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Michat Kleofas Oginski (1765-1833) i Maria Szymanowska (1789-1831) to twodrcy tak zwanej doby
»przedchopinowskiej”. Oginski istnieje w historii muzyki polskiej jako autor polonezéw, a wtasciwie
gtéwnie poloneza Pozegnanie ojczyzny. Szymanowska za$ jest kompozytorky, ktéra pierwsza
wprowadzita do polskiego repertuaru fortepianowego gatunki: nokturn, preludium i etiuda.

Kompozycje Oginskiego i Szymanowskiej widzi sie przede wszystkim przez pryzmat twoérczosci
Fryderyka Chopina. Mieczystaw Tomaszewski tak na przyktad pisze o utworach Szymanowskiej:

»[Poréwnania miedzy Szymanowskg a Chopinem] sg dla niej z reguty druzgocace, lecz wspaniale
ukazujg Chopinowski punkt wyjscia. Pozwalajg wyraziscie ujrzeé¢ rdéznice miedzy przecietnym

talentem a genialnoscig — tym bardziej ze operujg identycznym repertuarem idioméw nalezgcych do
»nl

zastanego jezyka epoki””.
Poza tym uznaje sie ich za poprzednikdéw wielkiego kompozytora, ktérzy przygotowali ,przedpole”,
tradycje, zespdt Srodkdw, z ktérych Chopin stworzyt potem wybitng muzyczng synteze:

,Wsrdd polonezéw miodziericzych [Chopina] widoczny jest splot dwu tradycji: sentymentalnej,

pochodzacej od M. K. Oginskiego i M. Szymanowskiej, oraz wirtuozowskiej, wywodzacej sie od K. M.

Webera, by¢ moze réwniez od F. Mireckiego i J. Elsnera”?.

W tej rozprawie chciatabym postrzega¢ Oginskiego i Szymanowskag niekoniecznie tylko jako
poprzednikdw Chopina. Moim celem jest zblizy¢ sie do ich fortepianowych kompozycji i przyjrzec sie
im w Swietle zapiskdw estetycznych Oginskiego oraz w kontekscie wzajemnych relacji artystow, ktére
pozwalajg takze nieco odtworzy¢ epoke, w ktérej zyli. Ze wzgledu na fakt, ze Oginski tworzyt przede
wszystkim polonezy, analizg bedg ujete kompozycje polonezowe obojga twdrcéw.
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Nie jest udokumentowane, zeby Oginski i Szymanowska mieli profesjonalne wyksztatcenie w zakresie
kompozycji, cho¢ oboje od najmtodszych lat zajmowali sie muzyka. Oginski® uczyt sie gry na
fortepianie u Jézefa Koztowskiego, nadwornego muzyka w rodzinnym Guzowie koto Warszawy.
Pobierat lekcje gry na skrzypcach u Giovanniego Battisty Viottiego i Pierre’a Baillot. Wsrdd jego

1Mieczysiaw Tomaszewski, Chopin. Cztowiek, dzieto, rezonans, Krakéw 2010, s. 588. Ale np. artykule o
Szymanowskiej i Chopinie Stawomir Dobrzanski pokazat, ze jest mozliwe poréwnaé muzyczng i tekstowg
konstrukcje ich utwordw i dostrzec w nich pewne paralele lub podobienstwa. Por.: Stawomir P. Dobrzanski,
”Maria Szymanowska and Fryderyk Chopin: Parallelism and Influence”, w: Polish Music Journal, t. 5, nr 1, 2002,
s. 1-12, <http://www.usc.edu/dept/polish_music/PMJ/issue/5.1.02/dobrzanski.html> (dostep 09.07. 2016).

2 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, ibidem, s. 341.

3 Oparta na wspomnieniach Oginiskiego (Memoires on Poland and the Poles, 1788-1815) i innych historycznych
zrédfach biografia kompozytora ze wskazowkami na dalszg literature przedmiotu wyszta spod pidra
Wtodzimierza Pozniaka, w: Michat Kleofas Oginski, Romanse na gfos z fortepianem, red. Wtodzimierz Pozniak,
Krakéw 1962, s. 4-16. Por. tez: Igor Betza, Michat Kleofas Ogiriski, ttum. Stefan Prus-Wieckowski, Krakow 1966;
Alina Nowak-Romanowicz, hasto ,Michat Kleofas Oginski”, w: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, t. 18, Londyn 2001, s. 360; (hasto ,Michat Kleofas Oginski”, w: MGG2 stanowi przektad
zacytowanego wtasnie hasta Aliny Nowak Romanowicz z The New Grove Dictionary of Music and Musicians);
Halina Sieradz, Art. ,,Michat Kleofas Oginski”, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, t. 7, Krakéw 2002, s. 150-152;
Andrzej Zatuski, Michat Kleofas Oginski: zycie, dziatalnosc i twdrczos¢, Londyn 2003. Tadeusz Strumitto uwaza,
ze stwierdzenia Oginskiego Listach o muzyce o zmudnych lekcjach generat-basu i teorii muzycznej mogg
wskazywac na fakt, ze Oginski miat jakiegos , pedantycznego” nauczyciela kompozycji. Por. Tadeusz Strumitto,
Zrédta i poczqgtki romantyzmu w muzyce polskiej, Krakéw 1956, s. 128, 129.



nauczycieli kompozycji i fortepianu nalezy wymieni¢ takze Gioacchina Albertiniego, Pietra
Persichiniego, Muzio Clementiego, Louisa Adama i Josepha Woelfla.

Szymanowska® juz w wieku oémiu lat pobierata lekcje gry na fortepianie u Antoniego Lisowskiego i
Thomasa Greema. Jednak doskonatos¢ gry, ktérg pdziniej zachwycata stuchaczy, zdobyta przede
wszystkim jako autodydakta. Swoje zainteresowania muzyczne pogtebiata tez w rodzinnym domu w
Warszawie, do ktérego przybywaty éwczesne stawy, jak choéby: Ferdinand Paér, Franz Xavier Mozart,
Pierra Rode i Karol Lipinski. Nie wiadomo, u kogo Szymanowska brata lekcje kompozycji. Nie jest
wykluczone, dat jej jakie$ wskazéwki Jézef Elsner, ktory takie byt czestym gosciem w domu jej
rodzicow’.

Zaréwno Oginski, jak i Szymanowska rozwijali swojg aktywnosé w Europie. Oginiski dziatat jako polityk
i dyplomata. Reprezentowat Polske w Hadze, Londynie i w Holandii. Po 1794 r. wyemigrowat do
Wioch i tam kontynuowat polityczng dziatalnosé. Byt poza tym polskim przedstawicielem w
Konstantynopolu i Paryzu. Po Kongresie Wiedenskim wrécit do Wioch i mieszkat do konca zycia we
Florencji. Szymanowska byta za to jedng z pierwszych zawodowych pianistek w Europie. W latach
1822-1828 odbyta znaczacg trase koncertowa. Rozpoczeta jg wystepami w Moskwie i Sankt
Petersburgu, gdzie przyznano jej tytut ,Pierwszej Pianistki Najdostojniejszych Cesarzowych”, ktdry
zapewnit jej europejskg renome i regularne zarobki. Jej dalsze, petne sukcesow, podrdze koncertowe
prowadzity przez Niemcy, Francje, Szwajcarie, Wtochy, Anglie, Austrie i znéw Imperium Rosyjskie. W
czasie tego tournée poznata i zaprzyjaznita sie z wieloma waznymi osobistosciami tamtego czasu, jak:
Johann Wolfgang von Goethe, Luigi Cherubini, Gioacchino Rossini, Michat Kleofas Oginski i wielu
innych, ktérych wpisy znalezé mozna w jej sztambuchu®.

Znajomos¢ Oginskiego i Szymanowskiej nie jest tak dobrze Zrédtowo udokumentowana jak np.
kontakty Szymanowskiej z Johannem Wolfgangiem von Goethe’. Ale relacje Oginskiego z

‘o Szymanowskiej i jej zyciu por. m. in: Jozef i Maria Mirscy (red.), Maria Szymanowska 1789-183. Album:
materiaty biograficzne, sztambuchy, wybor kompozycji, Krakéw 1953; Maria Iwanejko, Maria Szymanowska,
Krakow 1959; Teofil Syga, Stanistaw Szenic, Maria Szymanowska i jej czasy, Warszawa 1960; Igor Betza, Maria
Szymanowska, przet. Jadwiga llnicka, Krakow 1987; Renata Suchowiejko (red.), Album musical Marii
Szymanowskiej = de Maria Szymanowska, Krakéw 1999; Zofia Chechlinska, Art. ,Maria Szymanowska”, w: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 24, Londyn 2001, s. 892—893; Andrzej Zatuski, Michat Kleofas
Oginski: zycie, dziatalnosc i tworczos¢, Londyn 2003; Stawomir P. Dobrzanski, Maria Szymanowska. Pianist and
Composer, Los Angeles 2006; Irena Poniatowska, hasto ,Maria Szymanowska”, w: MGG2, Personenteil, t. 16,
Stuttgart i in. 2006, sp. 402; Irena Poniatowska, Art. ,,Maria Szymanowska”, w: Encyklopedia Muzyczna PWM, t.
10, Krakow 2007, s. 271-273; Anna E. Kijas, Maria Szymanowska (1789-1831). A Bio-Bibliography, Lanham (i
in.) 2010.

> Anna Schwartz rozwaza takze mozliwos¢, ze Szymanowska brata lekcje kompozycji u Johna Fielda, por: Anne
Schwartz, ,Maria Szymanowska and Salon Music”, w: The Polish Review, 30, 1985, s. 43-58, tu s. 44, 45.

® Por. Jozef Mirski, Maria Mirska, Maria Szymanowska, ibidem; Renata Suchowiejko, Album musical Marii
Szymanowskiej, ibidem.

7 Woystarczy wzigé do reki wydania listéw Goethego i jego innych wypowiedzi o charakterze pamietnikarskim.
Warto ponadto uwzgledni¢ materiaty archiwalne zgromadzone w Archiwum Goethego i Schillera (Goethe- und
Schiller-Archiv) w Weimarze, w tym listy Szymanowskiej do Goethego, kanclerza Friedricha von Miillera i listy
Goethego do Szymanowskiej. Por. tez: Maria Stolarzewicz, ,Goethe’s connections with Maria Szymanowska
and Her sister Kazimiera Wotowska. Several comments”, w: Annales / Académie Polonaise des Sciences —
Centre Scientifique a Paris, vol. 16, s. 115-124 i tam dalsze bibliograficzne wskazowki.



Szymanowska mozna zrekonstruowaé na podstawie Listéw o muzyce® Ogifskiego, i na podstawie
zachowanych w moskiewskim archiwum kompozytora® listéw Szymanowskiej do niego.

Po raz pierwszy Oginski styszat gre Szymanowskiej w Warszawie. Najprawdopodobniej byto to na
poczatku jej kariery, w latach 1811-1820. Nie jest wykluczone, 7e sie wtedy spotkali osobiscie i
dyskutowali o polskiej muzyce i o polskim ruchu narodowowyzwolericzym®. O swoich wrazeniach z
jednego z koncertow Oginski pisze w nastepujacy sposoéb:

»,Wiele lat temu w Warszawie styszatem jg grajgcg na fortepianie z doskonatoscig, ktdra juz wéwczas
»11

dawata jej jedno z pierwszych miejsc wsréd najwybitniejszych artystow” ™.

Po raz drugi spotkali sie w listopadzie 1824 r. we Florencji, gdzie Szymanowska wystepowata w
ramach swojego tournée po Europie. Oginski pomégt jej zorganizowac kilka koncertéw w prywatnych
salonach, jeden koncert publiczny oraz zapoznat jg ze swoimi przyjaciétmi w rosyjskiej ambasadzie,
np. z A. Swierczkowem i jego zong. Wtedy takze zapisat swoéj polonez F—dur, Polonaise Favorite, i
dedykacje (po francusku) w jej albumie:

,Polonez ten zostat przepisany przez autora we Florencji dnia 7 listopada 1824 roku. Oby pamigtka ta

przypominata go czasem Pani Szymanowskiej”*?.

Szymanowska podarowata wowczas Oginskiemu kilka rekopiséw swoich kompozycji, posrdd ktérych
znalazt sie jeden z jej najbardziej znanych wdwczas utwordéw, nokturn Le Murmure, oraz jeden z
walcéw. Dzis rekopisy te znajdujg sie w archiwum Oginskiego w Moskwie. Niestety nie wiadomo,
jakie kompozycje Szymanowska wykonata wtedy we Florencji. O wrazeniach z jednego z koncertéw
Oginski napisat w Listach o muzyce:

»Pani Szymanowska, narodowosci polskiej, pianistka ich Cesarskich Mosci, data sie poznac jak
najkorzystniej w catej Italii, w Niemczech, w Paryzu i Londynie, budzac wszedzie, gdzie tylko sie
pojawita, tylez zainteresowania dla swej osoby, co i podziwu dla swego talentu. Widziatem jg
ponownie z niewymowng przyjemnoscig we Florencji w 1825 roku. [...] Zobaczywszy jg znowu we
Florencji, znalaztem, ze ciggta uprawa jej talentu oraz wojaze niezmiernie wydoskonality jej sposdb
grania, ktéry zdaje sie nie pozostawiac nic do zyczenia nawet ze strony najsurowszych krytykdéw. Ale
jesli zawsze nalezatem do najgorliwszych wielbicieli Jej talentéw muzycznych, w owym czasie jeszcze
wiekszym entuzjazmem przejgt mnie uzytek, jaki czynita ona ze swoich talentéw. Wskutek
nieszczesliwego zbiegu okolicznosci rodzinnych pozbawiona dostatku, w jakim jg znatem, przyjeta
zawdd artysty, z determinacjg pokonujgc wszelkie nieprzyjemnosci, znoszac wszelkie ktopoty i fatygi
podrdzy, by zaspokoi¢ materialne potrzeby pozostawionych w Warszawie dzieci, dla ktérych talent

matki stat sie jedynym Zrédtem utrzymania”®.

8Lettres sur la musique adressées a un de ses amis de Florence en 1826. Rekopisy listéw znajdujg sie w
Bibliotece Jagiellonskiej (rkp. 6731) oraz w Rosyjskim Panstwowym Archiwum Akt Dawnych w Moskwie, RGADA
(PoccuickMiA rocyfapCTBEHHbIM apxvMB ApeBHUX aKToB). Wspotczesne wydanie na podstawie rekopisu z
Biblioteki Jagiellonskiej: Michat Kleofas Oginski, Listy o muzyce, przet. zespot ttumaczy PWM, Tadeusz Strumitto
(red.), Krakow 1956, por. s. 25. Przy cytatach z Listow o muzyce bedzie w dalszej czesci tekstu uzywany skrét M.
K. O., Listy o Muzyce.

° Archiwum kompozytora miesci sie w Rosyjskim Panstwowym Archiwum Akt Dawnych w Moskwie,
(Poccuitckmnin rocygapcTBeHHbIN apxmus apeBHUX akToB) RGADA. Zawartos$¢ archiwum mozna poznaé, studiujgc
folder 12 katalogu zbioréw muzeum.

por.: Igor Betza, Maria Szymanowska, ibidem, s. 81.

'M. K. 0., Listy o Muzyce, s. 99-100.

© Wg: Jozef i Maria Mirscy (red.), Maria Szymanowska 1789-183, ibidem, s. 44.

B'M. K. 0., Listy 0 Muzyce, s. 99-100.



W swoim repertuarze koncertowym Szymanowska z pewnoscig miata popularny wéwczas polonez F—
dur, Polonaise Favorite, Oginskiego, ktéry wykonywata dosé czesto. W dalszej czesci swoich Listow o
muzyce Oginski pisze:

,Pani Szymanowska, ktérg juz wyzej wspominatem, pisata mi w jednym ze swych listéw, datowanym
z Londynu 28 maja 1825: »Nie moge sie powstrzymac, Panie Hrabio, od grania Panskich polonezéw
we wszystkich towarzystwach; nikt sie nie nuzy ich stuchaniem, wszyscy znajduja je zachwycajgcymil«
— W innym liscie, pisanym w tymze mieScie z datg 26 marca 1826, dodaje jeszcze Pani Szymanowska
— »Panskie polonezy czarujg cate tutejsze towarzystwo, jestem obligowana grac je, gdziekolwiek sie
znajde. Na ogdt wszystkie Panskie kompozycje sg lubiane, ale stuchacze przepadajg za la polonaise
favorite, ktéry trwac bedzie tak dtugo jak $wiat...«”*.

W miejscu tym nalezy podkresli¢, ze Oginski nieco przetworzyt stowa Szymanowskiej. W pierwszym
cytowanym liscie w prawdzie zgadza sie data i informacje o zachwycie publicznosci. Jednak o tym,
jakoby nikt sie nie nuzyt polonezami Oginskiego, nie ma mowy. Z kolei drugi list z Londynu
Szymanowska napisata 18 marca i tam stwierdza, ze polonezy Oginskiego s3 w Londynie popularne i
ze czesto wykonuje je z pewng znakomitg harfistkg. Niestety o polonezie Favorite Szymanowska w
ogoble nie wspomina. Nie byt to rzadki wypadek, ze opisy zwigzanych z nim okolicznosci Oginski w
swoich wspomnieniach nieco koloryzuje. Wystarczy przypomniec ustep z Listow o muzyce, gdzie pisze
o spotkaniu z Kurpiriskim i jego wypowiedziach o twdrczosci Ogirskiego™.

Po spotkaniu we Florencji Szymanowska i Oginski nawigzali korespondencje. W archiwum Oginskiego
w Moskwie zachowato sie dziewie¢ listdw, ktére Szymanowska do niego napisata'®: dwa z Rzymu (14.
12.1924i12.02. 1825), dwa z Londynu (28. 05. i 18. 03. 1825) i po jednym z Neapolu (25. 01. 1825),
Mediolanu (24. 02. 1925), Paryza (01. 11. 1825), Warszawy (8. 11. 1826) i z St. Petersburga (12. 05.
1829). Niestety nie wiadomo, czy odpowiedzi Ogiriskiego sie zachowaty’.

W listach tych dostrzega sie przede wszystkim dbatos¢ Szymanowskiej o zachowanie kontaktow z
osobami, ktore spotykata w czasie podrdzy po Europie. Prawie w kazdym liscie prosi Oginskiego o to,
by przekazywat od niej pozdrowienia osobom, ktére dzieki niemu poznata. Widac takze jej dgzenia do
tego, by regularnie koncertowa¢, do czego byty jej potrzebne odpowiednie znajomosci. Na przyktad w
liScie z Rzymu (12. 02. 1825) pisze o koniecznosci posiadania listow polecajgcych od znaczacych oséb,
by trasa koncertowa w Londynie doszta do skutku. W niektérych listach prosi Oginskiego o pomoc dla
rodziny lub przyjaciét — jej kuzyna (Londyn, 28. 05. 1825) lub dla Adama Mickiewicza (ostatni list, jaki
znajduje sie w archiwum, z St. Petersburga, 12. 05. 1829), ktérego Szymanowska Oginskiemu wrecz
rekomenduje i prosi go o wsparcie dziatan mtodego poety. Poza tym opowiada Oginskiemu o swoich
koncertach, piszgc o tym, czy jest z nich zadowolona, gdzie sie odbywaty, kto z waznych osobistosci
sie na nich pojawit. W liscie z 01. 11. 1825 roku z Paryza Szymanowska chwali patriotyzm Oginskiego,

stwierdzajac, ze jego nazwisko bedzie ,w historii naszego narodu $wiecic [...] blaskiem”*%, i po polsku
dodaje: ,,Pana Michata Oginiskiego, ktéry jest wyzszy nad wszystko” odwaza sie prosi¢ o wszystko. W

innym miejscu nazywa Oginskiego ,swoim opiekunem” (08. 11. 1826, Warszawa).

1 Ibidem, s. 51.

15 Ibidem, s. 45, por. tez komentarz Strumitty w przypisie 19.

W folderze 12 znajduje sie 9 listdw z numerami: 329-344 i 349. W tym miejscu chciatabym bardzo serdecznie
podziekowaé pani dr Sviatlenie Niemahaj, ktéra udostepnita mi swojg jeszcze nieopublikowang translacje listow
Szymanowskiej z j. francuskiego na biatoruski.

Y Nie znalaztam ich w katalogu archiwum w Moskwie.

18 Igor Betza, Michat Kleofas Oginiski, ibidem, s. 77.



Na podstawie listéw Szymanowskiej mozna zatem wyobrazi¢ sobie relacje tych dwojga artystow w
nastepujacy sposob: ze wzgledu na spoteczny status, zamoznos¢ i liczne kontakty Oginski jest dla
Szymanowskiej osobg, u ktérej szuka pomocy dla swoich artystycznych poczynan. Oginski czyni to
zarowno bezposrednio w czasie pobytu Szymanowskiej we Florencji, przecierajac jej droge do wielu
waznych osobistosci, jak i w sposdb posredni — wielokrotnie wspominajgc o niej w Listach o muzyce,
chwalac jej wystepy i artystyczny talent. W jednym z listdw podkresla tez jej odwage, ze podjeta
kariere artystyczng jako droge do samodzielnego utrzymania dzieci. Szymanowska natomiast
utrzymuje z nim kontakt w czasie podrdézy po Europie, przysytajac mu listy, i dosé czesto wykonuje
jego polonezy. Raz jeszcze pisze do niego juz po zakonczeniu tournée i osiedleniu sie w St.
Petersburgu, by mtodemu Mickiewiczowi utatwi¢ nawigzanie kontaktow za granica.

POLONEZY OGINSKIEGO

Zanim przyblize ksztatt, charakter i swoisto$¢ polonezéw Oginskiego, chciatabym przedstawic
najwazniejsze punkty w historii poloneza az do czaséw kompozytora, gdyz jego kompozycje tkwig w
tej tradycji.

Uwaza sie, ze historia poloneza zaczyna sie w XVI wieku. Wedtug legendy pierwszy polonez miat by¢
zaprezentowany w 1574 roku przysztemu krélowi Polski, francuskiemu ksieciu Henri de Valois.
Pierwsze zapisem udokumentowane polonezy pochodzg natomiast z korica XVI wieku. Od tej pory
mozna S$ledzi¢ historie rozwoju tego gatunku. Jego pierwotna forma funkcjonowata w takcie
czteromiarowym. Na przetomie XVI i XVII wiekdéw zaczeto stosowaé praktyke powtarzania taica w
takcie trojmiarowym, ktéry wpierw wykonywano w takcie czteromiarowym. Z tej praktyki wytonit sie
w potowie XVII wieku do dzi$ znany polonez w takcie tréjmiarowym. Pierwotny polonez miat tez inng
forme niz ta, jaka znana jest z polonezéw Oginskiego. Do drugiej potowy XVIII wieku miat przewaznie
tylko dwie krétkie czesci, wystepowaty tez polonezy jednoczesciowe. Od ok. roku 1770 doszto do

9 Wg: Karol Htawiczka, Grundriss einer Geschichte der Polonaise bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts, w:
Svenska samfundet fén musikforsknig 1968, t. 50, s. 51-124, w tym artykule znajdujg sie takze dalsze
wskazéwki bibliograficzne. O historii gatunku poloneza por. tez: Helena Dorabialska, Polonez przed Chopinem,
Warszawa 1938, szczegdlnie s. 58—62 i 77-84; Jan Prosnak, ,Nieznane polonezy z drugiej potowy XVIII wieku”,
w: Muzyka 1957, t. 1, s. 30-34; Karol Htawiczka, ,Ze studiéw nad stylem polskim w muzyce”, w: Muzyka 1960,
t. IV, s. 43-69; Karol Htawiczka, ,Ein Beitrag zur Verwandschaft zwischen der Melodik Chopins und der
polnischen Volksmusik”, w: Zofia Lissa (red.), The Book of the First International Musicological Congress
Devoted to the Works of Frederick Chopin, Warszawa 1960, s. 176—184; Karol Htawiczka, ,Zbiér nieznanych
polonezéw polskich z poczatku XVIII wieku”, w: Muzyka 1961, t. 1, s. 23—67; Stephen Downes, art. ,Polonaise”,
w: The New Grove Dictionary of Music and musicians, Londyn 2001, s. 45-47; Daniela Gerstner, Thomas
Schallmann, art. ,,Polnaise”, w: MGG2, Sachteil, t. 7, Kassel 1997, sp. 1686—-1692. W pordwnaniu z artykutami z
lat sze$c¢dziesigych pochodzgca z 1982 r. praca Terrance’a Allena Condera The Development of the Mazurka and
the Polonaise from their Dance Origins trough their Use by Chopin as Salon Pieces for Piano (California) wydaje
sie naleze¢ do nowszych badan. Opiera sie niestety na duzo starszej literaturze przedmiotu, przede wszystkim
na dwoch artykutach, z ktérych jeden pochodzi z 1911 r. (Tobias Norlind, ,Zur Geschichte der polnischen
Tanze”, w: Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft, z. 4., 1911, s. 501-525) a drugi 1912 (Adolf
Chybinski, ,,Polnische Musik und Musikkultur des 16. Jahrhunderts in ihren Beziehungen zu Deutschland®, w:
Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft z. 3., 1912, s. 463-505), ponadto na artykule ze starszej
wersji encyklopedii The New Grove Dictionaryof Music and Musicians z 1980 r. Autor nie wychodzi w swoich
whnioskach poza informacje zawarte w tych artykutach. W rozdziale dotyczagcym poloneza przed Chopinem (s.
38-43) odnosi sie dos¢ powierzchownie do utworéw polonezowych F. Couperina, J. S., W. F. i C. Ph. E. Bachdéw
oraz Schuberta. O twdrczosci Oginskiego i Szymanowskiej nawet nie wspomina.



dwédch czesci poloneza jeszcze dwuczesciowe trio. Poza tym w wielu polonezach pojawia sie
czterotaktowy wstep, poprzedzajgcy wejscie gtdwnego tematu. Do tego dochodzg tez powtdrzenia
poszczegdlnych mniejszych czastek i forma da capo lub dal segno, ktdra spina catego poloneza w
wielkg forme ABA, gdzie litera B symbolizuje trio. Typowg forme poloneza, jakg przyjat w rozwoju od
XVIII do poczatku XIX wieku, mozna przedstawi¢ nastepujgco:

wstepaababatrioccdcdc(wstep)aababa

Byta to dojrzata forma tanca, ktdra uksztattowata sie przy udziale kompozytoréw réznych nacji. Taka
forme przejat z tradycji Michat Kleofas Ogiriski’®, potem Maria Szymanowska i Chopin w swoich
mtodzieniczych polonezach. W ramach formy ABA nastepowaty rézne modyfikacje drobnych ustepéw,
poszczegdlne odcinki a, b, c i d nie zawsze byty powtarzane tak, jak w powyzej przedstawionym
schemacie.

W rozwazaniach nad historig poloneza nalezy takze zwrdéci¢ uwage na proces stylizacji tego tarca, od
tanca uzytkowego do fortepianowej miniatury, a zatem od poloneza do tariczenia do poloneza do
stuchania. W XVIII wieku polonez przechodzi takg wtasnie ewolucje®’. Stefania tobaczewska pisze w
odniesieniu do dziewietnastowiecznych taficow:

,Stopien i metody stylizacji tarncow dla celdw funkcji estetycznej zalezaty w znacznej mierze od
kwalifikacji muzycznych kompozytora. Ale nie tylko. [...] Najdalej zaawansowany z tego punktu
widzenia byt polonez [...]. W interesujgcym nas okresie proces ten przebiegat gtdwnie w dwadch
kierunkach: miniatury melancholijno-lirycznej oraz w kierunku miniatury klasycyzujgcej. Polonezy
klasycyzujgce komponowat w pewnym okresie twodrczosci Elsner [..]. Polonez liryczny znalazt
najpetniejszy wyraz w twoérczosci Michata Kleofasa Oginiskiego. Styl jego polonezdéw zostat przejety z
niewielkim odchyleniami przez wszystkich Owczesnych kompozytoréw (Elsner, Kurpinski,
Szymanowska) i stat sie reprezentatywny dla dOwczesnego polskiego poloneza. Wspomniane
odchylenia dotyczyty badZz wzbogacenia faktury utworédw o S$rodki techniki pianistycznej

(Szymanowska), badz nadania im bardziej bohaterskiego wyrazu (Kurpiriski)”.

W wypadku poloneza interesujace jest tez pytanie o to, z jakg warstwg spoteczng byt ten taniec
zwigzany. Zofia Steszewska” pokazuje, ze polonez jako wyksztatcony z wiejskiej tradycji taniec
magnacki przeksztatca sie od konca XVIII wieku w taniec rozpowszechniony wsrdéd warstwy
mieszczanskiej. Proces ten wynikat miedzy innymi z faktu, iz rozrywkowe zycie dworskie
skoncentrowato sie w miescie, potrzebne zatem byty mieszczanskie zespoty przygrywajgce do tanca.
W mieScie powstawaty tez szkoty z przedmiotem ,muzyka”, polonezy wykonywano réwniez w
operowym teatrze, przez co upowszechniaty sie w polskim spoteczenstwie. Poza tym nastgpito
powiazanie poloneza z narodowowyzwoleficzym ruchem i taniec ten stat sie symbolem polskosci®.

20 Wydaje sie zatem, ze nie mozna uznac za stuszne stwierdzenie Zofii Steszewskiej: ,,Nowg forme muzyczng dat
polonezowi Michat Kleofas Oginski. Jego wtasnie koncepcja muzyczna zostata podchwycona i
rozpowszechniona przez nastepcéw”, wg: Zofia Steszewska, ,,Z zagadnien historii poloneza”, w: Muzyka 1960, t.
2,s.77-90, tu s. 78.

*! Stefania tobaczewska (iin., red.), Z dziejow polskiej kultury muzycznej, Krakdw 1966, t. 2, s. 87-95.

2 Ibidem, s. 143.

2 70fia Steszewska, ,,Z zagadnien historii poloneza”, ibidem.

** Por. tez rozwazania o narodowym charakterze poloneza u Mieczystawa Tomaszewskiego w pracy: Chopin.
Cztowiek, dzieto, rezonans, Krakow 2010, s. 339.



Obserwacje podobnych zjawisk w historii i charakterze poloneza dostrzega sie tez we wspotczesnej
Oginskiemu refleksji nad polskimi tancami. Cytaty tych wypowiedzi zajmujg duzo miejsca, dlatego
umieszczone sa w aneksie na koricu artykutu®.

ANALIZY POLONEZOW OGINSKIEGO?®®

Najbardziej znany dzi$ polonez Ogiriskiego nr 13%” a-moll Pozegnanie Ojczyzny podrézowat po Europie
w wielu kopiach, wariantach i transkrypcjach na rdéine instrumenty solo, orkiestre i zespoty
kameralne. Poza Pozegnaniem Ojczyzny Oginski skomponowat jeszcze 25 innych polonezéw na 2, 3
lub 4 rece i 2 polonezy wokalne. Poza tym kilka takich miniatur, jak: mazurki, marsze, walce i
menuet®®, zbiér utworéw wokalnych do francuskich, wtoskich i polskich tekstéw® oraz piesni
patriotyczne zwigzane z kosciuszkowska insurekcja®®. Uznaje sie, ze utwory wokalne Ogiriskiego maja
polonezowe cechy i stanowia wazne zjawisko w polskiej piesni przed Chopinem®'. Ogiriski jest takze
autorem libretta i muzyki opery w jednym akcie Zelis et Valcourou Bonaparte au Caire (ok. 1799—
1801)*, ktdrej rekopis znajduje sie w Bibliotece Jagielloriskiej*>. Niestety za zycia kompozytora
utworu tego nie wykonano®. Niektdrzy autorzy uwazajg, ze Oginski byt takze autorem muzyki
polskiego hymnu narodowego®. Kwestii tej nie bede jednak rozwaza¢ w ramach tego artykutu.

W ksigzce o Marii Szymanowskiej Stawomir P. Dobrzanski charakteryzuje polonezy Oginskiego w
nastepujacy sposdb: ,Oginski byt pierwszym kompozytorem, ktéry przetworzyt poloneza w miniature
fortepianowg i zapoczatkowat tradycje pisania polonezéw. [..] Przewazinie opierajg sie na
przemianach melancholijnych i heroicznych nastrojéw. Polonezy Oginskiego reprezentujg specyficzny
rodzaj sentymentalnego liryzmu, ktéry Strumitto opisat jako® tony smutku i melancholii, zamkniete w

ramy »dos¢ osobistego, nieoficjalnego zwierzenia«”?’.

*por.s. 32,33,

*7e wzgledu na brak autograféw kompozytora oraz fakt, ze w réznych wydaniach polonezy Oginskiego ulegaty
zmianom, w analizie pominieto zagadnienia agogiczne, dynamiczne i artykulacyjne.

7 Polonezy numerowane sg wg: Polonez: katalog tematyczny, (red.) Stefan Burhardt, Maria Prokopowicz,
Andrzej Spdz (red.), Polonez: katalog tematyczny, t. 2, Krakow 1976, s. 404-415.

28 Katalog dziet Oginskiego wg: Halina Sieradz, Art. ,,Michat Kleofas Oginski”, ibidem, s. 151. Katalog polonezéw
Oginskiego znajduje sie tez w: Stefan Burhardt, Maria Prokopowicz, Andrzej Spdz (red.), Polonez, ibidem.
Autorzy wymieniajg 28 polonezéow, w tym 26 fortepianowych i 2 wokalne z tekstem kompozytora. Podkreslajg
jednak, ze autorstwo niektorych polonezéw Michata Kleofasa Oginskiego jest niepewne. Nie wiadomo bowiem,
czy nie stworzyt ich Michat Kazimierz Oginski, por. ibidem, s. 404, przypis 1.

*® por. Michat Kleofas Oginski, Romanse na gfos z fortepianem, Wtodzimierz Pozniak (red.), Krakdéw 1962.

%% piesni te uwaza sie dzi$ za zaginione. Por. Igor Betza, Michat Kleofas Oginiski, ibidem, s. 58.

3 Ibidem, s. 54.

*0 watpliwym autorstwie opery, opinie o jej jakosci, por. Halina Sieradz, Art. ,Michat Kleofas Oginski”, ibidem,
s. 152; Tadeusz Strumitto, Wstep, w: Michat Kleofas Oginski, Listy o muzyce, ibidem, s. 16 przypis 1 i s. 19-22;
Tadeusz Strumitto, Zrédta i poczgtki romantyzmu, ibidem, s. 122-124.

* Wiodzimierz Pozniak podaje sygnature: Qu 21, PoZzniak w: Michat Kleofas Ogifski, Romanse na gfos z
fortepianem, ibidem s. 14.

i Fragmenty wykonano w Krakowie w 1953 r. i w Warszawie w 1958 roku. Wg: Halina Sieradz, Art. ,,Michat
Kleofas Oginski”, ibidem, s. 151. W czasie uroczystosci zwigzanych z 250 urodzinami Oginiskiego, we wrzes$niu
2015 r., opere w catosci wykonata z solistami koncertowo Polska Orkiestra Radiowa Tadeusz Strumitto,
35Andrzej Zatuski, Dwie zagadki. Epizody w Zyciu Michata Kleofasa Ogiriskiego, Hove, Sussex 2000, s. 39-62.

%% Stawomir P. Dobrzanski, Maria Szymanowska, ibidem, s. 81: “Oginski was the first composer to transform the
Polonaise into a piano miniature and to establish a tradition in Polonaise writing. [...] Usually based on the
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Autor ten analizuje takze polonezy Oginskiego w sposdb bardziej szczegdtowy. Oto kroétkie
podsumowanie:

e polonez ma forme da capo z trio;

e tworzg go symetryczne, dwutaktowe frazy;

e przebieg harmoniczny najczesciej opiera sie na dwéch harmonicznych funkcjach toniki i
dominanty;

e akompaniament jest bardzo prosty, czasem z wykorzystaniem basu Albertiego, ktérego
zastosowanie ma wzmocni¢ dramatyczne napiecie;

e w odcinkach tria pojawiajg sie odniesienia do charakteru wojskowego, pod wzgledem
charakteru stanowig zazwyczaj rodzaj kontrastu wobec czesci pierwszej; trio pisane jest
przewaznie w tonacji paralelnej wobec tonacji gtéwnej;

e linia melodyczna jest wyrazista i prowadzona w sposéb nieprzerwany.

Whioski swoje Dobrzanski opiera przede wszystkim na analizie poloneza nr 13 a—moll. Wszystkie
wymienione przez niego cechy mozna oczywiscie dostrzec w tym polonezie. W innych polonezach
Oginskiego forma, budowa fraz i akompaniament tez sg takie, jak to stwierdzit Dobrzanski. Jesli
jednak przeanalizuje sie je nieco doktadniej, okaze sig, ze sg bardziej skomplikowane, niz wynika to ze
stwierdzed Dobrzanskiego. Miniatury fortepianowe Oginskiego bazujg na krétkich zamknietych
sekcjach, ktdre albo stojg do siebie w kontrascie lub jedna sekcja jest wariacjg drugiej. Niosg takze
wiele innych elementéw, ktérych obserwacja pozwala dopiero rozpoznac¢ kunszt kompozytorski
Oginskiego. Steszewska ujmuje to trafnie, piszac:

»,Nalezy jednak pamietaé, ze polonezy Oginskiego przestaty juz byé muzyka uzytkowa; byly one
utworami salonowymi, stylizowanymi, wypracowanymi kompozycjami”>2.

O tym wiedziat tez Oginski. Celem jego bytlo komponowaé polonezy, ktére sg artystycznymi
miniaturami do stuchania. W Listach o muzyce sformutowat swoje artystyczne credo:

,Przepowiadano [...], ze dokonam wielkiej reformy w charakterze polonezéw, ktére dotad w kraju

stuzyty jedynie jako tarce towarzyskie, a ktdre mogty, zachowujac swéj narodowy charakter, tgczy¢ w

sobie $piew, wyraz, smak i uczucie”™®.

»,Natomiast trzeciego poloneza nie moge sobie przypisa¢ i gniewatoby mnie, gdybym byt jego

autorem. Ma on jednak pewng szczegdlng zalete, oto znano go powszechnie pod nazwa: ,,ulubiony

polonez Kosciuszki*®”. Nie wiem, kto jest jego twdrca, jest to jednak utwoér jedynie do tarica™ i w

niczym nie przypomina wszystkich moich polonezéw”*.

alternation of melancholic and heroic moods, Oginskis Polonaises represent a special kind of sentimental
lyricism, described by Strumitto as the “lyrical tone of an intimate confession — not for display — only for himself
or for closest friends”. O polonezach Szymanowskiej: s. 81-87.

* Tadeusz Strumitto, Wstep, w: Michat Kleofas Oginiski, Listy o muzyce, ibidem, s. 19.

% 7ofia Steszewska, ,,Z zagadnien historii poloneza”, ibidem, s. 86.

P M. K. 0., Listy o Muzyce, s. 36.

0 Karol Kurpinski uwazat, ze autorem tego poloneza byt kompozytor i pianista Barcicki, por . Karol Kurpinski,
,O tancu polskim czyli tak przezwanym POLONEZIE”, w: Tygodnik Muzyczny, 1820, Nr. 11, s. 41.

I podkreslenie M. S.

* Ibidem, s. 47.



Metode komponowania Ogiriskiego przedstawie, omawiajgc interesujgce zjawiska zaobserwowane w
przebiegu wybranych polonezéw™.

W polonezie nr 6, c—-moll linia melodyczna wstepu (t. 1-8) nie jest ptynna, przerywajg ja dalekie
skoki, ornamenty i momenty zatrzymania, wyciszenia. Linia melodyczna ustepu pierwszego gtéwnej
czesci poloneza (t. 9-20) zbudowana jest ponadto z szesnastkowych figuracji i opiera sie na krokach
wykorzystujgcych skale chromatyczng. Pojawiajg sie w niej tez efekty echa: duze skoki w dét,
osiggajace nawet odlegtosci dwdch oktaw (t. 11 i 12). Oginski uzywa réznych ornamentdw, jak
przednutki dtugie i krétkie oraz obiegniki. Ornamentacja czyni muzyke bardziej elegancky i
zréznicowana™. W odcinku pierwszym czeéci gtéwnej t. 13-16 sg wariacjg t. 9-12 (przykfad 1).

Przyktad 1, t. 1-20

{0 Andante.

Ponosalse
e
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Trio skomponowane jest w tonacji jednoimiennej C—dur. W jego drugiej sekcji (t. 37—-44) dostrzega sie
poruszenie w harmonii wykraczajgce nieco poza proste odniesienia tonika—dominanta. Sekcja
rozpoczyna sie w E-dur, potem przechodzi a-moll, nastepnie wraca do E-dur i konczy sie znéow w a-
moll, potem zas (od t. 41) powracajg relacje toniczno-dominantowe. W akompaniamencie uzyty jest
bas Albertiego (przyktad 2).

2 Analizy dokonano na podstawie wydania: Michal Oginski, Douze polonaises favorites pour le Piano-Forte,
Wieden 1828, elektronicznie dostepna kopia druku muzycznego przechowywanego w archiwum Biblioteki
Uniwersyteckiej w Jenie, sygnatura Aa 407. Przyktadu nutowe bedga réwniez wziete z tego wydania.
Elektroniczny adres: <http://archive.thulb.uni-
jena.de/hisbest/receive/HisBest_cbu_00006824?&derivate=HisBest_derivate_00000451>, (dostep: 01. 09.
2016)

“w tym miejscu pragne podkresli¢, ze np. Anna Kijas twierdzi, iz Ogifski bardzo rzadko uzywa ornamentacji.
Por. Anna Kijas, Maria Szymanowska ,ibidem, s. 104.
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Przyktad 2, t. 29-46
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Charakter utworu jest zréznicowany. Rozpoczyna sie bohatersko. Nastrojenie to dostrzega sie jednak
tylko w pierwszych czterech taktach wstepu. W nastepnych czterech taktach charakter muzyki sie
wycisza. Takty nastepne (9—20) niosg melancholie, charakter kolejnych (21-28) jest juz jasniejszy, ale
tez niespokojny. W trio pojawia sie kontrast miedzy radosnym charakterem a niespokojna
melancholia.

Polonez nr 1, F-dur zwany Polonezem Smierci, a nawet Polonaise favorite byt najbardziej znanym
polonezem za zycia Oginskiego™. Nie ma bohaterskich elementéw, niesie natomiast lekko$c,
emocjonalng delikatno$¢ i elegancje. Tylko melodyczne motywy, ktére rozpoczynajg sie na stabej
czes¢ taktu (t. 21, 23, 34, trio) lub te, ktére rozpoczynajg sie przednutkg wnoszg w utwor nieco
niepokoju. Takze pierwsza sekcja tria (t. 21-29), ktére jest w tonacji f-moll, niesie brzmienie z
oddalonego pola walki. W drugiej sekcji tria (t. 30-33) bas Albertiego wprowadza poruszenie
(przyktad 3).

W polonezie nr 9, Es—dur, dostrzega sie przetamywanie zasugerowanych poczatkowo charakteréw
utworu. Wstep (t. 1-8) ma charakter fanfarowy, pobudkowy i wystepuje w nim zageszczenie
brzmienia uzyskane za pomocg przebiegdw réownolegtych sekst, oktaw i tercji i podobnego rytmu w
obu rekach. Uksztattowanie to moze przynies¢ skojarzenie z duzym wojskowym zgromadzeniem. W
ostatnim, 8 takcie, pojawiajg sie jednak dwa obiegniki, ktdre przetamujg powage ustepu, wnoszac
element zabawy. W taktach 9-16 zasugerowana jest melodia kantylenowa, jednak przez uzycie
rytmu punktowanego, synkop oraz basu Albertiego w lewej rece (t. 13—-15) zaburza sie charakter
kantylenowy, przez co nie ujawnia sie on catkowicie. Oba te przyktady pokazujg rodzaj gry Oginskiego
z oczekiwaniami stuchacza (przyktad 4).

*0 anegdocie zwigzanej z tym polonezem, jakoby Oginiski po skomponowaniu go miat popetnié¢ samobdjstwo,
opowiada Oginski w Listach o muzyce, por.s. 39, 40.
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Przykfad 3, t. 21-37

Przykfad 4, t. 1-18

in Moderato.
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W polonezie 7, F-dur obserwuje sie na niewielkiej przestrzeni kontrastowe zestawienie kroétkiego
odcinka kantylenowego i fanfarowego. W pierwszych dwdéch taktach znajduje sie kantylenowa
melodia, ktérej wariacje uzyskang przez skrécenie wartosci rytmicznych, mozna zaobserwowaé na
przestrzeni dwdch nastepnych taktéw. Sekstola z taktu 4 zapowiada i wprowadza w fanfarowy ustep
o zageszczonej akordowo fakturze znajdujacy sie w taktach od 5 do poczatku 8 taktu. Nastepny
odcinek (t. 9-12) z ozdobnikowo prowadzong melodig i gamg chromatyczng stanowi rozbudowana
kadencje (przyktad 5). Trio, takze w F—dur, nie rdzni sie zasadniczo charakterem od czesci pierwszej —
jest pogodne z elementami kantylenowymi, nie ma natomiast ustepu fanfarowego.
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Przykfad 5, t. 1-12
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W pierwszym ustepie poloneza 10, d-moll (t. 1-4) pojawia sie podobna melodia jak w polonezie a-
moll, Pozegnanie ojczyzny. Jest ona jednak otoczona duzg liczbg ozdobnikéw i w jej przebiegu
wystepujg dalsze skoki. Pierwsza figura ma bardzo waski ambitus, druga i trzecia dochodzi do oktawy,
przez co osiggniety jest kontrast rejestréw na bardzo waskim odcinku. Dramatyzm ustepu kolejnego
(t. 4-8) Oginski osigga, uzywajac jeszcze dalszych skokdéw (np. miedzy 6 i 7 taktem skok o odlegtosci
decymy) i akordéw nonowych bez prymy (t. 5 A—dur, t. 7 E—dur). Nastepny odcinek czesci pierwszej
(t. 13-16) jest w tonacji jednoimiennej D—dur, potem A—dur (t. 17-19), mimo to ma on charakter
melancholijny (przyktad 6).

Przyktad 6, t. 1-24

s Molto Andange.
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W pierwszej czesci tria (t. 28—35) zageszczony akompaniament jest wypetniony tréjdiwiekami i
czterodzwiekami, melodia za$ oscyluje miedzy oktawg razkresing a matg i wielkg (przyktad 7).
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Przyktad 7, t. 28-43
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Jest to z pewnoscia ciekawy polonez, ktérego przebieg w opiera sie na kontrascie i na réznicowaniu
krotkich odcinkdw. Sktada sie miniaturowych zamknietych i wypracowanych ustepow, ktére réznicuja
0goblny melancholijny nastrd;.

Takze w polonezach Oginskiego dostrzec mozna $lady stylu brillant. W polonezie 11, G—dur na trzy
rece, pojawiajg sie dwa ustepy, w ktdrych Oginski uzywa fioritur. Tak jest w takcie 24 czesci gtdéwnej
poloneza oraz w takcie 50 tria. Fioritury zaburzajg réwnomierny przebieg utworu i otwierajg
symetryczng forme (przyktad 8). Poza tym w polonezie 11 dostrzega sie czeste uzywanie rytméw
punktowanych, a w jego trio czesto pojawiajg sie appoggiatury zbudowane z trzech lub czterech
trzydziestek dwojek (przyktad 9). Akordowy akompaniament zawarty w dwodch rekach stuzy
zageszczeniu faktury brzmienia.

Przyktad 8

Czesc pierwsza poloneza, t. 17-26
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Trio, t. 4-50
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Polonez 3, f-moll otwierajg kontrasty rejestrow (t. 1-5). Poza tym melodia przenoszona jest z reki
lewej do prawej (t. 1-4). W przebiegu czesci pierwszej pojawia sie niepokdj harmoniczny wynikajacy z
przeciggania dazenia do toniki za pomocg uzycia akordéw dysonansowych dominanty nonowej bez
prymy i ich rozwigzan (t. 14—16). Nasilone uzycie chromatyki i stosowanie akordéw w obu rekach, np.
w t. 13— 23, takich jak cho¢by zdwojenia oktawowe (t. 21-23) urozmaicajg walory brzmieniowe
odcinka (przyktad 10).

Przyktad 10, t. 1-25
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W drugim ustepie tria (F—dur) Oginski prowadzi melodie w basie (t. 38—41), potem przenosi obie rece
w wysoki rejestr (t. 42—46), osiggajgc znow kontrast rejestrow (przyktad 11).

Przyktad 11, t. 38—45
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W polonezie 4, B-dur, ma sie wrazenie, ze jego pierwsza czes$¢ stanowi wprowadzenie do tria, ktére
jest bardziej polonezowe ze wzgledu na rytmike niz czes¢ gtéwna. Dopiero w trio polonez dochodzi
do gtosu, w taktach 17-19 pojawiajg elementy fanfarowe, ktére w t. 20 i 21 ulegajg wariacjom. Tak
wiec w tym krétkim polonezie trio nie stanowi elementu kontrastujgcego z czescig pierwszg, za to jej
rozszerzenie (przyktad 12).

Przyktad 12, t. 13-24

* %%

Polonezy Oginskiego z pewnoscig nie byly przeznaczone do tanca, lecz to stuchania. O ich stylizacji
decyduje przede wszystkim, jak powyzej ukazano, staranna i wypracowana kompozycja krotkich
odcinkéw™. W tych polonezach akompaniament nie jest skomplikowany, nie ma w nich takze
wirtuozowskich ustepéw. Polonezy raczej przeznaczone do wykonania przez amatoréw. Jest rzecza

*® Takze Igorowi Befzie dzieki analizom drobniejszych ustepdw w polonezach Oginskiego udato sie wydoby¢
interesujagce elementy. Por. Igor Betza, Michat Kleofas Ogiriski, ibidem, s. 41-58. W polonezie 2, G—dur,
przyktadowo, Igor Betza stwierdza brak tanecznosci, co ma by¢ wyrazem daleko posunietej stylizacji. W czesci
pierwszej pojawia sie fujarkowa przygrywka i sielskie obrazki, w trio zas ,wiolonczelowe” brzmienie.
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wazng, by pianista, ktore je interpretuje, potrafit wydoby¢ kontrasty charakteréw i drobne
rozwigzania kompozytorskie dostrzegalne w krétkich odcinkach utworu.

Waznym zjawiskiem w praktyce wykonawczej XVIII i XIX wiekédw byta improwizacja. W XVIII wieku
zapis muzyczny nie uwzgledniat wszystkich wytycznych dotyczacych wykonania utworu, takich jak np.
obsada instrumentow, wskazéwki agogiczne, ornamentacja. Elementy te zalezaty z jednej strony od
wykonawcy, z drugiej za$ — od mniej lub bardziej Scistych konwencji. Romantyzm rozumiat natomiast
improwizacje min. jako wyraz twdrczej inwencji*’. Chodzito o wykonanie dzieta zapisanego z
pewnymi zmianami, dodatkami, ktére wykonawca-kompozytor lub wykonawca-wirtuoz dodawali
spontanicznie w trakcie prezentacji do kompozycji. Wiadomo, ze Szymanowska w czasie swoich
koncertéw przetwarzata oryginalne utwory, za co krytykowat ja swojego czasu Jozef Elsner®. Nie jest
wykluczone, ze takze polonezy Oginskiego okraszata, dodajac np. wiecej ozdobnikéw i figuracji. W
jego utworach sg miejsca, ktére mozna improwizacyjnie rozbudowac i nieco zachwiaé symetryczng
forme poszczegdélnych odcinkéw. Owo otwarcie na wariacyjne wspoéttworzenie utworu przez
wykonawce w polonezach Oginskiego zdaje sie staé jeszcze w tradycji osiemnastowieczne;.

POLONEZY SZYMANOWSKIEJ

Maria Szymanowska skomponowata ponad 100 utwordw, w tym przede wszystkim miniatury
fortepianowe takie jak, preludia, etiudy, nokturny i tarice oraz piesni, m in. do tekstodw Juliana Ursyna
Niemcewicza i Adama Mickiewicza. Rozmaite gatunki taneczne zajmujg duzo miejsca w jej twdrczej
spusciznie, np. cykl 24 mazurkéw, poza tym tworzyta tarice zwigzane z francuska dworskg kultura:
walce, kontredanse, kotyliony, anglezy i kadryle. Za jeden z jej najbardziej dojrzatych utworéw uznaje
sie Nokturn B-dur. Dostrzega sie w nim wptywy Fielda, a nawet ustepy, ktore wyrastajg poza jego
osiggniecia. Trudniejsze technicznie kompozycje Szymanowskiej, jak np. Vingt Exercices et Préludes
pour le pianoforte czy Fantaisie, A son Altesse Madame la Princesse Zaigczek odzwierciedlajg jej
doswiadczenia zdobyte jako pianista wirtuoz oraz zainteresowanie stylem brillant. Styl brillant
stanowit pofaczenie wirtuozostwa (skoki, obiegniki, zdwojenia diwiekdw, akordy arpeggiowane,
przebiegi skalowe, i in.**) i sentymentalnego liryzmu. W prowadzeniu instrumentalnej melodii
starano sie nasladowacé ludzki gtos i wydobywac z instrumentu $piewnos¢. Utwory w stylu brillant
charakteryzuje lekko$¢, prostota i gracja.

Maria Iwanejko™® sadzi, ze twdrczo$é Marii Szymanowskiej charakteryzuje styl galant. Irena
Poniatowska uznaje jednak, ze gatunkéw powstatych pdzniej niz styl galant, takich jak nokturn czy

* Por. takze inne oceny improwizacji oraz dyskusje nad tym, czy nie jest wazniejsze oddanie utworu in extenso,
nie za$ improwizacja w: Irena Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX, Warszawa 1991, s.
259-277.

* por. List Elsnera do Chopina z 27 listopada 1831 r. wg
<http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/letters/detail/page/5/id/705> (dostep: 11.09.2016):

Maria Szymanowska [..] ,dajgc koncert u nas, na probie u siebie porozdawata czerwone otéwki dla
przekreslenia tu i dwdzie niektdrych taktéw w Koncercie Hummla, h-minor, cho¢ juz wprzdd skrécita go sobie
byta. Co wieksza, w wariacje, ktdrych autora nie przypominam sobie, a ktére temu samemu ulegty losowi, co i
biedny Hummel, umiescita jakies andante Fielda. To naduzycie! Musielismy stucha¢ tylko panig Szymanowska i
jej tylko palce podziwiaé.”.

* Por. Irena Poniatowska, Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX. Aspekty artystyczne i spotfeczne,
Warszawa 1991, s. 154-156.

** Maria Iwanejko, Maria Szymanowska, ibidem, s. 200, 201
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etiuda oraz uzywanego w nich typu wirtuozowskiej faktury fortepianowej, wychodzacego poza
osiggniecia Mozarta na tym polu, nie mozna uzna¢ za napisane w stylu galant®® i wigze jej twdrczosé
ze stylem brillant. Stawomir Dobrzanski uwaza natomiast, ze $lady stylu galant dostrzec mozna w
tancach dworskich Szymanowskiej, w jej preludiach, etiudach i w fantazji obecny jest natomiast styl
brillant>.

Maria Szymanowska skomponowata tylko 6 polonezéw na poczatku twdrczej kariery: 4 polonezy w
zbiorze Dix-huit Danses de différent genre (C—dur, e—moll, A—dur, f—moll) z 1819 r., Dance polonaise,
a Monsieur Baillot ok. 1825 i Polonaise sur I'air national favori dufeu Prince Joseph Poniatowski (rok
powstania nieznany. Dobrzanski stwierdza, ze Szymanowska uzywa w polonezach struktury formalne;j
bardzo zblizonej do tej, jakg stosowat Oginski, a jej partie akompaniamentu sg podobnie proste jak
Oginskiego. Poza tym wymienia inne cechy jej polonezéw, ktére uznaje za jej wktad do historii
gatunku:

e podstawowy model tego tanca uczynita bardziej wyrafinowanym, wypetnita go artystycznym i
pianistycznym potencjatem;

e w przebiegu kompozycji uzywa wiekszego ambitusu melodii i jej melodie sg bardziej
wyszukane niz Oginskiego;

e whniosta elementy wirtuozowskie takie jak szerokie figuracje, arpeggiowane akordy i
czesciowo przetamata konwencje prostego akompaniamentu, cho¢ nie uzywa basu
Albertiego;

e w jej polonezach materiat muzyczny tria jest powigzany z resztg kompozycji, przez co utwor
staje sie bardziej zintegrowany niz u Oginskiego;

e W jejujeciu polonez przeobraza sie w czarujgca, sentymentalng miniaturess.

Anna Kijas takze podkresla elementy wirtuozowskie polonezéw Szymanowskiej, zastosowanie stylu
brillant i postugiwanie sie duza liczbg ornamentalnych figur’*. Zwraca tez uwage na rdznice nastrojéw
w polonezach Oginskiego i Szymanowskiej: Oginski przepetnia swoje utwory nastrojami
melancholijnymi i heroicznymi, Szymanowska tgczy natomiast melancholie i sentymentalizm, w jej
polonezach mozna znalez¢ zdecydowanie mniej elementéw heroicznych niz w utworach Oginskiego.

Igor Betza® ocenia natomiast, ze w zbiorze Dix-huit Danses de différent genre Szymanowskiej pojawia
sie polonezy liryczne i z rysami heroizmu.

Uwazam, ze zaréwno wobec utworéw Oginiskiego, jak i Szymanowskiej nalezy pozosta¢ przy
okresleniu ,charakter bohaterski” albo ,wojskowy”, nie ma bowiem w nich heroizmu, jaki
Mieczystaw Tomaszewski rozpoznaje w dojrzatych polonezach Fryderyka Chopina™.

! Irena Poniatowska, ,Styl brillant i idee preromantyczne w twérczosci Marii Szymanowskiej”, w: Irena
Poniatowska, Historia i interpretacja muzyki. Z badan nad muzykq od XVIl do XIX wieku, Krakéw 1995, s. 94—
116 ; tu: 94, 95.

> Stawomir P. Dobrzanski, Maria Szymanowska, ibidem, s. 68.

> Ibidem, s. 81-87.

** Anna E. Kijas, Maria Szymanowska, ibidem s. 101-104.

> Igor Betza, Maria Szymanowska, ibidem, s. 149.
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Na wazng ceche polonezéw Szymanowskiej zwraca tez uwage Irena Poniatowska: ,Zasadg rozwoju
formalnego jest u Szymanowskiej zestawianie czgstek (prostych okreséw), ich kontrastowanie lub
wariowanie. Byly to reguty siegajgce w tradycje XVIIl w., ktére jednak na nowo zyskaty wazne miejsce
w formie romantycznej”>’. Podobny sposdb ksztattowania formy muzycznej dostrzega sie, jak juz

wspominatam, w tancach Oginskiego. Dalej Poniatowska pisze o taficach Szymanowskiej:

»Takze polonezy M. Szymanowskiej sg bliskie uzytkowosci, ale wykazujg bardziej cechy brillant, niz
polonezy M. K. Oginskiego, ktére przejawiajg rysy stylu galant, ale w swej fazie sentymentalnej,
nazywanej w Niemczech stylem wzmozonej uczuciowosci. Oginski nasyca swoje polonezy
specyficznym nastrojem melancholii. Szymanowska chce wyjs¢ poza ramy salonowosci w Danse
polonaise, prébujgc nada¢ mu cechy heroicznosci. Szeroko zarysowuje linie melodyczng i pasaze,
rozszerza kadencje z nong w akordzie opdiniajgcym tonike. Nie uzyskuje jednak blasku
wirtuozowskiego.[...] Jednakze jej polonezy, podobnie jak i mazurki prowadzg juz od formy uzytkowej
do formy artystycznej.”*®

ANALIZA POLONEZOW SZYMANOWSKIE)

Forma, jakiej uzywa Szymanowska w swoich polonezach, odzwierciedla zanotowane powyzej
uksztattowanie nawet lepiej niz polonezy Oginskiego: wstepaababatrioccdcdc(wstep)aaba
b a. On te forme przewaznie przetwarza, Szymanowska — znacznie rzadziej, czasem nie uzywa
wstepu.

Polonez C-dur ze zbioru Dix-huit Danses de différent genre® niesie elementy charakteru wojskowego.
Juz jego wstep sugeruje taki charakter, aw t. 5, 6 i 9, 10 pojawia sie brzmienie pobudkowe, cho¢
uzycie ozdobnikéw zaburza nieco charakter pobudki. W t. 9 i 10 pojawiajg sie za to brzmienia
alarmowe wynikajgce z uzycia trytonu oraz duzej rdznicy rejestrow miedzy prawg, siegajacg do
oktawy trzykreslnej, a lewag reka, siegajgcg do oktawy wielkiej. Poza tym uzywajgc akorddéw
tréjdzwiekowych w rece prawej (t. 1-4) i dwudiwiekowych w lewej, Szymanowska zageszcza
brzmienie poloneza. Uzywa tez w formie szczgtkowej techniki wariacyjnej —t. 7, 8 stanowig wariacje
t. 516, (przyktad 13).

Odcinek drugi pierwszej czesci (t. 13-15), skontrastowany z pierwszym, sugeruje charakter
kantylenowy, ktory dochodzi do gtosu niebezposrednio, gdyz w prawej rece pojawia sie figuracja
postugujaca sie dalekimi skokami (np. duodecyma w t. 13), porwang artykulacja i barwigca
chromatyka. Na koncu czesci pierwszej (t. 16—23) pojawia sie motyw podobny do motywu wstepu
przeniesiony w wysokie rejestry — siega az do oktawy czterokresinej (przyktad 14).

> Mieczystaw Tomaszewski wyrdznia w dojrzatych polonezach Chopina trzy typy: melancholijny, heroiczny i
poemat taneczny, por. Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, ibidem, s. 342, 343.

>’ Irena Poniatowska, ,,Styl brillant i idee preromantyczne w twdrczosci Marii Szymanowskiej”, ibidem, s. 103.

*® Ibidem, s. 94— 116 tu s. 105.

> Utwory ze zbioru Dix-huit Danses de différent genre Pour le Piano-Forte cytowane sg wg elektronicznej kopii
wydania przechowywanego w Bibliotece Ksieznej Anny Amalii w Weimarze o sygnaturze Mus V: 239.
Elektroniczna wersja dostepna jest pod adresem: <http://ora-
web.swkk.de/digimo_online/digimo.entry?source=digimo.Digitalisat_anzeigen&a_id=2969>, (dostep: 01.09.
2016).
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Przyktad 13, t. 1-14
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Przykfad 14, t. 11-20

%

Trio ma charakter liryczny. Dochodzi tu do krzyzowania rgk, a melodia pojawia sie na przemian raz w

niskim (np. t. 24, 25), raz w wysokim rejestrze (np. 26, 27). Odlegtosci miedzy prawg a lewa reka
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dochodza do co najmniej dwdch oktaw (t. 24, 25), dostrzega sie zatem w przebiegu utworu silne
kontrasty rejestrow. W melodii pojawia sie duzo chromatyki w funkcji kolorystycznej (przyktad 15).

Przykfad 15, t. 24—-32

Przez rozszerzenie ambitusu utworu, kontrasty rejestréw miedzy prawg a lewg rekga, uzycie figuracji z
odlegtymi skokami, réznych ozdobnikéw Szymanowska nadaje tradycyjnej strukturze formalnej
poloneza nowe brzmienie. Przez nasilenie s$rodkdw muzyki fortepianowe] taniec zyskuje
metaforyczny charakter.

Kolejnym polonezem Szymanowskiej z elementami charakteru wojskowego jest Polonez A-dur, tez ze
zbioru Dix-huit Danses de différent genre. Polonez ten nie ma wstepu, a motyw pobudkowy, sygnat
bojowy (t. 1-4 i 17-20) ksztattuje charakter pierwszej czesci i w sumie catego poloneza. Pod
wzgledem srodkdéw takich, jak: przenoszenie melodii z prawej do lewej reki (trio, t. 33—-36),
kontrastowanie rejestrow, akordowe zageszczanie brzemienia (t. 1-8) i kolorystyczne uzycie
chromatyki, polonez A — dur nie rdézni sie zasadniczo od poloneza C—dur. Polonez ten charakteryzuje
ponadto lekkos¢ i elegancja (przyktad 16).

Przyktad 16,t.1 -7
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Ostatnim polonezem z elementami wojskowymi jest Polonaise sur I’air national favori du feu Prince
Joseph Poniatowski®®, C—dur. Juz jego wstep (t. 1-4) zawiera sygnat pobudkowy. W t. 5, 6 styszy sie
eleganckie ujezdzanie konia w umiarkowanym tempie. Ono sie jednak dalej nie rozwija, bo nastepuje
zakonczenie zdania muzycznego z zatrzymaniem rytmu i przeskokiem do wyzszego rejestru
fortepianu. Motyw ,ujezdzania konia” jest zatem jedynie zasugerowany i zamkniety przebiegiem
muzycznej formy. W drugim ustepie (t. 9-14) czesci pierwszej wystepuje podobny motyw rytmiczny
jak ten z ustepu pierwszego i jest muzycznie okraszony: dzieki akordowemu prowadzeniu obu rgk
Szymanowska osigga dwa plany dZzwiekowe (przyktad 17).

W pierwszym ustepie tria (t. 17-24), napisanym w F—dur, pogodna melodia okreslona mianem
fagotto solo umieszczona jest na przemian w basie (oktawa mata) i w sopranie (oktawa razkresina).
Do wykonania tego ustepu potrzebne jest krzyzowanie rgk. W désemkowym akordowym
akompaniamencie zdaje sie stysze¢ miarowy ruch biegnacych koni. W drugim ustepie tria (t. 25-28)
pojawia sie jedyny w utworze dramatyczny moment uzyskany przez ruch melodii w szerokim
ambitusie i nastepstwo akordéw: dominanty nonowej, akordu f-moll i b—-moll. DZzwieki zaczynajace te
trzy nastepujace po sobie takty nie wchodzg réwno z poczatkiem taktu. W dwdch pierwszych taktach
poprzedzajg je wznoszace sie diugie przednutki. Punkt kulminacyjny w t. 27 wzmacnia skok o dwie
oktawy dzwieku f i synkopa. Ustep ten ma charakter krotkiej migawki, dramatycznego wspomnienia..
Po tym ustepie wraca pogodny motyw tria i cze$¢ pierwsza poloneza(przyktad 18).

Przyktad 17, t. 4-13
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% Analiza wykonana na podstawie elektronicznej kopii utworu dokonanej przez firme Google Inc., zapisanej
pod nazwa ,,IMSLP273333-PMLP443665-PoniatowskiPolonaise” .
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Przyktad 18, t. 17-29
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Tak jak w innych do tej pory opisanych polonezach Szymanowska zageszcza brzmienie, uzywajac
akordéw, a melodie porusza w po szerokim ambitusie od oktawy matej po oktawe trzykresing,
uzyskujgc w ten sposdb zréznicowanie brzmienia instrumentu i kontrasty rejestrow.

W Polonezie e-moll ze zbioru Dix-huit Danses de différent genre duza role petnig figuracje w prawej
rece. W pierwszym ustepie poruszajg sie w niewielkim ambitusie seksty matej (t. 1, 2 ), potem
dochodzg do ambitusu duodecymy (t. 3, 4). Poza tym t. 5-8 i 13—16 stanowig wariacje taktéw 1-4. W
ustepie drugim czesci pierwszej (t. 9—12) dochodzi do przenoszenia melodii z reki lewej do prawe;.
Melodia ta porusza w duzym ambitusie, miedzy oktawag matg a oktawg trzykresing. W trio melodia
oscyluje miedzy dzwiekami tonacji D—dur, G—dur a E—dur (t. 17-24). W ustepie drugim tria (t. 24—-28)
w obu rekach prowadzone sg figuracje, przy czym lewa reka porusza sie w odlegtosci dwdch oktaw
lub jednej oktawy niemal po tych samych diwiekach co reka prawa. Charakter poloneza jest
melancholijny. Jednak wariacyjne przeksztatcanie pierwszego dwutaktowego motywu nieco
przetamuje ten charakter i zwraca uwage na artystyczne uzycie muzycznych srodkdw.

Polonez f-moll ze zbioru Dix-huit Danses de différent genre ma zageszczony akordami tercjowymi
czterotaktowy wstep o waskim ambitusie i smutnym charakterze. W ustepie pierwszym poloneza (t.
5-14) pojawiajg sie figuracje ze skokami przekraczajgcymi odlegtos¢ oktawy. Ponadto figuracje te
dochodzg szczegdlnie dobrze do gltosu ze wzgledu na bardzo prostg figure akompaniamentu. W
taktach 11-13 (i 27-29) plany dZwiekowe sie rozwarstwiajg, melodia prowadzona jest w dwdch
rekach, w rdznych oktawach. Przez przerywanie melodii reki prawej pauzami szesnastkowymi plany
dzwiekowe sie uzupetniajg, tworzgc migotliwe brzmienie Podobny efekt osiggniety jest tez w ustepie
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drugim czesci pierwszej (t. 20-21) (przyktad 19). Trio w tonacji Des—dur ma charakter skontrastowany
wobec czesci gtdwnej poloneza. W jego drugim ustepi (t. 34—37) przenoszenie melodii w co raz
wyzszy rejestr stuzy wzmacnianiu wyrazu.

Przyktad 19, t. 5-17

“

‘—--—v-mva = A-r-—-—r- 1 o —— — -
SA A -

P i i e s i i i i s — —— —

Pl EWT FYY mW 0T

o (3
-
T i s BT e i
e _-. & 1 l-n.A_.\.r
———

W szeiciotaktowym wstepie do Danse Polonaise®® (h-moll) dostrzega sie nawigzanie do melodii
Pozegnania ojczyzny Oginskiego®. Czeéé pierwsza zbudowana jest, podobnie jak inne polonezy
Szymanowskiej, z dwdch odcinkéw. W pierwszym odcinku (t. 7-16) pojawia sie kantylena zbudowana
z dwdch wariacji (t. 91 10 stanowig wariacje t. 7 8). W t. 11-13 dostrzega sie stopniowanie napiecia
uzyskane przez coraz dalsze skoki zawarte miedzy zakornczeniem taktu poprzedniego i dzwiekiem
pierwszym w takie nastepnym. Ponadto ruch lewej reki jest odbiciem lustrzanym ruchu reki prawej:
w rece prawej nastepuje figuracja opadajaca, a w lewej wznoszgca. Sfigurowana melodia przenosi sie
zatem z reki lewej do prawej. Skoki, ozdobniki, chromatyka stuzg wyrazowi.

W drugim odcinku (t. 17-24) prawa reka porusza sie szesnastkami i czesciowo akordami. Melodia
pojawia sie w dolnym dzwieku akordu (t. 17, 19,) lub w szesnastce bez akordu (koniec t. 18 i 20).
Przez przeniesienie figury poczatkowej odcinka o oktawe w gére osiggniete jest potyskiwanie
dzwiekéw fortepianu (t. 19-24). Od taktu 21 pojawia sie w lewej rece melodia zbudowana m. in. z
roztozonych akordéw, co powoduje rozwarstwienia struktury dwa plany dZwiekowe (t. 21 — 24):
perliste brzmienia w wysokich rejestrach w rece prawej i melodia w rece lewej (przyktad 20).

Pod wzgledem charakteru czes¢ pierwsza i trio zasadniczo sie nie réznig, cho¢ w trio dominuje
tonacja D—dur. Miedzy koncem czesci pierwszej a poczatkiem tria (t. 25—47) pojawia natomiast
kontrast intensywnosci brzmienia — w trio sie ono znacznie redukuje. W zasadzie prawa i lewa reka
prowadzone sg osobno. Charakterystyczna figura rytmiczna lewej reki stoi w dialogu z figuracjg

*! Analiza przeprowadzona wg elektronicznej kopii wydania paryskiego [18257?], kopia znajduje sie pod
nastepujgcym adresem: <https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015080946463;view=1up;seq=1>,
(dostep: 01.09. 2016).

®2 Stawomir P. Dobrzanski, Maria Szymanowska, ibidem, s. 81, 82.
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prawej reki, ktorej poczatek jest synkopowany (t. 25-28). Dopiero po trzech taktach (od taktu 29)
muzyka pojawia sie w obu rekach i brzmienie znéw sie zageszcza. Prowadzenie dialogu miedzy

partiami obu rgk wystepuje jeszcze wielokrotnie w przebiegu tria (t. 33, 34, 42-45) (przyktad 21).

Danse Polonaise to najciekawszy z polonezéw Szymanowskiej. W polonezie tym pojawia sie, w

porownaniu z innymi, najwiecej elementdw stylu brillant. Do nich zalicza sie: rozwarstwienie

struktury na dwa plany dZwiekowe, uzywanie kontrastow fakturalnych, dalekie skoki (np. w t. 15
figura przekraczajgca naturalny zasieg reki — skok o dwie oktawy), alternowanie rgk, przebiegi
skalowe i ornamentyka Zastosowane $rodki muzyczne stuzg przede wszystkim podkresleniu ekspres;ji

utworu.

Przyktad 20, t. 1-24
DANSE POLONATSE

Parn Manane MARIE SZYMANOAVVSEA .
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Przyktad 21, t. 25-35
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ROZWAZANIA ESTETYCZNE OGINSKIEGO | UWAGI O MUZYCE SALONOWE)

Listy o muzyce, ktére uwaza sie za pierwszy polski muzyczno-estetyczny traktat®, stanowia
najwazniejsze zrodto pogladéw Ogiriskiego na muzyke®. Napisat je po francusku w popularnej
woéweczas postaci fikcyjnej korespondencji. Ich forma i tres¢ nie przypominaja jednak ani muzycznych
podrecznikéw Kurpiriskiego ani rozpraw teoretycznych Elsnera lub C. Ph. E. Bacha® czy J. J.
Quantza®. Przez swdj subiektywny i bezpoéredni charakter zblizajg sie raczej do prac
pamietnikarskich, takich jak choéby Karola Kurpiriskiego dziennik podrdzy 1823 czy Sumariusz moich
utworéw muzycznych z objasnieniami o czynnosciach i dziataniach moich jako artysty Elsnera
(napisany podobnie jak Listy Ogiriskiego po francusku)®’. Z rozproszonych rozwazan Ogiriskiego nie
wyfania sie konkretny estetyczny system. Oginski pisat o zagadnieniach, ktére go interesowaty i
wigzat je z obserwacjami natury autobiograficznej, jak chocby cytowane juz wrazenia z wystepdéw
Marii Szymanowskie;.

Jednym z gtéwnych tematéw jego rozwazan jest rola emocji w muzyce®. Podobnie jak J. J.
Rousseau®, na ktdrego sie w Listach powotuje’®, Ogiriski uwaza muzyke za mowe serca. Ow glos
serca wyraza sie i w procesie powstawania kompozycji i w trakcie prezentacji utworu przed

63 Igor Betza, Michat Kleofas Oginiski, ibidem, s. 62.

* poza tym Oginski opublikowat Memoires sur la Pologne et les Polonais, depute 1788 jusqu'a la fin de 1815,
Vol. 1-4, Leonard Chodzko (red.), Paris 1826-1827, ?1833. Polski przedktad: Pamietniki Michata Ogiriskiego o
Polsce i Polakach od 1788 do korica roku 1815, Poznan 1870, 2 t, nieznany ttumacz. Niestety nie wszystkie
pisma Oginskiego wydano. Wiele rekopiséw pozostato w moskiewskim archiwum kompozytora. Por. tez
Andrzej Zatuski, Dwie zagadki., ibidem s. 23.

® carl Philipp E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen; t. 1, Berlin 1753; t. 2, Berlin 1762.

® Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen (1752).

*” por. Tadeusz Strumitto, Wstep, w: Michat Kleofas Oginski, Listy o muzyce, ibidem, s. 24-27.

%0 innych zagadnieniach w Listach o muzyce por.: Tadeusz Strumitto, ,Poglgdy na muzyke Michata Kleofasa
Oginskiego”, ibidem, s. 7—48.

®w mysli Rousseau muzyka jako mowa uczu¢, mowa serca to skomplikowane zagadnienie, ktore autor
rozwaza w niejednej rozprawie, np. L'Essai sur l'origine des langues (1753), Lettre sur la musique frangoise
(1754), m. in. hasto ,,Opera” z Dictionnaire de Musique (1767), Traités sur la Musique (1782), por. tez Zbigniew
Skowron, Mysl muzyczna Jeana-Jacques'a Rousseau, Warszawa 2010.

O M.K. Oginski, Listy o muzyce ,s. 71. W tym miejscu Oginski omawia utwory opery Rossiniego.
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publicznoscig. Dla powstania poruszajgcego utworu reguty kompozycji majg mniejsze znaczenie niz
spontanicznosé i emocje tworcy:

»Poryw entuzjazmu, uczucie mitosci czy przyjazni, wzruszenie a czasem bdl czy tez smutek gteboki

dyktowaty mi rodzaj dzwiekéw i modulacji, ktére malowaty wszystkie te réznorodne emocje i wiernie
»n71

kreslity stan mojej duszy”’".

Takze w prezentacji utworu Oginski podkresla istotng role uczué, jakimi wykonawca powinien
wzruszaé swoich stuchaczy. W tym miejscu Oginski wydaje sie nawigzywacé nie tylko do Rousseau, lecz
takze do idei C. Ph. E. Bacha, ktéry w swojej rozprawie podkresla, ze jedynie artysta, ktory jest sam
wewnetrznie poruszony, moze wzruszy¢ stuchacza’. Poza tym pisze dalej:

,Na czy zatem polega dobre wykonanie? Na niczym innym jak tylko na umiejetnosci, Spiewajac lub
grajac, uczyni¢ stuchaczowi odczuwalnymi mysli muzyczne wg ich prawdziwych tresci i afektu.
(,Worinn aber besteht der gute Vortrag? in nichts anderem als der Fertigkeit, musikalische
Gedancken nach ihrem wahren Inhalte und Affect singend oder spielend dem Gehére empfindlich zu
machen.”)”.

Takze dla Oginskiego przekaz uczuc jest istotniejszy niz jedynie prezentacja znakomitej wykonawczej
techniki. | za powierzchownos$¢ wykonania krytykuje takich wirtuozow, jak Luigi Paganini i Angelika
Catalani:

,Madame Catalani wzbudzata médj podziw i entuzjazm, ilekroé styszatam jg $piewajgcy publicznie,
nigdy jednak nie poruszyta mojego serca. Moim zdaniem jest ona tym w dziedzinie $piewu, czym jest

Paganini, jesli chodzi o gre na skrzypcach. Oboje zadziwiajg — nie wzruszajac i nie pobudzajgc

wrazliwosci stuchaczy””.

W sumie jest interesujgcym zjawiskiem, ze Oginski krytykuje wspdtczesnych sobie, powszechnie
uznanych wirtuozéw. Chwali natomiast na niejednej stronie swoich Listow o muzyce umiejetnosci
wykonawcze Marii Szymanowskiej. Jego ocena fortepianowej gry Szymanowskiej przypomina relacje
J. W. Goethego, ktéry nie raz zachwycat sie jej wykonawczg sztuka, o czym pisat w swoich listach i
wierszu dedykowanym Szymanowskiej Pojednanie lub Do pani Marii Szymanowskiej.

Emocje, jakie wg Oginskiego wyraza¢ powinni muzycy, mieszczg sie w zakresie sentymentalnej
wyrazowosci, nie ma tam miejsca na mocne wzruszenia, wprost przeciwnie — muzyka powinna
przynosi¢ ukojenie:

,Jesli wreszcie cztowiek miotany gwattownymi namietnosciami odnajdywat spokdj i uciszenie

wykonujgc jeden z moich polonezéw czy tez $piewajgc mdj romans — nie moge tego przypisac ani

znaczniejszym uzdolnieniom, jakich nigdy nie miatem, ani tez gtebszej znajomoséci muzyki””.

! Ibidem, s. 33.

72 por. Carl Philipp E. Bach, Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen t. 1, Berlin 1753, lll czes¢ O
prezentacji (Vom Vortrage) , § 13, s. 122: ,Indem ein Musikus nichts anders riihren kann, er sey dann selbst
geriihrt, so mull er nothwendig sich selbst in alle Affecten setzten kénnen, welche er bey seinen Zuhdrern
erregen will“. W tym stwierdzeniu dostrzega sie tez nawigzanie do mysli Horacego z Listu do Pizondw. Por. tez:
Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, s. 28, 29.

® Por. Carl Philipp E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, ibidem, § 2, s. 117. Oba
ttumaczenia Autorki.

*M.K. Oginski, Listy o muzyce, ibidem, s. 83.

” Ibidem, s. 31.
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Pojmowanie muzyki przez Oginskiego miesci sie zatem raczej w kategoriach przetomu XVIII i XIX
wiekdw, wg Tadeusza Strumitty jest preromantyczne i zapowiadajace zjawiska, ktére dojdg do gtosu
w historii polskiej muzyki nieco pézniej’®. Trudno zatem jest do jego twdrczosci przyktadaé pojecia
stuzgce do opisu zjawisk muzycznych i estetycznych dojrzatego romantyzmu, jak to czynit Strumitto:

U Oginskiego dostrzega sie ,zawezenie twdrczosci do typu liryczno-salonowej uczuciowosci o raczej
intymnym niz popisowym charakterze” [...] Oginski nie umiat, [...] spojrze¢ w nowy sposdb na catosc¢
wszystkich spraw ludzkich; dostrzegat tylko zaledwie ich czes¢ — na ogét te melancholijng, bardzo
rzadko radosna, tylko wyjatkowo bohaterskg’””.

Jakkolwiek jest to krytyczna opinia, oddaje wszakze bardzo dobrze zaréwno zakres wyrazowy
polonezow Oginskiego, jak i jego poglady na to, jakie emocje powinna przekazywaé muzyka.
Stwierdzenie natomiast, ze Oginski ,,nie potrafi spojrze¢ na catosé¢ wszystkich spraw ludzkich” zdaje
sie wyrazem niezrozumienia wobec czasu, w jakim utwory Oginiskiego powstawaty i wobec zatozen
estetycznych samego twodrcy. A zakres wyrazowy jego polonezédw podobny jest do tego, jaki
dostrzega sie w twérczosci Fielda, Hummla i kompozytoréw tworzgcych w stylu brillant.

Strumitto, Maria Iwanejko, Anne Schwartz’® i inni wigza kompozycje fortepianowe Ogiriskiego i
Szymanowskiej z tak zwang muzykg salonowg. Maria lwanejko pisze:

,Polonezy Oginskiego cechuje raczej pewna intymnos¢ zabarwiona melancholig, wtasciwa wczesnym

romantykom [...]. Wspdlna jest mu z Szymanowska okoliczno$é, ze typem wyrazowosci w swych

polonezach oboje nie wychodza w zasadzie poza ramy salonu””’.

Zaden z tych autoréw nie przybliza jednak ani definicji pojecia ,muzyka salonowa” ani nie
przedstawia jej rysu historycznego, w ktdérego ramach mozna bytoby znalezé miejsce dla badanej
twodrczosci Szymanowskiej i Oginskiego. Zdaje sie, ze w ich zrozumieniu ,muzyke salonowg”
charakteryzuje nizsza jakos¢ w poréwnaniu z wysoka twdrczoscig artystyczng i wezszy zakres
wyrazanych emocji, ktére majg by¢ ,przyjemne” dla stuchaczy z salonu, niekoniecznie za$ gtebokie.
Pojecie muzyki salonowej w odniesieniu do czasow jego istnienia w XIX wieku jest niejednoznaczne,
gdyz jego zakres i wartosciowanie zmieniato sie w historycznym rozwoju:

»,Nie ma w zasadzie formalnego okreslenia muzyki salonowej. Obejmuje ona wiele rdéznych
gatunkéw, form, przewaznie miniaturowych, a o ich przynaleznosci do muzyki salonowej decyduje
typ Srodkéw technicznych (lekkos$¢ figuracji, wirtuozeria typu brillant) i wyrazowych (sentymentalna
uczuciowosé, liryczno-elegijny ton, elegancja, intymnos¢, gracja, wytwornosc.) Ten typ srodkéw i ich
dyspozycja okreslajg styl salonowy, rozumiany réznie w poszczegdlnych latach”.

Andreas Ballstaedt® stwierdza, ze ,salon” to pojecie obejmujace trzy znaczenia: miejsce
architektoniczne, miejsce socjalnej ekskluzywnosci oraz spotkanie towarzyskie w mitej atmosferze.
Autor ten wyrdznia takze dwa pojecia zwigzane z muzykg salonowa. Pierwsze to ,,muzyka w salonie”,
ktora towarzyszyta w rdéinym zakresie francuskiej kulturze salonowej od XVII wieku. Drugie —
,muzyka dla salonu” to wtasciwa muzyka salonowa, ktéra miata okreslony repertuar i rozwijata sie od

"®Tadeusz Strumitto, ,,Poglady na muzyke Michata Kleofasa Oginskiego”, ibidem, s. 50

7 Tadeusz Strumitto, Wstep, w: Michat Kleofas Oginiski, Listy o muzyce, ibidem, s. 15.

® Anne Schwartz, ,Maria Szymanowska and Salon Music”, ibidem. Cho¢ w tym artykule bardziej pisze o
kompozycjach Marii Szymanowskiej w ogdle niz o jej miejscu wsréd kompozycji muzyki salonowej.

”® Maria Iwanejko, Maria Szymanowska, ibidem, s. 146.

® |rena Poniatowska, Muzyka fortepianowa, ibidem, s. 279. Dalsze rozwazania s. 278-288.

& Andreas Ballstaedt, art. ,,Salonmusik”, w: MGG2, Sachteil, t. 8, Stuttgart i in. 1998, sp. 854—867.

28



lat trzydziestych XIX wieku do pierwszej wojny Swiatowej. W latach trzydziestych i czterdziestych XIX
wieku przez pojecie ,muzyka salonowa” rozumiano przede wszystkim utwory o charakterze
wirtuozowskim i wéwczas przede wszystkim wirtuozi byli kompozytorami muzyki salonowej. W
Listach o muzyce Oginski obserwuje zjawiska tego rodzaju:

,Nikt jednak, majacy pretensje do poklasku, nie oSmieli sie zagra¢ w gronie mitosnikdw muzyki, jesli
nie umie wykona¢ utworéw takich kompozytorow, jak Czerny, Pixis, Hummel czy Moscheles.
Kompozytorzy ci, styngcy z trudnosci swych utwordw, nie byliby uzyskali rozgtosu, jakim sie dzi$
cieszg, gdyby [...] nie znalezli sie wybitni artysci, ktérzy ustanowili Sciste reguty dotyczgce uktadu reki i

ruchu palcéw na klawiaturze”®?.

W drugiej potowie XIX wieku pojawili sie kompozytorzy wyspecjalizowani w tworzeniu salonowej
muzyki. Utwory przeznaczone dla salonu byty przewaznie matoformatowe, np.: preludia, nokturny,
tance, transkrypcje znanych melodii operowych, fantazje, raczej tatwe do wykonania dla dyletantdw,
cho¢ robity wrazenie wirtuozowskich, to pod wzgledem wykorzystania Srodkéw techniki
kompozytorskiej — nie bardzo skomplikowane. Muzyka salonowa miata ponadto charakter towaru,
ktory taczyt sie ze sferg kompozycji, produkcji wydawniczej i rozprowadzania drukéw muzycznych.

Rozwdj historyczny muzyki salonowej przynosi zréznicowang ocene estetycznej jakosci muzyki
salonowej: na przetomie XVIII i XIX wiekdw notowano jg nisko, do lat trzydziestych XIX wieku jej
artystyczne wartosci zdobywajg uznanie, w latach czterdziestych dostrzega sie spadek jej poziomu, a
na przetomie XIX i XX wiekow — gteboki kryzys.

Mimo krytycznych ocen ze strony romantycznych komentatorow muzyki, jak chocby Robert
Schumann, muzyka salonowa odnosita ogromne sukcesy. Jej masowy triumf wynikat
najprawdopodobniej z tego, ze wykonywano jg w salonach intelektualistow, artystéw, i szerokich
kregach drobniejszego mieszczanstwa, dla ktorego salon stat sie miejscem zycia. Z wymaganiami
roznorodnej publicznosci wigzat sie zapewne réiny poziom artystyczny salonowej muzyki. | np.
Robert Schumann bronit wytwornej muzyki salonowej, takiej jak kompozycje Fryderyka Chopina
nacechowane pogtebiong emocjonalng trescig, przed powierzchownymi i czysto zewnetrznymi
efektami ,gorszego” stylu salonowego®. Do tego , gorszego” stylu nalezaty zjawiska trywialne, jak np.
patetyczna btahos¢, ptytki sentymentalizm, ,,muzyka palcowa”, czyli tania wirtuozeria, przesadny
patos i ckliwe melodyczne konstrukcje.

Pod wzgledem formy, charakteru i wymogoéw technicznych kompozycje Oginskiego i Szymanowskiej
mieszczg sie w kategoriach muzyki salonowej. Czego nie mozna jednak o nich powiedziec¢ to to, ze s3
trywialne. Sam Franciszek Liszt w biografii Chopina przedstawit poetycko polonezy Oginskiego:

»Z kolei potem polonezy Oginskiego niebawem zastynety szeroko. Zachowujac jeszcze 6w odcien
posepny, tagodzg go jednak pewnym tkliwosci wdziekiem, co im nadaje charakter stodkiej
melancholii. Pierwotna rytmu bunczucznos¢ zaciera sie tam zwolna, natomiast zas wystepuje
modulacya: wtasnie jakby pochdd taneczny, z gwarliwego wprzddy, stawat sie zamyslonym i niezbyt
juz chetnym do $miechu... Jedna tylko mitos¢ btgka sie tam uporczywie, bez korica niby nucac
zwrotke, ktérg bard zielonego Erinu wspodtczesnie w tagodnych powiewach morskich wyspy swej
podstuchat: Mito$¢ z bdlu zrodzona, jest jak bdl prawdziwa. W istocie, w tych tak znanych

M. K. 0., Listy o muzyce, ibidem, s. 95-96.
 Irena Poniatowska, Muzyka fortepianowa, ibidem, s. 281.
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powszechnie utworach Oginskiego, zdaje sie styszysz nieustannie szept mysli tej wsréd dwdch
westchnien przy$pieszonych, lub odgadujesz go przynajmniej w oczach zasztych tzami”®.

Po obserwacjach i préobach oceny polonezéw Oginskiego i Szymanowskiej warto jeszcze zwrdcié
uwage na ich relacje z warszawskimi polonezami Chopina. Szczegdlnie bardzo wczesne polonezy
Chopina® wykazuja silne podobieristwo do struktury formalnej, jakiej uzywali Ogiriski i Szymanowska,
w pozniejszych dochodzi jednak do daleko idgcych modyfikacji budowy formalnej poloneza. Takze
podobnie prosty akompaniament jak w polonezach Oginiskiego i Szymanowskiej znalezé mozna w
niejednym warszawskim polonezie Chopina. Tym co zasadniczo odrdznia polonezy Chopina od
polonezow jego poprzednikdw, sg odlegte relacje tonalne miedzy pierwsza czescig a trio. Poza tym w
roznym nasileniu dostrzega sie kontrasty miedzy tonalnoscig stabilng i labilng i tendencje do
zniesienia centralizacji tonalnej. W prowadzeniu gtosu stwierdza sie wptywy stylu brillant —
rozbudowane figuracje.

%k k

Przewaznie w historii muzyki uwzglednia sie wielkich artystéw, takich jak Mozart, Beethoven i
Chopin. Jesli jednak chce sie zbadaé, jak wygladato zycie muzyczne konkretnego czasu, nalezy poznac
takze utwory tych twdrcow, ktdrych nie uznaje sie za geniuszy, ktdrzy byli jednak popularni w danym
okresie, ktérych kompozycje wykonywano w réznych srodowiskach i ktérzy mieli znaczagcy woéwczas
wpltyw na muzyke. Polonezy Oginskiego i Szymanowskiej nie nalezg do ,,najgorszego” typu salonowej
muzyki, raczej do typu ,wypracowanej stylizacji” i stanowig wazne zjawisko w historii polskiej
,muzyki popularnej” XIX wieku. Majac to wszystko na uwadze mozna powiedzieé, ze Oginski i
Szymanowska byli niezwykle znaczgcymi postaciami w historii polskiej lub nawet europejskiej muzyki.

8 Franciszek Liszt, Fr. Szopen, przet. Felicjan Falenski, Warszawa 1873, s. 18, 19.
% Por.: Tomasz Baranowski, ,Przemiany muzycznych kategorii formalnych w fortepianowych polonezach
Chopina”, w: Maciej Gotab, Przemiany stylu Chopina, Krakéow 1993, s. 91-107.
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ANEKS

Kazimierz Brodzinski w rozprawie O taricach narodowych z poglgdem historycznym i estetycznym na
tarice réznych narodow a w szczegdlnosci na tarice polskie charakteryzuje poloneza w nastepujgcy
sposob:

,Polonez jest bardzo dawnym taricem; musiat kiedy$ wyjs¢ z ludu, tak jak sama szlachta nasza,
wyszedtszy z korzenia stowianskiego ludu, w potezne konary sie rozrosta. Poloneza zwano dawniej

taricem wielkim, pieszym, pézniej polskim, wreszcie polonezem”®.

| stwierdza dale;j:

,Dzi$ prawdziwego poloneza juz nie ma, zwietrzat on, skosmopolityzowat sie: — jest taricem
wszystkich prawie zagranicznych dwordw, rozpoczynajagcym wielkie zgromadzenia. Z taricem
poloneza, zgineta i muzyka jego; znajdziesz jg jeszcze rozsiang w piesniach ludu naszego i po
dworkach szlacheckich, jako ztote okruchy dawnych bogactw. Proch wrdcit do tej ziemi, z ktérej ciato
powstato. Polonezy Oginskiego petne gtebokiego smutku, i Kurpinskiego, marsze wojenne
zakrawajgce, mogg nam dac¢ wyobrazenie dawnej muzyki polskiego tanca. Polonezy Szopena, to

apoteoza polskich piesni na francuzkiej ziemi”®’.

Takze w czasopismie Melitele (1829), ktére wydawat Antoni Edward Odyniec, Brodzinski pisze o
polonezie:

,Polski taniec, jest jeden ze wszystkich, ktory mezkiemu wiekowi przystoi, ktéry powadze zadnego
stanu nie ublizy; dla tego jest on taricem Monarchow, Bohateréow, a nawet starcow; tancem jedynym.
Ktéry ubiorowi rycerskiemu przystoi. Nie wyraza zadnego uczucia namietnosci, ale zdaje sie by¢
tryumfalnym pochodem, i wyrazem utagodzonych rycerskich uczué. Przeto znamionuje go zawsze
uroczysta powaga. Jest to moze jedyny taniec, ktéry nie przypomina jak inne, ani uniesien ludu
jeszcze surowego, ani zalotnosci ludu przez cywilizacyg zniewiesciatego. Procz tego ogdlnego
charakteru, ma razem z wfasciwg ceche zwyczajéw i obyczajéw narodowych. | tak: uktad jego
przypomina arystokratyczng Rzeczpospolitg, majacg zardd anarchii, ktéra wyptywa raczej z formy
rzadu, anizeli z charakteru narodowego®.

O charakterze narodowym poloneza Brodzinski pisze dalej w nastepujacy sposéb:

»,Niemniej polonez maluje charakter narodowy. — Muzyka jego, ktéra wiecej niz inne tance sztuki
dopuszcza, obok rytmu marcyalnego, ma w sobie stodycz przypominajgcg wiejskosc i prostote.” [...]
Dzisiejszy taniec polski jest tylko przechadzka i spoczynkiem, ktdry dla mtodziezy nie ma zadnego
powabu, dla starszych zas jest tylko obowigzkiem etykiety.

Dawni Polacy tancowali go z dziwng zrecznoscig obok szlachetnej powagi. Przy krokach posuwistych
bez skokdw, urozmaicat tancujacy swa posta¢ poruszeniami szabli, czapki i rekawdw, pokrecaniem
wasa, owemi oznakami rycerza, obywatela i meza”®.

O polonezach Ogiriskiego Brodziriski napisat, ze sg ,tchnace narodowoscia i rzewnym smutkiem”°.

% Kazimierz Brodzinski, , Tanice Polskie. 1. Polonez”, w: O tarnicach narodowych z poglgdem historycznym i
estetycznym na tarice réznych naroddw a w szczegdlnosci na tarice polskie, red. Karol Czerniawski , Warszawa
1860, s. 61-66, tu: s. 61, 62.

¥ Ibidem, s. 65, 66.

8 Kazimierz Brodzinski, ,Wyjatek z pisma o taricach”, w: Melitele. Noworocznik, red. Antoni Edward Odyniec, s.
88.

* Ibidem, s. 90, 91.
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Takze Jozef Elsner pisat o polonezach. Jego wypowiedzi koncentrujg sie przede wszystkim na formie i
charakterze utwordw. W jednym z listdw z Warszawy z 16 lutego 1812 r. do Breitkopfa i Haertlapisze
o procesie stylizacji tanca:

,Uwazam tez za wskazane zatgczy¢ uwage iz tutaj (tzn. w Warszawie) polonezy dzielg sie na dwa
gtéwne gatunki: Polonez do tarica’ oraz Polonez uwazany jako kompozycja muzyczna (musikalisches
Stlick); tempo pierwszego gatunku jest tutaj nieco szybsze niz za granicg, tempo drugiego rozmaicie,

jednak zawsze bardziej umiarkowane”??.

W liscie z 14 wrzesnia 1812 r. Elsner obserwuje przemiany formalne poloneza:

,Przepisatem dla Pana jeden stary polonez wziety z biblioteki muzycznej zmartego muzyka,
zawierajgcej zbiér dawnych polonezéw. W owych czasach (?) polonez nie posiadat jeszcze drugiej
czesci, tylko powtarzano te samg melodig w dominancie i powracano do toniki. Do dzi$ dnia jeszcze
mozna znalez¢ ten zwyczaj w Polsce, na wsi. Nastepnie, Polonez pdzniejszej kompozycji posiada czes¢
drugg, ale nie ma Tria, potem dopiero w czasach saskich zjawia sie Polonez (z czescig) ktdra juz
woéweczas ten tytut nosita. Widzi sie wiec, jak z czasem polonez coraz bardziej sie rozszerza (grésser
geworden ist) i to tak, ze obecnie czasami staje sie podobnym do Ronda, Symfonii etc. Przyczyna tego
moze by¢ w réznicy, iz przedtem mogt byé Polonez jedynie taricem o kilku narodowych ,pas”
(,nationale Schritte”), kiedy tymczasem obecnie nalezy go uwazaé¢ jako odpowiednio utozony

(,geordneter”) marsz w sali balowej”gs.

O historii tanica, jego przemianach formalnych i polonezach Oginfskiego wypowiadat sie tez Karol
Kurpinski w swoim ,, Tygodniku muzycznym”:

»,Smak muzyczny Poloneza zaczat sie ksztattowac ku koncowi XVIII wieku. Dodano mu drugie dwie
czesci pod nazwiskiem Tria. [...] Po rozbiorze pojawily sie owe melancholiczne i zachwycajgce
Polonezy Oginskiego. — Moc tokowej melodji, namnozyta w krotkim przeciggu czasu tyle
nasladowcdw, ze do dzi$ dnia nikt prawie nie pisze wesotych do taficowania; wszystkie po wiekszej

czesci s3 smutne, albo koncertowe do stuchania tylko”?*.

90Ibidem, s. 93, przypis autora.

*'podkredlenia pochodzg od Elsnera.

27a: Henryk Opienski, ,Jézef Elsner w Swietle nieznanych listéw”, Polski Rocznik Muzykologiczny, t. 1,
Warszawa 1935, s. 76— 90, tu: 80. Cytowane za:
<http://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/docmetadata?id=193337&from=publication>, (dostep 11.09. 2016.

9 Henryk Opienski, ,Jozef Elsner w swietle nieznanych listow”, ibidem, s. 82, 83.

% Karol Kurpinski, ,,O tancu polskim czyli tak przezwanym POLONEZIE, ibidem, s. 41, 42.
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dr Maria Stolarzewicz — pracownik naukowy w Katedrze Historii Muzyki Zydowskiej w Instytucie
Muzykologii Weimar-Jena przy Wyiszej Szkole Muzycznej im. Franciszka Liszta w Weimarze.
Rozprawe doktorskg Christoph Martin Wielands deutschsprachiges Musiktheater Idee und
Verwirklichung napisang pod kierunkiem prof. dr hab. Karola Sauerlanda (UW) i prof. dr hab. Helen
Geyer (Weimar-Jena) obronita na Wydziale Neofilologii Uniwersytetu Warszawskiego w 2013 roku.
Stypendystka: programu Sokrates-Erasmus, DAAD, Wolnego Uniwersytetu w Berlinie, Hamburger
Stiftung zur Forderung von Wissenschaft und Kultur i Klassik Stiftung Weimar. W latach 2012-2014
byta asystentka dyrektor Instytutu Muzykologii Weimar-Jena. W 2015 r. otrzymata grant w programie
Instytutu Muzyki i Tanca Muzyczne Biafte Plamy na badania nad polonezami Michata Kleofasa
Oginskiego i Marii Szymanowskiej. Razem z prof. Helen Geyer wydata w 2015 r. ksigzke Weibliche
Mythten in Musik, Literatur und bildender Kunst (von Bockel Verlag). Obecnie wraz ze Stanistawem
Gromadzkim, Anng Wotkowicz i Wojciechem Zahaczewskim przygotowuje specjalne wydanie
,Przegladu Filozoficzno-Literackiego” z okazji osiemdziesigtych urodzin profesora Karola Sauerlanda.
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