéw a 2x16 taktéw). Powoduje to powstanie
multiplikacji wielkiego okresu 16-taktowego. Pod wzgledem ekspresywnym
nastepuje w czesci srodkowej spowolnienie toku zdarzen muzycznych, co jest
podkreslone kontrastem rytmicznym, fakturalnym i emocjonalnym (nastrgj



pastoralny, narracja pétnutowa, statyka przebiegu, konstruktywna rola nut
statych, posta¢ choralowa, polifonizacja) wobec poczatkowej partii,
monochronicznie 6semkowej, o szybkim toku ruchowym. Z.Helman méwi w
tym wypadku o nokturnie.

Dla J.M.Chominskiego jest to czes$¢ istotnie zréznicowana wobec pierwszego
segmentu Sonaty, a ciggtos¢ figuracyjna stwarza tu klimat lekkosci, wytchnienia
1 zarazem teren wyzwalania si¢ elementow kolorystycznych. Skojarzenia ze
Scherzem h-moll sg dla Chominskiegpo wyraziste, podobnie jak dla I.Betzy
czytelny jest t.JI w H-dur w stylu choralowym; ostatnia nuta Scherza — es —
wrecz wyznacza poczatek cz.III Largo (od dis w H-dur), co podkresla rowniez
D.Kédmper. M.Tomaszewski akcentuje znaczenie faktury ludowych burdonéw w
Trio Scherza (op.cit., s.491). Podobnie Chominski wskazuje na ludowe analogie
w czesci srodkowej Scherza.

2.2.3. Omoéwienie cz.III Sonaty, Largo, W.Nowik tytutuje ,,w stron¢ rapsodu”.
Jest to najobszerniejszy rozmiarowo fragment sposrod wolnych partii sonat
Chopina, ma uktad ABAI. Largo pomyslane jest, jak analizuje W.Nowik, w
klimacie rapsodu, na podtozu stopy jambicznej akompaniamentu. Dramatyczny
wstep (t.1-4) poprzedza cz¢s¢ pierwsza, skontrastowang z segmentem
centralnym, o swobodnej narracji dramaturgicznej 1 zwartych kontekstach w
przeciwienstwie do kontekstow roztgcznych czesci skrajnych. Architektoniczny
ciag przedstawia si¢ nast¢pujaco:

A (t.5-28) —waabal cde=wdocz.B (t.27-28)

B (t.29-98): w f (t.29-44) f1 (rozszerzone, t.45-78) {2 (skrocone, t.79-89) Epizod
z cz.I Largo (cl, t.90-94) d1 (rozszerzone, t.94-98),

A a2 (skrécony wariant, t.99-102) ¢ d2 el (wariant rozszerzony, t.113).

Z powyzszego wynika zasada analogii, a nie identycznosci partii okalajacych.
Odcinek e (t.27-28) peini dwojaka role — zakonczenia wstepnego segmentu i
poczatku kolejnego, czyli pomostu pomigdzy czesciami.

Fragment srodkowy w E-dur, w ciaglej narracji, w monochronicznym rytmie
figuracji 1 improwizatorskim stylu tworzy motus perpetuus (W.Nowik).
Pokrewna barkaroli jest cze¢$¢ powtdrzeniowa A1l w H-dur, oparta na
daktyliczno-trocheicznym akompaniamencie wzbogaconym o uktady
polimetryczne 1 polirytmiczne, o postacie ornamentalne, co nasuwa skojarzenia
z Barkarolg Fis-dur (W.Nowik). Largo prezentuje przemiany klimatow
ekspresyjnych — od tonu rapsodycznego, przez wydzwiek liryczny, refleksyjny
w czesci srodkowej az po liryzm transcendentny w zakonczeniu.

Wedtug analiz J.M.Chominskiego temat Largo wykazuje paralele do t.II cz.1,
wstep zas nawigzuje do tematu gtdwnego cz.I (s.225); nokturn w tej czesci
stanowi integralny sktadnik cyklu. Dla M. Tomaszewskiego nokturn ten jest
najwazniejsza czescig calego cyklu, celem przebiegu dramaturgicznego 1, jak
podkresla autor — pelni podobng funkcje do Marsza zatobnego z Sonaty b-moll
(s.492). Wstep o genezie romantycznej intrady do piesni, trzyczesciowos¢ typu
repryzowego (zredukowanego), budowa okresowa, symetryczna, repryzowe



traktowanie schematu piesniowego (Chominski) — wykazuja koncepcje typowe;j
piesni tego okresu czy miniatury instrumentalnej (idylla sSrodkowego segmentu).
Figuracyjnos¢ struktury determinuje architektonike utworu.

D.Kéamper przywotuje analogie Larga do Larga Sonaty fis-moll J.N.Hummla.
M.Tomaszewski wskazuje na charakterystyczne dla Chopina idiomy w tym
segmencie: dumowo-elegijny 1 nokturnowy, méwigc o prezentowanym tu
jednym z dwoéch sposobow myslenia: paradygmatycznym (obok
syntagmatycznego), swobodnym, o ,,formie rozchwianej”. Largo przynalezy
niewatpliwie do genre’u piesniowego.

Dla I.Betzy sugestywne jest przejscie od cz.III do cz.IV, co powinno miec
swoje konsekwencje wykonawcze w postaci gry attacca obu tych czesci.

Jednosc¢ stylistyczna i gatunkowa tej sonaty polega wigc na wielokrotnie
powtarzanym przez badaczy wyjatkowym refleksyjnym klimacie,
zintensyfikowanym liryzmie, siggajacym wyzyn transcendencji, na ujawnione;j
dojrzatosci 1 spokojnej rezygnacji. Owo oddramatyzowanie w porownaniu do
poprzedniej sonaty umiejscowione jest w centralnych segmentach Scherzo 1
Largo, ktore to partie sg spokrewnione ze sobg i z grupg t.II cz.I, a zwlaszcza
dotyczy to tematu Largo 1 t.II cz.I oraz t.II Largo w E-dur i t.IT Scherzo.

M.Tomaszewski moéwi w wypadku tej Sonaty o fazie p6znoromantyczne;]
komponowania Chopina, o fazie dokonania refleksyjnej syntezy stylu
indywidualnego (s.716), ,.fazie kontynuujgcej poprzednia, lecz z przesunigciem
akcentow z ekspansywnosci 1 dynamizmu na interioryzacj¢ i statycznosc¢, czego
dowodem s3 tez czynniki warsztatowe — wzmozona kolorystyka, chromatyzacja,
poglebiona subtelnos¢ harmoniczna” (op.cit., s.717).

Elementy te w sposob widoczny uzewng¢trzniajg si¢ wiasnie szczegdlnie w
Largo 1 partii srodkowej Scherzo, dobitnie stanowigc o owym klimacie
kontemplacji Sonaty h-moll.

2.2.4. Rondo o charakterze finatlowym tchnie humorem 1 optymizmem mimo
wszystko, nasuwajac skojarzenie o syntezie stylistycznej w ,,duchu”
francuskiego sérénité. Rondo stanowi dramaturgiczne zamkni¢cie calego cyklu;
dzieli si¢ na trzy ekspozycje refrenu (dla Leichtentritta temat ten wystgpuje
szesciokrotnie w roznym opracowaniu), dla I.Betzy 1 A.Leikina jest to rondo
sonatowe. Z.Helman ponownie widzi w finale uktad binarny: ABAB~~AB
(Koda) = A (b+c) A (b+c) ~~ A Koda=h H e Es ~~ h H. W.Nowik okresla
zawarto$¢ tego ronda jako ,,metamorfozy tematyczne” (s.180).

Chominski rysuje schemat ABABAC, podkreslajagc demoniczny charakter
ronda osadzony na izomorficznym fundamencie i na takim samym klimacie
wyrazowym (op.cit., s.250). Faktycznie powracajace A (refren) po raz trzeci
wystepuje w wersji wariacyjnej. Final przywotuje wreszcie gtbwng tonacje h-
moll. W.Newman kresli cigg architektoniczny ronda jako: A A1 BCA A1 BC
A Al (s.163).

Wyrazna opozycja pomiedzy refrenem a epizodami zasadza si¢ na terenie
materiatowej, narracyjnej 1 kinetycznej. Po homogenicznym wstepie z



wyeksponowang oktawg jako podstawowym krokiem melicznym refren o
rytmice triolowej podejmuje niekore postacie wstepu (pokaz oktawy w
skrajnych rejestrach jako punkt zaczepienia ruchu, retrogresywna figura
chromatyczna w t.24-27), prawa reka zas objawia uksztattowania polifoniczne
pozorne wyptywajace z figuracji. Monolit rytmiczny refrenu 1 jego
poliplanowos¢ kontrastuje z burzliwym przebiegiem epizodu.

Refren rozgranicza si¢ na dwie sekcje: 8+8+4 1 3x8 (t.9-28 1 28-52). Epizod 1
w H-dur (t.52-99) takze sktada si¢ z dwoch czesci (t.52-75 = 6x4, co daje w
sumie 3x8 taktow, 1 75-99 = 84+6+10). Motyw ze wstepu powraca w
zakonczeniu epizodu (t.92-94) i na jego poczatku. Mozna tutaj takze wysuna¢
dalekie skojarzenia z motywem inicjalnym sonaty 1 ze wstepem do ronda.
Izomorficzny ruchu figuracyjny charakteryzuje drugg parti¢ epizodu, opierajac
si¢ na elementach sugerujacych ksztatty refrenu, pierwsza jest przeplatana
owymi postaciami figuracyjnymi i przebiegami akordowymi, zwigzanymi
fakturalnie z odcinkiem komczacym to przetworzenie, tj. t.135-136 (III fazg).
Ostatnie 10 taktow to tacznik prowadzacy do drugiego ukazu refrenu (t.90-99).

Refren pokazuje si¢ w e-moll ( S), w odmienionej postaci rytmicznej, w
uktadzie 2x8+4 1 3x8 (t.100-142), takze we wzmocnionym fakturalnie ksztalcie
w drugiej swojej czesci. Drugi epizod w Es-dur (t.143-206) ma uktad 6x4
(t.143-166), a w drugim segmencie przebieg ksztaltuje si¢ nastepujaco:
8+12+8+12 (t.167-206).

Odcinki epizodu przedstawiajg si¢ analogicznie pod wzgledem fakturalnym,
narracyjnym i kinetycznym, aczkolwiek drugi segment jest rozbudowany o
ewolucyjne rozwinigcie w As-dur (t.175-186), o powr6t pierwszego
zredukowanego segmentu epizodu w A-dur i Fis-dur (t.187-195), po ktérych to
nastepuje facznik do refrenu (t.195-206), jak to miato miejsce w poprzednie]
ekspozycji epizodu (t.90-99) i podobnie przywraca motywy ze wstepu ronda,
anonsujac pojawienie si¢ refrenu w h-moll, w wersji wariacyjnej,
homofonicznej, ze sfigurowanym akompaniamentem (I faza 2x8, t.207-221
zazebiajaca si¢ z I fazg 4x8, t.222-253). Stanowi ten przebieg izochroniczne
nastepstwo, gradacyjne pod wzgledem narracyjnym i fakturalnym, prowadzac
wprost do kody w H-dur (t.254-286) o uktadzie 8+8+4 1 8+5.

Takty zakonczeniowe 270-273 przywotujg wariant motywu wstepu ronda.
Poczatek kody sugeruje posta¢ motywu czotlowego cz.I Sonaty, potem mozemy
mowic o inwersji drugiej figuracyjnej czesci epizodu (t.262-269) osadzonej na
podobnej postaci akompaniamentu 6semkowego; material epizodu powraca raz
jeszcze w t.270 (motywy akordowe epizodu) 1 w ostatnich taktach finatu
potraktowanych figuracyjnie (t.274-281).

Zamyka si¢ wigc sonata cyklicznie, stanowigc catos¢ dramaturgiczng z
poprzednimi czesciami, wyjasniajac je, dopetniajac je do jednolitego organizmu
o wymowie jednak afirmacyjnej, pelnej energii 1 pogody, nastajacej po
burzliwym 1 niespokojnym temacie ronda. Struktura cykliczna sonaty rozktada
si¢ wedtug Chominskiego od polimorfizmu poprzedzajacych czgsci do



izomorfizmu finatu. Zwraca uwagg rola budowy okresowej refrenu, jego

symetrycznos$¢, czego nie burzg segmenty ewolucyjne. Podkreslenia wymaga

takze fakt istnienia jednego epizodu, ktory, podobnie jak refren, potraktowany
jest wariacyjnie.

Wariacyjna zasada struktury finatu, wyrazne dazenie gradacyjne zaréwno w
odniesieniu do finalu, do wystagpien jego refrenu, jak i catej sonaty,
konsekwentna ekspansja uktadu kinetycznego, jakby w kontrascie do
uprzednich refleksyjnych 1 kontemplacyjnych partii, zmiennos$¢ 1 impulsywnos¢
narracji epizodu, widoczna 1 odczuwalna kompresyjnos¢ materiatu 1 figuracji,
technika sekwencyjnosci przebiegu, koda o charakterze syntetycznym w
stosunku do catej Sonaty, zgodnie z tendencjami dojrzatego klasycyzmu 1
romantyzmu (Beethoven, Schumann) — nadaja temu dzielu niepowtarzalny styl,
kimat 1 oddzialywania wyrazowe pelne wieloznacznych refleksji filozoficznych,
artystycznych i estetycznych.

Mamy wiec przyktad gradacyjnej formy ronda wariacyjnego (W.Nowik,
op.cit., s.187). I.Belza chce klasyfikacji sonatowej dla budowy finatu, widzac
trzy tematy w przetworzeniowej repryzie (od t.100 t.I w e-moll, t.II w Es-dur,
t.III w Es-dur w t.166, t.I w h-moll); zwraca autor uwage na okolicznosci
biograficzne utworu — pisany byt po §mierci ojca (3.05.1844).

M.Tomaszewski uktada finat w cigg A B A1 B1 A2 + C, styszy tu bliskos¢
ballady, co przypomina pierwsze allegro.

Nasuwa si¢ nieodparcie skojarzenie a rebours, z finatem Sonaty b-moll —
badacze sg zgodni, mowigc o ekspansywnej afirnacji zycia w finale Sonaty h-
moll (Kremlew), o afirmacji heroizmu zwycigskiego (Betza), o apoteozie
heroizmu (Samson); M.Tomaszewski zalicza finatlowe agitato do genre’u
choreicznego. Z.Lissa wskazuje na silne powigzanie z ludowymi strukturami
instrumentalnymi w finale tej Sonaty (t.89-96, 110-111), na hybrydyzacj¢ form i
myslenie poligatunkowe Chopina w tym dziele (elementy nokturnowe).

3. Przywolujac wszystkie powyzsze wnioski, mozna spojrze¢ na Sonat¢ h-moll
Fryderyka Chopina jako na dzieto wyroste czgSciowo z esprit muzyki
francuskiej 1 na nig jednoczesnie wywierajgce przemozny wpltyw, co si¢
urzeczywistnito w II polowie wieku.

Mozna wskaza¢ w Sonacie h-moll na elementy typowo francuskiej
cyklicznosci, a przede wszystkim na specyficzny dla tego kraju klimat sérénité
(t.IT cz.I, Largo, cz.srodkowa Scherza, azurowy temat Scherza i finalowego
ronda, nie tragiczna wymowa finatu). Przemawiajace za takq interpretacjg
czynniki (oddynamizowanie sporych partii przebiegu, nastroje refleksyjne,
kontemplacyjne, fluktuacja tonalna, szeroki tuk melodyczny, uktad gradacyjny z
pozbawieniem charakterystycznej dla fabularnego XIX wieku klimaktycznosci,
faktura ,,monodii akompaniowanej”, ,,gra akcentowa”, homogenizacja uktadow
rytmicznych figuracyjnych, faktura akompaniamentu w typie nokturnu, zasada
wariantywnosci, eksponowanie walorow kolorystycznych 1 dwuznacznosci
harmonicznych, powsciggana emocja i afirmacyjne wydzwiek finatu) — sugeruja
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akceptowanie 1 adaptacja przez Chopina francuskiego sérénité wczesnego
rodzaju (Ch.V.Alkan, F.David), ktora znalazta swoistg kontynuacje w dziele
G.Fauré’go, C.Francka, E.Chaussona czy H.Duparca. W ten sposob arcydzieto
naszego mistrza umiejscawia si¢ centralnie 1 w charakterze pomostu w orbicie
galijskiego odrodzenia muzyki rodzimej w II potowie XIX wieku.

W 1844 r. powstat oryginalny w zamysle utwor Ch.V.Alkana ,,Chemin de
fer”, pionierski, wyprzedzajacy pdzniejszy ,,Pacific 2317 A.Honeggera. Autorzy
pracy o kompozytorach francuskich, Ch.Doumet i C.Pincet, wspominajg o tym
wydarzeniu w kontekscie Sonaty h-moll Chopina, wskazujac zarazem na
dorobek Chopina i Liszta, ktorzy poprzez swoje orientacje wplyneli na
odnowienie muzyki Francji w II potowie XIX wieku.

Wiadomo o znaczgcym oddziatywaniu struktur Chopinowskich na muzyczne
postaci 1 idee Fauré’go, gdyz on jeden potrafit wyczu¢ naprawde sedno
wymowy i uksztattowania dzieta Chopina; sublimacja i arabeskowos¢ jako
cechy sprzezone z klimatem francuskim zostaty przejete z taktow wielkiego
Polaka przez kolejne pokolenie tworcow znad Sekwany — Chopin miat tu swoj
udzial niepomierny.

Refleksy Sonaty h-moll odzywaja si¢ w drogim Francuzom konca wieku
gatunku utworéw kameralnych — w Kwintecie f-moll C.Francka (1879, w
sekundowej komorce motywicznej t.I, co przypomina poczatek Largo Sonaty, w
t.IT cz.I z harmonicznymi postaciami Chopina — Przyktad 3), w I Kwartecie
fortepianowym G.Fauré’go (1876-79, w cz.II Scherzo napisanego w atmosferze
Scherza z Sonaty h-moll), w II Kwartecie fortepianowym g-moll tego samego
kompozytora (1885-86, t.I jako reminiscencja t.II cz.I Sonaty h-moll Chopina —
Przyktad 4.).

Jezeli w zakonczeniu naszych rozwazan wspomnie¢ o echach Sonaty b-moll
Chopina w muzyce francuskiej (aluzje do cz.I sonaty w kadencji finatu sonaty
fortepianowej op.9 V.d’Indy’ego, transkrypcja Sonaty b-moll dokonana przez
Saint-Saénsa na dwa fortepiany), to nasuwa si¢ konkluzja o znaczniejszym
wplywie Sonaty h-moll na francuskie orientacje artystyczne, o wymowie
dzwigkowej 1 estetycznej bardziej przylegajacej dla galijskiego klimatu. Chopin,
tak wrazliwy na sztuke, wlagczywszy si¢ w tamtejsze zycie muzyczne, nie mogt
nie dokonac¢ swoistej interpretacji, transpozycji zastanych 1 znanych mu
przedtem idei na jezyk polskiego muzycznego patriotyzmu i wiasnych
doswiadczen zyciowych. Jest ta Sonata zwigzana z francuskim esprit, czego o
Sonacie b-moll nie mozna raczej powiedzie¢, odmienna w swej gtebokie;j
wymowie, emanujaca filozoficznym, refleksyjnym i pozytywnym w sumie
stosunkiem do spraw tego Swiata; dramatyzm i tragizm zostaly w tle, a
dojrzatos¢ zyciowa, bol fizyczny 1 duchowy wespoét z pragnieniami 1 rzadkimi
radosciami zespolity si¢ w jedng, pickng melodig.
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SCHEMAT ARCHITEKTONICZNY SONATY h-MOLL

L Allegro maestoso — forma sonatowa:
1. Ekspozycja
h-t.1t.1-19 w 2 fazach (1-8, 9-19)
tacznik (19-22)
d-temat akcesoryczny (23-33: I faza 23-26, II faza 27-28)
tacznik (29-30)
kontrmelodia d (31-32)
tacznik do t.IT (33-40)
D t.II (41-65 w 2 fazach 41-55, 56-65)
Lacznik (66-75)
Epilog (codetta) w 2 fazach (76-83, 84-93)
2. Przetworzenie (94-150 w 2 fazach)
t.1(94-116), t.I1 (117-147)
tacznik (129-132)
odcinek zakonczeniowy (133-147)
tacznik (148-150)
3. Repryza H (151-172) od t.II
Facznik (173-179)
Grupa koncowa (180-185)
Koda (186-204)

II Scherzo — Molto vivace ABA:
A: Es —a (16 taktéow, 1-16), al (16 taktéw, 17-32) a (16 +12 taktéw,
33-60)
B: H — a 2x16 taktow (61-92) al (2x16 taktow, 93-124) a (2x16
taktow, 125-156)
A: powtOrzenie A

IIT Largo — ABAI:

A: H (1-28) — wstep (1-4) a (5-8) a (9-12) b (13-16)
al zredukowane (17-19) c (19-22) d (23-26) e=wstep do cz.B
(27-28)

B: E (29-98) — wstep (27-28) f (29-44) f1 rozszerzone (45-78) {2
zredukowane (79-89)
Epizod z cz.A c1 (90-94) d1 (94-98)

Al: H bez wstepu a2 (99-102) a2’ zredukowane (103-104) ¢ (105-

107) d2 (108-112) el rozszerzone (113-120)

IV. Finale Presto non tanto — rondo:
h wstep (1-8)
R (9-52, 2 fazy: I — 8+8+4, 9-28, II — 3x8, 28-52)
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Epizod I (52-99, 2 fazy: I- 6x4, 52-75, II- 8+6+10, 76-99)

F.acznik do IT R (90-99)

e Il R (100-142, 2 fazy: I — 2x8+4, 100-119, II — 3x8, 119-142)

Epizod II (143-206, 2 fazy: - 6x4, 143-166, 1I- 8+12+8+12, 167-206),
w tym ewolucyjne rozwini¢cie w As (175-186), zredukowany epizod
(187-195)

tacznik do R (195-206)

h IIT R (207-253, 2 fazy: I — 2x8, 207-221, II — 4x8, 222-253)

koda H (2 fazy: I — 84+8+4, 254-273, 11 — 845, 274-286)
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