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W poszukiwaniu ukradzionego czasu’

KRZYSZTOF BILICA

Warszawa - = biltof3@gmail.com

Zmiany tempa, przyspieszanie lub zwalnianie, to atrybuty wszelkich dzia-
tan czlowieka, a wiec takze aktywnosci muzycznych. Baczniejszg uwage
na zjawiska zwigzane z tempem wykonywanej muzyki zwrocono w XvIII
wieku. W roku 1723 wloski kastrat i kompozytor Pier Francesco Tosi na-
zwal pewng maniere $piewaczg ingerujgca w tempo wykonywanego utwo-
rumianem rubata, czyli ,ukradzionego” (w domysle: czasu)?. Rubato mia-
to polegac¢ na wydtuzaniu jednych dzwigkow kosztem innych. Stosowali je
Spiewacy operowi w popisowych ariach. W ansamblach moglo ono prowa-
dzi¢ do rozjezdzania si¢ poszczegolnych glosow. Do muzyki fortepianowej
wprowadzit je Chopin — stad termin ,,rubato Chopinowskie”. I tylko do
takiego rubata ogranicz¢ moje rozwazania.

Z wypowiedzi przyjaciol i uczniow kompozytora wynika, ze stosowat
on dwa rodzaje rubata: pierwszy polegal — wg Karola Mikulego — na tym,
ze ,,reka wykonujgca $piew albo niechetnie sie ocigga, albo namigtnie si¢
zrywa [...], gdy druga reka [...] $cisle taktu sie trzyma”3; rodzaj drugi za-
sadzat sie¢ na falowaniu tempa — zdaniem Cecylii Dzialynskiej bowiem

1 Artykutjest rozszerzong wersja referatu wygtoszonego 20 marca 2018 w Narodowej Ga-
lerii Sztuki - Zacheta w Warszawie na 22. Migdzynarodowym Sympozjum ,,Beethoven
iwielkie rocznice”. Przygotowanie artykutu byto mozliwe dzigki stypendium Funduszu
Popierania Tworczosci ZAiKs-u. Odmienna wersja artykutu zostata opublikowana pod
takim samym tytutem w dwutygodniku ,Ruch Muzyczny” nr11 /2017 (listopad), s. 92-97.

2 Pier Francesco Tosi, Opinioni de’ cantori antichi e moderni, o sieno osservazioni sopra il
canto figurato, Bolonia 1723.

3 Cyt.za: Wdzigk afektu — teksty o tempo rubato, opracowanie i stowo wstepne Irena Ponia-
towska, Warszawa 2017, s. 7. Ksigzka ta — przedstawiajaca historie zjawiska okre$lane-
go jako tempo rubato — stanowita dla mnie inspiracje, za co przekazuj¢ Autorce wyrazy
wdziecznosci.
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»jedna z najwybitniejszych wlasciwosci wykonania utworow Chopina po-
lega ledwo Ze nie na przesadzonym zwalnianiu [...]; [i/lub? — K.B.] na po-
$pieszaniu w accelerandach”+. Podobnie gre kompozytora scharakteryzo-
wat Liszt, zauwazajac, ze ,,spod palcow jego ptyneta melodia rozkotysana
jak czotno tanczace na spietrzonej fali”s, a Wilhelm von Lenz dodat: ,W fa-
lowaniu ruchu, w tym kotysaniu sig¢ [...] w rubato takim, jak je sam rozu-
miat, Chopin byl porywajacy”®.

Nazwijmy umownie pierwszy rodzaj — rubatem sensu stricto, a drugi

— rubatem sensu largo. Mozemy wiec odnotowac, ze w rubacie sensu stric-
to bilans czasu w kazdym takcie jest zerowy, gdyz taki sam czas, jaki jed-
na nuta zyskiwata, kradngc go drugiej, druga, okradziona, musiata stracic.
W rubacie sensu largo bilans czasu bywa ujemny lub dodatni — zaleznie od
przewagi ritardanda badz acceleranda. Warto zauwazyc, ze rubato sensu
stricto ze swym zerowym bilansem stawia si¢ w pewnej analogii do takich
naczelnych praw fizyki, jak prawo Archimedesa, prawo zachowania ma-
sy, prawo zachowania energii itd., rubato zas sensu largo — w analogii do
prawa wzajemnej zaleznosci takich parametroéw, jak predkosc (V), droga

(S)iczas (), np.y = f,s = vt = f
t v

4 Cyt.za: Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin, Warszawa 2013, s. 312.

s Cytza: Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow, przel. Zbigniew Skow-
ron, Krakdw 2000, s. 77.

6 Ibidem,s. 78.



W poszukiwaniu ukradzionego czasu 213

a1y
< C d
mano A f g
destra h
™ e ee® o @ ® o
® o o o o e o
1
2 > al al al al 1 1
mano p S a a al
. .
sinistra ¢ 5

atb+c+d+e+ftg+h = 8a!
(atb+ct+d+et+f+gt+h) — 8al=0

Przyktad 1. Zerowy bilans czasu w rubacie sensu stricto
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Przyktad 2. Ujemny lub dodatni bilans czasu w rubacie sensu largo — zaleznie od
przewagi ritardanda badz acceleranda (przedstawienie symboliczne)

Ciekawe, ze Paderewski — jeden z najwybitniejszych w historii pia-
nistow 1 wykonawcow utworow Chopina — zdaje si¢ w swym artykule
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na temat rubata’ ignorowac rubato sensu stricto. Ani stowem nie wspo-
mina o tym, czy sam je stosuje. Aprobuje natomiast zmiennosc¢ agogicz-
ng (czyli rubato sensu largo): ,,Gra¢ Szopena Nokturn G-dur z rytmiczna
scistoscig i poboznym szacunkiem dla wskazanego tempa, bytoby tak nie-
znosnie monotonne i tak bezmyslnie pedantyczne jak deklamowanie po-
ematu w takt uderzen metronomu”?. Paderewski zaleca wszakze umiar
i koniczy pysznym aforyzmem: ,,Prawdziwa znajomosc roznych stylow,
wyksztatcony smak i zrOwnowazony zmyst rytmu ustrzeze wykonawce
od naduzycia: zbytek wolnosci jest bowiem niekiedy zgubniejszy niz su-
rowos¢ prawa’’s.

Chopin wprowadzit oznaczenia rubata zaledwie w jedenastu swych
utworach, ale za to az w sze$ciu mazurkach: fis-moll i cis-moll op. 6 nr 1
i2; B-durif-moll op. 7 nr 11 3; g-moll i C-dur op. 24 nr 112. Znamienne, ze
nalezg one do jego wczesnych opusow, jak pozostale utwory wymagajgce
rubowania: Trio fortepianowe g-moll op. 8, Nokturn Es-dur op. 9 nr 2, Nok-
turn g-moll op. 15 nr 3, Rondeau 1v op. 16 i Koncert fortepianowy f-moll op. 21
(Scherzando). Fragmenty mazurkéw, w ktorych Chopin wprowadzit ruba-
to (a dotyczy to zawsze partii prawej reki), s zwykle drugim lub kolejnym
wariantem wczesniejszego zdania muzycznego. Poniewaz w zapisie za-
zwyczaj niewiele si¢ one od niego rdznig, nasuwa sie pytanie, jak miatyby
by¢ wykonywane?

IgnacyJ. Paderewski, Tempo rubato, ,Stowo Polskie” 1910, t. 15 nr 491, za: Wdzi¢k afektu,
s. 9.

8 Wdzigk afektu..., op. cit., s. 42.
9 Ibidem, s. 48.
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Przyktad 3. Chopin Mazurek B-dur op. 7 nr 1 (wzor i fragment oznaczony znakiem

rubata)

Jesli we fragmencie przewidzianym do rubowania jedne dzwieki mia-
tyby by¢ wydluzane kosztem drugich, zostalby zaburzony rytm zaprojek-
towany przez kompozytora. Staloby si¢ to wbrew jego intencjom. Bo co to
jest rytm? To ustalone przez kompozytora proporcje migdzy rozmiarami
czasowymi poszczegolnych dzwiekow. Jesli zagramy utwor szybciej albo
wolniej, odpowiednio skroca sie wtedy albo wydluza poszczegdlne dzwie-
ki, ale proporcje migdzy nimi zostang zachowane. Przy niezmienionym
rytmie zmieni si¢ tylko czas trwania utworu. Im bowiem szybsze tempo,
tym krotszy czas trwania utworu. Dziala tu prosta zaleznosc¢ oparta na od-
wrotnej proporcjonalnosci, jak w wypadku rownania, w ktorym wielkoscig
stalg jest droga, a wielkosciami zmiennymi — predkosé i czas (im wigksza
predkosc, tym krotszy czas pokonania danej drogi, i odwrotnie). W zapisie
symbolicznym:

droga (s) — constans; predkosc (v) i czas (t) —zmienne

s=vt
st=vt
s* =Vt

215



216

10

11

12
13

KRZYSZTOF BILICA

Powinnismy wiec zweryfikowac swiadectwo Mikulego. Jesli rubato
miatoby polega¢ na zwalnianiu i przyspieszaniu prawej reki przy staltym
tempie lewej, oznaczaloby to, ze reka prawa deformuje ustalony przez
kompozytora rytm. Jak zatem gral swoje mazurki Chopin? Wiele do my-
slenia daje notatka Juliusa Seligmanna, obecnego na koncercie Chopi-
na w Glasgow 27 wrzesnia 1848 roku: ,,[Chopin] bisowat stynny Mazurek
B-dur, wykonujac go powtornie z zupetnie innymi niz za pierwszym razem
niuansami [i nieistotne w tym wypadku jest czy chodzi o mazurka z op. 7,
czy zop.17 —K.B.]"%.

W listach kompozytora brak opinii na temat rubata. Zachowaly sie¢
tylko relacje jego uczniow. Do Mme Dubois mial Chopin mawiac: ,,Lewa
reka ma by¢ kapelmistrzem i trzymaé takt” . Wedtug Lenza powiedziat
jeszcze dosadniej: ,,Lewa reka [...] bedaca kapelmistrzem nie moze si¢
chwiaé (weichen) ani wahac (wanken). Jest ona zegarem (Uhr); prawg
rekg rob co cheesz i co mozesz” ™.

Nie mozna si¢ oprze¢ pokusie nazwania opisanej procedury wykonaw-
czej mianem ,aleatoryzmu kontrolowanego” — jest tu bowiem dozwolo-
na swoboda i s3 $cisle okreslone jej granice: ,rdb co chcesz i co mozesz”,
ale ,trzymaj sie taktu” (podobnie, jak w aleatoryzmie kontrolowanym
Lutostawskiego).

Umykato uwadze wigkszosci chopinologdow, takze pianistow zajmuja-
cych sie rubatem™, wazne i niepodwazalne swiadectwo, jakie Chopin po-
zostawil w Mazurku a-moll op. 17 nr 4. Podat w nim mianowicie przyktady
rubowania, chociaz nie wprowadzil znakéw rubata, a nie wprowadzit ich
wiasnie dlatego, Ze zanotowal juz — i to zupelnie doktadnie! — sposoby

jego wykonywania.

Zob. Fryderyk Chopin, Mazurki, Wydanie Narodowe, seria A, t. 1v, red. J. Ekier,
Krakéw 2010, s. [9].

Frederick Niecks, Fryderyk Chopin jako cztowiek i muzyk, przet. Antoni Buchner,
Warszawa 2001, s. 3435.

J.-]. Eigeldinger, op. cit., s. 75-76.

Zob. np. Jan Ekier, Rubato Chopinowskie, w: Chopin w kregu przyjaciét, t. 1v, red. Ire-
na Poniatowska, Warszawa 1998, s. 85-102, oraz Pawel Kaminski Poszukiwanie sladéw
rubata w tekscie Chopinowskim, w: Chopin w kregu przyjaciot, op. cit., s. 103-113.
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Przyktad 4. Mazurek a-moll op. 17 nr 4: a — motto; b — czterotaktowy wzor, jaki ma
by¢ rubowany (poprzednik); c, d, e, f, g, h, i — rubowane czterotaktowe warianty
wzoru, same poprzedniki (bez akompaniamentu lewej reki, ktory w zasadzie jest tam
niezmienny); j, k — warianty niepetne; | — repryza motta.
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Gwoli $cislosci trzeba oznajmi¢, ze na warianty ornamentowania
w Chopinowskim utworze zwrodcil juz uwage i podat ich przyktady Mie-
czystaw Tomaszewski w jednym ze swych artykulow, ale watku tego tam
jeszcze nie rozwingl, poniewaz rozwazal przede wszystkim kwesti¢ pro-
weniencji rzeczonego mazurka, zwanego niekiedy ,,Zydkiem”. W kazdym
razie przedstawione przez profesora Tomaszewskiego warianty ornamen-
towania s zarazem wariantami rubowania.

Aw Mazurku a-moll przekazat nam kompozytor, jesli nie liczy¢ dwoch
wariantow niepetnych, az siedem pelnych wariantéw poczatkowego wzo-
ru! Nie ulega watpliwosci, ze mamy tu do czynienia z przyktadem Cho-
pinowskiego rubata sensu stricto, to znaczy takiego, kiedy lewa reka ,,$ci-
$le taktu sie trzyma”, odmierzajac rowne ¢wierénutowe akordy (niczym

»Chopinowski zegar”), prawa za$ — ,,albo niechetnie sie ociaga, albo na-
mietnie sie zrywa”, nie wychodzgc wszakze nigdy poza takt.

I tu dochodzimy do sedna sprawy i moze odstaniamy tajemnice Cho-
pinowskiego rubata. Owo ,namietne zrywanie si¢” prawej reki lub jej

»ocigganie” — interpretowane przez wspotczesnych jako przyspieszanie
lub zwalnianie — mogto wynikac z rozdrabniania melodii wskutek wpro-
wadzania matych wartosci rytmicznych (drobnych nut). Tak wtasnie sie
dzieje w Mazurku a-moll. Tempo w obu rekach jest wspolne. W prawej rece
zwieksza sie tylko ruch, sprawiajg to drobne nutki, ale dzwigki weztowe
w obu rekach wypadaja w tych samych momentach.

Mozna przy okazji stwierdzi¢, ze w akordowym wstepie Mazurka, ma-
jacym charakter motta, kryja sie dzwieki komorki formotworczej utworu
(h-c-d) i ze we fragmentach rubowanych na tych wlasnie dzwigkach oparte
sa dzwieki weztowe w prawej rece. Ponadto w zdaniu poczatkowym mamy
do czynienia ze struktura fraktalna, bo trzy pierwsze jego dzwigki oparte
sa rowniez na dzwigkach h-c-d.

Mieczystaw Tomaszewski, Zawirowania wokot Mazurka a-moll op. 17 nr 4, w: Muzyka wo-
bec tradycji. Idee, dzieto, recepcja. Studia dedykowane Irenie Poniatowskiej, red. Szymon
Paczkowski, Warszawa 2004, s. 413-427; takze w: idem, Chopin 2. Uchwycié nieuchwytne,
Warszawa-Krakow 2016, s. 663-679, por. przyktlad s.
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Przyktad 5. Chopin Mazurek a-moll op. 17 nr 4:
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Tak wigc we fragmentach rubowanych Chopin wprowadzat raz obfit-
sz3, raz oszczedniejszg ornamentacje — na wzor wokalnej koloratury: krot-
kie przednutki, mordenty, fioritury, nieregularne grupy rytmiczne (triole,
sekstole, a nawet biegniki ztozone z pietnastu krotkich dzwiekow w takcie),
przez co melodia Mazurka ulegata rozdrobnieniu i tym samym — waria-
cyjnym zmianom.

Zmienno$¢ byla typowa dla stylu gry kompozytora. Edith Hipkins za-
pamietata, ze ,,Chopin nie gral nigdy swych kompozycjiidentycznie, kiedy
wykonywat je dwa razy z rzedu, lecz zmieniat je za kazdym razem, zaleznie
od chwilowego nastroju” . Podobne spostrzezenie zanotowat F.-Henry
Peru's. W procesie tworczym Chopina wazna rolg odgrywata bowiem im-
prowizacja. Ze znanej relacji George Sand wiemy, ze kompozytor impro-
wizowal od poczatku do konica w zasadzie gotowy juz utwor, tylko potem
dhugo si¢ jeszcze biedzit przy zapisywaniu jego ulotnej wizji, gdyz przycho-
dzily mu na mysl ciggle nowe jego warianty. Chopin traktowat zapisywa-
nie utworu jako zto konieczne. Fontana zauwazyl, ze ,,jego najpiekniejsze
kompozycje sg jedynie odbiciem i echem jego improwizacji”".

W x1x wieku sztuka improwizacji znajdowata si¢ w rozkwicie, dzisiaj
natomiast, chociaz nie zamarta (bo zawsze rodzg si¢ improwizatorzy), zo-
stata niemal catkowicie wyparta z zycia koncertowego. Improwizujg na
koncertach lub na jam sessions przewaznie jazzmani — ci dobrze wiedzg,
co to jest swing, kotysanie, rubato, a zarazem co to jest beat, jednolity,
staly puls wybijany przez sekcje rytmiczng lub przez lewa reke pianisty.
Pianisci wykonujgcy klasyczny repertuar rzadko improwizuja. A jesli sg
tacy, ktorzy potrafia to robi¢, czemuzby, wykonujac mazurki Chopina,
nie mogli improwizowa¢ ozdobnikow i fioritur, zwlaszcza w miejscach,
w ktorych kompozytor postawit znak rubata? Mozna przeciez uwazaé, ze
kompozytor wstawit ten znak po to, zeby przyzwoli¢ tam wykonawcom na
odrobing improwizacji (,,prawa reka rob co cheesz i co mozesz”); dawniejsi

J.-]. Eigeldinger, op. cit., s. 82.

Zob. ibidem: ,,Chopin nigdy nie wykonywat utworéw jednakowo. Nadawat im za kazdym
razem odmienny wyraz i zabarwienie”.

Ibidem, s. 344-.
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kompozytorzy dawali solistom duzo wigcej swobody, gdy pozwalali im
improwizowac kadencje w swoich koncertach instrumentalnych.

Mikuli przekazat Koczalskiemu, Ze ,,kiedy Chopin wykonywat wtasne
kompozycje, lubil wprowadza¢ do nich tu i 6wdzie warianty ornamental-
ne. Czynit to [...] z wyraznym upodobaniem w swychmazurkach [pod-
kr.—K.B.]”,

Znamienne, ze Chopin do$¢ szybko zaniechat stawiania znaku rubata
w swych utworach — zapewne zniechecony jego ignorowaniem przez pia-
nistow. Ale brak tego znaku nie swiadczylby wcale, ze utwory go pozba-
wione, a zwlaszcza mazurki, nie powinny by¢ rubowane. Wrecz przeciwnie.
Wyraznym tego przyktadem jest np. Mazurek C-dur op. 6 nr §. Liczy on —
bez czterotaktowego wstepu — zaledwie szesnascie taktow. Ze wzgledu na
wskazowke Dal segno senza Fine moze by¢ powtarzany dowolng ilosc razy.
Pianisci, kiedy go wykonujg, ograniczajg si¢ do dwoch—trzech powtdrzen,
za kazdym razem identycznych. A gdyby tak zagrali kilka, a nawet kil-
kanascie improwizowanych ornamentowanych jego wariantow? Przeciez
tak wlasnie grat Chopin. Jak przekazat Peru: ,,Mogt gra¢ dwadziescia razy
zrzedu ten sam utwor i shuchano go zawsze z takim samym zachwytem”.

Skupitem si¢ na Chopinowskich mazurkach, gdyz przede wszystkim
w nich znalazly sie znaki rubata. Nie ma tych znakéw w innych formach
tanecznych kompozytora: ani w walcach, ani w polonezach. Wystepuja
one jeszcze w niektorych — wymienionych juz — wezesnych utworach, ale
kompozytor po wyjezdzie z kraju praktycznie zaniechal zamieszczania ich
w swoich kompozycjach.

W Polsce Chopin wzrastal w srodowisku mieszczansko-ziemianskim,
ktdre podsuwalo mu wzory tancow europejskich (zwtaszcza walca) i tan-
cow polskich: szlacheckiego poloneza oraz stylizowanych na ludowa mo-
die¢ krakowiaka i mazura, lecz z autentycznych wzordw tych ostatnich mogt
on korzystac dzigki kontaktom ze srodowiskiem wiejskim, z ludem, kto-
rego kulture poznawal w mtodosci podczas wakacyjnych pobytow w zie-
mianskich dworkach swych przyjaciot.

18 Ibidem,s. 78.
19 Ibidem,s. 82.
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Jadwiga i Marian Sobiescy w artykule Tempo rubato u Chopina i w pol-
skiej muzyce ludowej stwierdzaja:

rubato, stosowane w polskiej wokalnej i instrumentalnej muzyce ludowej, po-
lega na tej samej zasadzie, jaka rzadzi rubatem Chopinowskim [...] —na doko-
nywaniu przesunie¢ rytmicznych w melodii przy niezmiennie utrzymywanym
metrum i tempie basu°.

Pisza tez, ze

rubato zachodzi w zywych, tanecznych melodiach [...]; przede wszystkim w me-
lodiach o metrum tréjmiarowym [...]; tendencje rubatowe prowadzg do zastoso-
wania nieregularnych ugrupowan rytmicznych [...]; w muzyce instrumentalnej
czestotliwo$¢ stosowania tempa rubato wzmaga si¢ w miare ,,rozgrywania si¢”
wykonawcy ludowego i w miare wzrastania ilosci powtorzen melodii. Zjawisko
to wystepuje szczegolnie silnie u skrzypkow kujawskich?.

Do charakterystyki tej pasuja jak ulal Chopinowskie mazurki, tance
trojmiarowe, na ogot zywe, w ktorych powtarzanie melodii jest niemal za-
sada. Znamienna jest tez wzmianka o Kujawach, oddzielonych tylko Wista
od Ziemi Dobrzynskiej, na ktdrej mtody kompozytor spedzat pierwsze wa-
kacje i chtonat tamtejszg muzyke. Przeciez w Nieszawie (nalewym brzegu
Wisty, a wiec juz na Kujawach), jak relacjonowal w ,,Kurjerze Szafarskim”
z 1824 roku, ,ustyszal na plocie siedzgcg Catalani [jak nazwal wiejska
spiewaczke — K.B.], ktora cos calg gebg spiewala; [...] zachecona trzema
groszami, zdecydowala sie i zaczela $piewac¢ mazureczka”?. Jesli wiec
swoje mazurki wzorowat Chopin na ich ludowych odpowiednikach, ru-

bato w nich powinno by¢ tak samo obecne, jak w mazurkach ludowych.

Jadwiga i Marian Sobiescy, Tempo rubato u Chopina i w polskiej muzyce ludowej, w: idem,
Polska muzyka ludowa i jej problemy, Krakow 1973, s. 437. Przyjmijmy, Ze autorzy ,,prze-
suniecia rytmiczne” utozsamiajg z rozdrabnianiem rytmicznym melodii, skoro poda-
ja wskazujgcy na to zapis rubowania kujawiaka przez ludowego skrzypka (por. ibidem,
S. 441).

Ibidem, s. 438.

Por. Krzysztof Bilica, Pamigtat, o czym ,,catq gebg spiewata”, czyli jak sobie wilk zong zna-
lazt, ,Forum Muzykologiczne” 2010, s. 19; zob. takze idem, Pamigtat, o czym ,,catq gebg
spiewata”, czyli jak sobie wilk Zong znalazt, ,Ruch Muzyczny” 2011 nr 3, s. 32-36.
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W ludowych piesniach, tez czgsto improwizowanych, zmiany melodii
wynikajg zazwyczaj ze zmiany tekstu stownego w kolejnych zwrotkach,
jak w przyspiewce podanej przez czternastoletniego Fryderyka w kolej-
nym ,,Kurjerze Szafarskim”. Pierwsza jej zwrotka, czterowersowa, jest
regularnie o$miozgloskowa: ,,Przede dworem kaczki w btocie — Nasza
Pani w samym zlocie [...]”, lecz druga: ,,Przede dworem wisi waz — Nasza
panna Marianna pojdzie za maz [...|” —jest juz nieregularna, o formacie
wersOw: 7 + 11 + 8 + 10 zglosek:

Przede dworem kaczki w btocie, 8
Nasza Pani w samym ztocie. 8
Przede dworem wisi sznurek, 8
Nasz jegomos¢ kieby nurek. 8
Przede dworem wisi waz 7
Nasza Panna Marianna po6jdzie za maz. 11
Przede dworem lezy czapa, 8
Nasza pokojowka kieby gapa. 10

Wiejskie dziewczyny $piewajace te przyspiewke, musialy w drugiej
zwrotce zmieni¢ nieco melodie, Zeby dostosowac jg do tekstu o innym
formacie metrycznym, czyli musialy wprowadzic¢ jej wariant melodycz-
no-rytmiczny. Wariantowos¢ muzyki Chopina wyptywa m.in. z takiej wia-
$nie wariantowosci polskiej muzyki ludowej. Stuszna jest zatem konkluzja
obojga etnomuzykologow:

Chopin, stykajac sie bezposrednio z polskg muzyka ludowg i z ludowym wyko-
nawstwem muzycznym, uznat wartosci tego wykonawstwa za element bardzo
istotny, skoro przejatiodtworzyl najbardziej charakterystyczng i uderzajaca ma-
niere ludowej sztuki wykonawczej jaka jest tempo rubato?.

Dodajmy, ze Chopin czerpal wzory takze ze skarbnicy rubata arty-
stycznego — opery wloskiej, ktorej byt entuzjastg i z techniki wykonawczej

23 Zob. Korespondencja Fryderyka Chopina, oprac. Zofia Helman, Zbigniew Skowron, Han-
na Wroblewska-Straus, t. 1,1816-1831, Warszawa 2009, s. 84.
24 J.1M. Sobiescy, op. cit., s. 439-440.
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spiewakow operowych, ktorych sztuke zawsze podziwial. Podkreslmy tez,
Ze mitem jest, jakoby grat on swoje utwory prawa r¢ka w tempie innym
niz grata reka lewa, bo deformowalby ustalony przez siebie samego rytm.
Wrazenie szybszego tempa, jakiemu ulegali wspotczesni mu stuchacze,
wynikalo z zywszego ruchu prawej reki kompozytora, ktorg wprowadzat
on (improwizujac) wiele drobniejszych nut. Chopin ,,prawa reka robil, co
chcial”, podczas gdy lewa ,,trzymata takt”! Bilans czasu takiego rubata
musial by¢ zerowy.
Zmienic praw fizyki nie moglby nawet geniusz.
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STRESZCZENIE
W poszukiwaniu ukradzionego czasu

W roku 1723 wloski kastrat i kompozytor
P.F. Tosi nazwat pewng maniere
$piewacza ingerujaca w tempo
wykonywanego utworu mianem rubata,
czyli ,ukradzionego” (w domysle: czasu).
Chopin wjedenastu swych wezesnych
kompozycjach (w tym az w szesciu
mazurkach) wprowadzit oznaczenia
rubata, ale sposob wykonywania przez
niego tak oznaczonych miejsc pozostaje
— ze wzgledu na rozbiezne $wiadectwa
wspotczesnych — w sferze przypuszczen.
Wprowadzitem rozrdznienie rubata
sensu stricto (wedlug K. Mikulego prawa
reka kompozytora raz zwalniala, raz
przyspieszata, podczas gdy lewa trzymata
stale tempo) i rubata sensu largo (wedtug
C. Dzialynskiej — gre kompozytora
charakteryzowato falowanie tempa).
W rubacie sensu stricto bilans czasu
w kazdym takcie jest zerowy, gdyz taki
sam czas, jaki jedna nuta zyskiwatla,
kradnac go drugiej, druga, okradziona,
musiata straci¢. Natomiast w rubacie
sensu largo bilans czasu bywa albo ujemny,
albo dodatni — zaleznie od przewagi
ritardanda badz acceleranda.
Na czym zatem polegato Chopinowskie
rubato? Jesli na naprzemiennym zwal-
nianiu i przyspieszaniu prawej reki przy
stalym tempie lewej, oznaczaloby to, ze
reka prawa rozjezdza si¢ z lewa i defor-
muje ustalony przez kompozytora rytm,
czyli podane przez niego proporcje mie-
dzy rozmiarami czasowymi poszczegdl-
nych dzwiekow. Mozliwe, ze to, co stu-
chacze gry Chopina interpretowali jako
przyspieszanie jego prawej reki, wynikato

W poszukiwaniu ukradzionego czasu

ABSTRACT
In Search of Stolen Time

In 1723 P.F. Tosi, referring to a singing
manner interfering the with the tempo
of the piece, called it rubato i.e. “stolen”
(that is, stolen time). In eleven of his
early compositions (including no fewer
than six mazurkas), Chopin introduced
rubato markings, but the way he
himself performed such fragments
remains - given the divergent accounts
by his contemporaries —a matter of
guesswork.  have made a distinction
between rubato in its strict sense (as
in Mikuli’s description, where the
composer’s hand would sometimes
slow down, sometimes accelerate, while
the left hand maintained a constant
tempo) and rubato in a broad sense (as
in Dziatynska’s description, with an
undulating tempo). In rubato sensu stricto
the balance of time in each bar equals
zero because the time one note gains by
stealing it from another note is the time
that robbed note has to lose. On the other
hand, in rubato sensu largo the balance
of time can be either negative or positive
— depending on whether ritardando or
accelerando predominates.
So, what did Chopin’s rubato involve?
If it meant the right-hand slackening
or quickening with the left hand
maintaining a constant tempo, this
would mean that the right hand and the
left hand went their separate ways and
deformed the rhythm set by the composer,
i.e. the proportions between the lengths
of the various sounds. What the listeners
of Chopin’s performances interpreted as
a quickening of his right hand
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z rozdrabniania melodii wskutek wpro-
wadzania matych wartosci rytmicznych
(drobnych nut), czyli rozmaitego rodzaju
ozdobnikow. Wiadomo, ze mtody Chopin
wzorowat swe mazurki na ich ludowych
odpowiednikach. Podczas wakacyjnych
pobytéw na wsi mial mozno$¢ stuchania
gry wiejskich skrzypkow. Powtarzaja oni
wielokrotnie melodie mazurka w takim
samym tempie, za kazdym razem jednak
dodajgc do niej jakies ozdobniki: tryle,
mordenty, biegniki. Wspotczesni przeka-
zujg, ze i Chopin grat mazurki w podobny
sposob. Mato kto zauwazyl, ze w Mazurku
a-moll op. 17 nr 4 podal przyktady stoso-
wania rubata w prawej r¢ce — rozmaite
warianty czterotaktowego poczatkowego
zdania muzycznego.
Chopin wspaniale improwizowat i lubit
wprowadzac¢ do mazurkow tu i owdzie
warianty ornamentalne. Polegaty one
w gruncie rzeczy na rozdrabnianiu me-
lodii w prawej rece, co wspotczesni
mogli odbierac jako accelerando. Tym-
czasem zywszy ruch w prawej rece nie
oznaczal zmiany tempa. Tempo gry obu
rak musialo by¢ jednakowe. Kompozytor
zwykt mawiac uczniom (wedtug Lenza):
»Lewareka [...] bedaca kapelmistrzem,
nie moze si¢ chwia¢ ani wahac. Jest ona
zegarem; prawg reka rob co cheeszico
mozesz”. Te stowa Chopina pianisci wy-
konujacy jego mazurki moga uznac za
akceptacje improwizowania ozdobnikow
ifioritur, zwlaszcza w miejscach, w kto-
rych kompozytor postawit znak rubata.

stowa kLuczowe: Fryderyk Chopin,
tempo rubato, improwizacja, ozdobniki,
technika wykonawcza

may have resulted from a fragmentation
of the melody by the introduction of
small rhythmic values, i.e. various
embellishments. According to his
contemporaries, this is how Chopin
played the mazurkas. In any case, the
composer himself left undeniable
evidence of such playing. Very few people
have noticed that in his Mazurka in

A minor Op. 17 No. 4 he gave examples of
rubato in the right hand—various variants
of the four-bar initial musical sentence.
Chopin could improvise brilliantly

and introduced “ornamental variants”
into his compositions. These variants
consisted basically in fragmenting the
melody in the right hand, which Chopin’s
contemporaries may have perceived

as accelerando. Yet this did not mean

a change of tempo, which had to be the
same in both hands. As the composer
used to tell his pupils (according to
Lenz): “The left hand [...], which is the
Kapellmeister, can neither totter nor
vacillate. It is a clock; with the right

hand do what you want and what you
can.” These words by Chopin can be
regarded by pianists performing his
mazurkas as acceptance of improvised
embellishments and fioriture, especially
in places where the composer put a rubato
marking.

keywoRrps: Fryderyk Chopin, tempo ru-
bato, improvisation, embellishments, per-
formance technique





