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maria szymanowska 
i styl brillant

irena POniaTOwska

tekst stanowi pierwotną wersję artykułu w języku angielskim Maria Szymanowska and the Style Brillant,  
opublikowanego w: The Sources of Chopin’s Style. Inspirations and Contexts, warszawa 2005, s. 135–154.
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Do kontekstu muzycznego, w jakim obracał się młody 
Chopin, należy Maria Szymanowska, największa pia-
nistka polska doby przedchopinowskiej i także kompo-
zytorka. Reprezentuje okres klasyczno-preromantyczny 
w muzyce polskiej, zwany przez Tadeusza Strumiłłę sen-

tymentalizmem1. Jej twórczość jako całość jest typowym przejawem 
okresów przejściowych, w których elementy dawnego stylu ze środ-
kami nowatorskimi nie zawsze łączą się w harmonijną syntezę. Ale 
stworzenie pierwszych na gruncie polskim etiud oraz preferowanie 
miniatur fortepianowych zaświadcza o przynależności Szymanow-
skiej do nurtu przemian nacechowanych rozwijaniem klasycznych 
środków fakturalnych w tzw. stylu brillant oraz tendencji wyrazo-
wych sentymentalizmu czy też rodzącego się romantyzmu. Te kate-
gorie stylistyczno-wyrazowe odpowiadały klasom średnim i wiązały 
się – przynajmniej częściowo – z biedermeierem, nurtem w sztuce 
i kulturze, który w muzyce obejmował okres 1815–1848 i oznaczał 
zwrot ku kompozycjom użytkowym, małym formom instrumental-
nym i pieśniom. Szymanowska jest przedstawicielką zarówno tego 
trendu, jak i stylu brillant, a jak wiemy, styl ten odegrał w rozwoju 
twórczości Chopina wielką rolę. Przełamując jego założenia, Chopin 
wykształcił bowiem indywidualną fakturę fortepianową, w której 
technika i wirtuozeria stały się środkiem do realizacji artystycznego 
wyrazu, np. w koncertach czy etiudach2.

Termin brillant odnosił się w piśmiennictwie muzycznym przede 
wszystkim do techniki gry, stylu interpretacji i wyrazu. Hugo Rie-
mann traktował styl brillant jako szczególny rodzaj stylistyczny 
wyrosły ze wzmożonego wirtuozostwa w literaturze fortepiano-
wej3. Ale Carl Czerny dowodził, że zawiera się on głównie w wyko-
naniu – w jasności akcentuacji, w użyciu różnych rodzajów staccata 
i ich przeciwstawianiu śpiewnemu legato, w różnych formach płyn-
ności gry, w czystości realizacji trudnych pasaży, w uczuciu zaufa-
nia do własnych możliwości wykonawczych i w równowadze 
wewnętrznej, które to czynniki są konieczne przy grze w salach 
koncertowych. dodawał też, że styl brillant dotyczy utworów, ustę-
pów w tempie szybkim, ale może być zastosowany także w mode-
rato i adagio4. W leksykografii termin brillant pojawił się w słowniku 
de Brossarda i został zdefiniowany jako gra „vive, enjouée, galante, 
animée”5. Także w polskich traktatach z końca XVIII i z pierwszych 
dekad XIX wieku, mianowicie Antoniego Arnulfa Worońca, Jana 

1
tadeusz strumiłło, Źródła 
i początki romantyzmu 
w muzyce polskiej, Kra-
ków 1956.

2
józef m. chomiński, 
Chopin, Kraków 1978, 
zob. rozdz. Koncerty 
i Etiudy, s. 60–71.

3
Hugo riemann, Verglei-
chende theoretisch-prak-
tische Klavier-Schule, 
3wyd. lipsk 1901, s. 39.

4
carl czerny, Méthode 
complète ou école du 
Piano, op. 500, cz. 3, 
paryż, [1839], s. 50–51.

5
„Żywy, wesoły, pełen 
wdzięku, ruchliwy”. 
sébastien de Brossard, 
„Brillante” [hasło], Dic-
tionnaire de la musique, 
paryż 1703.
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dawida Hollanda i Karola Kurpińskiego brillante oznaczało wyko-
nanie wesołe, ozdobne, „połyskujące” na podobieństwo „brylan-
tów przyświecających”6. Trzeba zaznaczyć, że styl ten związany był 
przede wszystkim z praktyką wykonawczą i właściwościami forte-
pianów wiedeńskich, także paryskich, zapewniających grę perlistą 
oraz z określoną metodyką gry, wedle szkoły palcowo-przegubowej. 
Gatien Marcailhou w École moderne du pianiste z 1849 wyróżnił trzy 
epoki w historii muzyki fortepianowej: 

1. Clementi, Cramer, dusík, Gelinek, Steibelt; 
2. Henri i Jacques Herz, Osborne, Czerny, Kalkbrenner, Chaulieu, 
Rosellen (od tej szkoły odrywają się Chopin i Bertini); 
3. Thalberg. 
W dwu pierwszych epokach, obejmujących głównie kompozyto-

rów stylu brillant, oddziaływała szkoła (metoda) gry palcowej, w trze-
ciej zaś – metoda gry ramieniem, ponieważ – jak pisze Marcailhou 
– Thalberg „zorkiestrował fortepian”7. Pomija on Beethovena, Schu-
manna i Liszta, którzy przede wszystkim przyczynili się do tego pro-
cesu, dostrzega jednak różnice technik wykonawczych.

Zarówno w grze, jak i w sensie warsztatu kompozytorskiego styl 
brillant łączył w sobie elementy błyskotliwej techniki z elementami 
liryczno-sentymentalnymi, z kantyleną zdobioną ornamentami – 
fortepian miał przecież śpiewać. Styl brillant był przeniesieniem do 
muzyki instrumentalnej wokalnego bel canto, które nie oznaczało 
wyłącznie pięknej, pełnej ekspresji kantyleny, ale także bogactwo fio-
ritur i niezwykle rozwiniętą technikę śpiewu. Nie należała ona już 
tylko do improwizowanej praktyki wykonawczej śpiewaków, lecz 
stała się czynnikiem strukturalnym kompozycji, a więc wpływała na 
jej formę.

W sposób twórczy styl brillant oddziaływał w pianistyce i twórczo-
ści fortepianowej do początku lat 30. XIX wieku, m.in. u Johanna 
Nepomuka Hummla, Carla Marii Webera, Johna Fielda, Carla Czer-
nego, młodego Chopina, młodego Liszta, także u innych, jak Frie-
drich Kalkbrenner, Ignaz Moscheles, Ferdinand Ries czy Maria 
Szymanowska, a potem wybrzmiewał u przedstawicieli muzyki kon-
certowo-salonowej w „szkole paryskiej”. Styl ten określa etap przej-
ściowy między klasycyzmem i romantyzmem, zwłaszcza w solowej 
muzyce fortepianowej, skrzypcowej i w gatunku koncertu, w którym 
odegrał rolę wyraziście formotwórczą. Józef Michał Chomiński uka-
zał, jak styl ten przyczynił się do zniwelowania tzw. dualizmu, czyli 
kontrastu dwóch głównych tematów w formie sonatowej w pierw-
szej części koncertu typu brillant. Obydwa bowiem tematy są tu 
kantylenowe, niekiedy ornamentowane wariantowo przy powtó-
rzeniach, przeplatane odcinkami figuracyjnymi, wirtuozowskimi. 
Tak też zbudowane są pierwsze części koncertów Chopina. Różnice 
między tematami polegają jedynie na tym, że płaszczyzna pierw-
szego tematu może zawierać więcej odcinków, np. temat, partia figu-
racyjna, temat, partia figuracyjna (Koncert a-moll op. 85 Hummla), 
temat drugi zaś – zasadniczo tylko dwa, czyli kantylenowy temat 

6
antoni arnulf woro-
niec, Początki muzyki 
tak figuralnego jako 
i choralnego kantu, 
wilno [1806] (praca 
napisana ok. 1794); jan 
dawid Holland, Traktat 
akademicki o prawdziwej 
sztuce muzyki, wrocław 
1806; Karol Kurpiński, 
Zasady harmonii tonów 
z dołączeniem jenerał-
-basu praktycznego, 
warszawa 1821.

7
gatien marcailhou, École 
moderne du pianiste, 
traité théorique, analy-
tique et pratique pour 
servir d’introduction 
aux compositions de 
Thalberg et de son école, 
paryż 1849, s. 2.
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i odcinek figuracyjny. Zamiast przeciwstawiania tematów mamy do 
czynienia z konfrontacją sekcji ornamentalno-melodyjnych i wirtuo-
zowskich. Nie ma więc podstaw do rozbudowanej pracy tematycznej 
ani w ekspozycji, ani w przetworzeniu, które staje się rodzajem wir-
tuozowskiego divertissement8. Nasycenie figuracjami prowadzi naj-
częściej do rezygnacji z kadencji w I części koncertu. Kwestia relacji 
Chopina do stylu brillant znalazła w literaturze różne komentarze. 
Na przykład Jim Samson uznaje zasadność stosowania terminu „styl 
brillant” do Chopinowskich utworów z orkiestrą, natomiast John 
Rink rozważa raczej w tym stylu solowe utwory fortepianowe kom-
pozytora z warszawskiego okresu twórczości9. Najpełniej przedsta-
wiła problem relacji Chopin – styl brillant danuta Jasińska10. 

A jakie cechy stylu brillant reprezentuje Maria Szymanowska 
zarówno w grze, jak i w kompozycji? Sama artystka w liście do rodzi-
ców z 14 października 1822 pisała: „Ale, ale, die Könner [sic!] powia-
dają tu, że ja nie gram, ale deklamuję”11. Za Igorem Bełzą można 
przytoczyć, że sam Goethe i Václav Jan Tomášek podkreślali w jej 
grze wdzięk, nasycenie kantyleny i silne uderzenie12, a w Anglii 
porównywano jej wykonania do stylu szkoły Cramera. W Polsce 
Maurycy Mochnacki w „Gazecie Polskiej” z 13 lutego 1827 roku pisał 
o zbliżeniu przez Szymanowską dźwięku fortepianu do skrzypiec, 
o naśladowaniu przez nią śpiewu ludzkiego, o uderzeniu pełnym 
i okrągłym13. Chopin zapewne słuchał Szymanowskiej, bo wybierał 
się na jej koncert, jak wynika z korespondencji14. Warto też przypo-
mnieć, że krytyk w „Journal de St. Petersbourg” z 19/31 marca 1827 
roku zarzucał właśnie Szymanowskiej, że jej studiowanie metod 
czołowych śpiewaczek europejskich, szczególnie bliskie kontakty 
z Giudittą Pastą, wpłynęły ujemnie na jej grę ad libitum, pozbawiły ją 
dyscypliny tempa i taktu i zbytnio przesyciły ornamentyką. Jej gra 
nie była wyłącznie salonowa, charakteryzowała się także rozmachem 
koncertowym. Lecz elsner (np. w liście do Chopina z 27 listopada 
1831 r.) z oburzeniem pisał, że na koncercie Szymanowska wyko-
nała Koncert h-moll op. 89 Hummla ze skrótami, w wariacjach innego 
kompozytora zaś (Riesa?) dokonała elizji i umieściła Andante Fielda 
[nie udało się ustalić, o jakie Andante chodzi]. Nazywał to „nad-
użyciem”15. Szymanowska miała w repertuarze także Rondo brillant 
Hummla, koncerty Augusta Klengla, Jana Ladislava dusíka, Johna 
Fielda i wiele innych utworów kompozytorów stylu brillant.

Ze stylem brillant łączą Szymanowską stosowane w kompozy-
cjach środki. Nie napisała koncertu fortepianowego, ale charak-
terystyczne jest dla niej naprzemienne wyzyskiwanie figuracji 
o charakterze wirtuozowskim i kantyleny zbliżonej do canzony ope-
rowej z ornamentyką typu hummlowskiego. Kompozytorzy stylu 
brillant przejęli typy figuracji od Mozarta i C.Ph.e. Bacha – różnego 
rodzaju rozłożone akordy, przebiegi skalowe, pasaże, skoki, technikę 
podwójnych dźwięków, tremola, tryle i in. Ale zmienił się nie tylko 
model poszczególnych figur, lecz także ich rozplanowanie w skali 
fortepianu.

8
józef m. chomiński, 
Krystyna wilkowska-
-chomińska, Formy 
muzyczne, t. 2: Wielkie 
formy instrumentalne, 
Kraków 1987, s. 707–709.

9
jim samson, The Music 
of Chopin, londyn 
1985; john rink, The 
Evolution of Chopin’s 
Structural Style and Its 
Relation to Improvisation, 
dysertacja, university of 
cambridge, 1989.

10
danuta jasińska, Styl bril-
lant a muzyka Chopina, 
poznań 1995.

11
cyt. za: igor Bełza, Maria 
Szymanowska, tłum. 
jadwiga ilnicka Kraków 
1987, s. 57 – przyp. red.

12
ibidem, s. 59 – przyp. 
red.

13
maurycy mochnacki, 
Jeszcze kilka słów 
o P. Szymanowskiej 
z powodu jej recenzen-
tów, „gazeta polska” 
nr 44 z 13 ii 1827, s. 1–3 
– przyp. red.

14
list fryderyka chopina 
do jana Białobłockiego 
z 8 [stycznia 1827], Ko-
respondencja Fryderyka 
Chopina, t. 1: 1816–1831, 
oprac. zofia Helman, 
zbigniew skowron, 
Hanna wróblewska-
-straus, warszawa 2009, 
s. 215. Koncert odbył się 
15 stycznia.

15
zob. list józefa elsnera 
do fryderyka chopina 
z 27 listopada 1831, 
Korespondencja Fryde-
ryka Chopina, t. 2, cz. 1: 
1831–1838, oprac. zofia 
Helman, zbigniew sko-
wron, Hanna wróblew-
ska-straus, warszawa 
2017, s. 78.
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Model figuracji przekroczył oktawę (u Mozarta zawierał się 
w oktawie), sięgnął decymy i większych interwałów. Chodzi o współ-
brzmienia, dwudźwięki i akordy decymowe. U Szymanowskiej na 
początku Sérénade najpierw prawa, potem także lewa ręka mają 
akordy w obrębie decymy; również w XX Etiudzie rozpiętość akor-
dów sięga decymy. W Nokturnie B-dur figura akompaniamentu lewej 
reki obejmuje duodecymę, a nawet oktawę i septymę, a rozłożone 
akordy dochodzą do ambitusu dwóch oktaw.

Model figuracji może się rozwijać od wewnątrz, np. dzięki skokom, 
coraz większym interwałom. W szybkim tempie i w drobnych war-
tościach rytmicznych daje to efekty wirtuozowskie. Np. w Caprice 
sur la romance de Joconde prawa ręka wykonuje w ruchu skoki zwięk-
szające się do duodecymy.
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Przykład la. Maria Szymanowska, Sérénade pour piano avec accompagnement de violoncelle, 
partia fortepianu, t. 1–23.
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Sam model jest ograniczony w swym zasięgu, ale jest przeno-
szony w skali fortepianu, rozwija się dynamicznie przez wiele oktaw. 
Należy jednakże dodać, że kompozycje stylu brillant wyzyskiwały 
przede wszystkim rejestr wysoki i średni.

Najbardziej rozwiniętą technikę prezentuje Szymanowska w etiu-
dach i preludiach oraz w Fantazji F-dur z 1819 roku. Utwór ten 
potwierdza zarówno zastosowanie kantyleny z ornamentyką wto-
pioną organicznie w konstrukcje meliczne, jak i rozbudowanych 
środków wirtuozowskich. Wstęp zagarnia trzy–cztery oktawy 
w ruchu, a w dalszym toku na zasadzie alternowania rąk i przebie-
gów w ruchu przeciwnym ambitus sięga prawie pięciu oktaw. Skoki 
dochodzą do dwóch oktaw w lewej ręce, skok z przednutki na nutę 
główną wynosi decymę, nieregularne grupy rytmiczne osiągają zaś 
liczbę 17–18 nut na jedną ćwiartkę. U Hummla znajdujemy do 50 
nut w takcie, tendencje są więc te same. dochodzi do tego tech-
nika podwójnych tercji, sekst, niekiedy oktaw, ciągi trylów, tremola 
i kumulowanie środków technicznych. Jest to potwierdzenie wir-
tuozerii Szymanowskiej, której ręka musiała być silna, obejmować 
decymę (a pamiętamy, że Chopin zazdrościł Thalbergowi, że obej-
muje decymy jak on oktawy), a także improwizacyjnego kunsztu 
kompozytorki, która w Fantazji nie ustępuje Hummlowi.

Za ważną część twórczości Szymanowskiej uważa się 20 etiud 
i preludiów wydanych w Lipsku jako Premiére livraison16 jej Dzieł na 
przełomie 1819 o 1820 roku. W Polsce nie uprawiano w tym czasie 

16
maria szymanowska 
Vingt Exercises et Pré-
ludes pour le pianoforte 
composés et dédiés 
à Mademoiselle la Com-
tesse Sophie Chodkie-
wick. Première Livraison, 
Beitkopf & Härtel [1819], 
Biblioteka narodowa, 
sygn. mus.iii.102.018 
cim. – przyp. red.

m
a

ria
 szym

a
n

o
w

sKa
 i styl BRILLAN

T

{

{

{

{

Piano

p dolce

Moderato (q. = 66)

simile

4

senza pedale

simile

senza ped.

10

12

8

12

8

&
b
b

?

b
b

£ £

&
b
b

>
>

?

b
b

£ £

 

5

&
b
b

>
n

T >7

?

b
b

&
b
b

?

b
b

£ £ £ £

œ

j œ ™
œ ™ œ ™

œ ™ œ ™
œ ™ œ ™

œ ™ œ ™ œn ™ œ œ

J

œ œ
œ

‰
œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ

œ#

œ
œ
œ#

œ
œ œ

œ
œ
œ

œ
œb
œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ ™ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ ™ œ œ

J

œ

œ

j

œ

J

œ
œ

J

œ œn

J

œ œ

J

œn œ

J

œ œ

J

œ

œ
œ
œ

œ œ

œ

œ œ œ œ
œ

œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œn
œ œ

œ
œ
œ

œ
œ œ

œ
œ

œ œ œ œ œn œ

œ œ

J

œn œ

J

œ œ

J

œ œ

J

œ ™ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ

œ ™
œ ™ œ

J

œ
œ
œ œ

œ
œ œn œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ œ
˙ ™œ

œn
œ œ

œ
œ

˙ ™œ

œb œ œ œ
œ

œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ

œ

œ
œ

œ
œ

œ ™ œb œ

j

œ œ#

j

œ
œ

j

œ ™ œn ™ œ œ
œ œ

œ œ
œ œ

œ
œ
œ

œ

œ ™ œ œ œ œ

j œ œ œ œ œ

œ

œ
œ
œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ#

œ

œ

œ

œ
œ

œn

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ

œn œb

œ

œ

j

œb œ œ œ œ

Przykład 1b.  Maria Szymanowska, Nokturn B-dur, t. 1–13.
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17
robert schumann, Maria 
Szymanowska, 12 Etudes. 
Livr. 1. 2. À 16 gr. – Kist-
ner, „neue zeitschrift für 
musik“ nr 4 z 12 i 1836, 
s. 17.
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Przykład 2a. Maria Szymanowska, Caprice sur la Romance de Joconde (et l’on revient 
toujours) pour le pianoforte, t. 66–76.
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etiud. Schumann w swych krytykach w „Neue Zeitschrift für 
Musik” w 1836 roku dość życzliwie ocenił wybór wydanych później 
12 Etiud17. Prezentował etiudy fortepianowe według ich celów piani-
stycznych i zalecał je przy następujących problemach technicznych: 
szybkość i lekkość gry – nr 1; ćwiczenia na czwarty i piąty palec obu 
rąk – nr 4 (5) i 8 (12); gra ściśle wiązana – nr 7 (9); melodia z towarzy-
szeniem i realizowanie obu partii przez jedną rękę – także nr 4 (5); 
pełne akordy, szybka ich zmiana – nr 5 (6); rozciąganie obu rąk – 
znów nr 4 (5); skoki – nr 3 (4) i 9 (14); pochody oktaw – nr 12 (20); 
przednutka długa – nr 11 (19); i „Pralltriller”, rodzaj akcentowanego 
mordentu – nr 2 (14). Rekomendacja Schumanna nie wyczerpuje 
zagadnień technicznych etiud Szymanowskiej. Étude Es-dur nr 8 eks-
ponuje akompaniament w diapazonie duodecymy, a w prawej ręce 
przebiegi z użyciem skoków. Pochody skoków decymowych stosuje 
kompozytorka w prawej ręce w Étude Es-dur nr 2, natomiast skoki 
zwiększane od oktawy do tercdecymy, a nawet do dwóch oktaw 
– w Étude G-dur nr 11. Pełne akordy poświadcza Étude F-dur nr 20, 
w której powtarzają się cztero- i pięciodźwięki w obrębie decymy. 
Étude F-dur nr 7 jej scherzowy charakter zapewniają przednutki 
w basie odległe od nuty głównej o oktawę. Ponadto daje Szymanow-
ska studium nieregularnych grup rytmicznych w Étude es-moll nr 10, 
prezentuje także studium trylów, mordentów, chromatyzacji akom-
paniamentu i kumulowania środków. Schumann pisał, że ograniczała 
się raczej do umiarkowanych temp, tymczasem występują oznacze-
nia: vivace (3 razy), con brio (2 razy), con fuoco, con spirito, presto. Trzeba 
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Przykład 2b. Maria Szymanowska, Étude G-dur nr 11, t. 1–24.
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też powiedzieć, że granica między etiudą a preludium jest płynna. 
Siedem etiud to w zasadzie preludia (nr 3, 4, 7, 10, 15, 18 oraz 14, która 
miała pierwotnie improwizacyjną cadenzę). Preludia są krótsze, typu 
repryzowego, a nr 10 jest dwuczęściowe z cadenzą wirtuozowską. 
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Przykład 3a. Maria Szymanowska, Fantaisie pour le pianoforte, t. 1–12

Przykład 3b. Maria Szymanowska, Fantaisie pour le pianoforte, t. 68.
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Hummel ze swoimi 24 Preludiami mającymi sens ćwiczeń harmo-
nicznych wprowadzających do kolejnych utworów w czasie kon-
certu nie był jednak wzorcem dla Szymanowskiej. Ona tworzyła 
typ preludiów-etiud jako samodzielnych utworów. dwa exercices są 
typu scherzanda – B-dur nr 13 i F-dur nr 7. Podobnie u Chopina nie-
które preludia przybierają charakter etiudowy. Także on rozwiązuje 
pewne problemy techniczne podobnie jak Szymanowska, ale boga-
ctwo zastosowanych środków harmonicznych i fakturalnych two-
rzy u niego napięcie wyrazowe, z którym Szymanowska nie może się 
równać. Brak jej szerzej zakrojonej techniki oktawowej, akordowej 
czy też choćby szeroko rozłożonych akordów wykonywanych arpeg-
giando i dynamicznego zagarniania całej klawiatury jednym typem 
figuracji. Struktura jej etiud pozostaje tu bardziej konwencjonalna, 
środki bardziej ograniczone, aczkolwiek w etiudach wykracza ona 
poza styl brillant, w którym preferowane były przede wszystkim prze-
biegi skalowe, pasaże rozszerzone w stosunku do figuracji okresu 
klasycznego i ornamentyka. Faktura Szymanowskiej nie jest jeszcze 
nowatorską fakturą Chopina, niemniej, porównując sposób wyzyska-
nia środków technicznych, podzielenie struktury na dwie–trzy war-
stwy, można zestawić:
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Przykład 4a. i 4b: 
Maria Szymanowska, Étude F-dur nr 1, t. 1–10; Fryderyk Chopin, Preludium F-dur op. 28, 
t. 1–2 (równorzędnie traktowany plan dolny i podobne figuracje).
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T Przykład 4c. i d. Maria Szymanowska, Étude C-dur nr 15, t. 7–9; Fryderyk Chopin,  
Etiuda As-dur op. 25 nr 1, t. 1–2 oraz t. 47–49 (dwa plany melodyczne w prawej ręce – 
kanty lenowy i figuracyjny).
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Z punktu widzenia ewolucji gatunku w kierunku nadania jej cech 
utworów artystycznych istotny staje się problem kształtowania wstę-
pów i zakończeń w etiudach Marii Szymanowskiej. W Étude Es-dur 
nr 2 wstęp oparty jest na przykład na biegnikach szesnastkowych ze 
zwrotem kadencjonującym i wiąże się organicznie z dalszym prze-
biegiem. Ciekawie kończy się Étude E-dur nr 18 – dodane są tu dwa 
takty „codetty”, zawierające skok akordu toniki z wysokiego reje-
stru na puste brzmienie oktawy w obu rękach i lapidarną formułę 
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Przykład 4e. i f. Maria Szymanowska, Étude B-dur 17, t. 1–15; Fryderyk Chopin,  Etiuda 
gis-moll op. 25 nr 6, t. 1–6 oraz Fryderyk Chopin, Etiuda C-dur op. 10 nr 7, t. 1–6 (figury 
złożone z paralelnych sekst i tercji).

Przykład 5. Maria Szymanowska, Étude E-dur nr 18, t. 75–88.
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trylu z przejściem od dźwięku dominanty na tonikę. etiuda ta jest 
dojrzała pianistycznie, oparta na jednej figurze polegającej na uzu-
pełnianiu się rąk. Harmonia zasługuje w niej również na uwagę. 
Od taktu 6 do 9 pojawiają się tu bowiem połączenia subdominanty 
II stopnia, subdominanty septymowej z alterowaną prymą, molowa 
tonika, opóźnienia dominanty 6/4, dominanta septymowa i tonika. 
Ten układ rozbudowanej kadencji powtarza się przy przesunię-
ciu przebiegu etiudy do tonacji akordu neapolitańskiego, czyli do 
F-dur, a także przy powrocie do e-dur. Zakończenie utworu można 
porównać z zakończeniem Chopinowskiej Etiudy As-dur op. 25 nr 1 
oraz jego Preludium gis-moll op. 28 nr 12. Wiele przykładów zbieżności 
fakturalnych między etiudami i preludiami Szymanowskiej a tymi 
gatunkami u Chopina rozpatrywała już Maria Iwanejko w monogra-
fii o kompozytorce. Jednakże dokonania Szymanowskiej sytuowała 
w stylu galant, co z fakturą utworów artystki i genres, jakie uprawiała, 
nie da się pogodzić18. 

Szymanowska wprowadzała więc nie tylko różne wirtuozowskie 
wstawki do swoich utworów, ale spinała klamrą niektóre etiudy, 
stosując środki romantycznej miniatury instrumentalnej. Kompo-
zytorka nie sięgała ani po formę cyklu sonatowego, ani techniki 
przetworzenia czy pracy tematycznej. Trzymała się tylko zasady 
kontrastowania, zestawiania cząstek i wariacyjności jako zasady roz-
woju. Nie miała za sobą systematycznych studiów kompozytorskich, 
nie kusiła się więc o wielką formę. Odpowiadała jej miniatura forte-
pianowa, także kameralna, oraz pieśń. Trzeba jednak dodać, że „dro-
biazgi muzyczne” Szymanowskiej nigdy nie schodziły do poziomu 
gustu pospolitego i do naśladowania banalnych szablonów. O jej ory-
ginalnych pomysłach świadczy m.in. Nokturn B-dur skomponowany 
w ostatnich latach życia – być może pojawiłyby się inne, gdyby nie 
zaskoczyła kompozytorki przedwczesna śmierć.

O ile w kaprysach, divertimencie, serenadzie, fantazji wyraźne są 
związki z wirtuozerią stylu brillant, którą prezentuje, a nawet prze-
kracza w etiudach, o tyle w nokturnach Szymanowska nawiązuje 
do liryzmu nokturnów Fielda. Wspomniany Nokturn B-dur przypo-
mina nokturny B-dur i Es-dur Fielda, ale Szymanowska jest bardziej 
nowatorska, jej utwór bowiem reprezentuje technikę wariantowo-
ści. Przekształca ona ośmiotaktową melodię od wewnątrz, z zasto-
sowaniem środków ornamentalnych i wirtuozowskich, jak na 
przykład pochody chromatyczne czy skoki w wysoki rejestr, ale nie 
dla celów popisowych. Field zaś operuje formą repryzową. dlatego 
można raczej mówić o zbieżności Nokturnu Szymanowskiej z Noktur-
nem Es-dur op. 9 nr 2 Chopina – w typie kantyleny płaszczyznowej, 
w symetrii okresów, zestawianych na zasadzie wariantów w metrum 
12/8. Także rozbudowa części kodalnej wskazuje na pewne analo-
gie. Ale o wzajemnych wpływach nie ma mowy. Szymanowska napi-
sała swój nokturn w Petersburgu, kiedy Chopin był już w Paryżu, 
a wydany on został dopiero w 1852 roku w Album Muzycznym Lucyi 
Rucińskiej. działał więc chyba „duch epoki”.

18
maria iwanejko, Maria 
Szymanowska, Kraków 
1959, rozdz. Etiudy 
i preludia, s. 86–114 oraz 
s. 200.
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Poza tym twórczość Szymanowskiej należy do kontekstu ludowo-
-narodowego, z którego wyrasta dzieło Chopina. Jej mazurki, polo-
nezy traktowane są jako stylizacje ludowych i miejskich użytkowych 
tańców, chociaż nie opracowuje autentycznych melodii typu mazur-
kowego z określonego regionu Polski. U Szymanowskiej chodzi więc 
raczej o użytkową muzykę salonową, o związki z mazurkiem i polo-
nezem tzw. dworkowym czy miejskim, a nie o melodie wiejskie. Nie-
kiedy posługuje się jednak kwartą lidyjską (Mazurki nr 7 i 23), próbuje 
imitować ludowe maniery wykonawcze (np. w Mazurku C-dur nr 19 
przednutka oddalona od nuty głównej o oktawę naśladuje okrzyk 
zachęcający do tańca, do tego dochodzi przytup na drugą część 
taktu). Także w Mazurku G-dur nr 22 można mówić o pokrzykiwaniu 
(skoki przednutek o kwartę, a na końcu o oktawę).
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Przykład 6a. Maria Szymanowska, Mazurek C-dur nr 19, t. 1–10.

Przykład 6b. Maria Szymanowska, Mazurek G-dur nr 22, t. 1–14. 
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Polonezy wykazują silniejsze cechy stylu brillant niż polonezy 
Ogińskiego, ale nie mają blasku wirtuozerii poloneza Hummla La 
bella capriciosa. Nie można ich także porównywać z artystyczną 
formą polonezów Chopina. Zarówno mazurki, jak i polonezy Szy-
manowskiej należą do etapu przejściowego, prowadzącego od formy 
użytkowej do „poematów tanecznych”, jakie tworzyli romantycy. 
Pieśni Szymanowskiej także mieszczą się w nurcie preromantycz-
nym i narodowym, ale jest to odrębne zagadnienie, które rozważa-
łam w innych artykułach19. 

Szymanowska pozostawała przez mniej więcej l00 lat prawie zapo-
mniana. Odżyła w pamięci muzycznej i muzykologicznej dzięki 
badaniom Józefa i Marii Mirskich, Marii Iwanejko oraz Igora Bełzy. 
Jej dzieła wymagają pełnego wydania, podobnie jak listy, notatki. Jej 
dorobek stanowi dowód, że Chopin nie wyrastał na muzycznie jało-
wej glebie, że w okresie młodzieńczym oddziaływali nań nie tylko 
Hummel czy Field, ale także polscy kompozytorzy i atmosfera życia 
muzycznego w salach koncertowych i w salonach.
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19
np. irena poniatowska, 
Gatunki wokalne Marii 
Szymanowskiej, w: Pieśń 
polska. Rekonesans. 
Odrębności i pokrewień-
stwa. Inspiracje i echa, 
red. mieczysław toma-
szewski, Kraków 2002, 
s. 25–37.
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aBstract
Maria Szymanowska and the Style Brillant

maria szymanowska, the greatest polish pianist of the pre-chopin era, and also a com-
poser, represents the classical-pre-romantic period in polish music, which tadeusz 
strumiłło termed sentimentalism. Her output as a whole is a typical manifestation 
of transitional periods, in which the elements of an old style do not always combine 
harmoniously with innovative means. But her creation of the first polish etudes and 
preference for piano miniatures shows that szymanowska belonged to the current of 
change marked by the development of classical textual means into the so-called bril-
lant style and by the expressive tendencies of sentimentalism or nascent romanticism. 
the present article discusses compositional means typical of this transitional period, 
taking selected piano works by szymanowska as examples, without losing sight of 
obvious analogies with the output of chopin.
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aBstraKt 
maria szymanowska, największa pianistka polska doby przedchopinowskiej i kom-
pozytorka reprezentuje okres klasyczno-preromantyczny w muzyce polskiej, zwany 
przez tadeusza strumiłłę sentymentalizmem. jej twórczość jako całość jest typowym 
przejawem okresów przejściowych, w których elementy dawnego stylu ze środkami 
nowatorskimi nie zawsze łączą się w harmonijną syntezę. ale stworzenie pierwszych 
na gruncie polskim etiud oraz preferowanie miniatur fortepianowych zaświadcza 
o przynależności szymanowskiej do nurtu przemian nacechowanych rozwijaniem 
klasycznych środków fakturalnych w tzw. stylu brillant oraz tendencji wyrazowych 
sentymentalizmu czy też rodzącego się romantyzmu. niniejszy artykuł omawia typowe 
dla owego przejściowego okresu środki kompozytorskie na przykładzie wybranych 
utworów fortepianowych szymanowskiej, nie tracąc z pola widzenia narzucających się 
analogii z twórczością chopina.  

słowa Kluczowe 
maria szymanowska, styl brillant, dziewiętnastowieczna muzyka fortepianowa, minia-
tura fortepianowa

irena poniatowsKa
od 1965 do 2003 była związana z instytutem muzykologii uw. w latach 1975–1990 
stała na czele rady naukowej tifc i następnie była wiceprezesem towarzystwa. od 
2001 jest przewodniczącą rady programowej narodowego instytutu fryderyka i od 
2006 – rady festiwali w dusznikach. 1974–1991 organizowała współpracę muzykolo-
giczną polsko-włoską, przewodniczyła Kongresom „musica antiqua europae orientalis” 
w filharmonii pomorskiej (1988– 2014) i Kongresom chopinowskim 1999 (red. wydania 
materiałów, 2003) i 2010 (współred. z. chechlińska 2017). jest honorowym członkiem 
zKp, honorowym obywatelem miasta duszniki i honorowym członkiem accademia 
filar monica di Bologna, założonej w 1666. zainteresowania naukowe prof. poniatow-
skiej koncentrują się na historii muzyki fortepianowej i pianistyki, w tym chopinologii, 
na wiolinistyce, na dziejach muzyki i kulturze muzycznej przede wszystkim XViii 
i XiX w. oraz na problematyce recepcji muzyki. ma na koncie ponad 300 prac – w tym 
książki, m.in.: Faktura fortepianowa Beethovena, 1972, ii wyd. z aneksem Beethoven–
Chopin, 2013; Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX: aspekty artystyczne i spo-
łeczne, 1991; Historia i interpretacja muzyki, 1994 i 1995; W kręgu recepcji i rezonansu 
muzyki. Szkice chopinowskie, 2008; album Chopin 1810–2010. Człowiek i jego muzyka, 
wyd. polsko-angielskie, 2009, wyd. polsko-francuskie, 2010; w serii Historia muzyki 
polskiej, tom 5: Romantyzm 2A 1850– 1900. Twórczość muzyczna, 2010, wersja ang. 
2011; artykuły, redakcje, m.in. 5 tomów Chopin w kręgu przyjaciół, 1995–1999; Chopin 
w krytyce muzycznej (do I wojny światowej). Antologia (wersja pol. i ang., 2011); Jan 
Ekier artysta stulecia, 2013; Chopin w krytyce muzycznej 1918–1939. Antologia, 2015 
(wersja angielska 2017); Wystawa Powszechna w Paryżu 1900. Autografy polskich kom-
pozytorów (oprac. w 3 językach, red. i współautorstwo e. talma-davous, 2016); Wdzięk 
afektu – teksty o tempie rubato (2017); Polska wiolinistyka/ Violin in Poland w: Violin 
Antonio Stradivari 1685 „Polonia” (2018); Chopin w poezji, 2020, edycje faksymilowe 
autografów fryderyka chopina (7 tomów, w tym 2 współautorstwo z. chechlińska), 
edycje muzyczne utworów Henryka wieniawskiego, marii szymanowskiej, prace popu-
larnonaukowe.


