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odejmujgc zagadnienie narodowej tozsamosci i jej
odzwierciedlenia w sztuce - scislej zas, w muzyce -
mozna, nie ryzykujac w tym przesady, sparafrazowac
obserwacje Leopolda von Ranke z 1869 roku, odnoszaca
sie do spisywania i badania powszechnej historii $wiata:
jest to konieczne, niemniej niemozliwe - ocenil mianowicie Ranke.
Niemozliwos¢ owa jednak nie powinna stac¢ si¢ powodem do pod-
dania si¢ rezygnacji - dodawat - gdyz nawet pojedyncze badania sg
pouczajace, jezeli udaje im sie dotrze¢ do zywego elementu rozpatry-
wanych zjawisk, majgcego znaczenie uniwersalne - a to nigdzie nie
ma miejsca tak czesto, jak wlasnie w dziedzinie historii'.

Tak tez, jak si¢ zdaje, rozumie¢ nalezaloby problematyke narodo-
wej tozsamosci jako zjawiska kulturowego, rozpatrywanej w rela-
cji do uwazanej niekiedy za jej przeciwienstwo, a w rzeczywistosci
wecale nie przeciwstawnej problematyki uniwersalnosci wyrazanej
i odbieranej poprzez sztuke.

Swiadomi, jak niemozliwe oraz jednoczesnie konieczne jest mie-
rzenie sie z kwestiami odrebnosci i zgodnosci réznych narodowych
kultur europejskich - odrebnosci i zgodnosci majacych fundamen-
talne znaczenie od konca XVIII stulecia i rownie istotnych, cho¢ juz
w inny sposob, w wieku XXI - podejmujemy stale proby zrozumie-
nia fenomenu tozsamosci narodéw wyrazanych poprzez ich kulture,
a szczegolnie - muzyke. Zbieramy glosy w niewyczerpanej dyspucie
o tozsamosci, w pamieci majgc m.in. syntetycznie temat ujmujacg
mys$l Carla Dahlhausa:

,Idea uniwersalnosci [...| oraz charakter narodowy, ktére
XIX-wieczni kompozytorzy probowali zaszczepi¢ w muzyce
[...], nigdy nie byly przez nich postrzegane jako przeciwienstwa.
Narodowosc¢ widziano jako srodek do osiagniecia uniwersalnosci
- nie jako bariere dla niej. [...] Dialektyka narodowosci i uniwer-
salnosci w muzyce nie da si¢ uja¢ w prostej formule. Koncepcje
ogolnoludzkiej wspolnoty, kosmopolityzmu, narodu i indy-
widualizmu zderzaly si¢ ze sobg w estetyce muzyki XIX stu-
lecia, i ni mniej, ni wiecej wlasnie z tego powodu, Ze mysl
XIX-wieczna krazyta weigz wokot owych kategorii antropolo-
gicznych, relacje pomiedzy nimi sg tak splgtane”™.

KAMILA STEPIEN-KUTERA
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1

Zob. Leopold von Ranke,

Aus Werk und NachlaB,

red. Walther Peter Fuchs,

Theodor Schieder, t. 4
Vorlesungseinleitungen,
Miinchen-Wien 1975,

s. 463.

2

Carl Dahlhaus,
Nineteenth-Century
Music, ttum. J. Bradford
Robinson, Berkeley-Los
Angeles-London 1989,
s. 36-37. Thum. KSK.
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Niniejszy tekst w wersji angielskiej ukazat sie po raz pierwszy w publikacji pokonferencyjnej
Between National Identity and a Community of Cultures, red. Kamila Stepien-Kutera, Warszawa 2016.
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dea muzyki narodowej zdominowata polska kulture muzyczna
catego XIX wieku. Zwigzana z zachodzgcymi w owym czasie
przemianami spolecznymi i ostateczng krystalizacjg nowoczes-
nego pojecia narodu, byta ona wlasciwa calej muzyce euro-
pejskiej tego czasu. Idea ta, sformulowana najpelniej jeszcze
w XVIII stuleciu przez Herdera, zostala przeszczepiona do Polski
przez Kazimierza Brodzinskiego juz na poczatku XIX wieku! i trafita
tu na wyjatkowo podatny grunt. Polska stracita niepodlegtos¢ w 1795
roku i zostala podzielona migedzy trzech zaborcow: Prusy, Austrie
i Rosje. W zwigzku z tym sztuka otrzymata funkcje szczegolng -
stala sie glownym terenem manifestowania odrebnosci i podkresla-
nia tozsamosci narodowej. Totez znacznie wczesniej niz w innych
osrodkach europejskich postulat tworzenia sztuki narodowej stat sie
stosunkowo powszechny, zwlaszcza w odniesieniu do muzyki. Juz
w latach 20. XIX wieku apel o ,,unarodowienie” muzyki byt obecny
w pismiennictwie warszawskim i rownoczes$nie narodowy charak-
ter muzyki stal si¢ jednym z najwazniejszych kryteriow jej oceny.
W 1818 roku, po wystawieniu jednej z oper Elsnera (Krdl Eokietek),
nauczyciela Chopina, recenzent pisal: ,muzyka tej opery $cisle
zastosowang jest do ducha narodowosci, przez co zyskuje wartos¢
niepospolitg”. Podkreslanie, ze narodowy charakter muzyki jest jej
niezwykle wazng zaleta, bylo w tym czasie powszechne.

Zgodnie z koncepcjg Herdera duch narodu zachowany jest przez
lud, a w zwigzku z tym sztuka ludowa stanowi emanacje tego ducha.
Tworzenie sztuki narodowej wymagalo zatem siegania do kultury
tradycyjnej jako do zrédla. W polskiej praktyce kompozytorskiej
sprowadzalo sie to glownie do bardzo prostych srodkow, przede
wszystkim do operowania wlasciwosciami metrorytmicznymi tan-
c6w polskich, do cytowania melodii ludowych i popularnych (te
drugie czesto nie byly pochodzenia ludowego), do budowania fraz
i motywow na wzor tych wlasciwych dla odpowiednich tancow.

W pierwszym 30-leciu XIX wieku tance wprowadzane do kompozy-
cji zazwyczaj rowniez nie opieraly sie na autentykach ludowych, lecz
na ich zmodyfikowanych wersjach miejskich. W utworach wokalno-
-instrumentalnych, przede wszystkim w operach, wprowadzano
takze lud na scene, pokazywano tradycyjne obrzedy, ktore - jakkol-
wiek mialy charakter regionalny - traktowane byly jako niosgce tre-
sci narodowe. Stosunkowo wczesnie, bo juz w pierwszej ¢wierci XIX
wieku, zaczeto tez siegac po tematyke zwiazang z historig Polski, co
z kolei stawalo si¢ impulsem do wprowadzania metrorytmiki pol-
skich tancow.

Wykorzystywanie w muzyce komponowanej elementéw regional-
nych jest zjawiskiem znanym od czaséw $redniowiecza. Wlaczanie
do oper tancow i melodii ludowych bylo czeste w muzyce polskiej
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W rozprawie O klasycz-
nosci i romantycznosci
tudziez o duchu poezji
polskiej, opublikowanej
w ,Pamietniku War-
szawskim” w 1818 roku,
Kazimierz Brodzinski
pisat m.in.: ,Nie badzmy
echem cudzoziemcow.
[...] Powinni$my sobie
postawic z wszelka naro-
dowa gorliwoscig za pra-
Wwo i powinnosc, abysmy
baczni na to, w czym
przodkowie w literaturze
by¢ nam moga wzorami,
co nam ich dzieje
wskazuja, czym duch
narodowy wewnetrznie
W nas przemawia, starali
sie $ledzi¢, co w krainach
pieknosci jest nam
wtasciwe i pozytecz-

ne, [...] [powinnismy]
pracowac na wtasnym
polu, przyswajajac sobie
to [od obcych], co nam
przystoi, lub pozbywajac
sie tego, w czym na
wzrost narodowej litera-
tury nie bedzie mozna
rachowac”. Kazimierz
Brodzinski, O klasyczno-
sci i romantycznosci...,
,Pamietnik Warszawski”
t. 11, lipiec 1818, s. 393,
oraz t. 10, marzec 1818,
s. 359-360, http://
ebuw.uw.edu.pl/dlibra/
docmetadata?id=97878
[dostep: 15.11.2018].

2

,Gazeta Warszawska”
nr 36 z 5 maja 1818,
dodatek.
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3

Carl Dahlhaus, Nationa-
lism and Music, w: Be-
tween Romanticism and
Modernism, ttum. Mary
Whittall, Berkley 1980.

4

Czesc¢ lll oparta jest na
temacie popularnego Po-
loneza Kosciuszki, a Finat
- na temacie znanego
krakowiaka Albosmy to
jacy tacy.
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juz w XVIII stuleciu. W XIX wieku zjawisko to wprawdzie nasila sie,
ale sposob wykorzystywania elementow ludowych w zasadzie nie
ulega zmianie, zmienia si¢ natomiast w zasadniczy sposoéb ich funk-
cja. W XVIII wieku byly nosnikiem kolorytu lokalnego, charaktery-
zowaly wystepujace na scenie, na ogot sielankowe postacie z ludu,
nie byly jednak odbierane w kategoriach narodowych. Po utracie
niepodleglosci, a takze w zwigzku z coraz bardziej powszechnymi
hastami unarodowienia sztuki i wskazywaniem jej misji zaczeto je
postrzegac jako wlasciwosci, ktore nadajg dzietu juz nie lokalny
koloryt, lecz narodowy charakter. Zmiana dokonata si¢ wiec raczej
w sferze odbioru i w intencjach tworcow, a nie w sposobie postugi-
wania si¢ pierwiastkami ludowymi, czyli nie w srodkach muzycz-
nych, na co zwrocil juz uwage Dahlhaus®. Dlatego tez elementy
ludowe pojawialy si¢ nie tylko tam, gdzie ich obecnos¢ uzasad-
niona byta okreslong sytuacja sceniczna, ale nasycaly utwory nieza-
leznie od zwigzkow tematycznych. Infiltracja elementéw polskich
charakteryzowala zarowno opery, jak i calg 6wczesng polskg twor-
czos¢ kompozytorska, facznie z muzyka religijna, dazono bowiem
powszechnie, aby wszelka muzyka miata charakter narodowy. Dla
polskiej spotecznosci tamtych czasow bylo to niezwykle wazne.

W sytuacji kraju pozbawionego samodzielnego bytu panstwowego
od sztuki oczekiwano nie tylko przezy¢ estetycznych, lecz rowniez,
a nawet przede wszystkim, patriotycznych. Sztuka miala podtrzy-
mywac¢ na duchu, umacnia¢ poczucie tozsamosci narodowej, i aby
te funkcje pelni¢, musiala zawiera¢ komponenty wywotujace odpo-
wiednie skojarzenia.

Utworem, ktory w sposéb szczegolnie intensywny wykorzy-
stywal elementy polskich tancow, byta Symfonia c-moll Ignacego
Feliksa Dobrzynskiego, kolegi Chopina z klasy kompozycji Elsnera
w Konserwatorium Warszawskim. W Symfonii tej, uhonorowanej
I nagrodg na konkursie kompozytorskim ogltoszonym przez Gesell-
schaft der Musikfreunde w Wiedniu w roku 1836, tematy wszyst-
kich czesci majg rytmike i charakterystyczne zwroty melodyczne
polskich tancow, wykorzystujg tez popularne melodie®, co znalazto
wyraz w jej podtytule: ,w duchu muzyki polskiej”.

Tematy te zostaly jednak wkomponowane w jezyk muzyczny
wiasciwy dla dojrzalego klasycyzmu, a wiec z punktu widzenia $rod-
kow muzycznych postugiwanie sie metrorytmika tancow polskich
nie mialo istotnego znaczenia, co bylo charakterystyczne dla utwo-
row wszystkich kompozytorow polskich tego okresu z wyjatkiem
Chopina.

Chopin z ideg unarodowienia muzyki stykat si¢ od najmlodszych
lat i uksztaltowala ona w znacznym stopniu jego postawe kom-
pozytorska; pozostal jej wierny przez cale zycie. Swiadomy niedo-
skonalosci i banalnosci metod uzywanych przez kompozytorow
warszawskich, gdy starali si¢ nadac¢ swoim utworom charakter naro-
dowy, intensywnie poszukiwal odpowiednich srodkéw wyrazu, dzigki
ktérym jego utwory nabralyby autentycznych rodzimych cech.
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Przyktad 1b.
Ignacy Feliks Dobrzynski, Symfonia c-moll, czgs¢ 111, t. 1-5.
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Przyktad 1c.
Ignacy Feliks Dobrzynski, Symfonia c-moll, cz¢s¢ 1V, t. 1-8.
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Swiadczy o tym m.in. wypowiedz zawarta w liécie pisanym z Paryza
do przyjaciela, Tytusa Woyciechowskiego: ,Wiesz, ile chciatem czu¢
i po czesci doszedtem do uczucia naszej narodowej muzyki”.

Chopin, podobnie jak inni kompozytorzy, réwniez wykorzystywal
polska metrorytmike taneczng zaréwno w postaci samodzielnych
tancow (mazurki, polonezy), jak i fragmentéw w innych gatunkach,

. P . .. o 5
ale poza tym znacznie glebiej siegal do cech ludowej rr}uzy}<1, nasla List 2 25 grudnia 1831,
dowal ludowg praktyke wykonawcza (poza burdonami, ktore stoso-  Korespondencia Fryde-
P PSR PR re ryka Chopina, t. 2, cz. 1

wali rowniez inni polscy kompozthrzy, imitowal rozne sposoby BY 18311838, oprac. Zofia
na ludowych instrumentach, np. fujarce lub skrzypcach, co przybie-  Helman, zbigniew Sko-
rato posta¢ melodyki o charakterze kolistym, umieszczonej w bardzo "o Hanna Wréblew-

. . . ska-Straus, Warszawa
wysokim rejestrze fortepianu). 2017,5.130.
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Przyktad 2.

Fryderyk Chopin, Mazurek F-dur op. 68 nr 3, t. 33-44.

33  Poco pilt vivo
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6

Por. Piotr Dahlig, Inspi-
racje ludowe, w: Ency-
klopedia Chopinowska
(w przygotowaniu do
druku).

7
Praktyka ta opisana zo-

stata przez Kolberga; por.

Oskar Kolberg, Lud...,
seria 4, Kujawy, cz. 2,
Krakow 1979, s. 204.
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Niektore z cech muzyki tradycyjnej w postaci przetworzo-
nej staly sie elementami stylu kompozytora. Nalezy do nich m.in.
stynne Chopinowskie rempo rubato wystepujace w grze wiejskich
skrzypkow z zachodniego Mazowsza i Kujaw®, a wiec tych regio-
now, ktore kompozytor dobrze znal z pobytow wakacyjnych w okre-
sie mlodzienczym i gdzie czesto stuchal ludowej muzyki, o czym
sam pisal w listach. Inne cechy to uporczywa powtarzalnos¢, ktora
w mazurkach Chopina ma posta¢ powtarzalnosci dostownej lub
z niewielkimi zmianami niuansowymi (np. Mazurek gis-moll op. 33
nr 1, Mazurek cis-moll op. 30 nr 4), zmienno$¢ akcentéw typowa dla
mazurkowych tancéw ludowych, przeplatanie w utworze wolniej-
szych i szybszych odmian tanca w rytmie mazurkowym - praktyka
w muzyce ludowej noszaca nazwe ,,okragly” - a takze elementy skal
modalnych. Brzmienia lidyjskie pojawialy si¢ juz wczesniej u pol-
skich kompozytorow w melodyce, ale z reguly taczone z harmonika
funkcyjng tracity swoj charakter modalny. Chopin nie tylko posze-
rza zakres elementow modalnych o eolskie (przyklad 3b) i frygijskie
(przyklad 3a), ale przede wszystkim w inny sposob funkcjonujg one
W utworze - pojawiaja sie albo bez towarzyszenia harmonicznego,
ewentualnie nad kwintowymi burdonami, albo z akompaniamen-
tem akordow niemajgcych jasno okreslonej funkcji harmonicznej
(np. dominanta bez tercji lub tzw. akordy poboczne), dzieki czemu
modalnos¢ zostaje wyeksponowana.

Oczywiscie cechy modalne nie sg wlasciwoscig wyrdzniajaca
folklor polski. Wystepuja w dawnych melodiach ludowych w calej
muzyce europejskiej, jednak w polgczeniu z innymi elementami sty-
lizowanymi przez kompozytora, w tym réwniez metrorytmicznymi,
podkreslaja polski charakter utworow.
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Przyktad 3a.
Fryderyk Chopin, Mazurek cis-moll op. 41 nr 4, t. 1-9.
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Przyktad 3b.
Fryderyk Chopin, Mazurek C-dur op. 24 nr 2, t. 5-8.
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Inng wlasciwoscig ludowej muzyki, ktora przez Chopina zostata
przetransformowana w mazurkach, jest prostota, przejawiajaca sie
w jego dzielach niezwykle oszczedng fakturg fortepianows, cienka,
pozbawiong wielodzwickow i wirtuozowskich przebiegow. Wszystkie
te $rodki, w postaci przeksztalconej przez kompozytora, pojawiajg
sie w mazurkach w szczegolnym zageszczeniu, ale obecne sg w zna-
czgcej liczbie innych utworow.

Kolejnym elementem nawigzujacym do polskiej tradycji, ktory
mozna wysledzi¢ w warstwie muzycznej, sg cytaty - czy raczej
mikrocytaty - wybranych fraz czy nawet motywow z popularnych
polskich piesni, czesto w formie przetworzonej. Na ogol sg to piesni 8

komponowane w czasie powstania listopadowego lub bezposrednio NP Piesn Karola Kurpii-
skiego Litwinka o tematy-

po nim. Majg one charakter aluzji do okreslonych wydarzen i poja- ce zwigzanej z powsta-
wiajg sie jedynie sporadycznie w réznego rodzaju utworach®, co Q;ir;tgfs;s'a”@ygstazj’.
moze sugerowac, ze kompozytor staral sie wyrazi¢ w dziele emocje f-moll Chopina.
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POLSKA MUZYKA NARODOWA. POJECIE, FUNKCJA | SRODKI MUZYCZNE

9
Carl Dahlhaus, op. cit.

10

Np. Antoni Woykowski

w zakonczeniu artykutu
Chopin, ,Przyjaciel
Ludu” nr 30 z 23 stycznia
1836, s. 238, http://www.
wbc.poznan.pl/dlibra/
publication?id=15490
[dostep: 15.11.2018].

n

Marceli Antoni Szulc,
Przeglad ostatnich dziet
Chopina, ,Tygodnik
Literacki” 10 (1842),

s. 76, http://www.
wbc.poznan.pl/dlibra/
publication/87305?tab=1
[dostep: 15.11.2018].

12

M.A. Szulc, O najnow-
szych utworach Chopina,
,Oredownik Naukowy”
nr 26 z 27 czerwca

1841, s. 211, http://www.
wbc.poznan.pl/dlibra/
publication/43266?tab=1
[dostep. 15.11.2018].

zwigzane wlasnie z tymi tragicznymi dla kraju chwilami; mogg sta-
nowi¢ klucz do prob semantycznej interpretacji utworu.

Wedlug Dahlhausa® najwicksze znaczenie idei unarodowienia
dla rozwoju muzyki polega na tym, ze wykorzystywane w utwo-
rach elementy folkloru stanowity impuls do poszukiwan i innowacji
w zakresie jezyka muzycznego, innowacji, ktore nastepnie stawaly
sie immanentng cechg tworczosci danego kompozytora i pojawialy
sie rowniez w utworach niepowigzanych z folklorem. Dahlhaus,
podejmujac to zagadnienie, opiera si¢ przede wszystkim na twor-
czosci kompozytorow I potowy XIX wieku, ale wydaje sie, ze jest to
rowniez prawdziwe w odniesieniu do Chopina. W wielu jego utwo-
rach nie da sie wysledzi¢ ani nawigzan do folkloru, ani do polskiej
piesni popularnej, a mimo to cata jego tworczo$¢ uwazana byla od
poczatku za narodows. Juz po pozegnalnych wystepach w Warsza-
wie, na ktérych Chopin wykonal swe oba koncerty, krytyka uznata
go za kompozytora narodowej muzyki. W latach trzydziestych i poz-
niej recenzenci z reguly okreslali go mianem ,wielkiego, prawdziwie
narodowego kompozytora™?, a Marceli Szulc, w przyszlosci autor
pierwszej polskiej monografii Chopina, w artykutach publikowanych
w latach trzydziestych pisat: ,[...] on [Chopin] zywi w naszych ser-
cach $wiety znicz narodowosci. On najwymowniej ttumaczy mysl
narodu, jego dzieta sg Swietym przybytkiem, owa arkg, jak Mickie-
wicz mowi, w ktorej skarb muzyki rodzimej ztozony, w niej utajone
wszystko to, co tylko szlachetniejszego, pieknego i wznioslego tetni
w piersi Polaka, przedza mysli gminnej, spadek i dziedzictwo kilku-
wiekowe, chlubne $wiadectwo poezyjnej dgznosci ludu naszego™.
A w innym miejscu dodaje: ,,Chopin stworzyl muzyke narodowa.
W jego muzyce zaiste charakter narodowy w najpickniejszym sie
objawia blasku; to samo tam powietrze, ktorym my oddychamy, to
samo niebo, do ktérego oczy wznosimy™2. Pomijajgc specyficzny dla
XIX wieku jezyk, wida¢ tu wyraznie, ze za narodowe uwazano cale
dzieto Chopina, nie tylko te utwory, ktore mialy bezposrednie kono-
tacje z muzyka ludows. Taki sposob postrzegania Chopina byt cha-
rakterystyczny dla calego polskiego XIX wieku. Jego zrodlem byla
najprawdopodobniej nie tylko znakomita tworczos¢ kompozytora,
ale rowniez pozycja, jaka zdobyt on w europejskim $wiecie muzycz-
nym. Narod ponoszacy kleski uznat Chopina za swego przedsta-
wiciela, swoisty symbol, ktory zdobyl uznanie $wiata, i to uznanie
pojmowano jako uznanie dla calego narodu.

Odbior Chopina w kategoriach narodowych nie byt jednak
wylaczng domeng Polakow. Wiadomo, ze w taki sam sposob byt on
rowniez postrzegany przez krytykow za granicg. Schumann dopa-
trywat sie cech polskich we wszystkich utworach Chopina, tacz-
nie z etiudami, w ktorych nie ma zadnych widocznych odniesien
do muzyki polskiej, ani ludowej, ani popularnej. Wydaje sie, ze na
tego rodzaju odbior mialy wplyw przede wszystkim dwa czynniki:
postawa kompozytora i oryginalnosc jego idei. Chopin na kazdym
kroku manifestowal swg polskos¢, zwigzek emocjonalny z Polska
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ijej problemami. Ze srodowiska bliskiego kompozytorowi pochodzi
wiele semantycznych interpretacji jego dziel, zwigzanych zarowno
z martyrologia, jak i wspanialg przeszloscig narodu. Poza tym
muzyka Chopina byta unikatowa, odmienna od twoérczosci innych
dziatajacych wowczas w Paryzu kompozytorow. Oryginalnosc
tworcy, pochodzgcego z dalekiego, nieznanego kraju, poczytywano
za ceche polska, w czym niewatpliwie byly pomocne te dzieta, w kto-
rych istotnie elementy rodzime byly ewidentne. Nastapil tu wiec,
jak sie wydaje, rodzaj identyfikacji indywidualnego stylu kompozy-
tora ze stylem narodowym i ten pierwszy zaczal by¢ pojmowany jako
wzorzec tego drugiego.

W tym momencie rodzg si¢ pytania bardziej ogolnej natury: na
ile jest to zjawisko odnoszgce sie do innych wybitnych kompozyto-
row, ktorych muzyka odbierana jest jako narodowa? Czy znajdujace
sie w utworze elementy zaczerpniete z folkloru lub innej muzyki
taczonej z tradycjg narodu sg wystarczajace, aby dany utwor odbie-
ra¢ w kategoriach narodowych? W XIX wieku wielu kompozytorow
w poszukiwaniu nowego materialu muzycznego wprowadzalo do
swych dziel orientalizmy badz siegalo do tradycyjnej muzyki innych
narodéw europejskich. Takim ewidentnym przykladem jest fantazja
Jota aragonska Glinki, ktéra - mimo uzycia w niej elementow muzyki
hiszpanskiej - nigdy nie byla postrzegana jako narodowa muzyka
hiszpanska. A zatem samo postugiwanie si¢ elementami muzyki tra-
dycyjnej nie decyduje jeszcze o rozumieniu utworu w kategoriach
narodowych. Co wobec tego jest jeszcze niezbedne dla tego rodzaju
odbioru? Czy decyduje tu samo dzielo, czy moze jakies elementy
pozamuzyczne? Trzeba oczywiscie pamietac, ze recepcja sztuki
w kategoriach narodowych jest zjawiskiem historycznie zmiennym.
Ale co bylo niezbedne dla odbiorcow XIX wieku? Wydaje sie, ze
istotng role odgrywat tu caly zespot czynnikow. Oprocz powszechnie
uznawanych nawigzan do folkloru czy innej muzyki miejscowej duze
znaczenie musiala mie¢ nie tylko narodowos$¢ kompozytora, ale row-
niez jego postawa wobec problemow wlasnego narodu i narodowego
charakteru sztuki.
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ABSTRACT

Polish national music: notions, functions and musical means

In connection with the concept of equating the traditional with the national -
widespread during the nineteenth century - | describe the elements which Polish
composers used to impart a national character to their music and point to the
distinctiveness and specificity in this area of the music of Fryderyk Chopin. Based
on analysis of a range of musical examples, | advance the thesis that the national
character of music lies within the domain of reception, and not the actual structure of
a work, and that the use of elements of traditional music is not a sufficient factor for
the reception of a work in national terms.

Crucial during the nineteenth century were a composer’s nationality and his attitude
towards the problems of his own nation, as well as the national character of art.

KEYWORDS

national music, national art, the metric and rhythmic properties of dances, traditional
folk melodies, national identity, Polish dances, tempo rubato, modal scales, mazurkas,
Chopin

ABSTRAKT

W zwigzku z powszechng w XIX wieku koncepcja stawiajacag znak réwnosci miedzy
tym co ludowe, a tym co narodowe, Autorka artykutu opisuje elementy, ktére polscy
kompozytorzy stosowali dla uzyskania narodowego charakteru muzyki. Wskazuje na

w odrebnos¢ i specyfike w tym zakresie muzyki Fryderyka Chopina. Na podstawie analizy
N réznych przyktadow muzycznych stawia teze, ze narodowy charakter muzyki lezy
9o w sferze recepciji, a nie samej struktury dzwiekowej utworu, a postugiwanie sie ele-
N mentami muzyki tradycyjnej, nie jest wystarczajacym czynnikiem do odbioru utworu
E w kategoriach narodowych.
X W XIX wieku istotne znaczenie miata narodowos¢ kompozytora, jego postawa wobec
o problemoéw wtasnego narodu i narodowego charakteru sztuki.
&
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ZOFIA CHECHLINSKA

cztonek Rady Programowej Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina, emerytowany
profesor muzykologii, pracowata w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk w War-
szawie, gdzie przez kilkanascie lat byta kierownikiem Zaktadu Historii i Teorii Muzyki,
oraz w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Jej zainteresowania
naukowe koncentruja sie na tworczosci Chopina oraz kulturze muzycznej w Polsce

w XIX wieku. Z tego zakresu opublikowata wiele artykutow oraz dwie ksigzki: Wariacje
i technika wariacyjna Chopina (1995) oraz Romantyzm 1795-1850, t. 5 serii Historia
muzyki polskiej (2013). Byta takze inicjatorem i redaktorem serii po$wieconej polskiej
kulturze muzycznej XIX wieku (Szkice o kulturze muzycznej XIX w.), jak rowniez autorem
licznych tomoéw wydania zrédtowego utworow Henryka Wieniawskiego. Aktualnie jest
redaktorem naczelnym serii Dziefa Chopina. Wydanie faksymilowe, publikowanej przez
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina.
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IRENA PONIATOWSKA

WALOR
NARODOWOSCI
W DZIEEACH
CHOPINA
" 1OKRESU @
PARYSKIEGO

Niniejszy tekst w wersji francuskiej ukazat sie po raz pierwszy w publikacji pokonferencyjnej Between National Identity
and a Community of Cultures, red. Kamila Stepien-Kutera, Warszawa 2016.
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rudno byloby abstrahowac w interpretacjach
muzyki Chopina od narodowosci, ktorg Chopin, jak
moéwi Norwid, ,,podniost do ludzkosci™, czyli zuni-
wersalizowal, ale ktora jest uchwytna w jego twor-
czosci od poczatkowych do ostatnich dziel. Mozna
by to poswiadcza¢ chociazby mazurkami, ktore zaczat tworzy¢
w roku 1824, a zakonczyl op. 63 i niedokonczonym szkicem
Mazurka f-moll (albo porzuconym szkicem do Mazurka f-moll
op. 63 nr 2, jak sugeruje Jeffrey Kallberg?). Takze pierwsze polo-
nezy pisat jako o$mioletnie dziecko, a ostatni - Polonez-fantazje
- skomponowal w roku 1846. Jednakze nie chodzi tylko o owe
polskie gatunki tancéw, co podkresla rowniez Liszt. Uwaza on,
ze ,,Chopina mozna zaliczy¢ do rzedu najwybitniejszych muzy-
kow, ktorzy stali sie weieleniem poczucia poetyckiego calego
narodu”, i nazywa go poetg o ,,catkowicie odrebnym sposobie
odczuwania [...], ktory pragnie, by jego piesni budzily zgodne
echo w sercach wszystkich rodakow”.

Tylko raz w sposob bezposredni, wyrazny zwerbalizowat
Chopin swoj stosunek do kwestii narodowosci w muzyce. Napi-
sal do Tytusa Woyciechowskiego 25 grudnia 1831 roku, a wiec
w pierwsze Boze Narodzenie spedzone w Paryzu: ,Wiesz, ile
chcialem czu¢ i po czesci doszedtem do uczucia naszej narodo-
wej muzyki”®. A jakie bylo to uczucie narodowej muzyki,
przywiezione przez Chopina do Paryza?

Problematyka waloru narodowosci w tworczosci Chopina
nasuwa dwa spostrzezenia, na ktorych chcialabym sie skupic.
Pierwsze z nich to zaakcentowanie faktu, ze narodowosc, styl
polski zrodzily si¢ w wyjatkowej sytuacji kraju i byly motywem
dzialan - nie tylko zresztg artystycznych - w o wiele silniej-
szym stopniu niz w innych krajach. Drugg mysla jest prze-
swiadczenie, ze wlasnie sila ,,polskosci”, fascynacja narodowymi
i artystycznymi idealami spowodowata, ze w Paryzu Chopin
stal sie ,,nieprzemakalny” na inne, romantyczne i filozoficzne
idee, z jakimi si¢ zetknal. Ksztaltowal indywidualny styl w swo-
ich espaces imaginaires, w swoim wnetrzu, stal sie wielkim nowa-
torem muzyki, ale z pieczecig polskosci.

Nalezy zatem wroci¢ do zroédet, do zwigzku Chopina z kra-
jem. Bohdan Pociej zaczyna w swojej ksigzce Polskos¢ Cho-
pina (Warszawa 2012) metaforycznie od gleby, ktéra wydata
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Zob. Cyprian Kamil Norwid,
Promethidion. Rzecz w dwdch
dialogach z epilogiem, Paryz
1851, s. 47, https://polona.pl/
item/promethidion-rzecz-w-
-dwoch-dialogach-z-epilog
iem,MjgxMjc4/26/#info:me
tadata [dostep: 22.11.2018]:
,Podnoszenie Ludowych
natchnien do potegi przenika-
jacej i ogarniajacej Ludzkosé
catg - podnoszenie ludo-
wego do Ludzkosci nie
przez stosowania zewnetrzne
i koncesje formalne, ale przez
wewnetrzny rozwoj dojrzato-
$ci... oto jest, co wystuchac sie
daje sie z Muzy Fryderyka jako
zaspiew na sztuke narodowg”
- przyp. red.

2

Jeffrey Kallberg, Ostatnia
przemiana stylu Chopina,

cz. 2: Mazurek f-moll, ,Rocznik
Chopinowski” 18 (1986),
Warszawa 1989, s. 48-60, oraz
idem, Ostatni styl Chopina,

w: idem, Granice poznania
Chopina. Ptec, historia i gatu-
nek muzyczny, ttum. Wojciech
Bonkowski, Warszawa 2013.

3

Franz Liszt, Fryderyk Chopin,
ttum. Maria Traczewska, Kra-
kéw 2010, s. 136-137.

4

Korespondencja Fryderyka
Chopina, oprac. Zofia Helman,
Zbigniew Skowron, Hanna
Wroblewska-Straus, Warszawa
2017, t. 2, cz. 11831-1838,
s.130.

17

18-12-13

O9INSAYVd NSIUNO Z YNIdOHO HOVIIAIZA M IDSOMOAOYVYN JOTYM

11:18 ‘



5

Stanistaw Przybyszew-
ski, Ku czci mistrza, cyt.
za: Chopin w krytyce
muzycznej (do | wojny
Swiatowej) Antologia,
red. Irena Poniatowska,
Warszawa 2011, s. 106.

WALOR NARODOWOSCI W DZIELACH CHOPINA Z OKRESU PARYSKIEGO

6

Roman Brandstaetter,
Piesn o zyciu i $mierci
Chopina, Poznan 1987,
s. 5.

7
Ibidem, s. 92.

8

Andrzej Tyszka, Od kano-
nu do uniwersum kultury,
w: Wokat kategorii na-
rodowosci, wielokultu-
rowosci i uniwersalizmu
w muzyce polskiej, red.
Alicja Matracka-Kosciel-
ny, Warszawa-Podkowa
Lesna 2002, s. 165, 170,
173.

kompozytora na swiat. Mozna zatem przypomnie¢ Przybyszew-
skiego, ktory wyartykulowal ten punkt widzenia, piszac: ,,ziemia
nasza uksztaltowata dusze Szopena, nadala jej forme, w ktorg sie
pozniej wszystkie inne wrazenia zlewa¢ musiaty. W tym tkwi cigg-
tosc¢ jego tworczosci, odrebnos¢, jego indywidualnosc i w tym
tkwi to, co nazywam metamuzycznym w jego muzyce”. A Roman
Brandstaetter w pierwszym akapicie swojego cyklu poetyckiego Piesr
o zZyciu i smierci Chopina skondensowat relacje Chopina do kraju w ten
sposob:

»Ziemia twojej muzyki.

A muzyka?

Nie wyobrazam sobie bez niej Polski,

Fryderyku”®.
Konczgc zas swoj cykl w przedostatnim wierszu — Rozmowa z siostrg
- pisze:

W zwierciadle smierci

Wszystko jest prawda

I nic nie jest gestem,

Postuchaj, siostro...

Kocham t¢ ziemig...

W tej ziemi jestem...”.

Tak widzi Chopina poeta. A trzeba wzig¢ pod uwage nie tylko
miejsce urodzenia, ale takze uksztaltowanie $wiadomosci, tozsa-
mosci narodowej. Patrzac z perspektywy na caly XIX wiek, musimy
stwierdzi¢, ze 6wczesna sytuacja Polski pod zaborami wytworzyta
wyrazisty, niedajacy si¢ odrzucic kod historyczno-spoteczno-ideolo-
giczny. Ten kod generowat sposoby myslenia, silnie oddzialywal na
elity intelektualne i artystyczne spoleczenstwa, wplywal na przekaz
nie tylko tresci, ale i wyrazu komunikatu, czy to literackiego, czy
muzycznego.

Kanon kultury narodowej rozwinat sie w Polsce w XIX wieku
jako w pewnym sensie system ,,zamkniety”, absolutny. Jak pisze
Andrzej Tyszka, ,,kanon moze by¢ spolecznie akceptowany, ale moze
tez by¢ narzedziem przemocy symbolicznej i nawet indoktryna-
¢ji. Nie mozna by¢ pelnoprawnym czlonkiem narodowej wspolnoty
bez udzialu w owym kregu stereotypow, wyobrazen, mitéw, topo-
sow, archetypow tworzacych legendarium”. I dalej: ,, Kultura naro-
dowa byla wydatnie, moze nawet jednostronnie, stuzebna wobec idei
odzyskania, nastepnie [juz pozniej] utrzymania i zachowania niepod-
leglosci”®. To dazenie do ukazania wartosci narodowych w sztuce
bylto w Polsce o wiele silniejsze i wczesniejsze niz na przyklad
w muzyce rosyjskiej czy pozniej hiszpanskiej, skandynawskiej. Wyra-
stalo bowiem z ostrej opozycji, z negacji sytuacji, ze Polska znik-
neta z mapy Europy, a wiec z kompleksu ,,nieistnienia”, lekcewazenia
wielkiego narodu, wigzalo si¢ z odczuciem bolesci, rozpaczy, buntu.

Laczy sie z tym opisywane przez historykow woluntarne kryte-
rium narodowosci, wedle ktoérego wola ludzka nadaje narodowi sens,
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tworzy wspolnote narodows. Jak mowil Kazimierz Brodzinski,
ynarod polski [..] jest przez natchnienie filozofem, Kopernikiem
w swiecie moralnym. Niezrozumiany, przesladowany, trwa w swo-
jem”, i dalej: ,,0 ile bowiem wszelka duma jest wystepkiem, o tyle
narodowa jest powinnoscig”®.

Rozbiory zniweczyly narodowe poczucie znaczenia Polakow
w Europie. Zaostrzyla sie zatem chec strzezenia tego, co swojskie,
rodzime. Te wspolnote rodzinng, szlachecki zascianek idealizowat
Mickiewicz w Panu Tadeuszu, Witwicki w Piosnkach sielskich i Zale-
ski w opisach tradycyjnego, nieskazonego cywilizacja zycia na
Ukrainie. Dworek szlachecki byl symbolem myslenia ograniczo-
nego do wlasnego gniazda, krytyka tego, co obce. Wplynelo to na
ksenofobiczny obraz kultury polskiej XIX wieku, ale nalezy mocno
podkresli¢, ze wyrazalo mozliwo$c ocalenia jedynych wartosci,
jakie narod mogt zachowac jako wlasne. Stad tez zaczeto lud ide-
alizowac jako skarbnice tradycji, dawnych cnot, obyczajow. Ta
sytuacja napiecia narodowosciowo-symbolicznego, wrecz metafi-
zycznego, wymusila niejako narodziny w Polsce wielkiej poezji -
Mickiewicza, Stowackiego, Krasinskiego, potem Norwida i muzyki
Chopina, ktorzy, dzieki swemu geniuszowi, wzniesli topos naro-
dowosci na najwyzszy poziom w kulturze europejskiej. Ale cala
sztuka polska, literatura, muzyka, nie tylko ta tworzona na emigra-
cji, byta skazana na narodowos¢, na podporzadkowanie si¢ zasadni-
czej idei. Maria Bogucka pisze, ze kultura polska monotematyczna,
obsesyjna wrecz - za swa misje ,,zaplacita rachitycznoscig jedno-
stronnosci, zaniechaniem wielu innych tematow”°. Milos¢ ojczy-
zny - ,wampiryczne;j”, zadajacej ofiary krwi - opiewano w poezji
i piesni jako uczucie najwyzsze, zespolone czesto z miloscig do
wybranki serca. Nie bylo u nas w zasadzie poezji milosnej typu
Wertera czy na wzor Byrona. Powstato natomiast wiele opowiastek
w stylu rustykalnym o tesknotach dziewczat, ale najczesciej powig-
zanych z Zegnaniem mlodzienca, ktory idzie na wojne, albo z ocze-
kiwaniem, aby z wojny wrocil. Ta instrumentalizacja sztuki dla
celow politycznych znalazta swoj wielki wymiar poetycki i wzor
w Dziadach, w metamorfozie Gustawa w Konrada, w unicestwie-
niu bohatera, sile osobistych przezyc¢ i w narodzinach postaci poli-
tycznej, dzialajacej w imie milosci ojczyzny. Kazimierz Brodzinski
powtarzal na wykladach: ,,Bez uczu¢ patriotycznych utwory geniu-
szow by¢ wznioste nie mogg™.

W dazeniu do muzycznego samookreslenia narodowego zaczeto
traktowac jako ludowe, a wiec narodowe, nie tylko folklor ludu, ale
calg tworczosc spopularyzowang - folklor miejski, kulture dworku
szlacheckiego, nawet stylizowane na ludowo melodie, aczkolwiek -
trzeba podkresli¢ - Polska miata w XIX wieku unikatowego w skali
swiatowej zbieracza folkloru roznych regionow - Oskara Kolberga.
Trzeba tez powiedzie¢, ze w Polsce dominowato przekonanie
o0 jednosci multietnicznych elementow, ktore wyrastalo z kon-
cepcji wielokulturowego panstwa polskiego przed rozbiorami.
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Karol Kurpinski spuentowal te polietnicznos¢ stwierdzeniem, ze jak
Grecy dzielili spiewy na lidyjskie, frygijskie, jonskie, doryckie, tak
w naszych $piewach mozna wyrozni¢ krakowskie, goralskie, wielko-
polskie, kujawskie, ruskie, ukrainskie itp.!2.

Swiadomo$¢ narodowa Chopina zostata uksztaltowana w tym
duchu w pierwszym okresie zaboréw - do powstania listopadowego.
Przejal on caly bagaz symboliki narodowej. Nowoczesny narod pol-
ski ksztaltowal si¢ wlasnie w tym czasie. Koncepcja narodu jako
wspolnoty politycznej genetycznie wigzata si¢ z myslg oswieceniowy
francuska, natomiast idea narodu jako wspolnoty kultury wywodzita
sie z niemieckiego romantyzmu®. W okresie warszawskim Chopina
istnialo jeszcze wspomnienie wspolnoty politycznej, ozywiane irra-
cjonalnym marzeniem o wolnosci, podtrzymanym przez powstanie
1830 roku, za ktore spoleczenstwo zaplacito wickszym zniewoleniem
niz uprzednio. Duch patriotyczny panowal wsrod inteligenckiej
mlodziezy w Warszawie; poddawana ona byla - mozna rzec - pre-
sji mitologizowania dziejow narodu, czerpania z nich nadziei na
przyszlos¢, co bylo po prostu zobowigzaniem do walki o odzyskanie
niepodleglosci.

Chopin na uniwersytecie w latach 1826-1829 uczeszczal na
wyklady Kazimierza Brodzinskiego i Feliksa Bentkowskiego,

w domu $piewano Spiewy historyczne Juliana Ursyna Niemcewicza,
owczesny katechizm patriotyzmu, atmosfera opozycji wobec rezimu
carskiego byla powszechna. Bedgc w Wiedniu, nie mogl sobie daro-
wac, ze w powstaniu nie byto mu dane wzig¢ udziatu, a swoja nie-
nawis¢ do okupantow, do oprawcow wyrazit w listach i w znanym
Dzienniku Stuttgarckim.

Na trzech przyktadach formy fantazji (z dwoma dopelnieniami)
zarysuje problem narodowy w tworczosci Chopina.

Poczatkowo swoja tozsamo$¢ narodowg pokazywal Chopin, sie-
gajac po motywy popularnych spiewdw i po polskie tance (mazur,
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12 polonez, krakowiak). Przykladem moze by¢ Fantazja na tematy polskie
Karol Kurpinski, Odpo- PR . . ~
wiedlz Panu G. na uwagi op. 13,.rodza) w1rtuozowsk1yego porpourri na tematy nafo‘dowe. Korzy
umieszczone w Gazecie stal wiec z gotowych wzordw, by tworzy¢ aure polskosci. Byla tam
Literackiej Nro 7 nad arty- P P . . P P ory
Kutom (obacz Nro 2 1 3 piesn z popularnej 51.e’lan.k1 F1:anc1szka Karplnsklegg Lau.m i Filon,
Tygodnika Muzycznego dumka Karola Kurpinskiego i ludowa piosenka Jedzie Jasio od Toru-
0 popisie uczniéw Szkoty . . ' . . »
Muzyki | Dramatycane) nid. Mozn:st to uznac za »powierzchniowy” typ stylu nar‘od'owego.
Tygodnik Muzyczny W Wiedniu od listopada 1830 do lata 1831 roku beztroskie idee adepta
i Dramatyczny” nr 7z 17 . r . .. . i
lutego 1821 1. 5. 25-28, sztuki, ktory chce podbic muzyczng Eur'opc;, zamienily si¢ w roz
cyt. za: Muzyka i nardd. pacz po wybuchu powstania w Warszawie, w lek o rodzine, o Polske.
ngbor tekstow, op. cit., Nastgpita gwaltowna inicjacja dwudziestoletniego Chopina w stan
dojrzalosci, unicestwienie si¢ w rozpaczy, symboliczna $mier¢, by
13 . . . < . . . - re .
Andrzej Walicki, Stowo zro'cylz.ﬁo sig wyzsze ,ja ,'de”cy'IZ)aE o odpoxfxrledma.lnosa 22 SWOj 'los iza
wstepne, w: Idee i kon- wejscie ,w ten nowy swiat”, jakim stal sie Paryz. Nastgpila tez gwal-
cepcje narodu w polskiej 6414 przemiana jezyka wypowiedzi kompozytora, ktéra zaowoco-
mysli politycznej czasow R X K K .
porozbiorowych, red. wala dramatyzmem, pasja, widoczng w jaskrawej formie w Scherzu
Janusz Goc¢kowski, An- : s . _ . s : .
drze] Walicki, Warszawa h-moll (przy)ym‘u]qc, ze por'nys} moze szkic stworzenia tego dmela.
1977, 5. 11. powstal wlasnie w Wiedniu). Skomplikowane figury pianistyczne nie
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Przyktad 1a.
Fryderyk Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 9-16.
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Przyktad 1b
Fryderyk Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 305-312.
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stuza tu wirtuozerii, ale wyrazaja niezwykle napiecie mysli muzycz-
nej, przechodzgce w zacieklos¢. A potem nastepuje nostalgiczne
przypomnienie i przetwarzanie koledy polskiej Lulajze, Jezuniu, wtas-
nie moze w czasie pierwszego samotnego Bozego Narodzenia Cho-
pina na obczyznie. W warstwie glebokiej dziela rodzi si¢ pierwsza
synteza nowatorskiego jezyka muzycznego Chopina z syndromem
narodowosci.

W okresie paryskim w sposob bezposredni wyrazal Chopin swojg
polskos¢ w piesniach, tworzonych wylacznie do tekstow polskich
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Przyktad 2.

Fryderyk Chopin, Wojak, t. 42-50.
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https://pl.wikisource.
org/wiki/Wojak_(Wi-
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poetow, o tematyce sielskiej i patriotycznej. To w piesni Wojak (stowa
- Stefan Witwicki) wzywa Chopin Polakéw, powtarzajac: ,,Lec na
krwawy boj”, zegnaj ojca, matke, siostry i pedz na koniu do walki'*.
Zawrotna koda instrumentalna zaskakuje. Jest to polaczenie arty-
stycznego opracowania po prostu z politycznym wezwaniem.

Natomiast w piesni Spiew z mogily (z tekstem Wincentego Pola),
kiedy ,,skonczyty sie boje”, juz ,nikt z braci nie wraca” do polskiej
krainy, albo zgineli, albo trafili do niewoli, albo zostali na obczyz-
nie®. Jest to najwiekszy wybuch patriotyzmu w piesniach Cho-
pina. Tych piesni wydawcy za zycia kompozytora nie znali. Uwazal
bowiem, ze nie s3 wycyzelowane, a moze byly dla niego zbyt
intymne, zbyt bliskie sercu, moze stanowily dlan rodzaj narodowego
tabu. Pisano, ze trudno bylo dotrze¢ do sanktuarium duszy Chopina.
Chronit to, co najglebsze, niekiedy tylko wykrzykiwat swoj ,,zal”,
bunt w listach.

Powstaje teraz praca (Jana Wecowskiego) na temat reminiscencji
w tworczosci Chopina tematow z polskich piesni religijnych. I nawet
w etiudach - cis-moll op. 10 nr 4, cis-moll op. 25 nr 7 i a-moll op. 25
nr 4 - a wiec w gatunku techniczno-uniwersalnym autor dociera do
warstwy, w ktorej odnajduje elementy piesni Swigty Boze, Matko Naj-
swigtsza i koledy Jezus malusienki. Jesli analiza to potwierdzi, bedzie to
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dowodem, ze pamie¢ Chopina zachowata bardzo wiele z polskiej reli-
gijnej tradycji muzycznej. Piesni te gral przeciez w kosciele Wizytek
w latach licealnych.

W drugiej fantazji, f-moll (1841) z najbardziej dojrzatego okresu
swej tworczosci, Chopin ukazal zupelnie nowe srodki: ezoterycz-
nos¢ formy czesciowo improwizowanej, a czesciowo tematycznej,
dwoistos¢ struktury (dwa tryby), dwie tonacje (f-moll, As-dur), dwa
systemy konstrukcji tematow (tercjowy i wielkokadencyjny) oraz
ton elegijnej skargi z podtekstem narodowym. Ten podtekst to, jak
twierdzg Tadeusz A. Zielinski i Mieczystaw Tomaszewski, zwroty
z Liwinki Karola Kurpinskiego, piesni powstanczej, skomponowa-
nej w roku 1831, ktéra byla spiewana takze na emigracji. Jak dowodzi
Tomaszewski, podtekst ten tworzy rowniez rytmika dumy
(-UU -U/ —=U—-U - U) - polskiej odmiany elegii, stanowig-
ca podstawe wiekszosci Spiewow historycznych's. Tak wiec znow mamy
do czynienia z powigzaniem nowatorskich pomystow struktural-
nych, formalnych z reminiscencjami polskimi, ale w formie zawoalo-
wanej, wizyjnej, symboliczne;j.

Lecz wro¢my do mazurkéw i polonezow. Idiom mazurkowy
zachowal Chopin w wielu gatunkach - w piesniach, w Preludium
A-dur z cyklu op. 28, w Nokturnie g-moll z op. 15, takze w Polonezie fis-
-moll. Mial mazurka niejako we krwi. Sam pisal do rodziny w 1845
roku, ze znajduje si¢ w ,espaces imaginaires, |...] a ja prawdziwy slepy
Mazur” - [...] napisatem 3 nowe Mazurki” [op. 59]7. Te mazurskos¢,
jak pisze Norwid, przeksztalcil w element estetyczny nalezgcy do
calej ludzkosci, tak jak stalo si¢ ze stylami architektonicznymi sta-
rozytnej Grecji (jonskim, doryckim)!®. Ale kolumny jonskie czy
doryckie byly zachowane w formie autentycznej, a Chopin nie
operowal autentycznymi mazurkami. On stworzyl poematy, aluzyj-
nie podejmujace rozne kategorie ludowosci - wirowosc¢ lub kolysa-
nie taneczne, przytupy, sklocenie rytmu dwojkowego z trojkowym,
nieregularng akcentuacje, burdony, ostinata, uporczywe powto-
rzenia fraz, nawolywania, zatrzymania jak w tancu przy trud-
nej figurze i kontrasty ekspresji - od zywiolowego obertasa, przez
mazura, po melancholijny, rzewny kujawiak. To byla sublima-
cja, synteza, a nie stylizacja gatunku, w polgczeniu z chromatyka,
ambiwalencjg tonalna, z siegnieciem czy to po recytatyw w basie
w Mazurku h-moll op. 33 nr 4, czy po wyrafinowang ornamentyke
w wielu mazurkach. Ale odwotajmy si¢ do przykladu mazurkowo-
sci w nokturnie.

Nokturn g-moll zaczyna sie melodig kujawiakows, ktora zostaje
zatrzymana na jednym dzwicku i konczy si¢ inng frazg. W takcie 69
pojawia sie z kolei skoczny mazurek w G-dur, ale nastepstwa akor-
dow sg zaskakujace, dochodzg do gis-moll, Fis-dur, podczas gdy
zwroty melodyczne podlegaja przetwarzaniu i nastroj zmienia sie
stopniowo w tragizm. Czes¢ srodkowa to religioso; wlasnie w ten spo-
sob Chopin trafia w sedno polskosci - ludowosc wiaze z przywigza-
niem do religii.
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Przyktad 3a.

Fryderyk Chopin, Nokeurn g-moll op. 15 nr 3, t. 1-7.
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Przyktad 3b.
Fryderyk Chopin, Nokzurn g-moll op. 15 nr 3, t. 64-69.
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Sand i jej dzie¢mi, ttum.
Julia Hartwig, red. Kry-
styna Kobylanska, nowe
oprac. Zbigniewa Sko-
wrona, Warszawa 2010,
s. 370 - przyp. red.

20

Eero Tarasti, Pour la
narratologie de Chopin,
JInternational Review
of the Aesthetic and

Sociology of Music”, 15/1

(1984), s. 53-75.
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Zachwycano sie w kraju i w prasie emigracyjnej mazurkami, lecz
takze wytykano je Chopinowi jako smutne i zalosne. Ale byly one
doceniane we Francji jako egzotyczna poetyka matych form forte-
pianowych o zakroju narodowym. George Sand napisata nawet, ze sg
warte (dwa mazurki z op. 50) wiecej niz 40 powiesci i cala literatura
stulecia®.

I wreszcie siegnijmy do poetyckiej formy Poloneza-fantazji op. 61,
ktory wienczy ten narodowy gatunek znaczony tak wspanialymi
polonezami, jak chocby fis-molli As-dur, a jednoczesnie jest kulmi-
nacjg formy fantazji u Chopina. Przypomne ciekawg analize semio-
tyczng tej formy zaproponowang przez Eero Tarastiego®®. Chopin
tworzy w tym Polonezie nowy, narracyjny typ formy, mimo ze w ogol-
nych zarysach stanowi ona skrzyzowanie formy sonatowej z trzy-
czesciowy. Tak zwana czg$¢ wstepna to wykluwanie si¢ tematow,
motywow, zalgzkow strukturalnych, a nie konwencjonalna intro-
dukcja. Sposob ich pokazywania jest nowy, wrecz opozycyjny wobec

24
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WALOR NARODOWOSCI W DZIELACH CHOPINA Z OKRESU PARYSKIEGO

Przyktad 4d.

Fryderyk Chopin, Polonez-fantazja op. 61, echo nokturnowe, t. 148-155.

148 Poco pit lento

& 72
rS rS

|
!
il
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sostenuto

konwencji. Pierwszy akord oznacza inwersje rytmu punktowanego,
charakterystycznego dla poloneza, rozlozony akord Ces-dur z doda-
nymi dzwieckami des i fes prowadzony jest przez calg klawiature az
do zaniku brzmienia na fermacie. Nie ma poczucia zadnej formy.
Ten zabieg powtarza si¢ czterokrotnie przy schodzeniu w tonacje
bemolowe, wnoszgce przyciemnienie barwy. Temat poloneza rodzi
sie pomatu, Chopin pokazuje jego odcinek od srodka do konca,

a nie od poczatku, wszystko na opak. A gdy juz po sygnale rytmicz-
nym rozwija si¢ caly temat, to stopniowo wytraca on rytm poloneza
- najpierw

JRI T

potem

I = R s s s s s e P

konczac triolami

ivpPrrPrel

Nastepnie pojawia sie trzykrotnie ,,mikrokosmos” mazurka, ale
nie jego rytm, lecz nowa, nostalgiczna fraza, charakterystyczna dla
mazurkow Chopina, a w czesci srodkowej wyrazne nawigzanie do
ekspresji i faktury nokturnu.
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Nowatorstwo Chopina i poetyka formy Poloneza-fantazji byty
zrazu kompletnie niezrozumiale, nawet dla Liszta. Ale wlasnie pod
koniec zycia Chopin jeszcze raz siegnat do majestatu polskiego tanca
i zwlaszcza w triumfalnej kodzie zmierzyt sie z problemem narodo-
wosci, tak jakby nie chodzito tylko o styl narodowy, ale o derriére pen-
sée, o przetrwanie narodu.

O9INSAYVYd NSIUNO Z YNIdOHO HOVIIAIZA M IDSOMOAOYVYN JOTVYM
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WALOR NARODOWOSCI W DZIELACH CHOPINA Z OKRESU PARYSKIEGO

ABSTRACT

The national aspect of Chopin’s Paris-period works

Nationality is a fundamental category of Chopin’s music, not just in typically Polish dance
genres like the mazurka and polonaise, but also, as Franz Liszt stated in his monograph of
Chopin from 1852, for conveying in music ‘the poetical sense of the nation’. Only once did the
young Chopin verbalise his attitude, in a letter of 25 December 1831: ‘I partly succeeded in
sensing our national music’. He remained faithful to that sentiment, to the ideals he brought
from Poland, until the end of his life, even though in Paris he encountered other philosophical
and Romantic ideas. He forged a ‘self-contained’ national style, a style that grew out of the
‘Polish soil’, as we read in literature and poetry devoted to Chopin. Roman Brandstaetter
places on the composer’s lips the words: ‘I love this land / in this land | am’.

The question of the nationality of Chopin’s works is discussed here on the basis of three
fantasias: the Fantasy on Polish Airs, Op. 13, which is a kind of potpourri of popular and
traditional Polish themes, the Fantasy in F minor, with its free, complex and at the same time
improvised form and its reminiscences of Karol Kurpinski’'s song ‘Litwinka’ [Song of Lithuania],
and the Polonaise-Fantasy, Op. 61. This last work crowns the polonaise and fantasy genres in
Chopin’s oeuvre in a poetical, synthesising way (echoes of the mazurka and the nocturne),
ending with a triumphal coda which heralds the victory not just of the musical form, but also
of the ‘Polish question’, as the ideological bedrock of Chopin’s music.

KEYWORDS
Chopin, nationality, fantasy, potpourri

ABSTRAKT

Narodowosc jest fundamentalna kategorig dzieta Chopina, i to nie tylko w gatunkach ta-
necznych typowo polskich - mazurkach czy polonezach - ale, jak stwierdza Franciszek Liszt
w monografii o Chopinie z 1852 r., w przekazaniu w twérczosci ,poetyckiego sensu narodu”.
Tylko raz zwerbalizowat mtody Chopin swa postawe w liscie z 25 grudnia 1831 r., piszac: ,po
czesci doszedtem do uczucia naszej narodowej muzyki”. Temu uczuciu, ideatom wyniesionym
z Polski byt wierny do konca zycia, mimo ze w Paryzu stykat sie z innymi filozoficznymi i ro-
mantycznymi ideami i poznawat je. Tworzyt narodowy styl jakby zamkniety w swym wnetrzu,
styl wyrosty z ,polskiej gleby”, co poswiadczajg pi$miennictwo i poezja jemu poswiecone.
Roman Brandstaetter wktada w jego usta stowa: ,Kocham te ziemie / w tej ziemi jestem”.

Na trzech przyktadach zarysowany zostat problem narodowosci dzieta Chopina - w Fantazji
na tematy polskie op. 13, ktora jest rodzajem potpourri popularnych i ludowych tematow pol-
skich, nastepnie w Fantazji f-moll op. 49, o formie swobodnej, ztozonej i jednoczesnie impro-
wizowanej, z reminiscencjami piesni Litwinka Karola Kurpinskiego, oraz w Polonezie-fantazji
op. 61. Wienczy on gatunek poloneza i fantazji w sposob poetycki, syntetyzujgcy (echa ma-
zurkowosci i nokturnowosci), z triumfalng koda zwiastujaca zwyciestwo nie tylko muzycznej
formy, ale i ,sprawy polskiej” jako podtoza ideowego muzyki Chopina.

SEOWA KLUCZOWE
Chopin, narodowosc, fantazja, potpourri
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PROF. DR HAB. IRENA PONIATOWSKA

od 1965 do 2003 byta zwigzana z Instytutem Muzykologii UW. W latach 1975-1990
stata na czele Rady Naukowej TiFC i nastepnie byta wiceprezesem Towarzystwa.

Od 2001 jest przewodniczacg Rady Programowej Narodowego Instytutu Fryderyka
Chopina i od 2006 - Rady Festiwali w Dusznikach. 1974-1991 organizowata wspotprace
muzykologiczng polsko-wtoska, przewodniczyta Kongresom ,Musica Antiqua Europae
Orientalis” w Filharmonii Pomorskiej (1988-2014) i Kongresom Chopinowskim 1999
(red. wydania materiatow, 2003) i 2010 (wspétred. Z. Chechlinska 2017). Jest honoro-
wym cztonkiem ZKP, honorowym obywatelem miasta Duszniki i honorowym cztonkiem
Accademia Filarmonica di Bologna, zatozonej w 1666. Zainteresowania naukowe

prof. Poniatowskiej koncentruja sie na historii muzyki fortepianowej i pianistyki, w tym
chopinologii, 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 ksigzki,
m.in.: Faktura fortepianowa Beethovena, 1972, Il wyd. z aneksem Beethoven-Chopin,
2013; Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX: aspekty artystyczne i spoteczne,
1991; Historia i interpretacja muzyki, 1994 i 1995; W kregu recepcji i rezonansu muzyki,
Szkice chopinowskie, 2008; album Chopin 1810-2010. Cztowiek i jego muzyka, wyd.
polsko-angielskie, 2009, wyd. polsko-francuskie, 2010; w serii Historia muzyki polskiej,
tom 5: Romantyzm 2A 1850-1900. Twdrczos¢ muzyczna, 2010, wersja ang. 2011; arty-
kuty, redakcje, m.in. 5 tomow Chopin w kregu przyjaciét, 1995-1999; Chopin w krytyce
muzycznej (do | wojny $wiatowej). Antologia (wersja pol. i ang., 2011); Jan Ekier artysta
stulecia, 2013; Chopin w krytyce muzycznej 1918-1939. Antologia, 2015 (wersja angiel-
ska 2016); Wystawa Powszechna w Paryzu 1900. Autografy polskich kompozytoréw
(oprac. w 3 jezykach, red. i wspdtautorstwo E. Talma-Davous, 2016); Wdziek afektu -
teksty o tempie rubato (2017); edycje faksymilowe autografow Fryderyka Chopina

(7 tomow, w tym 2 wspotautorstwo Z. Chechlinska), edycje muzyczne utworéw
Henryka Wieniawskiego, Marii Szymanowskiej, prace naukowo-popularne.

O9INSAYVYd NSIUNO Z YNIdOHO HOVIIAIZA M IDSOMOAOYVYN JOTVYM

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2 | 2018 29

‘ Studia_Chopin_02.indd 29 @ 18-12-13 11:18‘



INACZENIE
INSTRUMENTALNE]
TWORCZOSCI IGNACEGO

+ FELIKSA DOBRZYNSKIEGO -
DLA BUDOWANIA STYLU
NARODOWEGO W MUZYCE
POLSKIE) XIX WIEKU

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII



rena Poniatowska zamyka artykul poswigcony analizie porow-

nawczej stylu Ignacego Feliksa Dobrzynskiego i Chopina

nastepujacg konkluzja: ,,Cien Chopina nie powinien przesta-

nia¢ calego korpusu dziel fortepianowych epoki, szczegolnie

ze wciaz kryje ona pewne nierozpoznane skarby warte odkry-
cia”. Te stuszng uwage odnies¢ nalezy do muzyki nieograniczanej do
medium fortepianu, a tworczo$¢ Dobrzynskiego obfituje w utwory
roznych gatunkow warte blizszego poznania i przywrocenia zyciu
muzycznemu. Kompozytor ten byl prawie rowiesnikiem Cho-
pina, urodzit si¢ bowiem w roku 1807. Razem z Chopinem w roku
1826 zostal uczniem Jozefa Elsnera w Szkole Gléwnej Muzyki,
bedacej czescig Wydziatu Nauk i Sztuk Pieknych Uniwersytetu
Warszawskiego.

Wsrod kompozytorow, ktorych mozna wskazac jako waznych
poprzednikow Dobrzynskiego w dziele budowania stylu narodo-
wego w gtownym nurcie muzyki instrumentalnej, wymieni¢ nalezy
przede wszystkim Jozefa Elsnera i Franciszka Lessla (ucznia Jozefa
Haydna). Polskie watki narodowe w twérczosci tego pierwszego ana-
lizuje Bogumita Mika, ktora za Aling Nowak-Romanowicz wskazuje
miedzy innymi na obecnos$¢ rytmoéw polskich tancow w trzech czes-
ciach jedynej zachowanej symfonii Elsnera?, w jego fortepianowych
sonatach pochodzacych z pierwszych lat XIX wieku? oraz w menu-
ecie pozniejszego Sepreru*. Natomiast Franciszek Lessel zamyka
polskim tancem skomponowany w 1810 roku Koncert fortepianowy.
Wprowadzanie do utworow rytmiki polskich tancow bylo jednym
z najczesciej wykorzystywanych sposobow tworzenia muzyki w stylu
narodowym. W klasyfikacji srodkow, za ktorych pomocg wyraza sie
w muzyce kategoria narodowosci, zaproponowanej przez Mieczy-
stawa Tomaszewskiego, wymieniony jest takze ,,$piew narodowy,
czyli piesn powszechna™. Te dwie metody stanowig fundament
budowy stylu narodowego réwniez w tworczosci instrumental-
nej Dobrzynskiego. Ksztaltowanie sie¢ fenomenu polskich tancow
narodowych w perspektywie historycznej omawia wyczerpujaco
Tomasz Nowak: ,Pod nazwg tg rozumiemy kompleks pieciu tancow,
w znacznej mierze pochodzenia ludowego, ktore z czasem zaadop-
towane przez wyzsze warstwy spoleczne (szlachta, mieszczanstwo)
w zmienionej formie muzycznej i choreotechnicznej uzyskaly range
symbolu narodowego charakteru i kwintesencji polskiej kultury
tanecznej. [...] Tance te znamy obecnie pod nazwami: polonez, mazur,
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1

Irena Poniatowska,
Dobrzyniski - Chopin: Si-
milarities and Differences
in Style, w: After Chopin.
The Influence of Chopin's
Music on European Com-
posers up to the First
World War, Warszawa
2012, s. 43 [ttum. red.].

2

Alina Nowak-Romano-
wicz, Muzyka polskiego
Oswiecenia i wczes-
nego Romantyzmu,

w: Z dziejow polskiej
kultury muzycznej, t. 2:
Od Oswiecenia do Mto-
dej Polski, red. Stefania
tobaczewska, Tadeusz
Strumitto, Zygmunt
Szweykowski, Krakéw
1966, s. 132. Cyt. za:
Bogumita Mika, Polska
identyfikacja w muzyce
Jozefa Elsnera, w: Jozef
Elsner (1769-1854). Zycie
- dziatalnos$¢ - epoka,
red. Remigiusz Pospiech,
Opole 2013, s. 340.

3
Ibidem, s. 137.

4

A. Nowak-Romanowicz,
Styl muzyki Elsnera, w:
Obchody 200 rocznicy
urodzin Jézefa Elsnera,
red. Piotr Swierc, Grod-
kow 19609, s. 44. Cyt. za:
Bogumita. Mika, Polska
identyfikacja..., op. cit.,
s. 340.

5

Mieczystaw Tomaszew-
ski, Kategoria narodo-
wosci i jej muzyczna
ekspresja, w: idem,
Interpretacja integralna
dzieta muzycznego. Re-
konesans, Krakéw 2000,
s. 104.
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6

Tomasz Nowak, Polskie tarice narodowe
pomiedzy powstaniem kosciuszkowskim
a styczniowym, ,Studia Choreologica”
11(2010), s. 165. Wyniki detalicznych
badan poswieconych poszczegdlnym
tancom sa przedmiotem kolejnych pub-
likacji: Mazur w XIX-wiecznej polskiej
kulturze tanecznej, ,Studia Choreolo-
gica” 12 (2011); idem, Formy kujawiaka
jako tanca narodowego, ,Studia Chore-
ologica” 14 (2013).

7
Idem, Polskie tarice narodowe..., s.184-185.

8

Kazimierz Brodzinski, O taricach
polskich, ,Gazeta Krakowska” 36 (1831),
s. 956, https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/
publication/93614/edition/86946/
content?ref=desc [dostep: 26.11.2018].

9

Idem, O tancach polskich, ,Gazeta Kra-
kowska” 242 (1831), s. 980, https://jbc.
bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/93633/
edition/86964/content?&ref=desc
[dostep: 26.11.2018].

10

Jozef Elsner, Rozprawa o metryczno-

Sci i rytmicznosci jezyka polskiego:
szczegdlniéy o wierszach polskich we
wzgledzie muzycznym. Cz. | przez Jozefa
Elsnera z przyktadami rzecz obiasniaig-
cemi przez Kazimierza Brodziriskiego,
Warszawa 1818, http://ebuw.uw.edu.pl/
dlibra/doccontent?id=2740 [dostep:
13.11.2018, w pliku s. 17]; por. idem,
Rozprawa o metrycznosci i rytmicznosci
jezyka polskiego, red. Joanna Dzidow-
ska, publikacja sfinansowana przez
Instytut Muzyki i Tancach w ramach pro-
gramu ,Muzyczne Biate Plamy” edycja
2014, s. 37: http://imit.org.pl/uploads/
materials/files/).%20Elsner%20-%20Roz-
prawa%200%20metryczno$ci%20i%20
rytmicznosci%20jezyka%20polskie-
go%20-%20wydanie%20krytyczne%20.
pdf [dostep: 27.11.2018].

n

Oba wyktady zamieszczone zosta-

ty w: Kazimierz Brodzinski, Mowy

i pisma patrjotyczne oraz O powotaniu
i obowigzkach mtodziezy akademickiej,
oprac. Ignacy Chrzanowski, Krakow
1926, s. 1-63 oraz 75-92, http://rcin.
org.pl/dlibra/doccontent?id=46049
[dostep: 13.11.2018]. Znakomite
uzupetnienie powyzszych stanowi
przettumaczony przez Brodzinskiego
tekst Jak dalece zaktady naukowe
moga mie¢ wptyw na uksztatcenie
ducha narodowego? Przektad z Vogta,
w: idem, Dziefa, t. 8, op. cit., s. 211-225.
https://polona.pl/item/dziela-t-8-roz-
prawy-rozne,NjYzMDU3MjM/216/#item
[dostep: 21.11.2018].

krakowiak, oberek 1 kujawiak”®. Trzy z nich - mazur, oberek
i kujawiak - tworzg grupe tzw. tancow mazurkowych.
Tomasz Nowak, okreslajgc zrodlo inspiracji mazurkow
Chopina, wskazuje na ,trzy gatunki tancow uzytkowych
- salonowe mazury o silnych i nieregularnych akcentach,
wiejskie kujawiaki o silnie uwypuklonym (w przeciwien-
stwie do pdzniejszej wersji salonowej kujawiaka) rempo
rubato, stabych akcentach i nieco wolniejszym od mazura
tempie oraz zywiotowe i najszybsze oberki o silnych

i regularnych akcentach”.

Dobrzynski w czasie swoich warszawskich studiow
mial mozliwos¢ uczestniczenia w wyktadach poruszajg-
cych problematyke sztuki narodowej. Jednym z profeso-
row byl wowczas Kazimierz Brodzinski, poeta, teoretyk
i historyk literatury oraz autor licznych prac dotykajg-
cych tego zagadnienia. Pozostawil rowniez zwiezty trak-
tat O tancach polskich z 1829 roku, w ktorym skupia sie
jednak przede wszystkim na ogolnym opisie charakteru
poszczegolnych tancéw (poloneza, krakowiaka, mazurka
i kozaka), nie podajac zadnych informacji o ich cechach
muzycznych. We fragmencie poswieconym polonezowi
Brodzinski formuluje podczas porownywania niemie-
ckiego walca, francuskiego menueta i tanca polskiego
uwage ogolna, dotyczaca relacji miedzy charakterem
narodowym a stylem tanca narodowego: ,,Blogie jest
podlug mnie panowanie sztuki, przez ktore narod zywszy
przyjmuje w uniesieniu swojem pewne obreby, i wzajem
narod powazny, dozwala wolniejszego [swobodniejszego
- A.Ch.] objawienia si¢ swoim uczuciom”s. Warte uwagi
jest jeszcze jedno stwierdzenie dotyczace znaczenia tan-
cow polskich w tradycji patriotycznej: ,Sg w Polszcze
mazurki, tak jak polonezy zupelnie historyczne, do kto-
rych przywigzang jest pamiec i uczucia natchnione przez
rozne wypadki narodu”. Pominiete przez Brodzinskiego
zagadnienie rytmiki polskich tancow podejmuje Jozef Els-
ner w Rozprawie o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego:
szczegolniéy o wierszach polskich we wzgledzie muzycznym,

w ktorej wymienia rytm ,trochaiczny w Mazurku, spon-
daiczny w Krakowiaku i molossyczny w polskim tancu™©.
Idee Brodzinskiego zwigzane nie tylko z literaturg pol-
ska, ale w najogolniejszym sensie z ksztaltowaniem ducha
narodowego, sformutowane sg szerzej w wielu innych jego
tekstach, wsrod keorych wyroéznic¢ nalezy przynajmniej
trzy: fundamentalng dla kultury polskiej rozprawe z 1818
roku O klasycznosci i romantycznosci tudziez o duchu poezji pol-
skiej, a takze dwa wyklady: O powolaniu i obowigzkach mio-
dziezy akademickiej wygloszony w roku 1826 i O narodowosci
Polakow z roku 1831". Wszystkie one mogly by¢ zrodtem
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silnej inspiracji dla mlodego Dobrzynskiego, zarowno bowiem ksztalt
jego tworczosci, jak i dzialalnos¢ jako nauczyciela i niestrudzonego
organizatora zycia muzycznego zaswiadczajg o poczuciu patrio-
tycznej misji, jakg staral si¢ mimo trudnosci realizowa¢. W punkcie
wyjscia ostatniego z tych tekstow napotykamy wyjasnienie kluczo-
wego pojecia: ,Narod jest wrodzong ideg, ktorg czlonkowie jego,

w jedno spojeni, urzeczywistnic sie staraja. Jest jedng rodzing, majaca
swoje rodzinne przygody i powolanie. Uwaza si¢ jak jeden cztowiek
w swoim dgzeniu, wyobrazeniach i czuciu. Losy doznane stanowia
jego charakter”2. We wcze$niejszej rozprawie literaturoznawczej jed-
nym z wazniejszych zagadnien jest miedzy innymi znaczenie piesni
ludowej dla rozwoju narodowej sztuki. Brodzinski podkresla tez tacz-
nos¢ miedzy poezjg a muzyka i wage muzyki jako sztuki poruszajacej
uczucia®. Za zwiezle podsumowanie jego przemyslen przedstawio-
nych w tym rozleglym traktacie moze postuzy¢ nastepujacy postu-
lat sformutowany juz w punkcie wyjscia: ,Nie wytepiajmy na naszej
ziemi wlasnych kwiatow dlatego, ze sie zagraniczne tatwo na niej
krzewig™*.

Przechodzgc do krotkiego omowienia instrumentalnych dziet
bohatera tego artykutu, chcialabym skupi¢ sie na wskazaniu obecno-
sci watkow polskich w najwazniejszej czesci spuscizny, czyli tej zwia-
zanej z cyklem sonatowym. W tworczosci Dobrzynskiego gatunek
ten ma duze znaczenie rowniez z tego powodu, ze jest dos¢ obficie
reprezentowany (zwlaszcza jak na polskie warunki). Dobrzynski sie-
gal po cykl sonatowy przynajmniej 11 razy - stworzyl dwie symfonie,
koncert fortepianowy i osiem kompozycji kameralnych: szes¢ smycz-
kowych (trzy kwartety, dwa kwintety i sekstet) i dwie z fortepianem
(trio i duo). Az 10 dziet zachowalo si¢ do dnia dzisiejszego, co jest
godne podkreslenia, zwazywszy na straty, jakie poniosta polska kul-
tura w latach II wojny swiatowej. Utwor, ktorego rekopis ulegt znisz-
czeniu w czasie dzialan wojennych, to ostatni kwartet smyczkowy.

Dzielem o zasadniczym znaczeniu dla interesujacego nas zagad-
nienia jest Koncert fortepianowy As-dur op. 2 z roku 1824. Siedem-
nastoletni kompozytor stworzyl go jeszcze przed przybyciem do
Warszawy, a co za tym idzie, przed podjeciem nauki u Elsnera. Czes¢
finalowa Koncertu zawiera material rytmiczny krakowiaka i zapo-
czatkowuje w ten sposob zjawisko obecnosci motywow narodowych
w glownym (z punktu widzenia warto$ci) nurcie tworczosci instru-
mentalnej Dobrzynskiego.

Cyklem sonatowym Dobrzynskiego zdecydowanie najsilniej wpi-
sujacym sie w nurt muzyki narodowej jest II Symfonia c-moll ,,Cha-
rakeerystyczna w duchu muzyki polskiej” op. 15 z roku 1831, a zatem
stworzona juz po wybuchu powstania listopadowego. Zofia Che-
chlinska podkresla wysoki stopien nasycenia tego dzieta motywika
narodowg i wynikajgce z tego jego znaczenie w historii muzyki:

»w Symfonii c-moll niemal wszystkie tematy maja rytmike i charak-
terystyczne zwroty melodyczne polskich tancow, wykorzystuja tez
popularne melodie, co znalazlo wyraz w jej podtytule «w duchu
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Kazimierz Brodzinski,
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muzyki polskiej». Byla to pierwsza w muzyce europejskiej symfo-
nia oparta w calosci na tematyce narodowej, skomponowana na
kilka lat przed Symfonig c-moll Nielsa Gadego, uwazang w litera-
turze za pierwszg tego typu symfonie””®. Kompozytor i wybitny
etnograf Oskar Kolberg w warszawskim , Tygodniku Ilustrowa-
nym” z 28 stycznia 1865 zamieszcza obszerny artykut poswiecony
Dobrzynskiemu w zwigzku z ukazaniem si¢ Symfonii w wersji na for-
tepian na 4 rece. Jej muzyczng tres¢ przedstawia w nastepujacy spo-
sob: ,[..] sklada sie z dziarskiego Allegro vivace, bolejacego Andante,
jako elegii na $mier¢ bohatera, humorystycznego Scherza mazowie-
ckiego i pelném [sic] tryskajacego zyciem a hasajgcego Finale kra-
kowskiego: Alboz my to jacy tacy”®. Warto w tym miejscu przytoczyc
fragment krotkiego opisu tego utworu autorstwa Zdzistawa Jachi-
meckiego: ,,Dosc¢ obszerna kompozycja w czterech czesciach jest
dzielem pozbawionym cech osobistych, a w pierwszej i drugiej cze-
sci takze rzeczywistych znamion polskosci, o ktorych uwydatnie-
nie zasadniczo najbardziej chodzito Dobrzynskiemu. Tematy czesci
pierwszej potracajg o charakter poloneza, a w andante wprowadzil
Dobrzynski poloneza Kosciuszki, menueta uformowat alla Maso-
vienne. Dopiero scherzo wpada w autentyczny rytm kujawiakowy,
charakter muzyki jednakze zbliza si¢ poza tym raczej do wzoréw
symfoniki wiedenskich klasykow, niz do wlasciwych zrodel polskiej
muzyki ludowej. Finale jest dluga, ale dos¢ monotonng przerobkg
krakowiaka Albosmy to jacy tacy™ . Krytyka Jachimeckiego jest przy-
najmniej w jednym punkcie zupelnie nietrafiona. Wprowadzenie

w elegii czytelnego motywu z refrenu Poloneza Kosciuszki (do stow:
,Oto jest wolnosci $piew, my za nig przelejem krew!”) nadaje bar-
dzo wyraziste znamie polskosci tej czesci i calemu cyklowi, piesn ta
byta bowiem jedng z wazniejszych w polskim spiewniku patriotycz-
nym od konca XVIII wieku. Bardziej precyzyjny opis tej symfonii
zawierajg dwa artykuty Macieja Negreya'8, w ktorych wskazuje on
na obecnos¢ wzoréw rytmicznych tancow polskich we wszystkich
czesciach cyklu: kujawiaka w dwoch pierwszych, w trzeciej oberka,
w finale zas krakowiaka.

W tym samym roku powstaje jeszcze I Kwintet smyczkowy F-dur
op. 20, w ktorym Dobrzynski wprowadza rozwigzanie analogiczne
do zastosowanego w Symfonii, cho¢ w sposob nieco mniej spekta-
kularny. Wolna czes¢ zawiera cytat incipitu Mazurka Dgbrowskiego
(podanego w trybie minorowym), natomiast w menuecie i finale
dostrzec mozna $lady rytmiki mazurkowej i krakowiakowe;j.

W artykule O wspotczesnych kompozyrorach polskich opublikowa-
nym w poznanskim , Tygodniku Literackim” w kwietniu 1838 roku
tak przedstawiany jest przebieg tego cyklu: ,,Po pieknym, mile pty-
nacem «allegro», nastepuje «menuet», ktory, chociaz nasladowany
z Onslowa, nie przestaje by¢ dla tego doskonalym. Zrecznie nas
wprowadza w rozpaczy pelne «andante», co ono ma wyraza¢ kazdy
stuchacz tatwo pojmie. Finale kwintetu przypomina pierwszg czesc;
zywe i wesole, - w tem jednak niebo si¢ zachmurza; jeszcze raz
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smutek, jakby wspomnienie tego co si¢ powiedzialo w andante, lecz
wkrotce gwiazda nadziei rozprasza smetnos$c¢, a wesole nasze tema,
tem milej, tem smielej krzepi po smutkach™®. Wypowiedz ta dowo-
dzi, jak ogromne znaczenie dla odbiorcow tej tworczosci miaty
nawet drobne slady watku ,sprawy narodowe;j” zawarte w tematach
muzycznych.

Nie we wszystkich utworach pisanych w ramach cyklu sonato-
wego motywy narodowe odgrywaja rownie istotng role. Wydaje
sie, ze mozna wyodrebnic¢ grupe kompozycji tworzacych dla trzech
wyzej przedstawionych rodzaj tla. Pod koniec lat dwudziestych
Dobrzynski skomponowatl dwa kwartety smyczkowe - e-moll op. 7
i d-moll op. 8. W dwoch pierwszych czesciach Kwartetu e-moll poja-
wiajg sie $lady rytmoéw mazurkowych, natomiast trzecia czes¢
II Kwarreru nosi tytul Minuerto alla Masovienne*®, podobnie jak w poz-
niejszej II Symfonii. Rownoczesnie z I Kwartetem powstaje I Symfonia
B-dur op. 11. Stefan Sledzinski pisze w krotkim oméwieniu tego dzieta
o rytmach mazurowych w menuecie i temacie wariacji ,,0 charakee-
rze dumki”.

Okolo roku 1831 powstaje Trio fortepianowe a-moll op. 17, zakonczone
rondem z krakowiakiem w refrenie. W scherzu zauwazy¢ mozna
odwolania do rytmiki mazurkowe;j.

Dopiero mniej wiecej dekade pozniej Dobrzynski realizuje kolejny
cykl sonatowy w Sekstecie smyczkowym Es-dur op. 39, ktérego wolna
cze$¢ stanowi elegia z Polonezem Kosciuszki znana z 11 Symfonii*2.

W menuecie znow pojawiajg si¢ charakterystyczne elementy ryt-
moéw mazurkowych. Sekstet jest najpozniejszym cyklem sonatowym,
w ktorym ,,$lad narodowy” zostal zarysowany w sposob czytelny.

Dwa ostatnie dzieta odbiegaja pod tym wzgledem znaczaco od
wzordéw wyznaczonych przez kompozycje popowstaniowe czy nawet
wezesny koncert fortepianowy. II Kwintet smyczkowy a-moll op. 40
powstaly okolo 1842 roku nie zawiera fatwo uchwytnych motywow.
Natomiast w Duo As-dur na klarnet i fortepian op. 47>* skomponowa-
nym przed rokiem 1853 jedynie w finalowym rondzie jeden z kuple-
tow wprowadza rytmike mazurkows, motyw czolowy refrenu mozna
za$ odczytac jako swoistg aluzje do rytmu krakowiaka.

Wsrod kompozycji o obsadzie duetowej nawigzujacych do tema-
tyki narodowej nalezy wskazac jeszcze jeden utwor - Introduction er
Variations non difficiles sur une Masure favorite op. 18 na flet i fortepian
z roku 1831, ktorego tematem jest mazur Witaj, majowa jutrzenko.

Narodowe oblicze tworczosci instrumentalnej Dobrzynskiego
byloby przedstawione w sposob niepelny, gdybysmy nie wspomnieli
o trzech pozostatych czesciach tej spuscizny - utworach orkiestro-
wych poza gatunkiem symfonii, kompozycjach typu koncertowego
na rézne instrumenty i solowej tworczosci fortepianowej (ta ostatnia
zwlaszcza z punkeu widzenia ilosciowego jest szczegdlnie istotna).
Pierwszg z tych grup tworzy dziewie¢ tancéw narodowych, sposrod
keorych przypadkiem najbardziej interesujacym jest Polonez na dzien
dojscia do petnolernosci carewicza Mikolaja Aleksandrowicza**. Wsrod
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Przyktad 3.

Ignacy Feliks Dobrzynski, Trio fortepianowe a-moll op. 17, cz. IV, Rondo. Allegrerro, t. 1-17, krakowiak

w refrenie.
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utworow koncertowych przynajmniej trzy opierajg si¢ na motywach
polskich. Najobszerniejszy zbior przynajmniej 42 kompozycji wpi-
sujacych sie w nurt narodowy odnalez¢ mozna w katalogu solowej
tworczosci fortepianowej, mieszczacym tance narodowe: polonezy,
mazurki, mazury i kujawiaki. Niektore rozwigzania zastosowane
przez kompozytora w miniaturach fortepianowych doczekaly sie
opinii Zdzistawa Jachimeckiego rownie krytycznej jak II Symfonia:
»Pragnac by¢ oryginalnym, doprowadzal Dobrzynski niekiedy do
naiwnej ekscentrycznosci, jaka bylo np. uzycie charakterystycznych
cech mazurka w surowej zupelnie formie w nokturnie”?*. Abstrahu-
jac od rzeczywistej wartosci tego dziela, nalezy zauwazy¢, jak usil-
nie dgzyl kompozytor do nadania swym dzietom ryséw narodowych,
skoro czynit to nawet w gatunkach niekojarzacych sie zasadniczo

z tym nurtem.

Dla uzupelnienia obrazu tworczosci widzianej przez pryzmat
problematyki narodowej nalezy dodac, ze utwory wokalno-instru-
mentalne tworzyl Dobrzynski prawie wylacznie do tekstow pol-
skich, a dziewie¢ z tych kompozycji ma w tytule nazwy tancow,

w tym nawet oberka.

Kazimierz Brodzinski w podsumowaniu jednej z rozpraw o litera-
turze z roku 1830 pisal: ,,Polacy w roznych wiekach roznych sie wzo-
row chwytali, lecz nie posuneli si¢ nigdy na wysoki stopien, przeto
najpewniej, ze tych wzorow zbyt byli niewolnikami, Ze nie o$mielili
sie nigdy pisac o wlasnych sitach, tak jak ci, ktérych nasladowali”?®.
Spuscizna Ignacego Feliksa Dobrzynskiego poswiadcza nieustajgca
wole ,pisania o wlasnych sitach”, rozumiang jako potrzebe silnego
zakorzenienia tworczosci artystycznej w lokalnej tradycji muzycz-
nej, czego skutkiem ma by¢ tworzenie muzyki o wyrazistych rysach
narodowych. Warto oczywiscie postawi¢ pytanie o site oddziatywa-
nia tej spuscizny (a zwlaszcza jej najwartosciowszej czesci) w polskiej
kulturze muzycznej. Z calg pewnoscig nie mozna jej przeceniac, bio-
rac pod uwage dwa zasadnicze fakty wplywajace na ostabienie recep-
¢ji - niewielka liczbe wykonan najwazniejszych utworéw i bardzo
opoznione publikowanie materialéw nutowych lub tez pozostawa-

nie ich w rekopisach. Niewatpliwie jednak istnienie tego rozleglego 25

korpusu dziet stanowigcych konsekwentng realizacje klarownych Zdzistaw Jachimecki,
. . , . .y 1. . Muzyka polska w rozwoju
intencji tworcy kaze oceni¢ wkiad Dobrzynskiego w budowanie historycznym..., op. cit.,
stylu narodowego jako jeden z najwarto$ciowszych w muzyce pol- s. 248.

skiej XIX stulecia. 26

Kazimierz Brodzin-

ski, O stanie i duchu
literatury za Stanistawa
Augusta, za Ksiestwa
Warszawskiego i w te-
raZzniejszych czasach, w:
idem, Pisma estetyczno-
-krytyczne, opr. Alek-
sander tucki, Warszawa
1934, t. 2, s. 220, http://
rcin.org.pl/dlibra/
doccontent?id=29850
[dostep: 14.11.2018].
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Przyktad 4.

Ignacy Feliks Dobrzynski, Sekstet smyczkowy Es-dur op. 39, cz. 111, Elegia. Andante espressivo e soste-
nuto, t. 1-52, wiolonczela I, Polonez Kosciuszki (t. 29-51).

Andante espressivo e sostenuto

T e e e
LA - | T I T Il I 1 I T | T 1

Przyktad 5.

Ignacy Feliks Dobrzynski, Duo As-dur na klarnet i fortepian op. 47, cz. 111, Allegretro mosso e animato,
t. 66-79, rytm mazurka w jednym z epizodow w finalowym rondzie.

66 poco rit. in tempo
S

P —
P o - -‘ o D
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ZNACZENIE INSTRUMENTALNEJ TWORCZOSCI IGNACEGO FELIKSA DOBRZYNSKIEGO DLA BUDOWANIA STYLU NARODOWEGO W MUZYCE POLSKIEJ XIX WIEKU
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Ignacy Feliks Dobrzynski - cykle sonatowe”, **

Utwor Czesci cyklu
Koncert Allegro moderato | Andante Rondo. Vivace ma non troppo
fortepianowy espressivo
op. 2 (1824)
| Kwartet Allegro Scherzo: Allegro | Adagio molto Finale. Presto
smyczkowy espressivo e vivace ma non espressivo
op. 7 (ok. 1828) moderato troppo presto
Il Kwartet Allegro Andante con Minuetto alla Vivace
smyczkowy variationi Masovienne.
op. 8 (1829) Allegro
moderato
| Symfonia Adagio molto - Menuet. Allegro | Andante con Finale. Allegro
op. 11 (1829) Allegro variazioni con spirito
Il Kwartet
Smyczkowy
op. 13 (1830)
Il Symfonia Andante Elegia. Andante | Minuetto alla Finale alla
op. 15 (1831) sostenuto - doloroso ma non | Mazovienna. Cracovienna.
Allegro vivace troppo lento Allegro mam non | Vivace assai
troppo - Trio - Presto -
Prestissimo
| Kwintet Allegro moderato | Menuetto. Andante. Finale. Vivace
smyczkowy Allegro Doloroso ma non | assai
op. 20 (1831) moderato troppo lento
Trio fortepianowe | Allegro moderato | Scherzo. Allegro | Adagio fantastico | Rondo.
op. 17 (ok. 1831) moderato Allegretto
Sekstet Allegro moderato | Menuetto. Elegia. Andante | Finale. Allegro
smyczkowy ed espressivo Allegro espressivo e
op. 39 (ok. 1841) sostenuto
Il Kwintet Andante Tempo di Presto Allegro moderato
smyczkowy menuetto
op. 40 (ok. 1842)
Duo op. 47 Agitato Adagio doloroso | Allegretto mosso e animato

(przed 1853)

e molto
espressivo

* Pogrubiong czcionka zaznaczono te czesci cyklu, w ktérych wystepuja rytmy tancow polskich lub cytaty z piesni

narodowych.

** Czcionki podkreslonej uzyto do wyrdznienia czesci, ktérych tytuty zawieraja odniesienia do nazw tancow polskich
lub okreslenia sugerujgce wzmozonag wyrazowos$c (espressivo, doloroso).
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ABSTRACT

The significance of the instrumental output of Ignacy Feliks Dobrzynski for the forging
of a national style in nineteenth-century Polish music

The literature devoted to the music of Ignacy Feliks Dobrzynski comprises mainly

a small number of articles on his operatic output and mentions of the composer’s
oeuvre in monographic studies of the history of nineteenth-century Polish music. The
subject of this composer’s instrumental music is also not exhausted by Maciej Negrey's
article on the Symphony No. 2 in C minor and William Smialek’s monograph. Given

the size and quality of this oeuvre, its generic diversity and its suffusion with national
elements, Dobrzynski should be regarded as the most outstanding non-exiled Polish
composer of the first half of the nineteenth century. In this article, | draw attention to
his most important instrumental works (in sonata cycle form) and two ways of compos-
ing in the national spirit which Dobrzynski employed in those works. The starting point
for my considerations will be selected theoretical and historical texts by Kazimierz
Brodzinski postulating the need to forge national art.

KEYWORDS

Dobrzynski, sztuka narodowa, tance polskie, mazurek, mazur, kujawiak, oberek, polo-
nez, krakowiak, piesn, symfonia, koncert, kameralistyka, sekstet, kwintet, kwartet, trio,
duo, cykl sonatowy, sonata

ABSTRAKT

Skromna ilosciowo literature przedmiotu poswiecong tworczosci Ignacego Feliksa
Dobrzynskiego tworzg przede wszystkim nieliczne artykuty dotyczace tematyki opero-
wej i wzmianki o tworczosci kompozytora w opracowaniach monograficznych historii
muzyki polskiej XIX wieku. Réwniez artykuty Macieja Negreya poswiecone Il Symfonii
c-moll i monografia Williama Smialka nie wyczerpuja problematyki muzyki instrumen-
talnej tego kompozytora. Rozmiary i warto$c¢ artystyczna tej czesci spuscizny tworczej,
jej réznorodnos¢ gatunkowa, a takze przesycenie jej watkami narodowymi to powody,
dla ktérych nalezy uznaé Dobrzynskiego za najwybitniejszego polskiego kompozytora
| potowy XIX wieku tworzacego w kraju. W artykule zwracam uwage na grupe najwaz-
niejszych jego dziet instrumentalnych (realizowanych w formie cyklu sonatowego)

i dwa sposoby tworzenia muzyki w duchu narodowym, ktére w tych kompozycjach
wykorzystywat. Punkt wyjscia do rozwazan stanowig wybrane teksty teoretyczne

i historyczne Kazimierza Brodzinskiego postulujgce konieczno$¢ budowania sztuki
narodowe;j.

SEOWA KLUCZOWE

Dobrzynski, sztuka narodowa, tance polskie, mazurek, mazur, kujawiak, oberek, polo-
nez, krakowiak, piesn, symfonia, koncert, kameralistyka, sekstet, kwintet, kwartet, trio,
duo, cykl sonatowy, sonata
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DR AGNIESZKA CHWIEEK

pracuje w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego od 1994 roku.

W badaniach koncentruje sie na muzyce XIX i XX wieku, szczegdlnie na tworczosci
Schumanna oraz Szymanowskiego i innych kompozytorow polskich. Obecnie w kregu
jej zainteresowan badawczych pozostaja liryka wokalna Feliksa Nowowiejskiego oraz
polska muzyka kameralna XIX wieku w kontekscie europejskim. Opublikowata m.in. Die
motivische Integration in den friihen Klavierzyklen von R. Schumann, w: Chopin w kre-
gu przyjacioét t. 3, Warszawa 1997; Problematyka gatunkowa Novelletten op. 21 R. Schu-
manna, ,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2006; The Scriabin Theme in the first Phase
of Karol Szymanowski’s Creative Development, ,Musicology Today” 2008; , Kennst du
das Land?” Johanna Wolfganga Goethego w piesniach Stanistawa Moniuszki i kompo-
zytoréw niemieckich, w: Ksiaze muzyki naszej. Twdrczos¢ Stanistawa Moniuszki jako
dziedzictwo kultury polskiej i europejskiej, Warszawa 2008; Znaczenie ostatnich piesni
Roberta Schumanna i Johannesa Brahmsa w ich pdznej twérczosci, w: ,,Odwieczne pies-
ni”.... Mieczystawowi Kartowiczowi w stulecie $mierci, ,Polski Rocznik Muzykologiczny”
2009; Kameralistyka polska drugiej potowy XIX wieku - problematyka badawcza, ,Polski
Rocznik Muzykologiczny” 2012; Karol Szymanowski’s Output as the Beginning of the
New Era of Polish Music, w: On Karol Szymanowski and Polish music, Beijing 2014; ,I'm
devoting a great deal of attention to melody”. Melody in piano works of the first decade
in the oeuvre of Robert Schumann, w: The Lyric and the Vocal Element in Instrumental
Music of the Nineteenth Century, Warszawa 2017.
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TOMASZ NOWAK

POLSKIE TANCE
NARODOWE JAKO

. KANON KULTUROWY .
- WYINACINIKI,
GENEZA, PRZEMIANY

Tekst powstat na podstawie badan prowadzanth w ramach przygotowywania rozprawy habilitacyjnej opublikowanej
pt. Taniec narodowy w polskim kanonie kultury. Zrodta, geneza, przemiany, Warszawa 2016. Do niniejszej publikacji
tekst zostat przyjety w trybie double blind review process.
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odejmujgc wskazany powyzej temat, nalezy na wstepie
okresli¢, w jaki sposob narodowos¢ moze przejawiac sie
w tancu i zwigzanej z nim muzyce. Stanistaw Glowacki
(1875-1946) pisal: ,W granicach rasowo zamknietych spo-
teczenstw wytwarzajg sie pewne okreslone typy tancow,

odpowiadajagcych temperamentowi i upodobaniom wickszosci spote-
czenstw, wzglednie jego poszczegolnych warstw. Taniec taki po pew-

nym czasie, utrwaliwszy sie w obyczaju i tradycji, staje sie wspolnym
dobrem narodowym, nieraz zywym zabytkiem kultury minionej™.
W tym rozumieniu taniec stanowi istotny element kultury, czyli
taki, ktory zdaniem Brunona Nettla ,wigze ze sobg calg spolecznos¢
i ktory symbolizuje jednos¢ calej kultury”?. Antonina Kloskowska
dodaje, ze tego typu reprezentatywne elementy kulturowe sg loko-
wane przez rozwiniete narody ,w kanonie kultury, stanowigcym
trzon zespolu wzorow dzialania i wartosci” i bedgcym ,wyrazem
tozsamosci zbiorowej narodu”. Wybitny badacz tej problematyki
Andrzej Szpocinski wskazuje natomiast, ze kanon 6w moze doty-
czy¢ bardzo roznych ,,grup, wspoélnot lub zbiorowosci ludzkich
zyjacych w konkretnych sytuacjach historycznych, kulturowych
i spolecznych™, przy czym wyjatkowos¢ kanonow kulturowych
generowanych przez wspolnoty narodowe wynika z roli w ksztalto-
waniu postaw, zachowan i kompetencji kulturowych, jaka na prze-
strzeni ostatnich dwoch wiekow odgrywata identyfikacja z grupg
narodows, jak tez ze znaczenia dla ksztaltowania tejze przez owe
kanony®. Sam kanon kulturowy autor definiowat jako szczegolna
czesc¢ tradycji, ktora ,w powszechnym przekonaniu czlonkow zbio-
rowosci obowigzuje wszystkich jej uczestnikow, a ponadto dziedzi-
czona ma by¢ z pokolenia na pokolenie. [..] W jego zakres wigczone
moga by¢ rowniez elementy wspolczesne, pod tym wszakze warun-
kiem, ze pozbawione zostang ulotnosci i tymczasowosci, a uzyskajg
wymiar ponadczasowy”®. Jednoczesnie zauwazyl, ze wartos¢ pier-
wotna elementow wlaczonych do kanonu kultury ,moze sie zdezak-
tualizowa¢, a mimo to zdarzenie, postac lub wytwor kultury bedzie
nadal funkcjonowal jako symbol identyfikacji zbiorowej, stajac sie
co najwyzej nosnikiem innych, bardziej aktualnych tresci””. Wlas-
nie tak rozumiane elementy kanonu kultury i wskazane powyzej
procesy mial na mysli antropolog tanca Roderyk Lange, gdy pisat, ze
taniec moze by¢ ,,$srodkiem manifestowania uczuc patriotycznych”,
»$rodkiem umacniajgcym poczucie tozsamosci narodowe;j” czy tez
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POLSKIE TANCE NARODOWE JAKO KANON KULTUROWY - WYZNACZNIKI, GENEZA, PRZEMIANY

8

Roderyk Lange, Taniec

a sztuka ruchu, w: Taniec
we wspotczesnej kulturze
i edukacji, red. Dariusz
Kubinowski, Lublin 1998,
s. 22.

9

Mieczystaw Tomaszew-
ski, Kategoria narodowo-
$ci i jej muzyczna eks-
presja, ,Ruch Muzyczny”
1985 nr 6, s. 3-4.

10

Roderyk Lange, O istocie
tanca i jego przejawach
w kulturze. Perspektywa
antropologiczna, Poznan
2009, s. 119.

n

Carlo Blasis, Traité
élémentaire théorique
et pratique de l'art de
la danse, Milano 1820;
idem, The Code of
Terpsichore, London
1828; idem, Manuel com-
plet de la danse, Paris
1830; idem, Studi sulle
arti imitatrici, Milano
1844.

12

Zob. Viktor Vanslov,
Harakternyj tanec, w:
Balet: enciklopedia, red.
Urij Grigorovié., Moskwa
1981, s. 362-363; Susan
Au, Character Dancing,
w: International Encyclo-
pedia of Dance: a Project
of Dance Perspectives
Foundation, red. Selma
Cohen, New York-Oxford
2004, t. 2, 5. 106-108.

sintegracji kulturowej”®. Rowniez Mieczystaw Tomaszewski odwoly-
wal si¢ do kanonu tancow narodowych, uznajac taniec - obok naro-
dowego jezyka, spiewu, watkow historii, watkow literatury, folkloru
i muzycznego ewokowania pejzazami ziemi rodzinnej - za medium,
przez ktore narodowos¢ wyrazata si¢ dotychczas takze w muzyce®.
W dziejach nowozytnej Europy takie podejscie do wybranych
tancow najwczesniej zaznaczylo sie¢ we Wloszech, Hiszpanii i Fran-
¢ji (XV-XVII w.), by obja¢ stopniowo pozostale kraje, poczawszy od
Anglii, poprzez Niemcy i Polske (I pot. XVIII w.), po Europe Srod-
kowo-Wschodnig i Pétnocna (II pot. XVIII w. - koniec XIX w.). Do
poczatkow XIX stulecia szczegolnie w odniesieniu do tancow towa-
rzyskich, a niekiedy i ceremonialnych stosowano kategorie tancow
narodowych. W Polsce i wiekszosci krajow srodkowoeuropejskich
jest ona wcigz obecna, co - jak sie wydaje - wynika z dlugotrwalej
mocarstwowej dominacji nad owymi krajami, ktora spowodowata
utrwalenie sie w powszechnej swiadomosci narodowych wyroz-
nikow kultury jako waznych dla zachowania tozsamosci'®. Nato-
miast w krajach o niezagrozonej w sposob istotny panstwowosci
juz w poczatkach XIX wieku wraz z wychodzgcymi z mody tan-
cami uwazanymi za narodowe zarzucano tez koncepcje narodowosci
w tancu. Rosngce zarazem zapotrzebowanie widzow teatrow baleto-
wych na tance laczone stereotypowo z niektorymi spolecznosciami,
niekoniecznie narodowymi, tak porywajace swg oryginalnoscig
czy wrecz egzotyka, spowodowalo rozpowszechnienie terminu
ytaniec charakterystyczny” (franc. dance de caractére, danse caractéri-
stique). Okreslenie to funkcjonowalo juz wezesniej, jednakze ozna-
czalo glownie tance danych warstw spolecznych i grup zawodowych
(np. wiesniakéw, rzemieslnikow, marynarzy, rozbojnikow) badz
pozaeuropejskich grup etnicznych (np. Turkéw, Indian). Dopiero
w latach osiemdziesigtych XVIII wieku zrodzilo si¢ zainteresowanie
sceniczng prezentacja tancow konkretnych narodow europejskich
(hiszpanskich, francuskich - w tym baskijskich i prowansalskich,
styryjskich, greckich, dunskich, norweskich, a pézniej takze wio-
skich, wegierskich, kozackich, polskich, rosyjskich, szkockich, nie-
mieckich, tyrolskich), wobec ktdrych zaczeto stopniowo stosowac
okreslenie ,tance charakterystyczne”. Owg zmiane terminologiczna
spopularyzowal szczegélnie Carlo Blasis (1797-1878) w swoich nie-
zwykle poczytnych traktatach o tancu scenicznym. Wzorcow
dostarczyli natomiast Filippo Taglioni (1777-1871) i Jules Perrot
(1810-1892), szczegolnie kreatywni tworcy baletu romantycznego'2.
Koncepcja narodowosci w tancu - cho¢ podobnie postrzegano to
zagadnienie na gruncie muzyki - rozwinela si¢ zatem w erze nowo-
zytnej jako element ambicji i aspiracji poszczegolnych spotecznosci
narodowych. Przebieg tego procesu byl uwarunkowany gtownie roz-
wojem $wiadomosci narodowej w poszczegolnych regionach Europy.
Po zaspokojeniu ambicji narodowych w omawianym zakresie wraz
z rozwojem demokratyzacji i egalitaryzacji zycia spolecznego odcho-
dzono od koncepcji tanca narodowego, spychajac ja na margines
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kultury artystycznej. Koncepcja ta nie stracila wszakze na aktualno-
sci w spolecznosciach zmuszonych do zmagan o zachowanie swojego
bytu narodowego. Stad w niektorych krajach tance narodowe po
dzi$ dzien stanowig istotny czynnik kultury, w innych zas koncepcja
ta jest juz wlasciwie nierozpoznawalna.

Wspolczesnie w Polsce w powszechnym rozumieniu na kanon
narodowy sklada sie pie¢ tancow - polonez, mazur, krakowiak, obe-
rek i kujawiak - wykonywanych nie tylko taneczno-muzycznie,
ale czesto jedynie muzycznie w oderwaniu od warstwy ruchowe;j.
Wywodzi¢ sie one miaty z kultury chlopskiej, co z jednej strony sta-
nowito wynik oddzialywania pragdow romantycznych®, z drugiej zas
- muzykologii poddanej wszechwladnemu w pol. XX wieku socrea-
lizmowi'. W toku dlugotrwalego procesu tance te zostaly zaadapto-
wane przez wyzsze warstwy spoleczne (szlachta, mieszczanstwo), by
w zmienionej formie muzycznej i choreotechnicznej uzyska¢ range
emblematu charakteru narodowego i kwintesencji polskiej kul-
tury tanecznej. Jednakze wspolczesne badania naukowe takie tezy
potwierdzajg jedynie w zakresie tancow przyjetych w sktad kanonu
W epoce preromantyzmu i romantyzmu. Z kolei w przypadku tan-
cow wlaczanych don w okresie wezesniejszym wiele zdaje sie $wiad-
czy¢ o tym, ze wyksztalcily sie one raczej w srodowisku dworskim
lub szlacheckim w epoce siegajacej poczatkow rozwarstwienia feu-
dalnego, by nastepnie ksztaltowac si¢ i przeobraza¢ wedlug wlasnych
regul po schylek baroku lub nawet klasycyzmu.

Cytowany powyzej Andrzej Szpocinski za zasade, na ktérej ufun-
dowany zostal kanon narodowy, uznat swojskos¢, stanowiacg gwa-
rancje homogenicznosci obszaru przeszlosci wlasnej niezaleznie od
chronologicznego porzadku zdarzen. Wszystkie bowiem elementy
swojskie sg dawne, przy czym owa ,,dawnos¢” jest wartoscig nie-
stopniowalng®®. W przypadku tanca na ziemiach polskich swiado-
mos¢ swojskosci rodzimych elementow tanecznych i muzycznych
wsrod szlachty i mieszczanstwa obecna byla co najmniej od XVI
wieku. Czynnik stymulujacy jej wyksztalcenie si¢ stanowil wzra-
stajacy z biegiem lat naptyw modnych form tanecznych z zagra-
nicy - poczatkowo niemieckich, pozniej francuskich, hiszpanskich,
wegierskich i wloskich - czemu towarzyszyly tez nowe normy oby-
czajowosci. Niektore zjawiska byty bardzo dlugo odrzucane, czego
przyktadem chociazby volta. Inne, jak dwuczesciowe skontrasto-
wane zestawy taneczne (Vortanz-Nachtanz, np. pawana-galiarda,
passamezzo-saltarello, allemande-courante itp.) czy dtugookresowa
popularnos$c¢ dystyngowanych tanicow chodzonych, spotykaly sie
z aprobatg, a niekiedy bywaly implementowane. W ten sposob do
polskiej kultury wlaczono wiele obcych zjawisk taneczno-muzycz-
nych postrzeganych po pewnym czasie jako ,,swojskie” (m.in. nie-
ktore wzory ruchowe takich tancow zachodnioeuropejskich, jak np.
galiardy, kuranta, chaconne, sarabandy, pozniej takze menueta, kon-
tredansa, galopa czy kotyliona), na co przy obecnym stanie badan
mozemy przedstawic¢ przekonujace dowody lub chocby stosunkowo
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13

Przyktadowo Oskar Kol-
berg pisat, ze ,lud nasz
Poloneza (inaczéj pol-
skiego czyli wielkiego)
uzywa prawie wytacznie
do goddéw weselnych”.
Idem, Piesni ludu polskie-
go...: serya |, Warszawa
1857, s. VIII.

14

Jozef Reiss, Najpiekniej-
sza ze wszystkich jest
muzyka polska. Szkic
historycznego rozwoju na
tle przeobrazen spotecz-
nych, Krakow 1958, s. 92.

15
A. Szpocinski, op. cit.,
s. 51,
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16

Tomasz Nowak, Taniec narodowy w polskim kano-
nie kultury. Zrédta, geneza, przemiany, Warszawa
2016, s. 52-92.

17
R. Lange, O istocie tanca..., op. cit., s. 117.

18

Liczbe zachowanych tego typu kompozycji po-
wstatych do korica osiemnastego wieku szacuje
sie na 1500-2500 pozycji katalogowych (zobacz
m.in. Zofia Steszewska, Polonika w Zrédtach mu-
zycznych pochodzenia niemieckiego i w twdrczo-
Sci kompozytoréw niemieckich od XVI do poczatku
XVIII wieku, ,Muzyka” 1977 nr 3, s. 80, 83, 93).
Wykazy tego typu zrédet znajdziemy m.in. w:

Z dziejéw polskiej kultury muzycznej. T. 1 - Kultura
staropolska, red. Zygmunt Szweykowski, Krakow
1958, s. 307-312; Z. Steszewska, Konkordancje
Lpolskich” melodii tanecznych w Zrédtach od XVI
do XVIII wieku, ,Muzyka” 1966 nr 2, s. 94-96.

Z wazniejszych zrodet wymienic nalezy tabulatury,
ksiegi i kompozycje m.in. Hansa Neusidlera
(1508-63; Der Polnisch Tanz z 1544 r.), Bartholo-
maeusa Hessena (1518-85; Wroctaw 1555), Eliasa
Nicolausa Ammerbacha (1530-1597; Norymber-
ga 1571), Christopha Léffelholza z Kotobrzegu
(b.d.; Ein gutter polnischer danntz wyd. w 1585),
Matthaeusa Waisseliusa (1540-1602; tgcznie 48
tancéw polskich z lat 1591-92), Augusta Nérmige-
ra (1560?-1613; wyd. 1598), Valentina Haussmanna
(1560-1614; wyd. 1602-03), Christopha Demantiu-
sa (1567-1643; wyd. 1601, 1608, 1613), Hansa Lea
Hasslera (1564-1612), Jeana Baptisty Besarda z Ko-
lonii (1567?-16257; Kolonia 1603), Joachima van
den Hove'a (15677-1620; Utrecht 1612), Georga
Leopolda Fuhrmanna (1578-1616; wyd. 1615), Nico-
lasa Valleta (1583?-1642?; Amsterdam 1615-16

i wyd.2 1618-19), René Millerana (1655?-po 1713;
wyd. 1675), Johanna Fischera (1646-1716; wyd.
1702). Sposrod twoércow dziatajgcych na ziemiach
polskich nalezy wymieni¢ Wojciecha Dtugoraja
(1557-1619; Chorea polonica z 1619 r.) i Diomedesa
Cato (1560-1627).

19

Dobrym przyktadem jest tu chociazby wiersz
Proporzec albo Hotd Pruski Jana Kochanowskiego
brany za opis najstarszego poloneza (J. Kocha-
nowski, Dzieta polskie, opr. J. Lorentowicz, Lwéw
1919, t. 1, s. 198-199, https://pl.wikisource.org/
wiki/Jana_Kochanowskiego_Dzieta_polskie_(1919)/
Proporzec_albo_Hotd_Pruski [dostep: 07.11.2018]).
Takze opis parady dostojnikow z 15 lutego 1574
roku z okazji ceremonii powitalnej Henryka
Walezego, wybranego niecaty rok wczesniej na
kréla Polski, uznaje sie za jeden z najstarszych
opiséw tego tanca (por. Maurycy Karasowski,
Fryderyk Chopin. Zycie - listy - dzieta, Warszawa
1882, t. 2, s. 248, http://pbc.biaman.pl/dlibra/
doccontent?id=30158 [dostep: 07.11.2018]; Otto
Mieczystaw Zukowski, O polonezie. Przyczynek
do dziejow choreografii i muzyki polskiej, Lwow
1899, s. 5, https://www.sbc.org.pl/dlibra/publica-
tion/14061/edition/13216/content?navg=aHROcD
ovL3d3dy5zYmMub3JnLnBsL2RsaWJyYS9zaW1p
bGFyb2JgZWNOcz9hY3Rpb249U2ItcGxIU2Vhecm
NoQWNOaW9uJmVpZDO1INzY20A&navref=YXVs
O2E3NCBhcnE7OW8zIDFiYzZQ7MThodiAxYmJ30-
zE4aHAgMWJidjsxOGhv [dostep: 07.11.2018]).
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mocne poszlaki'®. Nie nalezy jednak przy tym
zapominag, ze z zasady wszelkie wzory pocho-
dzace od obcej kultury w nowym srodowisku
przechodzg swoisty proces adaptacji i zostajg
uzgodnione ze srodkami wyrazu stosowanymi
wewngtrz grupy kulturowej przyjmujacej nowe
elementy".

Z okresu od XVI do XVIII wieku dysponujemy
znaczng liczbg muzycznych zapisow tancow,
ktorych okreslenia tytulowe ujete w roznych
jezykach (np. Polnischer Tanz lub Tantz, chorea
polonica, ballo albo balletto polacco czy tez danza
polacca, dance polonais) sugeruja ich polska pro-
weniencje (,taniec polski”). Terminy takie spo-
tykamy gléwnie w tabulaturach lutniowych,
organowych czy ksiegach glosowych pocho-
dzacych z terenu Pomorza, Prus Krolewskich
i Ksiazecych, Swietego Cesarstwa Rzymskiego,
Krolestwa Szwecji, Danii, Monarchii Habsbur-
gow (Czech, Wegier, Siedmiogrodu), a nawet
Potwyspu Apeninskiego'®. Te tatwo kojarzone
ze sfrancuszczonym slowem , polonez” okresle-
nia zachecaly wrecz do wyciagania pochopnych
wnioskow co do ich tozsamosci. I rzeczywi-
$cie, juz od konca XIX wieku konkluzje takie
formulowano tym chetniej, Ze znana nam
z zachowanej w Polsce do dzis$ prakeyki wyko-
nawczej poloneza formacja korowodu, dos¢
tatwa do slownego scharakteryzowania i pla-
stycznego zobrazowania, bardzo czesto spoty-
kana jest w rozlicznych zrodlach z XVIi XVII,

a nawet pierwszej potowy XVIII wieku'®. Prowo-
kowalo to mniej krytycznie ustosunkowanych
autorow do uznania udokumentowanych form
tanecznych za gatunek poloneza, ktorg to opi-
nie spopularyzowaly nastepnie bardzo liczne
publikacje. Tymczasem realizowane w ostatnim
potwieczu badania polskich muzykologow wyka-
zaly, ze opisywane tance sg bardzo zroznicowane
pod wzgledem melodycznym, metrycznym, ryt-
micznym oraz formalnym i nie dajg si¢ jedno-
znacznie uporzadkowac ani geograficznie, ani
tez chronologicznie, a ponadto ich konkordan-
cje w innych zbiorach nosza czesto odmienne
narodowe okreslniki (np. ,taniec niemiecki”).
Dlatego tez niektorzy badacze dowodza, ze uzy-
cie okreslenia ,,polski” w XVI i XVII wieku moze
oznaczac uznawany za polski typ rytmiki, ale
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rownie dobrze - tylko polskg melodyke. Mogg one tez sugerowac
przyjecie repertuaru od polskich muzykow, kompozytorow lub stu-
zgcych polskim wladcom i moznowladcom instrumentalistow?®.
Dopiero pracochlonna krytyka zrodel i analiza starannie wyselekcjo-
nowanych przyktadow pozwalaja na zauwazenie pewnych tenden-
cji*!, jak chociazby ta, ze cechy muzyczne znane nam z pozniejszych
form polskich tancow narodowych jeszcze w XVI wieku stanowily
catkowity margines elementow spotykanych w éwczesnych kompo-
zycjach. Pojawiajg sie one natomiast w coraz wiekszym natezeniu na
przestrzeni XVII wieku, by dopiero w XVIII stuleciu odzwierciedla¢
bardziej jednolitg stylistyke muzyczng i cechy znane nam z pozniej-
szych kompozyciji zaliczanych do kanonu tancow narodowych.

Procesy te zbiegajg si¢ w czasie ze znaczgcymi przemianami w kul-
turze muzyczno-tanecznej oraz na gruncie publicystyki spoleczne;.
W Polsce dopiero w pierwszej ¢wierci XVII wieku w poezji i rela-
cjach kronikarskich niektore tance swojskie zaczeto okreslac jako
polskie. Swoj plon zbieraly bowiem wowczas upowszechniane od
potowy XVI wieku nacjonalistyczne idee ksiedza Stanistawa Orze-
chowskiego, rozwijane w pierwszej potowie XVII wieku przez ksie-
dza Szymona Starowolskiego oraz ojca Wojciecha Deboleckiego?2.
Poglady te znajdowaty odbicie w podejsciu do narodowej literatury,
stroju i obyczaju czy wreszcie - muzyki (w roku 1647 Jan Aleksander
Gorczyn upominal sie o pielegnowanie tego, co polskie w muzyce)?.
W ten sposob dokonywalo sie przejscie od szesnastowiecznego
poczucia swojskosci niektorych elementéw kultury w strone dojrza-
tej swiadomosci polskosci kultury narodowej szlachty epoki saskiej
i stanistawowskiej. Wowczas dopiero zaistnialy warunki do wytwo-
rzenia si¢ kanonu, poniewaz - jak twierdzi Szpocinski - to wlasnie
»w grupie narodowej kanon jest jedng z podstawowych plaszczyzn
formowania si¢ tozsamosci, a wprowadzenie wen dokonuje si¢ juz
na poziomie pierwotnej socjalizacji”>*. Czas zas do tego byt najlep-
szy - taniec na nasladowanym jako wzér dworze francuskim mial
bardzo wysoka pozycje, a najwazniejsze panstwa europejskie aspi-
rowaly do powszechnego uznania ich kultury muzycznej i tanecz-
nej za wyrozniajaca, czego dowodem dyskusje o stylach czy gustach
wloskich, francuskich, angielskich i niemieckich. Bylo to zas w isto-
cie dgzenie do uzyskania tego, co wspolczesnie okresla sie czesto
terminem ,,miekkiej sity” (soft power) panstwa?*. Niemal w ostat-
niej chwili, nie wiecej niz na kilkadziesigt lat przed rozpadem i sto
lat przed przesunieciem w Europie punktu ciezkosci w strone uni-
wersalizmu kultury tanecznej i muzycznej, do grona tego dotaczyla
Rzeczpospolita. Dzigki temu kultura polska - zwlaszcza muzyczna
i taneczna - mimo braku zaplecza instytucjonalnego panstwa przez
pierwsza polowe XIX wieku stuzy¢ bedzie za wzoér tworzgcym sie
kulturom narodowym naszego regionu od Skandynawii po wybrzeze
Adriatyku.

Oczywiscie, bardzo istotng role odegrala tu postawa dworu kro-
lewskiego, a w slad za nim - takze dworéw magnackich. I chociaz juz
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Rytmy polskie..., op. cit.
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Jan Stanistaw Bystron,
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t. 2, s. 273-277, http://
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[dostep: 07.11.2018].

23

Jan Aleksander Gorczyn,
Tabulatura muzyki abo
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Krakéw 1647, k. A6.
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A. Szpocinski, op. cit.,
s. 51,
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Joseph S. Nye, Bound to
Lead: The Changing Na-
ture of American Power,
New York 1990.
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Barbara Przybyszewska-Jarminska,
,Taniec polski” w siedemnastowiecz-
nych przekazach literackich, w:
Muzykolog wobec swiadectw Zréd-
towych i dokumentéw: Ksiega pa-
migtkowa dedykowana profesorowi
Piotrowi Pozniakowi w 70. rocznice
urodzin, red. Zofia Fabianska, Jakub
Kubieniec, Andrzej Sitarz, Piotr Wilk,
Krakow 2009, s. 227-238.
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Alina Zérawska-Witkowska, Muzycz-
ne podréze krdlewiczéw polskich.
Cztery studia z dziejow kultury
muzycznej XVII i XVIIl wieku, Warsza-
wa 1992, s. 47; eadem, Muzyka na
dworze Augusta Il w Warszawie,
Warszawa 1997, s. 336.
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XVIII wieku. Okres saski (1730-1764),
opr. Jadwiga Szwedowska, Krakéw
1975, s. 131-133, 145.
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1778, ttum. Wactaw Zawadzki, w:
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i Czech - przyp. red.
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73,s.292.
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Friedrich Schulz, Podréze Inflantczy-
ka z Rygi do Warszawy i po Polsce

w latach 1791-1793, ttum. Jozef
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siedemnastowieczny ceremonial dworski mial w repertuarze
dystyngowane tance chodzone okreslane jako ,polskie™¢,
to jednak o poczgtkach kanonu mozemy mowic¢ wtedy,
kiedy na dworze krolewskim - wowczas zaréwno w War-
szawie, jak i Dreznie - za wazne uznano swojskie tance sze-
rzej praktykowane przez naréd szlachecki. Nastapito to zas
okoto drugiej dekady XVIII wieku, gdy siegnieto po swiezo
wykrystalizowang forme poloneza, a zapewne rowniez
mazura, czego potwierdzenie na kartach historii znajdu-
jemy jednak dopiero dwadziescia lat pozniej?’. Pod koniec
lat czterdziestych XVIII wieku gatunkom tym przypisano
w praktyce nowe funkcje. Odtad wlaczenie sie¢ w korowod
taneczny bylo nie tylko postrzegane jako rozrywka i towa-
rzyski obowiazek, ale jednocze$nie stanowito manifestacje
patriotyzmu, pogladow na kulture i polityke krajowg oraz
stosunku do zjawisk modnych, cho¢ obcych. Takze monar-
chom taniec stuzyt za wygodny i tatwo dostepny sposob
budowania wizerunku wladcy stojacego na strazy wartosci
najwazniejszych dla narodu szlacheckiego: obyczaju naro-
dowego, idei sarmatyzmu i wszystkiego, co z tym laczono,
a wiec i zlotej wolnosci szlacheckiej oraz jej przywilejow.
Juz zatem nie tyle sam orszak senatorow i dworek w koro-
wodzie tanecznym czynil wladce, jak jeszcze w XVII wieku,
ile przewodzenie sarmackim tancom, podkreslane przy-
wdzianiem stroju w barwach narodowych (spojrzmy na
dworskie paradne ubiory Augusta II Mocnego i Augusta

III Sasa w zbiorach Griine Gewélbe zamku drezdenskiego)
czy wrecz kontusza i zupana?®. Takze pozniej za pomocg
poloneza Stanistaw August Poniatowski podkreslal swoje
przywigzanie do polskosci i zarazem o$wieceniowej wytwor-
nosci??, a elektor saski Fryderyk August I badal stosunek
Leopolda VII*® i Fryderyka Wilhelma II Pruskiego wobec
swych dziatan stuzacych podtrzymaniu panstwowosci pol-
skiej?’. Inna rzecz, ze po 1795 roku takze car Aleksander

I wykonaniem polonezow staral si¢ przekonac nowych pol-
skich poddanych o swej koncyliacyjnosci*?. Z kolei mazu-
rem ksigze Jozef Poniatowski udowadnial, ze w wojsku
austriackim nie zatracil swej polskosci®, a infantka Maria
Augusta Wettyn dowodzila, ze Warszawa jest jej tak samo
bliska, jak Drezno®*.

Tym sposobem tance nalezace do kanonu zyskaly pewne
nowe, symboliczne tresci, majgce zarazem charakter auto-
stereotypu i stanowigce przejaw myslenia esencjalistycz-
nego. Wyrazaly one to, co dla narodu szlacheckiego bylo
najwazniejsze z punktu widzenia idei sarmatyzmu i rubasz-
nej, cho¢ dos¢ konserwatywnej obyczajowosci szlacheckiej
z wyraznym, acz delikatnym pietnem zasad moralnych Kos-
ciota katolickiego zaznaczajacym si¢ w relacjach miedzy
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plciami*. Zwlaszcza wiec uktad i formacja tancow pod-
kreslaly z jednej strony rownosc szlacheckg wobec prawa,
z drugiej za$ - mocno rozbudowany hierarchiczny uktad
spoleczny. Postawa i gesty tancerzy w polonezie na tle
charakterystycznej rytmiki symbolizowa¢ mialy zaréwno
szlacheckie dostojenstwo, jak i indywidualizm - czesto-
kro¢ kaprysny - ktory z jeszcze wieksza mocg objawiat
sie w mazurze®®. Ujecia i ustawienia w parze wyrazaty
partnerstwo pod przewodnictwem mezczyzny z pew-
nym marginesem samodzielnosci kobiety, a ponadto zdy-
stansowany szacunek panow dla plci pieknej*’. Mazur

- a pozniej tez kozak i krakowiak - dodatkowo pozwa-
lat na zaprezentowanie junackiej zrecznosci i kobiecego
wdzieku?8. Ale na tym nie koniec - katalog cech wcho-
dzacych w sklad autostereotypu zaczat rozrastac sie po
trzecim rozbiorze Rzeczypospolitej, a potem takze po
kongresie wiedenskim. Az do konca XIX wieku ideolo-
dzy narodowi doszukiwali sie wigc w tanczeniu polone-
26w, mazurow czy krakowiakow deklaracji przywigzania
do rodziny, wiernosci, stalosci, szacunku dla plci prze-
ciwnej i pozostatych wspoéluczestnikow tanca. W kro-
kach i gestach tancerek dostrzegano nadzwyczajne walory
Polek - wybitna urode, wdziek, zdrowie, roztropnos¢

i swoiscie pojetg samodzielnos¢, co muzycznie akcento-
wac mialo dodane z czasem trio. [ wreszcie, w ruchach
tanecznych mezczyzn dopatrywano si¢ manifestacji
sprawnosci i gotowosci wojskowej, szacunku dla historii
narodowej i tradycji oreza polskiego, co zdawatla sie dykto-
wac rowniez muzyka przedromantycznego kanonu tan-
cow narodowych®.

Caly ten katalog cech autostereotypu wynikat z faktu,
ze w obliczu utraty panstwowosci to wlasnie w rodzinie
zaczeto upatrywac gtownych sit podtrzymujacych toz-
samos$¢ narodowa poprzez miedzypokoleniowy przekaz
warto$ci moralnych i najwazniejszych elementéw kultury.
Strategia ta okazala si¢ skuteczna, tym bardziej ze po kle-
sce powstania listopadowego (1830-31) rodzinne salony
szlacheckie i mieszczanskie stac si¢ mialy glownym ogni-
skiem krzewienia polskosci, w czym wazne miejsce zajety
tance narodowe*?. Co jednak ciekawe, w tym kontekscie
nawet sama warstwa muzyczna tanca, sam gest pozba-
wiony muzyki czy wrecz okreslenie gatunku (polonez,
mazur, krakowiak) wystarczaly do przywotania wartosci
ukrytych w stereotypie tanecznym®..

Wiekszos$¢ przytoczonych powyzej cech taczyla
sie z polonezem i mazurem, czyli tancami o formach
wyksztalconych w kontakcie z dworem lub wrecz na dwo-
rze u zarania kanonu polskich tancow narodowych. Jak
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jednak stwierdzit Andrzej Szpocinski: ,I obszar przesztosci wlasnej,

i zakres kanonu nie sg dane raz na zawsze, lecz zmieniajg si¢ w czasie
i przestrzeni spolecznej. Zmienia si¢ takze ich usytuowanie wobec
kanonow i tradycji innych zbiorowosci. Zakres kanonu i obszar prze-
szlosci wlasnej stanowig w mniejszym lub wiekszym stopniu odbicie
wyobrazen zbiorowosci o tym, jakie wspolczesnie zyjace grupy jest
ona sklonna zalicza¢ do swojej wspdlnoty”*2.

Polski kanon tancow narodowych takze ulegal zmianom, przy
czym podstawe wprowadzenia nowych tancow stanowilo rozsze-
rzenie zakresu rozumienia tego, co uwazano za ,,swojskie”. Akcep-
towano wiec tylko te tance, ktorych formy zrodtowe pochodzity
z terenow Korony, a nie Wielkiego Ksiestwa Litewskiego. Nawet
jednakze na ziemiach koronnych szlachta zmuszona byla do prze-
kraczania barier i otwierania si¢ na inne klasowo czy wrecz etnicz-
nie grupy spoleczne, co wszakze nie bylo juz takie proste, wymagato
czasu i wieloetapowych procesow. Nie ulega przy tym watpliwo-

§ci, Ze zainteresowanie tancami ,.innych” na poczatku miato zawsze
charakter swoistego fantazmatu, by dopiero pozniej spostrzezenia

i do$wiadczenia grup je implementujacych mogly przybrac forme
pewnego zbiorowego obrazu przedstawiajacego tance odmien-

nej grupy spotecznej w postaci stereotypu. Dla utwierdzenia go za$
w kanonie narodowym potrzebne bylo jeszcze jedno dzialanie -
mitologizacja. Mit bowiem pozwalat szlachcie na dokonanie polgcze-
nia swych stereotypow fascynujacych ja zjawisk tanecznych z wlasng
kulturg taneczng oraz odpowiedz na pytanie, dlaczego wlasciwie ste-
reotypy te nalezy uznac za swojskie.

Szczegolnie silnym wsrod Polakow fantazmatem okazal sie
kozak, uosabiajacy dzikg wolnos¢ i swobode oraz junacka zywioto-
wos¢. Swojg popularnos¢ wsrod naszej szlachty zawdzieczat zresztg
przede wszystkim zamilowaniu panow kresowych do podziwia-
nia na wlasnych dworach w XVII i XVIII wieku popisow koza-
ckich, co zaowocowalo wlaczeniem tancow kozackich do programu
nauczania i popisow szkot konwentualnych®’. Wazny element sta-
nowita jednak rowniez zmiana postrzegania Kozakow przez Pola-
kow, jaka zaszta w polowie XVII wieku. Spozniona ugoda hadziacka
z roku 1658 - ponowiona w czg$ci przez ugode cudnowska z 1660
roku - byta bowiem nie tylko desperacka polityczng probg ratowa-
nia stanu posiadania Rzeczypospolitej, ale takze dowodem na to, ze
szlachta polska dojrzata do podzielenia si¢ czescig wlasnych przy-
wilejow z wolnymi Kozakami z wojska zaporoskiego. Z tego samego
tez wzgledu na przelomie XVII i XVIII wieku szlachta polska nie
widziala juz niczego zdroznego w tym, aby jej synowie uczyli sie
w szkolach tanca kozackiego i prezentowali swe umiejetnosci pub-
licznie, w tym na rowni z Kozakami - na dworach moznowladcow.
Musialo jednak uplynac jeszcze wiele czasu, zanim publiczne tan-
czenie kozakow przez dorosta szlachte polska zostato spolecznie
zaakceptowane. Absolwenci szkot jezuickich, ktorzy jako pierwsi
opanowywali te sztuke, dochodzili juz wowczas sedziwego wieku.

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2 | 2018 52

‘ Studia_Chopin_02.indd 52

18-12-13 11:18 ‘



Podstawami funkcjonowania kozaka w kanonie zachwialo zagar-
niecie ziem kozackich w trakcie pierwszego zaboru i w konsekwen-
cji przejscie Kozakow w stuzbe cara. Tym samym przestali oni by¢
wiec ,,swoimi”. To odczucie poglebito si¢ jeszcze w wyniku udziatu
Kozakow w pacyfikacji polskich dworow i miejscowosci po trzecim
zaborze, odwrocie wojsk napoleonskich spod Moskwy oraz powsta-
niu listopadowym. Tymczasem nie wytworzyta si¢ Zadna mitologia,
ktora moglaby na trwale wigzac kozaka z polska kulturg szlache-
cka, wobec czego w pierwszej potowie XIX wieku taniec ten ule-
gal w niej stopniowemu zanikowi, az do kompletnego wyrugowania
z kanonu**.

Miejsce opuszczone przez kozaka zajat krakowiak, ktory zgodnie
z zachodnig modg na prezentowanie na scenie tancow chlopskich
poszczegolnych prowincji pojawit sie w wielu baletach, operach
i singspielach ostatniego ¢wier¢wiecza XVIII wieku®’. Jego specy-
ficzny, Zywiolowy charakter sprawil, Ze zaczeto traktowac go w kate-
goriach fantazmatu, ktory nastepnie reprodukowano muzycznie
w palacowych salonach i $piewaczo podczas rozmaitych biesiad.
Niemniej dopiero skojarzenie go z insurekcjg kosciuszkowska, dzieki
znaczeniu, jakie dla mobilizacji spoteczenstwa miat i Cud mniemany
czyli Krakowiacy i Gorale, i liczne $piewy powstancze na nute krako-
wiaka, oraz dzieki pionierskiej i symbolicznej roli, jaka odegraly
w insurekeji regimenty grenadierow krakowskich, ten taniec prze-
niesiony zostal na inny poziom funkcjonowania w kanonie kul-
tury narodowej. Co ciekawe, byl to od razu poziom mitu, i to zanim
wytworzono wspolny szlachcie wszystkich prowincji stereotyp
ruchowy tancow chlopow podkrakowskich. W Warszawie i Wilnie
wykonywano bowiem dwa, catkowicie odmienne od siebie typy tego
tanca. Jednolita forma krakowiaka ,,narodowego” powstata dopiero
z inspiracji literackimi opisami Kazimierza Brodzinskiego*¢ i cho-
reograficzng wizjg tworcow baletu Wesela w Ojcowie. Wraz z odno-
wionym zabawg w wesele krakowskie kuligiem dotarta w czasach
dojrzalego juz romantyzmu do najodleglejszych dworkow i zascian-
koéw szlacheckich. I rzecz znamienna - w Krakowskiem szlachta nie
przyjeta na wlasny uzytek zadnego stereotypu chiopskich tancow
podkrakowskich?’. Zbyt sie tu obawiano - i jak wykazal rok 1846
niebezpodstawnie - zniesienia barier miedzy szlachtg a chlopami.

Wiek XIX umocnil mit kosciuszkowski, podnoszac takze pozycje
krakowiaka w kanonie tancow narodowych. Jego range wzmocnity
ponadto idee romantyzmu, postulujgce wszak zwrot ku ludowo-
$ci i nowe rozumienie narodu jako wspdlnoty etnicznej. Wszystko
to otworzylo zas droge do przyjecia do kanonu tancow chlopskich
z innych prowincji mazowieckiego oberka i kujawskiego kujawiaka.
Jednak nawet romantyczny mit wspdlnoty etnicznej nie zapewnil
im takiej pozycji, jaka uzyskatl kojarzony insurekcyjnie krakowiak.
Co wiecej, zauwazamy, ze powszechnie znany w wioskach niemal
calego kraju oberek uzyskat relatywnie wyzszg pozycje, wchlaniajac
czesto kujawiaka. Ten ostatni jako gatunek osobny byt w poczatkach
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Marta Le$niakowska,
Architektura ,staropol-
ska” - architektura ,no-
wopolska”. O problemie
ciggtosci w kryzysach,
w: Zmierzch kultury
staropolskiej. Ciagtos¢

i kryzysy (wieki XVII-X1X),
red. Urszula Augustyniak
i Adam Karpinski, War-
szawa 1997, s. 113-128.

XX wieku kultywowany tylko wsrod ziemian kujawskich, u ktorych
che¢ podkreslenia regionalnej odrebnosci catkowicie zniwelowata
obawy przed kulturowym spoufaleniem sie ze stanem chlopskim®®.
Stan ten przeszed! przez minione sto lat znaczgce przemiany. Prze-
prowadzone w potowie XIX wieku uwlaszczenie zniosto glowne
zarzewie antagonizmow miedzy wsig a dworem, a proces demokraty-
zacji zycia spotecznego nabieral coraz wickszego tempa.

Przyjecie ideologii romantyzmu i koncepcji narodu umocowa-
nego etnicznie mialo wszakze jeszcze jedng konsekwencje: ideolo-
dzy narodowi i teoretycy tanca musieli dokonac karkolomnej wolty,
aby dowies¢ chlopskich zrodet poloneza i mazura. Autorzy ci odwo-
tywali si¢ wiec do argumentéw najogolniejszych i wcale nie specy-
ficznych (formacja korowodu*® w polonezie i chodzonym, formacja
kota par®® w mazurze, oberku i kujawiaku, czestokro¢ przypadkowa
lub wieloznaczna wspolnota terminéw w tancu), nie baczac na to, ze
przytaczane przez nich cechy $wiadczg raczej o utrzymaniu chetnie
manifestowanych wiezi spolecznych, niz o wspolnocie pochodzenia
poszczegolnych tancow®. Jednoczesnie przemilczali lub margina-
lizowali daleko idace zroznicowanie krokow, gestow i figur czy tez
melodyki wysublimowanych niegdys tancéw dworskich. Przywoty-
wano lakoniczne niepelne lub zmyslone zapisy kronikarskie, dajace
szerokie pole do popisu oratorskiego oséb usitujacych uzasadni¢
W ten sposob teorie wspolnoty pochodzenia tancow z kanonu naro-
dowego. W nieskonczonos¢ powtarzane i bezkrytycznie reproduko-
wane zapisy utrwalaly sie w sSwiadomosci spolecznej, tworzac z teorii
o chlopskim pochodzeniu tancow narodowych fundament dla calej
formacji.

Kanon tancow narodowych nie byt jednak przypadkiem odosob-
nionym. Nasuwa sie tu chociazby analogia z romantycznym potrak-
towaniem zagadnienia dworu staropolskiego. Jak bowiem wykazaty
wspolczesne badania, dwor barokowy byl w Polsce zjawiskiem sto-
sunkowo nowym, powstalym w latach trzydziestych XVII wieku
jako funkcjonalno-formalna redukcja europejskich nowozytnych
rozwigzan wielkorezydencjonalnych. Nie stanowit wiec specyfiki
polskiej - jak chca tego nawet dzis niektorzy autorzy - cho¢ na prze-
strzeni dwoch wiekow rozne jego wersje weszly do powszechnego
uzycia. Tymczasem w polowie XIX wieku wraz z rodzeniem si¢ mitu
ziemianskiego patriotyzmu literacko-historiozoficzny konstrukt
dworu-domu utrwalil si¢ w spotecznej wyobrazni jako przejaw pol-
skosci. Co wiecej, w zgodzie z historyzmem oraz lokalnymi mitami
sarmackimi i stowianofilskimi jego genealogie wyprowadzono z cha-
tupy chlopskiej, nadajac dworowi pozory rodzimosci i dawnosci®2.

Przetom wieku XIX i XX przyniost wiele istotnych zmian w zakre-
sie funkcjonowania kanonéw narodowych. Przede wszystkim
zaczeto w nie wlgczac coraz szersze kregi spoleczenstwa. Na gruncie
muzyKki i tanca odbywato sie to zazwyczaj dzieki licznym a przystep-
nym instytucjom, takim jak publiczne sale i szkoly taneczne, teatry
ogrodkowe i ludowe, jak rowniez koncerty plenerowe. Jednoczesnie
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demokratyzacja zycia spolecznego wywotata odejscie od ,,zbioru sci-
sle okreslonego, poniekad «zamknietego» w strone kanonu o for-
mule otwartej”. Pierwszym tego sygnalem byl zwrot w strone
kultury muzyczno-tanecznej gorali podhalanskich, ktorg rozni auto-
rzy promowali za pomocg licznych wydawnictw literackich, muzycz-
nych i dziennikarskich, sceny teatralnej, operowej i baletowej czy
tez dziel plastycznych. Z calg pewnoscig zarowno taniec goralski,
jak i zbojnicki funkcjonowaty jako kolejne fantazmaty pochodze-
nia ludowego. Jednak w przeciwienstwie do poprzednich tym fan-
tazmatom zabraklo jasnej i przystepnej dla inteligencji konca XIX
wieku wizji stereotypow tancow goralskich. Nie dostarczyly ich ani
edukacja, ani scena, ani podreczniki tanca. Dlatego tez inteligen-
cja musiata zadowoli¢ sie pokazami tancow goralskich w wykona-
niu grup gorali organizowanych przez Tytusa Chalubinskiego, Marie
i Bronistawa Dembowskich oraz ich licznych nasladowcow®*. Tance
te, nie uzyskawszy wprawdzie wlasciwych im stereotypowych wer-
sji w obrebie kanonu, znalazly miejsce na jego peryferiach w swych
formach tradycyjnych, cho¢ zmodyfikowanych w pewnym zakre-
sie przez oderwanie od wlasnego naturalnego kontekstu. Co jednak
wazne, ich wykonawcami byli przedstawiciele ludu, ktérzy - niein-
struowani na ogol przez swoich inteligenckich inspiratorow i opie-
kunoéw - wigczali sie mimo to w dyskurs spoteczny jako wykonawcy
»przemawiajacy” spiewem i ruchem o swoim kanonie kulturowym.
Ten model wlaczania tancow w szerszy obieg spoteczny z pomi-
nieciem etapu tworzenia przez grupe dominujgcg jego stereotypo-
wej wizji stal sie w wieku dwudziestym powszechny. Rozwoj badan
etnograficznych dostarczyt bowiem olbrzymiego materiatu potwier-
dzajacego wartosc¢ wielu wiejskich zjawisk tanecznych, a przyktad
Skandynawii uczyl, zZe niepoddawane retuszowi lepiej spelniaja one
integrujace i edukacyjne funkcje spoleczne. Na dodatek po upadku
monarchii zaborczych oraz odzyskaniu niepodleglosci przez wiele
panstw europejskich kanony tancéw narodowych przestawaty
zazwyczaj odgrywac role arki zagrozonych wartosci narodowych,
tworzac w zamian zbior o znaczeniu historycznym i pedagogicznym.
Stalo si¢ to rowniez udzialem Polski, w ktorej pomimo wielu prob
wprowadzenia przez lokalne elity do kanonu tancéw narodowych
takze tych regionalnych - gléwnie za sprawg pokazow scenicznych
oraz zalgczanych do publikacji poswieconych gatunkom kanonicz-
nym opisow tancow regionalnych - zestaw pozostat nienaruszony.
Zresztg w XX wieku znaczenie elit intelektualnych (ideologow
narodowych, regionalistow, badaczy, choreografow, kompozyto-
réw i muzykow), keore latami miaty decydujgey wplyw na kszeale
kanonow kulturowych w spoleczenstwie, zaczelo sie zmniejszac,
a ich miejsce przejmowaly stopniowo elity polityczne®. Oczywiscie
nie bylo Polakom tatwo przywykna¢ do nowej sytuacji wspolpracy
z administracjg, zwlaszcza ze weze$niej przez ponad wiek dzielili
obawe, ze pelna kooperacja z wltadzami zaborcéw moze spowodowac
wynarodowienie*®. Nowe elity polityczne proponowaly w zamian
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wiele - przedwojenny program ,,Polska i jej kultura” Ministerstwa
Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego, propozycje repertu-
arowe, a w tym tance narodowe w formie towarzyskiej propagowane
przez Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury.

Pomimo tych inicjatyw wspotczesng wizje tancow narodowych
w polskiej kulturze ksztattujg formy, kedre ustabilizowaly sie (cho¢
na pewno nie definitywnie) na przestrzeni ostatnich kilkudziesie-
ciu lat. Powstawaly one przede wszystkim pod presjg wymogow sce-
nicznych, uwarunkowan prowadzenia edukacji tanecznej w szkole
i amatorskich zespotach oraz ograniczen w dostepie do materialow
zrodtowych. Mozna wigc powiedzie¢, ze gatunki bedgce od ponad
pol wieku historycznymi, sg odtwarzane na podstawie zrodet o cha-
rakterze posrednim, w tym tradycji przekazywanej oralnie i przez
nasladownictwo. Trudno utrzymywac zatem, ze wykonywane obec-
nie tance narodowe sg bezposrednia rekonstrukcjg tych z epoki sar-
matyzmu, Ksiestwa Warszawskiego czy tez Krolestwa Polskiego,
jak zwyklo sie uwazac. ,Pielegnowanie” tancow narodowych na sce-
nie amatorskiej i zawodowej bliskie jest wiec raczej temu, co Walter
Wiora okreslit jako ,,drugi byt” (Zweites Dasein)®’, a co droge do dal-
szych przemian gatunku pozostawia otwarta.

Andrzej Szpocinski zwroécil uwage na to, ze wspolczesnie mamy do
czynienia z ,prywatyzacjg” (chociaz bardziej adekwatne wydaje sie
okreslenie ,indywidualizacja”) oraz ,,autonomizacjg” kanonu. Odno-
szac te tendencje do obserwacji kultur zachodnioeuropejskich, autor
wieszczy, ze dalsze przemiany podazg w kierunku rozwarstwienia
kulturowego spoleczenstwa oraz zmniejszenia roli kanonu kulturo-
wego jako jednego z najwazniejszych elementow konstytuowania
sie tozsamosci narodowej*®. Z kolei Jan Steszewski w zakonczeniu
swojego artykulu poswieconego polskiemu charakterowi w muzyce
uchylit sie przed udzieleniem odpowiedzi na postawione przez sie-
bie futurologiczne pytanie: ,przeszlos¢ uczy, ze etniczne i narodowe
stereotypy muzyczne zaspakajaja potrzeby orientacji cztowieka
w otaczajacym go swiecie. Czy tego rodzaju potrzeba zachowa swa
waznos¢ w standaryzujacym sie $wiecie i nie bedzie postrzegana jako
szkodliwy, nie na czasie przejaw alergii rasowych, etnicznych, naro-
dowych?”%?. Sytuacje te beda mogty skonkludowac dopiero przyszte
pokolenia muzykologéw i choreologow
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ABSTRACT

Polish national dances as a cultural canon: determinants, origins and change

This text addresses the issue of Polish national dances as a cultural canon, taking
account of the origins, determining features and key moments of that canon and also
how it has evolved. The question of national dances, present in Europe for more than
three centuries, has been considered by Polish scholars studying the history and pro-
venance of dance since the beginning of the nineteenth century, and by musicologists
since the end of that century. Stanistaw Gtowacki set dance within the context of
cultural canons, and Mieczystaw Tomaszewski numbered it among the media through
which nationality can be expressed. For the purposes of this article, | have employed
the concept of the cultural canon elaborated by Andrzej Szpocinski, understood as

a renewable part of tradition bearing non-dance content and binding for all the mem-
bers of a community or society.

| discuss primarily the development of the cultural canon and the first genres of
national dance (polonaise, mazur and cosaque). | then turn my attentions to the
change that occurred around the turn of the nineteenth century, as a result of which
the cosaque was eliminated from the canon and replaced by the krakowiak. | go on to
discuss the incorporation of the kujawiak and the oberek in the canon and unsuc-
cessful attempts made to promote highland dances as part of the canon. | indicate the
significance of the functions of national dances, changes to which have usually brou-
ght about modifications to the canon as well (the significance of the performance of
a polonaise during the age of absolutism and of national dances in the pre-Romantic
and Romantic era, changes in dance genres at the start of the twentieth century, and
the transferral of national dances to education and to stage performance). Auxiliary
terms included stereotype, myth and phantasm.

KEYWORDS
cultural canon, Polish national dances, polonaise, mazur, krakowiak, oberek, kujawiak,
cosaque, highland dance, stereotype, myth, phantasm

ABSTRAKT

Tekst podejmuje zagadnienie polskich tancow narodowych jako kanonu kultury

z uwzglednieniem jego wyznacznikdw, genezy, kluczowych momentow i kierunkéw
jego przemian. Problematyka tancéw narodowych obecna w Europie od ponad trzech
stuleci stanowi przedmiot rozwazan polskich badaczy historii i propedeutyki tanca od
poczatku XIX wieku, a muzykologdéw - od konca tamtego stulecia. Juz Stanistaw Gto-
wacki umiescit taniec w kontekscie kanonu kultury, a Mieczystaw Tomaszewski zaliczyt
go do mediodw, poprzez ktére wyrazac sie moze narodowos$é. Na potrzeby niniejszego
artykutu zastosowano wypracowang przez Andrzeja Szpocinskiego koncepcije kanonu
kulturowego, rozumianego jako podlegajgca aktualizacji czes¢ tradycji, stanowiacej
nosnik tresci pozatanecznych i obowigzujgcej wszystkich cztonkéw wspdlnoty.

W tekscie omoéwiono przede wszystkim proces ksztattowania sie kanonu kulturowego
oraz pierwszych gatunkow tancéw narodowych (polonez, mazur i kozak). Nastepnie
zwrécono uwage na przemiane z przetomu XVIII i XIX w., w ktorej wyniku wyelimino-
wany zostat z kanonu kozak, a zastgpit go krakowiak. W dalszej czesci omdéwiono wig-
czenie do kanonu kujawiaka i oberka oraz nieudane préby wypromowania w ramach
kanonu tanca goralskiego. Wskazano przy tym znaczenie funkcji tancow narodowych,
ktérych zmiany wywotywaty z reguty takze modyfikacje kanonu (znaczenie wykonywa-
nia poloneza w epoce absolutyzmow, tancéw narodowych w epoce preromantyzmu

i romantyzmu, przemiany gatunkéw tanecznych na poczatku XX wieku oraz przeniesie-
nie tancow narodowych do dziedziny edukacji i do prezentacji scenicznych). Pomocni-
czo wykorzystano terminy: stereotyp, mit, fantazmat.

SEOWA KLUCZOWE
kanon kulturowy, polskie tarice narodowe, polonez, mazur, krakowiak, oberek, kuja-
wiak, kozak, taniec goralski, stereotyp, mit, fantazmat
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TOMASZ NOWAK

dr hab. nauk o sztuce. Absolwent studiéw muzykologicznych (UW 1997), doktoranckich
(UW 2003), podyplomowych studiow teorii tanca (AMFC 2005) i menedzerskich (UW
2006). Od 1997 r. wyktada w Instytucie Muzykologii UW (obecnie adiunkt i zastepca
dyrektora ds. studenckich). Goscinnie wyktada takze w Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina i Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach.
Autor i redaktor ksigzek oraz ponad piec¢dziesieciu artykutéw naukowych z zakresu
tradycyjnej muzyki i tanca (m.in. Taniec narodowy w polskim kanonie kultury. Zrédfta,
geneza, przemiany, Warszawa 2016; Tradycyjna kultura taneczna Wilenszczyzny do
1939 roku, Straduny 2014; Tradycje muzyczne spotecznosci polskiej na Wileriszczyznie.
Opinie i zachowania, Warszawa 2005). Laureat Nagrody ,CLIO” (lll st. 2006, wyréznie-
nie 2017), Nagrody im. ks. prof. Hieronima Feichta (2007), nagrody za najlepsza prace
pisemna z zakresu historii muzyki polskiej (2016), odznaczony m.in. Bragzowym Krzyzem
Zastugi i Odznaka Honorowg ,Zastuzony dla Kultury Polskiej”.
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Ignacy Feliks Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17, cz. 1, fragm. autografu,
Biblioteka Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego
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Ignacy Feliks Dobrzynski, Kwartet smyczkowy e-moll op. 7, fragm. autografu,
Biblioteka Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego
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lipca 2018 roku piekny jubileusz go. urodzin
obchodzita Maestra Lidia Grychtotowna - jedna
z najwybitniejszych polskich pianistek powojen-
nego pokolenia, laureatka V Miedzynarodowego
Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka Cho-

pina oraz innych prestizowych konkursow pianistycznych, ceniona
interpretatorka utworow ,,czwartego wieszcza”. Jako cztonek gre-
mium jurorskiego oceniata mtodych chopinistow podczas szesciu
edycji warszawskiego Konkursu Chopinowskiego oraz podobnych
turniejow pianistycznych w Miami, Darmstadcie i Getyndze.

Profesor Lidia Grychtoléwna, ktora nieustannie koncertuje i pro-
wadzi kursy mistrzowskie w kraju i za granica, znalazla takze czas,
zeby podzieli¢ si¢ wspomnieniami o pierwszych krokach w swojej
karierze i o swojej mentorce sprzed 84 lat - Wandzie Chmielowskiej.
To wlasnie bowiem lata nauki w klasie profesor Chmielowskiej oka-
zaly sie kluczowe dla uksztaltowania si¢ osobowosci artystycznej
stawnej pianistki.

Wiktoria Antonczyk: Z zawartych w Pani biogramie dat wynika, ze
gdyby nie II wojna $wiatowa, nie przerywalaby Pani nauki w klasie
Wandy Chmielowskiej. Czy mozna powiedzie¢, ze wlasnie dzigki
profesor Chmielowskiej postanowila Pani poswigci¢ si¢ zawodowi
muzyka i pedagoga? Czy byla ona dla Pani glownym przykladem
do nasladowania?

Lidia Grychtotéwna: Nie powiedziatabym tak. Gléwng inspiracja
dla mnie byla sztuka wykonawcza mojej mamy. Jeszcze kiedy leza-
tam w wozku jako niemowle, moje zainteresowanie muzyka zauwa-
zyli rodzice. W skupieniu stuchalam utworow w wykonaniu mamy,
ktora bardzo dobrze grata i czesto w domu ¢wiczyla, prowadzita
rowniez lekcje prywatne. Gdy tylko zaczetam chodzi¢, podchodzi-
tam do instrumentu i wpatrywalam sie, jak mama gra. Kiedy mia-
tam niecale trzy lata, zaczelam sama pogrywac¢. W wieku czterech
lat udato mi sie powtoérzy¢ za mama Mazurka B-dur Chopina - obser-
wujac codziennie jej ¢wiczenia na fortepianie, zbudowalam sobie
ten utwor prawdopodobnie na zasadzie optycznej. Mam stuch abso-
lutny - od razu podpowiadal mi, jesli cos byto nie tak. Rybnik, gdzie
mieszkalismy, jest miastem nieduzym, wiec szybko rozeszla sie wiesc
o cudownym dziecku. Moi rodzice w tej sytuacji zaczeli mysle¢
o tym, zebym trafita pod jakas profesjonalng opieke. Zwrocili sie
z prosba o konsultacje do braci Antoniego i Karola Szafrankoéw, kto-
rzy mieli swoja wlasng szkote muzyczng i organizowali w miescie
rozmaite wydarzenia, m.in. doroczne koncerty. Panowie naturalnie
powiedzieli, ze warto, by si¢ dziecko ksztalcilo. Ale najpierw zapro-
ponowano mi niewielki wystep podczas recitalu skrzypka Antoniego
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Szafranka w pieknej balowej Bialej Sali Hotelu Polskiego. Zagratam
wtedy wilasnie Mazurka B-dur Chopina, Poloneza ,,Pozegnanie Ojczyzny”
Oginskiego i jeszcze jakies miniatury. Ojciec moj byt bardzo zdener-
wowany z powodu zorganizowanej akcji reklamujacej wydarzenie

- chlopcy chodzili z takimi duzymi tablicami, na ktorych widnial
napis: ,,Najmlodsza pianistka”. Nie wiedzial, jak si¢ zachowa jego
czteroipotletnie dziecko podczas koncertu, gdy zobaczy duzo ludzi.
Ale ja sie czutam jak ryba w wodzie. Gdy publiczno$¢ mi bita brawo
po koncercie, to i ja klaskatam.

Ojciec moj pracowal w starostwie, ktore miescito sie vis-a-vis gim-
nazjum siostr urszulanek. Dowiedzial sie, ze raz w miesigcu do gim-
nazjum przyjezdzala na umuzykalniajace lekcje profesor Wanda
Chmielowska - swietny pedagog, przede wszystkim dla dzieci.
Przywozila na zajecia réwniez swojg najlepszg uczennice Klare Lan-
gerowne. Wobec tego ojciec udal si¢ do gimnazjum, spotkat sie
z profesor Chmielowska i powiedzial, Ze ma szescioletnig corke,
ktora jeszcze nie zna nut, ale sporo gra ze stuchu. Bytby wiec bar-
dzo szczesliwy, gdyby Pani Profesor do nas do domu si¢ pofaty-
gowala i na miejscu ocenita zdolnosci jego dziecka. Chmielowska
przyjeta zaproszenie, przyszta do naszego domu i zapytata si¢ mnie:
,»,Co, malutka, co mi zagrasz?”. Odpowiedziatam: ,,Prosze do wyboru,
znam kilka utworow” - i wymienilam, co wowczas juz umialam
wykona¢. Zbadala takze moj stuch i powiedziala, ze jest absolutny,
oraz ze koniecznie trzeba dziecko ksztalcig, i to jak najpredzej.

Nastepnie z ojcem albo z mamg dwa razy w tygodniu jezdzitam do @
Katowic na lekcje prywatne do domu pani Chmielowskiej. Lekcje
prywatne u Pani Profesor byly drogie. W ciggu pot roku ustawita mi
wlasciwie reke, nauczyla czyta¢ nuty, gra¢ gamy i odpowiednie dla
dziecka utwory, m.in. Rybickiego. Chmielowska w swoim mieszka-
niu miala na podlodze zamiast dywanow skory z niedzwiedzia. I jesli
miatam dobrg lekcje, to w nagrode mogtam sie polozy¢ i poglaskac te
skory. Dlatego zawsze chciatam, zeby lekcja skonczyla jak najszybciej!

We wrzesniu 1935 roku zdawalam egzamin wstepny do Slaskiego
Konserwatorium Muzycznego. W przedwojennym Konserwatorium
ksztalcenie prowadzono wedle trzystopniowego systemu naucza-
nia: studia nizsze, srednie i wyzsze. Podczas egzaminow wstepnych
na studia nizsze jako najmtodsza zostalam poproszona w pierwszej
kolejnosci. Komisja, w ktorej zasiadat profesor Bielicki, wiedzac, ze
mam stuch absolutny, zabawiala sie, grajac rozmaite akordy, ktore
staralam sie rozpoznawac i powtarzac na instrumencie. Wyniki byly
pozytywne i zostalam przyjeta w 1935 roku do klasy profesor Chmie-
lowskiej. Serdecznie si¢c mng opiekowata. Nauka u dobrego pedagoga
jest niezwykle wazna. Dzigki moim rodzicom jestem teraz pianistka,
poniewaz bez wzgledu na to, Ze lekcje w Konserwatorium przed
wojna byly platne, zdecydowali si¢ jednak na te spore wydatki. I to
dalo pozniej swoje owoce. W drugim roku nauki miatam juz stypen-
dium wojewody Michata Grazynskiego i rodzice nie musieli ptaci¢
za mnie.
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Mezem mojej Profesor byl znany inzynier Janusz Chmielowski'.
Byla wiec to rodzina o wysokim statusie spolecznym. Pani Profe-
sor przyjezdzala na lekcje eleganckg limuzyng i gustownie si¢ ubie-
rala. Nie lubitam jedynie jej bezowej bluzki, poniewaz ilekro¢ byla
w nig ubrana, tylekro¢ nie najlepiej mi lekcja szta. Podziwiatam gre
jej najlepszej uczennicy Langeréwny podczas publicznych popi-
sow klasy Chmielowskiej. Ja gralam na poczatku, a ona - na koncu.
Z wypiekami na twarzy stuchatam, jak Langerowna wykonuje
trudne utwory - Andante spianato, Les Papillons, preludia i fugi Bacha
- i myslatam: ,Boze, kiedy ja tak bede grac?”. Ale wybuchla wojna
i dziecinstwo si¢ skonczylo. Kontakt z Panig Profesor stracitam,
poniewaz wyjechala do Warszawy.

Moj ojciec ukrywal si¢ w Sosnowcu. My z mama mieszkatysmy
na Slasku, ktory byt wcielony do Rzeszy. A tam obowigzywaty takie
reguly, jak w calej Rzeszy. Wprowadzono kartki na zywnosc¢ dla
ludzi miejscowych, ale Polakom kartek nie dawano. W czasie oku-
pacji musialam w ciggu dwoch miesiecy nauczy¢ sie pltynnie mowic¢
w jezyku niemieckim: do mnie nalezalo zaopatrzenie mojej mamy
i mnie. Umawiatam si¢ na wizyte z niemieckimi wlascicielami skle-
pow, ktorzy wspotczuli proszagcemu o pomoc dziecku. Jesli pozosta-
waly pod koniec dnia niewyprzedane produkty, to odkladano je dla
mnie. W czasie okupacji zgodzil si¢ mnie uczy¢ pianista Karol Sza-
franek, ktory mieszkal wowczas koto Katowic. Sztam z Debienska na
piechote do dworca kolejowego cztery kilometry, zeby dojezdza¢ na
zajecia. Bardzo duzo skorzystalam na tych lekcjach. W wieku 15 lat
gralam utwory z repertuaru pianistow estradowych. Ale nie mialam
zadnych mozliwosci ¢wiczenia. Chodzilam codziennie trzy kilome-
try (tam i z powrotem) do nastepnej wsi do restauracji, w ktorej byto
strasznie rozstrojone pianino. W zimie ¢wiczylam w ptaszczu i reka-
wiczkach. Mimo wszystko, jak czlowiek chce, jak dazy do jakiegos
celu, to kazdy srodek jest dobry. I to tak w moim przypadku byto.

Po wojnie, kiedy powstala PWSM, kontynuowalam studia
u Chmielowskiej. Ale w nowej uczelni wymagana byla matura, wiec
musiatam ukonczy¢ przyspieszony kurs szkoly ogolnoksztalcacej,
jednoczesnie uczeszczajac na lekcje prywatne. Juz w roku 1947 zda-
tam mature eksternistyczng. W 1951 roku otrzymatam dyplom z naj-
wyzszym odznaczeniem.

W.A.: Profesor Chmielowska laczyla dzialalno$¢ koncertowa
z pedagogiczna, przy czym ta druga znaczaco dominowala. Czy
uwazala to za swoje powolanie? By¢ moze z jakich$ powodow
kariera koncertujacej artystki jej nie odpowiadata?

L.G.: Chmielowska prawie w ogole nie koncertowata. Byla uczen-
nicg Anny Jesipowej. Na zakonczenie studiow w Konserwatorium
Petersburskim grata V czy IV Koncert fortepianowy Saint-Saénsa
z orkiestra. Jej publicznym wystepom towarzyszyla trema, prawie
ze chorowala przed kazdym wyjsciem na estrade. Opowiadala, ze
postanowila nie psuc sobie zycia takimi rzeczami. Do$¢ wcze$nie
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wycofala sie z dziatalnosci koncertowej, ktora jej nie odpowiadata.
Byta znana jako pedagog dla dzieci i ten rodzaj pracy najbardziej
lubita. W rozmowach prywatnych z kolegami ze studiéw nazywali-
smy ja pieszczotliwie ,Wandzia”. Na pewno duzo si¢ u niej nauczy-
tam, ale Szafranek dawal mi pewng swobode, dawal trudne utwory,
co zawsze byto dla mnie duzym wyzwaniem. Staralam si¢ gra¢ nowy
repertuar jak najlepiej, cho¢ nie obylo sie bez dysonansow. Do dzisiaj
nie wykonuje na estradzie Wariacji c-moll Beethovena ani Ronda a la
Mazur Chopina. Wypelniaty one wigkszos¢ czasu lekcyjnego przez
dobrych kilkanascie tygodni, ale z ich wykonania Pani Profesor
nigdy nie byla zadowolona. W sumie jednak bardzo bytysmy zaprzy-
jaznione. Wanda Chmielowska dawata dobry warsztat pianistyczny,
ajest to bardzo wazne, jesli sie chce by¢ estradowym pianista: gdy
nie ma warsztatu, to potem nie ma w ogole grania. W Katowicach
wsrod profesorow-pianistow Chmielowska liczyla sie najbardziej.
Miala autorytet wsrod swoich kolegow i kolezanek.

W.A.: Jak wiadomo, ojciec byl pierwszym nauczycielem Chmie-
lowskiej. Czy wspominala o nim podczas lekcji i rozmow
z uczniami?

L.G.: Wspominala jedynie o tym, ze byt wlascicielem szkoly
muzycznej. Mysle, ze ona juz sie chciala wyprofilowa¢, nie kopiowac
pomystow swego ojca. Moze nawet swiadomie od tego odchodzila
i szukala wlasnego stylu nauczania. Wyjezdzata w lecie co roku do
Poczdamu, gdzie Edwin Fischer i Wilhelm Kempff prowadzili kursy @
mistrzowskie. Chmielowska byla pasywnym uczestnikiem. Skru-
pulatnie wszystko notowata: i utwory, ktore tam byly grane, i jakie
padaly uwagi ze strony wyktadowcow w stosunku do tych miodych
pianistow. Po przyjezdzie dzielila si¢ wrazeniami.

W.A.: Stanistaw Szlezyngier rowniez opisal swoja metode autor-
ska. Na przyklad, zalecal wszechstronny rozwoj techniczno-arty-
styczny ucznia i to, by strona techniczna nie byla celem samym
w sobie: ,,Celem ucznia nie jest zawod ekwilibrysty cyrkowego,
posylajacego publicznosci catusy, lecz dazenie do tego, zeby by¢
gleboko rozumiejgcym [sztuke] pianistg-artysta”. Czy tych samych
zasad trzymala si¢ profesor Chmielowska?

L.G.: Dobrze by bylo dac to jako plakat w kazdej szkole muzycznej,
gdzie ksztalcg sie pianisci! Te wszystkie modne obecnie zawrotne
tempa - jak je nazywam: ,elektroluksy pianistyczne”. To jest
okropne.
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W.A.: Dla swoich uczniéw Szlezyngier dobieral utwory kom-
pozytorow uznanych za geniuszy muzyki fortepianowej. Etiudy
Carla Czernego, Alberta Léschhorna, Carla Heinricha Doringa
uwazal za najsilniejszg trucizn¢ w nauce gry na fortepianie,
ktora przyczynia si¢ jedynie do mechanizacji gry. Etiudy zaste-
powal sonatami klasykow, dzieki ktorym uczen mogl poznac te
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doskonala forme¢ muzyczng, polaczy¢ opanowanie nowych srod-

kow technicznych ze sztukg interpretacji i odtworzenia ich stylu.
L.G.: M¢j czlowiek! Profesor Chmielowska tez uwazala, ze bezsen-

sownym jest klepanie tych ¢wiczen i na szczgécie mi tego nie dawala.

Powtarzanie jakichs formutek tam i z powrotem jest monotonne

i dziala usypiajaco na stuch grajacego. Wykonanie np. sonat Muzia

Clementiego uczy kreowac koncepcje utworu.

W.A.: Za niezbe¢dny etap w pracy nad koncepcja wykonawcza
Szlezyngier uwazal analiz¢ formalng i harmoniczna utworu.

L.G.: Z tym absolutnie si¢ zgadzam. Praca nad utworem uwzgled-
nia rowniez zrozumienie logiki calej kompozycji. Chmielowska
zawsze mowila: ,Jesli dtugi utwor w pewnym momencie wyda Ci sie
duzo krotszym, to znaczy, Ze jest juz gotow na estrade”.

W.A.: Za kontynuatorke ktorej szkoly uwazala siebie profesor
Chmielowska, by¢ moze szkoly Teodora Leszetyckiego?

L.G.: Tak mysle. Czasem wspominata o profesor Jesipowej. Tez wia-
czala do repertuaru uczniow sporo utworow Chopina.

W.A.: Czy opowiadala o swoich kontaktach z przedstawicielami
Polonii petersburskiej?

L.G.: Prawie nie rozmawialysmy z nig o czasach jej mlodosci,
a wydaje mi sie, ze bylam raczej jedyng uczennicg, ktorej poswiecata
tak duzo czasu. Bylam do niej bardzo przywigzana i ona do mnie
chyba tez. Zdaje sie, ze z zadnym ze swoich uczniow nie miata takich
kontaktow. Po lekcjach spacerowalysmy. Zapraszala mnie rowniez
do swojego mieszkania na herbatke, bo to w Rosji przeciez byt taki
zwyczaj. Stuchaly$my razem cale popotudnia ptyt gramofonowych
z nagraniami stynnych pianistow, w tym Artura Rubinsteina. Mozna
przypuszczac, ze chciata odcig¢ sie od wspomnien o latach mlodosci
w Petersburgu. Warto zaznaczy¢, ze jej jezyk polski byt perfekcyijny,
mowila po polsku bezbtednie, nienagannie, bez zadnego akcentu.

W.A.: Czy potomkowie Wandy Chmielowskiej kontynuuja
rodzinng tradycj¢ muzyczng?

L.G.: Z tego, co wiem, Wanda Szlezyngier-Chmielowska byla jedy-
naczkg, malzenstwo Chmielowskich za$ pozostalo bezdzietne. Kiedy
bedac jeszcze dzieckiem, sktadalam zyczenia noworoczne mojej
Profesor, méwita mi: ,,Zycz mi lepiej, Zebym znalazta pod choinkg
takiego anioleczka, jak Ty”.

Dzigkuje profesor Lidii Grychrolownie za mozliwos¢ spockania w jej wykwintnym salonie

i za cenne wspomnienia, keorymi zechciata si¢ podzielic.
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Spowinowacony z muzykiem wybitny
polski etnolog Stanistaw Ciszewski
wspominat jego nazwisko (w brzmie-
niu ,Szlezynger”) w jednej ze swoich
prac. Por. Stanistaw Ciszewski, Piesri
rekrutéw, ,Ziemia” nr 3 z 1 lutego
1929 ., s. 39. W dwczesnej prasie
petersburskiej przewaza natomiast
forma ,Szlezyngier”. W takiej pisowni
nazwisko podaje rowniez Leon
Markiewicz, redaktor pism Wandy
Chmielowskiej.

4

Grigorij Bernandt, Izrail’ Ampol'skij,
Kto pisal o muzyke: bio-bibliografice-
skij slovar’ muzykal'nyh kritikov i lic,
pisavsih o muzyke v dorevollicionnoj
Rossii i SSSR, Moskwa 1989, t. 4,

s. 28; Ira Petrovskad, Muzykal'nyj Pe-
terburg, 1801-1917: énciklopediceskij
slovar’-issledovanie, Petersburg
2010, t. 11, ks. 2, s. 494-495;

eadem, Muzykal’'noe obrazova-

nie i muzykal nye obSestvennye
organizacii v Peterburge 1801-1917:
énciklopedia, Petersburg 1999,

s. 326-327.

5

Slezinger Stanislav Fedorovi¢, pis'ma
Nikolal Findejzenu. Avtobiografia,
Oddziat Rekopiséw Rosyjskiej Naro-
dowej Biblioteki (dalej OR RNB), f.
816, op. 2, nr 2027, k. 9-11.

6

Kilka lat wczesniej w tym samym
Instytucie Muzycznym u Henryka Ko-
mana (1824-1887) ksztatcit sie Ignacy
Jan Paderewski - przyp. red.

7

Rudolf Strobl (1831-1915) - ceniony
pedagog, nauczyciel m.in. Jozefa
Sliwinskiego i Henryka Melcera-
-Szczawinskiego - przyp. red.

8

Gustaw Roguski (1839-1921) - kom-
pozytor, pedagog, redaktor i dziatacz
muzyczny - przyp. red.

9

Kazimierz Hofmann (1842-1911) -
kompozytor, pedagog, pianista,

a takze dyrygent Teatru Wielkiego
w Warszawie - przyp. red.

10

Muzykal’'naa ékgla Svobodnogo
Hudoznika St. Slezingera, Petersburg
1899.

n

W encyklopediach autorstwa Iry
Pietrowskiej (zob. przypis 4) nie
odnotowano wsrod przedmiotédw
specjalistycznych gry na wiolonczeli.

Po muzycznej rodzinie Szlezyngierow w polskim pismien-
nictwie pozostalo niewiele sladow.

Przygotowujac wydanie prac naukowych i wykladow
Wandy Chmielowskiej, profesor Leon Markiewicz poswie-
cit we wstepie dwa akapity petersburskiemu okresowi
dzialalnosci Szlezyngierow?, i jest to jedyna znana mi publi-
kacja w jezyku polskim, w ktorej wzmiankowane sg zastugi
Stanistawa Szlezyngiera® dla wychowania przysztych arty-
stow, w tym jego corki - wybitnego pedagoga metodyka.

Los Stanistawa Szlezyngiera, wymagajacy przyblizenia
w ramach tej pierwszej poszerzonej prezentacji sylwetki
muzyka, odtworzylam na podstawie materialow archiwal-
nych przechowywanych w Petersburgu. Publikowane dotad
informacje biograficzne o artyscie zawieraja pewne niescis-
tosci*. W celu ich sprostowania przytocze dane zawarte
przez samego Szlezyngiera w jego spisanej w formie arty-
kulu autobiografii®.

Stanistaw Szlezyngier, syn inzyniera Teodora Szlezyn-
giera urodzit si¢ w 1861 roku w Rzezycy (obecnie mia-
sto Rézekne na Lotwie), ktora to miejscowos¢ w latach
1582-1772 znajdowala sie w granicach Rzeczypospolite;.

W krotkim czasie rodzina przeniosta si¢ do Warszawy,
gdzie Stanistaw ukonczyl gimnazjum, a nastepnie rozpo-
czal ksztalcenie zawodowe jako pianista w klasie Henryka
Komana® i Rudolfa Strobla” w Warszawskim Instytu-

cie Muzycznym (1879-1882). Uczeszczal na lekcje kontra-
punktu i kompozycji Gustawa Roguskiego® oraz harmonii
- Kazimierza Hofmanna®. Pragnac kontynuowac studia,
Szlezyngier w 1882 roku przeniost sie do Petersburga i wstg-
pit do tamtejszego Konserwatorium, po ktorego ukon-
czeniu otrzymal w 1887 tytul ,artysty wyzwolonego”.
Podkreslat, Ze o jego kunszcie wykonawczym pochleb-
nie wypowiedziat sie zalozyciel Konserwatorium, piani-
sta i kompozytor Anton Rubinstein. Prywatng praktyke
pedagogiczng Szlezyngier podjat jeszcze w Warszawie,

w Petersburgu postanowit zas poswiecic sie dziatalno-

sci dydaktycznej calkowicie. Po przestudiowaniu aktual-
nych prac ze swej dziedziny stworzyl autorska metodyke,
ktora stata si¢ podstawg systemu nauczania gry na forte-
pianie w stworzonej przezen instytucji edukacyjnej. Po
ukonczeniu Konserwatorium zatozyt Klasy Muzyczne,
przemianowane w 1894 roku na Szkole Muzyczng Artysty
Wyzwolonego Stanistawa Szlezyngiera, ktorg kierowat do
smierci w 1917 roku.

Organizacje¢ mieszczacej sie przy ulicy Sadowej 66 szkoly
Szlezyngiera opisano w jej prospekcie z 1899 roku'®. Ofe-
rowala ona zawodowe ksztalcenie w klasach $piewu, gry
na fortepianie, skrzypcach i wiolonczeli®. Szlezyngier
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wprowadzit podzial na dwa kierunki: artystyczny i pedagogiczny,
a liczbe stopni nauczania uzaleznit od specjalizacji.

Kierunek artystyczny w klasie fortepianu obejmowal cztery stop-
nie: przygotowawczy, mlodszy, sredni i wyzszy, w klasach instru-
mentow smyczkowych - mlodszy, sredni i wyzszy, natomiast
w klasie spiewu - tylko dwa ostatnie. Nauka w obrebie kazdego
z tych stopni trwala dwa lata, a przejscie na kolejny etap odbywato
sie w przypadku uzyskania pozytywnych ocen po egzaminie kla-
syfikacyjnym pod koniec roku akademickiego. Poza przedmiotami
specjalistycznymi do obowigzkowych zaliczano réwniez solfez, teo-
rie muzyki, harmonie, kompozycje, historie muzyki, czytanie nut
avista, gre zespotowa oraz spiew choralny.

Kierunek pedagogiczny adresowany byl jedynie do adeptow for-
tepianu. Prowadzono dla nich dodatkowe wyklady z metodyki
teoretycznej (obejmujacej zagadnienia techniki fortepianowej,
palcowania, psychologii wykonawstwa, historii literatury forte-
pianowej) oraz metodyki artystycznej (dotyczacej organizacji
systematycznego nauczania gry na fortepianie i prowadzenia doku-
mentacji pedagogicznej).

Czesne za rok nauki wynosito: w klasie przygotowawczej -
so rubli, stopien mlodszy - 75, sredni - 100, wyzszy - 125. Studia na
kierunku pedagogicznym wigzaly sie z doplatg 75 rubli.

Szkota Muzyczna Stanistawa Szlezyngiera nalezata w latach 1888-
1917 do najbardziej liczacych sie w systemie edukacji muzycznej
Petersburga, a jej zatozyciel byl jednym z pierwszych w Rosji auto-
row programu ksztalcenia specjalistow metodyki gry fortepianowe;j.
Przy swojej szkole otworzyl tez w 1901 roku kursy pianistow meto-
dologow wienczone dyplomem nauczyciela. Zainicjowal ponadto
powstanie Towarzystwa Pianistow Metodologow, organizujgcego
(od 1906) doroczne konferencje.

Szkotla Szlezyngiera dysponowala wygodna sala, w ktorej urzs-
dzano uczniowskie koncerty. Seri¢ wieczorow tematycznych roz-
poczal wystep 31 pazdziernika 1899 roku upamietniajacy so-lecie
smierci Fryderyka Chopina. 15 marca 1911 roku uczczono 30-lecie
smierci Modesta Musorgskiego. Nierzadko w sali szkoly organizo-
wane byty takze koncerty uczniéw prywatnych pedagogow peters-
burskich. I tak 27 pazdziernika 1907 roku wystapili uczniowie
gospodarza sali, a takze innych petersburskich pedagogow: Filipo-
wej, Brandt, Bloch, Salmanowa, Wysockiego!2.

Wymiane doswiadczen pedagogicznych w formie koncertow oraz
konferencji zapoczatkowato Towarzystwo Muzycznych Pedago-
gow i Innych Dzialaczy Muzycznych. Powstata w 1899 roku organi-
zacja byla pierwsza w Petersburgu deklarujaca zintegrowanie grupy
zawodowej artystow. Wsrod nalezacych do niej siedemnastu zato-
zycieli znalezli si¢ m.in. polscy muzycy: Ignacy Glasser (znany jako
wlasciciel szkoly muzycznej, pierwszy nauczyciel fortepianu Dymi-
tra Szostakowicza) i Stanistaw Gabel ($piewak, profesor Konserwa-
torium Petersburskiego) oraz takie osobistosci tamtejszego $wiata
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Ol'ga Perederij, Metodo-
logiceskie principy St. F.
Slezingera v kontekste
razvitia otecestvennoj
fortepiannoj pedago-
giceskoj mysli na rubeze
XIX-XX vekov, w: ,Izvestia
Rossijskogo gosudar-
stvennogo pedago-
giceskogo universiteta
im. A.l. Gercena” nr 42
(2007), 5. 163.

14

Stanislav Slezinger,
Sistematiceskij hod
obuceniéa igre na forte-
piano, predstavlennyj v
forme urokov, Petersburg
1898; Idem, Po metode
Konservatorii, Petersburg
1898; Idem, Gammy
diatoniceskié i hroma-
ticeskad, razsmatrivae-
mya kak odin iz otdelov
tehniki, Petersburg 1899,
Etldy po fortepiannoj
metodologii, Petersburg
1899, O pedagogiceskoj
podgotovke ucitelej mu-
zyki, Petersburg 1901.

15

Stanislav Slezinger,
Sistematiceskij hod...,
op. cit.

muzycznego, jak dyrygent Teatru Maryjskiego Eduard Napravnik

i dyrektor Nadwornej Kapeli Spiewaczej Anton Arienski. Stani-
staw Szlezyngier pelnit funkcje skarbnika. Byt on rowniez czton-
kiem zarzgdu Towarzystwa Przyjaciot Muzyki, ktére na poczatku
XX wieku urzgdzalo cykle koncertow ,Wieczory muzyczno-peda-
gogiczne”. Poza tym, ze prezentowaly osiggniecia mlodych adeptow
sztuki muzycznej, odgrywaly one takze role popularyzatorks, ponie-
waz wstep na nie byl bezptatny.

Propagatorski charakter dziatalnosci Szlezyngiera przejawial sie
rowniez w dziedzinie metodyki nauczania gry na fortepianie. Swoje
doswiadczenie pedagogiczne i wiedze przekazywal, nie tylko pro-
wadzgc wyklady dla przyszlych nauczycieli, lecz takze w formie
publikacji. Niektore z nich byly wydawane pod szyldem Szkoty
Muzycznej Szlezyngiera. Te postepowe wowczas prace zaczety uka-
zywac sie od konca XIX wieku i wywarly znaczacy wplyw na peda-
gogike muzyczng Rosji tamtego czasu.

Wszystkie zajecia w omawianej szkole autorskiej odbywaly sie
wedlug pisanych i wydawanych przez Szlezyngiera podrecznikow,
ktore uzyskatly rekomendacje Resortu Instytucji Cesarzowej Marii,
nadzorujgcego prace instytucji dobroczynnych i naukowych®.

Juz w pierwszych publikacjach' pianista wystapit jako przeciwnik
systemu ksztalcenia przyszlych artystow w owczesnym Konserwato-
rium Petersburskim. Za najstabszg strone tych studiow uwazal brak
wypracowanej metody nauczania, ukierunkowanej na wyksztal-
cenie u mlodych wykonawcow umiejetnosci analitycznych. Prze-
waga praktycznej strony ksztalcenia nad teoretyczng na uczelniach
wyzszych doprowadzila, jego zdaniem, do sytuacji, gdy dominujacg
metodg wielu wykladowcow stala sie , tresura” studentow, uniemoz-
liwiajgca ich wlasciwy muzyczno-artystyczny rozwoj.

Jako alternatywe Szlezyngier proponowat wlasng koncepcje,
bedacg syntezg wieloletniego doswiadczenia oraz najlepszych osiag-
nie¢ 6wczesnej europejskiej pedagogiki muzycznej. Zostala ona
przedstawiona w szczegolowej i przekonujacej formie w postaci
planow zaje¢ zawierajacych ¢wiczenia techniczne, proponowany
repertuar oraz teoretyczne uzasadnienie nowego systemu®. Jego
podstawowym zalozeniem mialo by¢ polaczenie indywidualnego
podejscia do mozliwosci kazdego ucznia z precyzyjng organiza-

Cjg procesu nauczania, podzielonego na trzy fazy - przygotowaw-
czg, techniczng i artystyczng - tak na poziomie calego kursu nauki
gry na fortepianie, jak w procesie przygotowywania przez wyko-
nawce kazdego utworu'®. W fazie przygotowawczej praca nad
kompozycja koncentrowata si¢ na przyklad na prawidlowym odczy-
tywaniu tekstu nutowego. Faza techniczna uwzgledniala szcze-
golowe przepracowanie poszczegolnych fragmentow za pomocy
¢wiczen rytmicznych i artykulacyjnych autorstwa Szlezyngiera,
osiagniecie prawidlowego tempa i przezwyciezenie trudnosci tech-
nicznych. Ostatnia faza poswigcona zas byla interpretacji wedle

16
Ibidem, s. 3-4. trzynastu wyznacznikow, miedzy innymi technicznej doskonatosci
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i szczegolowej analizy dzieta oraz swiadomego odtworzenia jego
tresci.

Za glowne kryterium efektywnosci w nauczaniu gry na forte-
pianie Stanistaw Szlezyngier uwazal postepy techniczne. Kilka
prac metodologicznych poswiecit roli gam w rozwoju warsztatu
pianistycznego ucznia. Ksigzka Szlezyngiera Gamy chromatyczne
i diatoniczne, jak ustalita Olga Pieriedierij, byla uznawana przez
wspolczesnych!® za jedno z najlepszych opracowan tego zagadnienia
zawierajgce systematyzacje palcowania.

Przedmiot jego naukowych badan stanowil rowniez uczniowski
repertuar (Nasze repertuary'®). Na podstawie analizy rozpowszechnio-
nych w praktyce pedagogicznej utworow Szlezyngier po raz pierw-
szy w rosyjskiej pedagogice fortepianowej sklasyfikowat je wedle
kilku parametréow: styl, gatunek, poziom techniczny i dominujacy
rodzaj techniki?®.

Swoje nowatorskie idee muzyk propagowal rowniez w wydawanej
przez siebie® serii ,,Pianista metodolog”, ktorej 24 zeszyty ukazaly sie
w latach 1902-1906. Jej celem bylo ,,w szeregu broszur, napisanych
w miare mozliwosci w sposob przystepny, polaczonych i przeniknie-
tych pewnymi zasadniczymi ideami i zarodkami, przedstawic jasno
wszystko to, co jest niezbedne, wazne i istotne, co nauka i prak-
tyka nauczycielska reprezentuja obecnie w planie nauczania i pracy
samodzielnej, w kwestii gry na fortepianie jako przedmiotu ogolno-
ksztalcgcego oraz jako sztuki”?2 Dlatego w serii tej autor poswieca
uwage analizie wartosciowych, jego zdaniem, prac muzyczno-peda-
gogicznych, jak na przyktad: Vademecum fiir den ersten Klavierunter-
richt Huga Riemanna, Wie spielt man Klavier? Heinricha Germera,
Guide du jeune pianiste Charles’a Eschmanna-Dumura, Opyr merodiki
igry na fortepiano Wtadimira Diemianskiego.

Oprocz tego, ze wdrazal w proces edukacyjny odkrycia badaw-
cze i uogolnial najlepsze tradycje pedagogiczne, teoretyk gry forte-
pianowej w swojej serii szczegolowo przeanalizowat kazdy element
techniki fortepianowej w jej zwigzku z anatomig reki i sktadowymi
jezyka muzycznego:

Nr 1: O tehnike igry na fortepiano (razbor pondtid tehniki) [O technice
gry na fortepianie (omowienie pojecia techniki)].

Nr 2: O rehniceskoj nezavisimosti ruk i ih Castej v igre na fortepiano
[O technicznej niezaleznosci rak i ich czesci w grze na fortepianie].

Nr 3: O vaznom znacenii igry naizust’ [O duzym znaczeniu gry
z pamieci].

Nr 4: Razbor nekotoryh voprosov, kasaiisihsd nalicnosti apparara [Ana-
liza niektorych kwestii dotyczacych aparatul.

Nr 5: Uéenie ob udare [Nauka o uderzeniu].

Nr 6: Ucenie o sposobah igry [Nauka o sposobach gry].

Nr 7: Scet kak sredstvo dostiZenid ricmiceskoj igry [Liczenie jako srodek
do osiggniecia gry rytmicznej].

Nr 8: O pokoe, polozeniah i dvizenidh (statika i kinetika) [O spoczynku,
pozycjach i ruchach (statyka i kinetyka)].
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Adres wydawniczy serii:
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Stanislav Slezinger, Opyt
didakticeskoj sistematiki
proizvedenij F. Sopena,
Peterburg 1903, s. 3.

Nr 9: Ob ékzersirovke i tehniceskoj vyderzke [O egzercycjach i wytrzy-
matosci technicznej].

Nr 10: Razbor glavnyh élementov muzykal'nogo proizvedenia [Analiza
glownych elementéw utworu muzycznego).

Nr 11, 12, 16: Teorid tehniki (Cast’ prakiceskad) [ Teoria techniki (czes¢
praktyczna)].

Nr 13-15: Opyr didakriceskoj sistematiki proizvedenij F. Sopena [Proba
dydaktycznej systematyzacji utworow E. Chopina].

Nr 17-23: Klassiceski-hudozestvennoe napravlenie vy obucenii igre na
fortepiano [Klasyczno-artystyczny kierunek w nauczaniu gry na
fortepianie].

Nr 24: Ob igre tancev [O graniu tancow).

Dodatek 1: Doklad o hode zanatij S.F. Slezingera s ucenicej, vnov’ postu-
piviej v ego klass [Raport o przebiegu zaje¢ S.E. Szlezyngiera z uczen-
nicg, ktora wstapita do jego klasy].

Dodatek 2: Pod ¢’im vlianiem razvilas’ genial’nost” F. Sopena [Pod czyim
wplywem rozwinat si¢ geniusz F. Chopina].

Warto poswieci¢ wiecej uwagi pracy Szlezyngiera o dydaktycz-
nej systematyzacji utworéw Fryderyka Chopina, ktora ukazata sie
w 1903 roku. Sklada si¢ ona z dwoch czesci: w pierwszych trzech
mniejszych paragrafach autor broni tezy o koniecznosci wprowadze-
nia utworéw Chopina do programow szkol muzycznych, natomiast
kolejne piec ustepow stanowig opisy 187 rekomendowanych przez
Szlezyngiera kompozycji oraz ich systematyzacja zarowno wedlug
stopnia trudnosci, jak i kryterium gatunkowego.

W pierwszym paragrafie, zatytulowanym ,,Rzut oka na F. Cho-
pina jako na pianiste i kompozytora”, omowit wptyw, jaki wywarty
polskie srodowisko arystokratyczne i 6wczesna muzyka salonowa
na ksztaltowanie wyjatkowego stylu Chopinowskiego. Tak samo,
jak w dodatku nr 2 do serii ,,Pianista metodolog”, kompozytor jest
okreslany jako ,nasz poeta dzwiekow”, ,wysoko oryginalny” geniusz,
ktorego utwory odzwierciedlaly i polski koloryt narodowy, i tra-
dycje paryskich salonow z ich zamitowaniem do romantycznych
miniatur. W kazdej sktadowej jego jezyka muzycznego Szlezyn-
gier znajduje potwierdzenie tezy, ze Chopin byt ,wielki w matych
formach”. ,,0 duzym znaczeniu utworow F. Chopina w naucza-
niu gry na fortepianie” Szlezyngier pisal w drugim paragrafie pracy,
podkreslajac, ze wlasnie utwory polskiego tworcy sg szczytem
piekna i technicznej doskonatosci. Dlatego pedagog pianista jest
wrecz zobowigzany zbudowac program nauczania w taki sposob,
by przygotowac ucznia pod wzgledem technicznym i muzyczno-
-artystycznym do analizowania oraz wykonywania genialnych
utworow Chopina. Odpowiadajg one rowniez najlepiej zadaniu
ksztalcenia dobrego gustu, wychowania moralnego, duchowego
i estetycznego przyszlych artystow, a osiggniecie tego celu jest uwa-
runkowane przyswojeniem zaproponowanego przez Szlezyngiera
systemu nauczania utworéw Chopinowskich. Jego podstawe sta-
nowily wspomnienia o dziatalnosci pedagogicznej kompozytora
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autorstwa Jana Kleczynskiego, Franza Liszta oraz doswiadczenie
pedagogiczne samego Szlezyngiera. Po pierwsze, ustalit on, ,kiedy
mozna dawa¢ uczniowi utwory Chopina” (§3), zalecajac wprowadze-
nie do uczniowskiego repertuaru mazurkow juz w poczatkowym eta-
pie nauczania, pod warunkiem Ze uczen osiggnal pewng techniczng
i artystyczng samodzielno$¢, panuje nad koordynacjg ruchow oraz
czytaniem nut a vista. Po drugie, Szlezyngier zalecat dobor utwo-
row Chopina odpowiedni dla réznych stopni nauczania, zaczynajac
od mazurkéw z ich przejrzystg fakturg i wyrazistg melodia, a kon-
czac Polonezem-Fantazjg op. 61 oraz Koncertem f-moll op. 21. Najwiecej
uwagi pedagog poswiecil rekomendacjom metodycznym dotyczg-
cym pracy nad 187 wybranymi kompozycjami.

Sam Szlezyngier, wysylajac biogram do redaktora ,Rosyjskiej
Gazety Muzycznej” Nikolaja Findeisena, w nastepujacy sposob
przedstawil swoje nowatorstwo w zakresie metodyki fortepiano-
wej: ,Jako nauczyciel muzyki Szlezyngier jest bardzo oryginalny.
Podczas zajec prowadzi notatki z pracy swoich uczniow, jednoczes-
nie wszystko tltumaczac doktadnie uczniowi, rejestruje nie tylko
szczegoly kazdej lekeji, ale takze wszelkie komentarze samych ucz-
niow. Bedac niezwykle spostrzegawczym, Szlezyngier dba o wszech-
stronny rozwoj techniczny ucznia, nie zaniedbujac w jego ogélnym
rozwoju strony muzyczno-artystycznej, ktora zawsze i wszedzie
powinna traktowac technike jako srodek stuzebny. Przerabia-
jac z nim szczegolowo rodzaje techniki, Szlezyngier sledzi wszyst-
kie proby ucznia, [pilnujac], by gral gamy jak gamy, a arpeggia jak
arpeggia i tak dalej, bez popisow, i wskazuje dos¢ trafnie, ze celem
ucznia nie jest zawod ekwilibrysty cyrkowego posylajacego publicz-
nosci catusy, lecz dazenie do tego, zeby by¢ glteboko rozumiejgcym
[sztuke] pianistg-artystg. Uparcie tonujgc w uczniu ograniczajgcg
potrzebe zmechanizowania swej gry, racjonalnie kieruje i wzbu-
dza w nim silny, szlachetny i poetycko-artystyczny zapal, uniesienia
i sklonnosci. Nic dziwnego, ze rowniez Szlezyngierowski repertuar
przerabianych z uczniem utworow wyroézniajg czotowe w literaturze
fortepianowej nazwiska. Etiud Czernego, Léschhorna, Déringa itp.
Szlezyngier nie uznaje, uwazajac je za najsilniejszg trucizne w nauce
gry na fortepianie. Po prostu zabijajg one w uczniu jego sSwiadomos¢
i przyczyniajg sie jedynie do zmechanizowania gry, stopniowo przy-
tepiajac w nim najwyzsza potrzebe wnikania w pomyst, idee i kon-
cepcje dziela muzycznego. Wedlug Szlezyngiera, pisza je [etiudy]
muzyczne miernoty, rozcienczajac jedynie to najlepsze, to, co stwo-
rzyly talenty i geniusze; dlatego tam, gdzie potrzebny jest prawdziwy
pokarm duchowy, etiudy sie nie nadadza. W nauczaniu Szlezyngiera
sg one zastepowane sonatami, poddawanymi najbardziej starannemu
doborowi. Muszg by¢ przerabiane w calosci i rozpatrywane jako naj-
lepsze przyklady najwyzszej formy muzycznej, stylu klasycznego
i silnego ducha twérczego wielkich mistrzow literatury fortepia-
nowej. Ponadto uczen, powaznie studiujac sonaty pod kierunkiem
Szlezyngiera, po raz pierwszy staje przed artystycznym wyzwaniem
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26

Muzykal'naa skola
svobodnogo hudoznika
St. Slezingera, 1899, OR
RNB, f. 639, op. 1, nr 349.

27

Li¢noe delo éksterna
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220, k. 2.

28

Jerzy Habela, Chmielow-
ska Wanda, w: Encyklo-
pedia muzyczna PWM,
Krakéw, PWM, 1984, t. 2,
s.103.
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Otcet S.-Peterburgskogo
otdelenia Imperatorskogo
Russkogo Muzykal’'nogo
Obsestva za 1910-1911 g.,
Petersburg 1911.
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Wanda Chmielewska,
Internat, w: Z murdw sw.
Katarzyny: ksiega pamiat-
kowa bytych wycho-
wanek i wychowankdéw
gimnazjow przy Kosciele
Swietej Katarzyny w Pe-
tersburgu, Warszawa,
1933, t. 1, s. 149.

odtworzenia ich stylu. Wymog ten prowadzi ucznia bezposrednio do
solidnego badania [tworczosci] wielkich kompozytordw i ich genial-
nych dziel, czyli do praktycznego studiowania literatury fortepia-
nowej. [..] Szlezyngier jest nie tylko w Rosji, lecz takze za granicg
pierwszym pianistg metodologiem, ktory potrafi realizowa¢ swojg
idée fixe na podstawie scisle naukowego warsztatu”4,

W atmosferze muzykowania oraz dyskusji o najnowszych tenden-
cjach edukacyjnych ze znanymi stolecznymi pedagogami wzrastata
Wanda, corka Stanistawa Szlezyngiera i Zofii z Ciszewskich. Ojciec
byl jej pierwszym i glownym nauczycielem. Publiczny debiut Wandy
odbyl sie podczas koncertu jego uczennic 2 lutego 1901 roku w Pie-
tropawlowskiej Szkole Niemieckiej. Poza Szkotg Muzyczng Szle-
zyngiera uczeszczala rowniez do szkoly ogolnoksztalcgcej - w 1908
roku ukonczyta siedem klas Petersburskiego Gimnazjum Zenskiego
W. Subbotinej. Dzieki temu, ze placowka jej ojca, oferujaca row-
niez wyksztalcenie muzyczno-pedagogiczne, byla jedna z najlep-
szych w stolicy, Wanda zrezygnowata ze studiow w Konserwatorium
Petersburskim. Jak ustalil Leon Markiewicz, pobierala jedynie lekcje
prywatne u profesor Konserwatorium Anny Jesipowej, drugiej zony
Teodora Leszetyckiego®®. W celu uzyskania tytulu ,,artysty wyzwo-
lonego”, ktory umozliwial swobodny wybor miejsca pracy w Impe-
rium Rosyjskim, oraz dyplomu uczelni wyzszej Wanda jako ekstern
przystapila do egzaminow w Konserwatorium z gry na fortepianie,
teoril muzyKki, instrumentacji, estetyki i otrzymatla ze wszystkich
tych przedmiotéw stopnie celujace. Jest to dobitnym swiadectwem
wysokiego poziomu nauczania w Szkole Stanistawa Szlezyngiera,
ktorej program dorownywat wyzszej uczelni muzycznej?. Tekst
dyplomu z 7 maja 1911 roku*” podwaza wiec zawarte w Encyklopedii
muzycznej PWM informacje o studiach Chmielowskiej w Konserwa-
torium pod kierunkiem Anny Jesipowej?8. W tym samym 1911 roku
uczelnie te ukonczyli m.in. wielki rosyjski symfonik Nikotaj Mia-
skowski i polski skrzypek Jézef Lesman (kuzyn wybitnych poetéw
Bolestawa Lesmiana i Jana Brzechwy)?°.

Po otrzymaniu dyplomu Wanda wykladala nie tylko w szkole
swojego ojca, lecz takze w Gimnazjum Zenskim przy kosciele kato-
lickim $w. Katarzyny. Potwierdzajg to wspomnienia absolwentki
gimnazjum, w ktorym uczyly sie i wykladaty osoby urodzone prze-
waznie na terenie I Rzeczypospolitej*°. Wanda Szlezyngier byla
aktywng uczestniczka zycia artystycznego Polonii petersburskiej,
co podkreslano w tamtejszej polskojezycznej prasie. Wraz z corka
znakomitej pianistki Zofii Poznanskiej-Rabcewicz, Marig Rabcewi-
czowna, byly jednymi z najbardziej zaangazowanych czlonkin sek-
¢ji muzycznej Kola Artystycznego Mlodziezy Polskiej dzialajacego
przy Domu Polskiej Mlodziezy ,Zgoda”. Sekcja ta urzgdzata wyklady
i zebrania muzyczne. Specjalny koncert uswietnil ceremonie otwar-
cia Klubu, podczas ktorej Wanda Szlezyngier wystapita na jednej
scenie z pianistg Zbigniewem Dymmkiem (p6zniejszym wykla-
dowcg Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego w Krakowie

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2 | 2018 74

‘ Studia_Chopin_02.indd 74

18-12-13 11:19 ‘



i Slaskiego Konserwatorium Muzycznego) oraz skrzypkiem Tade-
uszem Ochlewskim (przysztym zalozycielem PWM). 13 wrzesnia
osobny wystep poswiecono pozegnaniu jej samej, gdy opuszczala
Piotrogrod na zawsze. Dzigki nieznanemu dziennikarzowi mozemy
poznac opinie, jakg cieszyla si¢ pianistka w srodowisku polonijnym
Petersburga: ,Mlodziez polska traci w osobie p. Szlezyngierowny nie
tylko wybitng sile artystyczng, o glebokim poczuciu, niezaprzeczo-
nej kulturze muzycznej i $wietnej technice, lecz zarowno szczerego,
serdecznego i skromnego towarzysza pracy. Po raz ostatni, we $rode,
postyszymy tu w Piotrogrodzie jej gre artystyczna, to tez przypusz-
czac nalezy, ze dnia tego nikogo nie zabraknie na Sali sposrod licz-
nych wielbicielek i wielbicieli talentu mlodej pianistki™!.

Fakty te thumaczg, dlaczego - mimo ze urodzita si¢ w Petersburgu
i spedzita tam 26 lat - Wanda Szlezyngier doskonale (,,nienagannie”,
wedlug okreslenia Lidii Grychtoléwny) postugiwala si¢ jezykiem
polskim. Niewatpliwie byta osobag bilingwiczng, a z domu rodzin-
nego wyniosla zamitowanie do polskiej kultury.

Szkota Muzyczna Szlezyngiera przestala istnie¢ w 1917 roku, tra-
gicznym dla Imperium Rosyjskiego i wielu rodzin, w tym dla Szle-
zyngierow. Ojciec zmarl na zawal serca w trakcie lekcji. W okresie
kryzysu spowodowanego pierwsza w 1917 roku rosyjska rewolu-
cja lutowg Wanda Szlezyngier postanowita opuscic Petersburg.

W kolejnym roku wraz z matkg przeniosta sie do ojczyzny przod-
koéw, by zgodnie z rodzinnymi tradycjami poswiecic sie dziatalnosci
muzyczno-pedagogiczne;j.

Lidii Grychtoléwnie nie bylo dane stucha¢ wystepow publicz-
nych profesor Chmielowskiej. Lecz na poczatku jej dzialalnosci
w Polsce ukazywaly sie recenzje koncertow z jej udziatem. Jak wia-
domo, studiowala w Konserwatorium Muzycznym w Warszawie
w klasie Henryka Melcera. W 1919 roku profesor przygotowat ja do
Konkursu Pianistycznego im. Ignacego Jana Paderewskiego, na kto-
rym uzyskala dyplom uznania. Jej gre dziennikarz scharakteryzo-
wal nastepujaco: ,,P. Wanda Szlezynger wykazala, ze jest pianistka
b. zdolng i powaznie w grze zaawansowang. Nie mowigc o mecha-
nizmie i technice, ktore sg rozwiniete juz wcale powaznie, p. S. ma
duzo umiaru artystycznego, co uwydatnilo sie zwlaszcza w sonacie
Beethovena. Tylko duszyczka niepotrzebnie tak dlugo jeszcze $pi,
przydaloby sie troche ciepla, a wowczas Chopin nie bylby tak strasz-
nie zimny, oniemal $miertelnie sztywny”2. By¢ moze winna wszyst-
kiemu byla wspomniana przez Lidie Grychtolowng trema? Rozwoj
zawodowy Chmielowskiej nie ograniczal sie wszakze do dziatalnosci
koncertowej w Warszawie. Prowadzita klase fortepianu w Warszaw-
skiej Szkole Muzycznej Michata Piotrowskiego.

Po zawarciu zwigzku matzenskiego przeniosta sie na $lask, i w 1925
roku byly dyrektor opery katowickiej, Stefan Stoinski, zaoferowat
jej poprowadzenie klasy fortepianu w nowo utworzonym Instytu-
cie Muzycznym. W artykule promujacym nowg uczelnie pisano
o miodej wyktadowczyni: ,Pani prof. Szlezynger-Chmielowska,
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,Muzyka VII” nr 4 (1930),
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absolwentka konserwatorium petersbur-
skiego, laureatka konkursu im. Paderew-
skiego, byla asystentka prof. H. Melcera

w Warszawie, nalezy do pierwszych powag
pedagogicznych w Polsce, ktorej wystepy
w Filharmonii Warszawskiej budzily uzna-
nie calej prasy stolecznej”.

Gdy powstala pierwsza panstwowa wyz-
sza uczelnia muzyczna w Katowicach -
Konserwatorium Muzyczne - jej dyrekeor,
Witold Friemann, zaproponowal znanej
juz w polskim srodowisku muzycznym
specjalistce stanowisko wykladowcy klasy
fortepianu i metodyki nauczania gry na
fortepianie. Podczas trudnych dla szkoty
pierwszych lat istnienia angazowala sie
rowniez w organizacje koncertow. Przy
tej okazji przytoczy¢ mozna kilka malo
znanych faktow na temat jej aktywnosci
wykonawczej: Chmielowska wziela udziat
m.in. w pierwszym koncercie w Kon-
serwatorium poswieconym muzyce pol-
skiej?*, w cyklu koncertow kameralnych z prelekcjami w 1930 roku®
oraz w pierwszym koncercie chopinowskim wykladowcow uczelni®®,
ponadto uczestniczyla w symfonicznym wystepie otwierajgcym
sezon Slaskiego Towarzystwa Muzycznego w 1934 roku, wykonu-
jac wraz z innymi wyktadowcami Koncert na czrery fortepiany (klawe-
syny) Johanna Sebastiana Bacha BWV 1065%”. Slaskie Towarzystwo
Muzyczne systematycznie prowadzilo audycje szkolne w postaci
porankow symfonicznych z prelekcjami, ktore wyglaszata rowniez
Wanda Chmielowska®®.

Nieustannie poglebiata swoja wiedze o najnowszych koncepcjach
w dziedzinie dydaktyki pianistycznej. Pracy pedagogicznej nie prze-
rywala nawet podczas II wojny swiatowej: prowadzita w Warszawie
tajne nauczanie oraz pisata podrecznik metodyki gry na fortepia-
nie. W reaktywowanej po wojnie katowickiej uczelni przemianowa-
nej na Panstwowg Wyzsza Szkole Muzyczng, gdzie otrzymata tytut
profesora zwyczajnego, Chmielowska piastowala stanowiska dzie-
kana Wydzialu Instrumentalnego, nastepnie prorektora i kierow-
nika Katedry Pianistyki. Za swoj wklad w rozwoj polskiej pedagogiki
muzycznej zostala uhonorowana waznymi odznaczeniami panstwo-
wymi. Wychowala wielu znanych wirtuozow.

O osiggnieciach pianistki pisano niejednokrotnie. Warto nato-
miast poruszy¢ nierozpatrywany dotychczas watek powiazan
pomiedzy publikacjami z zakresu metodyki autorstwa Wandy
Chmielowskiej a pracami jej ojca powstalymi na przelomie
XIX i XX wieku. Nie stawiala sobie ona - naturalnie - za cel kon-
tynuowania koncepcji przestarzalych juz z punktu widzenia
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wspolczesnych naukowcow. Nie powotywala sie tez na nazwisko
ojca. Niemniej pomiedzy pogladami na metodyke nauczania gry for-
tepianowej tych pedagogow mozna odnalez¢ pewne podobienstwa.

Stanistaw Szlezyngier w jednej ze swoich pierwszych prac postu-
lowal, by na podstawie osiggnie¢ tworczych przedstawicieli czoto-
wych szkotl wykonawczych pedagog opracowywal wlasng metode
ksztalcenia®®. Znajomos¢ aktualnej literatury naukowej i nieustanne
poszerzanie wiedzy dydaktycznej Wanda Chmielowska uwazala za
niezbedny komponent pracy pedagogicznej. Jak pisata: ,,Obok zna-
jomosci powaznego zasobu praktycznych ¢wiczen, majacych na celu
wszechstronny rozwoj techniki ucznia, kazdy nauczyciel winien
posiadac obecnie duzg ilos¢ czysto teoretycznych wiadomosci,
zaczerpnietych z rozmaitych zrodel naukowych, a niezbednych do
jasnego postawienia i logicznego uzasadnienia kazdego wymagania,
dotyczgcego sposobu wykonania technicznych zadan”#.

Szlezyngier bronit tezy o kluczowym w procesie ksztalcenia zna-
czeniu indywidualnego podejscia do kazdego ucznia ze wzgledu na
jego niepowtarzalne zdolnosci*'. Wtorowala mu cérka: ,,Kierowanie
technicznym rozwojem dziesiagtkow i setek par rak, z keorych kazda
para jest inna i nalezy do innego osobnika o specyficznym kom-
pleksie uzdolnien, nie powinno trzymac sie szablonu, wzorowanego
na jednym przykladzie, jakim jest przebieg technicznych studiow
danego nauczyciela”*2.

Charakterystyczng cechg publikacji Szlezyngiera byto dazenie do
porzadkowania procesu edukacji. W pracy Usystematyzowany prze-
bieg nauczania gry na fortepianie podzielit caly tok ksztalcenia na trzy
fazy: przygotowawcza, techniczng i artystyczng®’. Odpowiadajg im
stadia pracy nad poszczegolnymi utworami: prawidlowe odczyta-
nie tekstu, doskonalenie strony technicznej wykonania oraz inter-
pretacja. Tego samego zdania byta Chmielowska: ,Przebieg studiow
nad utworem fortepianowym mozna rozbi¢ na pewne etapy, zalez-
nie od kolejnosci zadan, nasuwajacych si¢ w toku pracy. Pierwszym
zadaniem jest zazwyczaj odczytanie tekstu danego utworu, po czym
nastepuje okres motorycznego i pamieciowego opanowania tekstu,
a rownoczesnie krystalizujg sie w stuchowej wyobrazni grajacego
przewodnie idee interpretacyjne. Dalszym zadaniem jest techniczne
i artystyczne wykonczenie wykonania, a w koncu uduchownienie
[sic] tego ostatniego”*4. Oboje pedagodzy komponowali ¢wiczenia na
rozne rodzaje techniki oraz nieskomplikowane miniatury przezna-
czone dla uczniow poczatkujgcych.

Szybkie opanowanie pierwszego etapu zapewnialo, zdaniem Sta-
nistawa Szlezyngiera, wyrobienie u uczniow nawykow analitycz-
nych: ,,Po pierwsze - kazdy opanowywany ruch powinien by¢ przez
nas koniecznie uswiadamiany i rozumiany, i z mocng checig swiado-
mie odtwarzany, po drugie - kazdy opanowywany ruch powinien by¢
odtwarzany bardzo powoli, lecz dokladnie”®. Wanda Chmielowska
akcentowala znaczenie dyscypliny myslowej w trakcie ¢wiczen: ,Jest
rzeczg niezmiernie wazng, by pamieciowe przyswojenie kolejnosci
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dzwiekow i palcow dokonywalo sie przy udziale refleksji myslowej,
nie za$ drogg mechanicznych powtorzen. [...] Stuch $wiadomy, pop-
arty pewng refleksja ma dla wykonawcy daleko wieksza wartos¢, niz
rozpoznawanie i zapamigtywanie pojedynczych dzwickow bez zdawa-
nia sobie sprawy ze zwiazku, jaki istnieje miedzy nimi. Gdy w $wia-
domosci i wyobrazni stuchowej ucznia zarysuje sie obraz danego
¢wiczenia, inaczej mowigc, gdy wie on, co ma gra¢, wowczas umyst
jego moze skierowac sie ku temu, czym ma grac i jak ma grac™#¢.
Wymienione postulaty sg wlasciwe nie tylko metodyce Szlezyn-
gierow. Zaliczy¢ je mozna obecnie do kanonu wspolczesnej pol-
skiej dydaktyki muzycznej, a przyczynita sie do tego para bohaterow
niniejszego artykutu. Publikacje Stanistawa Szlezyngiera dowodza,
ze byl on jednym z najwiekszych rosyjskich metodologéw muzycz-
nych poczgtku XX wieku. Odwaznie krytykowal niedociagniecia
systemu ksztalcenia pianistow w Konserwatorium Petersburskim
i proponowatl alternatywna, szczegoélowo opisang metode, bazu-
jaca na postepowych tendencjach pedagogiki europejskiej. Opubli-
kowany obszerny material teoretyczny natychmiast byt wdrazany
w praktyce. Szlezyngier, przypomnijmy, zainicjowal ponadto pierw-
sze w Rosji kursy pianistow metodologéw, na ktorych zajecia byly
prowadzone wedlug jego autorskiego, wydanego drukiem programu
i konkurowaly z Klavierlehrer-Seminar w Stuttgarcie®’. Jako praw-
dziwy polski patriota promowat w Imperium Rosyjskim muzyke
Fryderyka Chopina, udowadniajgc, Ze praca nad jego utworami
powinna stanowi¢ kulminacje procesu ksztalcenia pianistow. Wanda
Chmielowska zas, nie bedac wprawdzie bezposrednig kontynuatorka
pracy swego ojca, poswiecila wickszg czes¢ zycia tej samej dziedzi-
nie. Stworzyla wiele cennych prac metodycznych oraz tlumaczen
publikacji wybitnych rosyjskich pianistow pedagogow. Jej ksigzke
Metodyka nauczania gry na fortepianie nazwano pionierska polska kon-
cepcja podrecznika dla nauczycieli pianistow*®, a studium histo-
ryczno-krytyczne Z zagadnien nauczania gry na fortepianie, zawierajace
agn da Chmielowska, wszechstronny przeglad metod nauczania gry fortepianowej roz-
Metodyka nauczania gry ~ nych wykonawczych szkoél europejskich od XVIII do XX wieku, stalo
na fortepianie, op- cit.,  gje jedng z najwazniejszych pozycji w programie ksztalcenia peda-

s. 49.

gogicznego studentow polskich akademii muzycznych. Poza wykla-
|47 ; dami w ramach programu nauczania katowickiej PWSM prowadzita
ra Petrovskaa, Muzykal- X . K X
nyj Peterburg, op. cit., seminaria i odczyty na licznych kursach doksztalcajacych dla peda-
5. 498, gogow pianistow z calej Polski na zlecenie Ministerstwa Kultury
48 i Centralnego Osrodka Pedagogicznego Szkolnictwa Artystycznego.

Leon Markiewicz, Uwagi gty konsultantkg naukowa na studium doktoranckim w stolecznej
redakcyjne, w: Wanda

Chmielowska, O sztuce ~ PWSM (obecnie UMFEC). Wielu sposréd jej wychowankéw otrzy-

nauczania gry..., op. cit., ‘e PR :

oo ma}o.nagr‘ody na prestlzox'/\tyc.h konkursac}'l w krya)u i za granicy.
Dwoje z nich zostalo wyroéznionych przez jurorow Miedzynarodo-

19 .. . T

Lidia Grychtoléwna - Vil wego.Konkursu Plamst;fcznego im. Fryderka Chopl'na . Wanda

nagroda podczas konkur-  Chmielowska uznana wiec zostata za wybitego polskiego pedagoga

su w 1985 roku; J6zef i niekwestionowany autorytet w dziedzinie metodyki nauczania gry

Stompel - wyrdznienie o
w 1960 roku. na fortepianie.
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ABSTRACT

Lidia Grychtotéwna and Wanda Szlezyngier-Chmielowska: on the sources of pedagogic
and performance mastery

This article was inspired by the ninetieth birthday this year of the outstanding Chopin
interpreter Lidia Grychtotéwna. It comprises the pianist’s memories and a description
of the sources of the pedagogic and performance mastery of her mentor, Professor
Wanda Chmielowska, who was the daughter of the outstanding teacher and pianist
Stanistaw Szlezyngier, a graduate of the Warsaw Institute of Music. The history of the
musical Szlezyngier family has yet to be discussed at length in Polish letters. As part
of the first extended portrait of Stanistaw Szlezyngier, | provide information about his
life and work, taken from archive materials held in St Petersburg, and also hitherto
unknown facts about the St Petersburg period in the work of Wanda Chmielowska.
Also addressed are the links between Chmielowska’s publications on methodology
and the works written by her father around the turn of the twentieth century. As a true
Polish patriot, he promoted the music of Fryderyk Chopin in the Russian Empire,
demonstrating that work on Chopin’s compositions should form the crowning point in
the training of pianists.

KEYWORDS
Lidia Grychtotéwna, Wanda Chmielowska, Stanistaw Szlezyngier, Fryderyk Chopin,
piano-playing method

ABSTRAKT

Inspiracja dla powstania tekstu byt jubileusz, ktéry obchodzita w 2018 roku wybitna
chopinistka Lidia Grychtotéwna. W sktad artykutu wchodzg wspomnienia pianistki
oraz opis zrodet mistrzostwa wykonawczego i pedagogicznego jej mentorki - profesor
Wandy Chmielowskiej, ktora byta corkg znakomitego pedagoga i pianisty, absolwenta
Warszawskiego Instytutu Muzycznego, Stanistawa Szlezyngiera. W polskim pismienni-
ctwie historia muzycznej rodziny Szlezyngierow nie byta, jak dotad, szerzej omawiana.
W ramach pierwszej poszerzonej prezentacji sylwetki Stanistawa Szlezyngiera przyto-
czone sg dane o jego zyciu i tworczosci, zaczerpniete z materiatow archiwalnych prze-
chowywanych w Petersburgu, jak rowniez nieznane dotychczas fakty o petersburskim
okresie dziatalnosci Wandy Chmielowskiej. Zostat ponadto poruszony watek powigzan
pomiedzy publikacjami z zakresu metodyki autorstwa Chmielowskiej a pracami jej
ojca, powstatymi na przetomie XIX i XX wieku. Jako prawdziwy polski patriota promo-
wat w Imperium Rosyjskim muzyke Fryderyka Chopina, udowadniajac, ze praca nad
jego utworami powinna stanowi¢ kulminacje procesu ksztatcenia pianistow.

SEOWA KLUCZOWE
Lidia Grychtotéwna, Wanda Chmielowska, Stanistaw Szlezyngier, Fryderyk Chopin,
metodyka nauczania gry na fortepianie

WIKTORIA ANTONCZYK

Absolwentka studiow doktoranckich Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszaw-
skiego, stypendystka Rzadu RP, redaktor Polskiego Centrum Informacji Muzycznej
POLMIC. W kregu jej zainteresowan badawczych znajduja sie polsko-rosyjskie zwigzki
kulturalne i polonika muzyczne w archiwach Rosji. Tematem jej dysertacji doktorskiej
jest dziatalnos$c¢ polskich muzykow w Petersburgu w XIX wieku. Temat ten byt prezen-
towany na rozmaitych konferencjach miedzynarodowych, takich jak 19th Congress of
the International Musicological Society, Ill Kongres ,Rosja i Polska: pamie¢ imperidéw/
imperia pamieci”.
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ROZMOWA

TYLKO CALOSC

Z profesorem Michatem Bristigerem
rozmawia Kamila Stepien-Kutera
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Kamila Stepien-Kutera: Jak mozna opisa¢
znaczenie Chopina dla XIX wieku?
Prof. Michat Bristiger: Juz w tym jednym
pytaniu miesci si¢ drugie, druga sugestia:
ze widocznie w XIX wieku to znaczenie jest
inne niz w XX. Rzeczywiscie, owo znacze-
nie zaczyna si¢ ksztattowac¢ w XIX stule-
ciu, lecz trwa bez przerwy, ostatnio - sgdze
- zaczynamy miec¢ do czynienia z jakim$
obrazem Chopina w zyciu kulturalnym -
juz nawet nie Europy, ale swiata - zupel-
nie przedtem nieprzewidzianym. Mowigc
o XIX wieku, myslimy przede wszystkim
o Chopinie, ktory majac 20 lat, znalazl sie
w centrum Europy, czyli w Paryzu, i o tym,
jak potoczylo sie jego zycie, jakie byly
jego osiagniecia - ktore skonczyly sie, nie-
stety, po niespelna 20 latach. Pytanie jedno
z najbardziej zasadniczych to: co si¢ wyda-
rzyto w kulturze poswieconej Chopinowi
pozniej?

Mysle, ze mamy w tej chwili taki okres,
w ktorym pojawiajg si¢ zupelnie nieznane
wczesniej zagadnienia zwigzane z osobo-
woscig Chopina i jego udzialem w kulturze.
Nalezg one przy tym do kwestii dla naszej
wspolczesnej kultury muzycznej zasad-
niczych i niewiele mamy - poza Chopi-
nem - do czynienia z problemami o takiej
wadze. Chopin inicjuje $wiatowe znacze-
nie kultury polskiej i podejmujemy poprzez
niego pewien problem kulturowy, ktory -
jak sadze - siega nawet daleko poza samg
muzyke. Warto sobie zda¢ z tego sprawe
i wzig¢ udzial w budowaniu i odczytywa-
niu owego znaczenia, ktore dotyczy calej
kultury polskiej w kolejnych stuleciach,
i co wiecej - europejskiej, i co jeszcze wiecej
- Swiatowej.
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Chopin w kulturze ma miejsce bardzo
szczegolne, dlatego ze poswiecil calg swojg
tworczos¢ kulturze pianistycznej. To jest
przypadek dos¢ oryginalny - nie wydarzylo
sie to ani z Mozartem, ani Beethovenem,
ani innymi kompozytorami XIX wieku.

[ tutaj mamy juz pierwszy problem. Cho¢
muzyczna kultura tamtego czasu zwigzana
byta z fortepianem, to dopiero w XX wieku
nastgpito pelne uswiadomienie sobie, ze to
skoncentrowanie Chopina na pianistyce nie
jest ograniczeniem - za jakie niekiedy ucho-
dzilo wczesniej - tylko nagle otwiera dostep
do nieprzewidzianych wartosci kulturo-
wych. Jest to przypadek naprawde wyjat-
kowy. Bardzo czgsto bowiem kompozytor,
ktory ograniczal sie do jednego instru-
mentu, nie nalezat do najwickszych twor-
cow swojej epoki. Chopin jednak nalezal.
Ponadto byl to u niego swiadomy wybor.
Przeciez gdyby chcial, kontynuowalby
koncerty fortepianowe, od ktorych zaczat

i ktore przypadajg na te zmiane w jego zyciu
i muzyce miedzy Polska a Paryzem.

Dla innych tworcow XIX-wiecznych,
cho¢by dla Liszta, fortepian ma znacze-
nie, ale wszystko inne takze, i dlatego to,
czym jest fortepian Liszta, mozna rozwazac
i nawet trzeba rozwazac - ale to jest jeden
problem z wielu. Tworczos¢ Chopinowska
natomiast jest tak dobrze skoncentrowana,
tak zwigzana z bardzo okreslonymi for-
mami muzycznymi, Ze sposob rozwigzywa-
nia warto$ci kulturowych wspolczesnie jest
w stosunku do muzyki Chopina, dla muzy-
kologow zwlaszcza, niezwykle ciekawym
problemem w ogole.

[ oto jeste$my na poczatku XXI wieku,

a kultura zwigzana z Chopinem, muzyczna
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kultura, znowu zmienia swoje sensy. Mamy
zupelnie nowy okres, z ktorego niekoniecz-
nie zdajemy sobie w pelni sprawe. Widzimy
to po ostatnim konkursie chopinowskim -
jak okazal si¢ wazny. Nie tylko, gdy trwal

- nawet pozostawit potrzebe kontynuo-
wania tego bliskiego stosunku do Chopina
po zakonczeniu samego konkursu, tak jak
gdyby byto za mato w kulturze Chopina.
Jest to zjawisko zupelnie niespotykane i sta-
wia pytania: co to znaczy w kulturze euro-
pejskiej? A w kulturze polskiej? Swiatowe;j?
Wiemy po czesci, czym fortepian Chopina
jest w Polsce; ale czym jest w Stanach Zjed-
noczonych? Widzimy, ze ten problem zastu-
guje na przemyslenie, poniewaz odpowiedzi
na takie pytania nie sg wcale jasne.

K.S.K.: Czyli mozna by powiedzie¢, ze
mimo dystansu czasowego miedzy nami
a kompozytorem recepcja Chopina nie
jest jeszcze zamknigta?

M.B.: Ja bym to sformulowat troche ina-
czej. Nie, czy jest zamknieta, ale co zna-
czy jej nowe otwarcie. Poniewaz w chwili
obecnej czujemy, ze nastepuje nowe otwar-
cie. Pojawiajg sie nowe wartosci zwigzane
z muzykg Chopina, ktore przypadaja na
zupelnie inny okres w Zyciu réznych kultur
swiatowych. To, ze w tej chwili czy to piani-
sta chinski, czy z innych panstw Azji, moze
zdoby¢ jedno z najwyzszych miejsc w kon-
kursie Chopina, bylo dawniej w ogole nie-
przewidziane, a nawet niemozliwe.

Cos si¢ zmienia. Zmienia si¢ po stronie
wykonawcow tej ogolnej kultury muzycznej
(tym samym: chopinologicznej), ale réwniez
zmieniajg sie wartosci, ktore tworzy dzielo
Chopina i ktore ono przybiera. Wyob-
razmy sobie wlasnie Chiny, ktore odgrywaja
wazna role dzisiaj w odtworczosci Chopina.
Mozemy w sposob usprawiedliwiony oczeki-
wac powstawania w takiej sytuacji wartosci
nieprzewidywanych dotad: jak w kulturze
takiej, jaka majg Chiny tradycyjnie i wspol-
cze$nie, nastapi kultywowanie muzyki Cho-
pina? Co Chopin znaczy tam i co tamto
znaczenie znaczy dla nas tu?
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K.S.K.: By¢ moze moje pytanie jest dzie-
leniem wlosa na czworo, ale czy daloby
si¢ powiedzie¢, co jest takiego chopinow-
skiego w muzyce Chopina, Ze go rozpo-
znajemy, ze tak silnie do nas dociera?

M.B.: Oczywiscie tak ad hoc mozna snu¢
bardzo rozne rozwazania, i to sg wlasnie te
rozne z wielu. Mnie nasuwa sie perspek-
tywa na same utwory uprawiane przez
Chopina: otéz formy muzyczne sg u niego
rozmaite, ale tre$c jest zawsze ta sama. Za
kazdym razem bedziemy mieli do czynie-
nia z forma, w stosunku do ktorej zawsze
mozemy postawic pytanie, czy jest polska
forma, czy nie, ale réwnoczesnie - czy jest
formg ogolnej kultury muzycznej i jed-
noczesnie polska w innej jakiejs recepcji.

[ to sie powtarza. Prosze zwroci¢ uwage,
kazda forma stawia to samo pytanie: Cho-
pin chce napisa¢ utwor w formie prelu-
dium albo formie tanca - i odpowiada

na to pytanie, ale odpowiedz jest zara-
zem dawana z punktu widzenia calosci
jego muzyki. Pewne momenty sposobu
widzenia poszczegolnych form mozna ze
sobg porownywac. Jak stuchamy np. fan-
tazji Chopina, a jak stuchamy jego walca?
Wolno nam czynic takie poréwnania,
poniewaz technika kompozytorska jest

u niego zawsze ta sama, jedna, ona jest
tylko wykorzystywana w rozny sposob.

Widze styl Chopina jako jednos¢. Jeden
styl Chopina. Chopin mysli wylacznie po
chopinowsku. Natomiast wie, jaka forme
wybiera w konkretnym przypadku.

Dotknalbym przy tej okazji innego
problemu, ktory sie z tym laczy: czy Cho-
pin byt zupelnie nowy w tworczosci pia-
nistycznej? Otoz jest bardzo ciekawe,
ze byl absolutnie nowy, przy tym nie
odwracajac si¢ od kultury, ktora poprze-
dzala jego osiggniecia. Chopin mysli
o nowej muzyce, ktora nie zrywa z histo-
rig muzyki. A zarazem, gdy mowa o Cho-
pinie, stoimy wobec przypadku jedynego
w historii muzyki: niemal w kazdym utwo-
rze tworzy absolutnie nowg forme - nows
ballade, nowa etiude, wszystkie formy
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nowe. I okazuje si¢ ponadto, ze zawsze
bedzie to, moze z jednym tylko wyjatkiem
walcow (kedre tak czy siak nalezg do czo-
towki), najwybitniejsze osiggniecie w danym
gatunku. Innymi stowy, u Chopina wpraw-
dzie nie nastepuje zerwanie z przeszlos-

cig, ale w kazdym gatunku uzyskuje on cos,
co przewyzsza wszystko inne, jesli chodzi

o muzyke fortepianows. Zwro¢my uwage, ze
u przywolywanego juz Liszta jedne utwory
sg bardzo wybitne, inne mniej. U Chopina
tak nie ma, bo w kazdym gatunku napisat
najwybitniejsze dziela, czy to bedzie etiuda,
czy to bedzie jakis taniec. U Beethovena

np. tez nastepuje tworczo$¢ nowego typu,
ale on po prostu tworzy z dziel ostatniego
okresu zupelnie nowe grupy utworow, ktoére
prowadzg do innej epoki. U Chopina w jed-
nym momencie nastepuje jakas absolutna
zmiana, bo wszystko, co pisze, jest niespo-
dziewane, nowe i tworcze. To jeszcze jedna
wielka tajemnica, to dojrzewanie Chopina
do genialnosci. Dlatego tez sadze, ze nie jest
to muzyka, ktorej rozwazanie mozna zakon-
czy¢. Odwrotnie: jest to stale muzyka, ktora
moze cos zaczac, czego jeszcze nie bylo.

K.S.K.: Pan Profesor mowi o tresci
muzyKi i o jej warto$ciach. To jest istotna
kwestia: czy etyka i estetyka muszg si¢
w muzyce zawsze spotkac¢? Czy muzyka
moze by¢ formalnie pigkna, a zarazem
nies¢ etycznie jakie$ warto$ci negatywne?

M.B.: Moze by¢. Dowdd - Wagner. Nie-
zaprzeczalny dowod. Jezeli chodzi o jego
cztery opery ostatniego okresu, mozna
powiedziec, ze to jest muzyka zwigzana
z negatywnymi wartosciami, ale muzyka
wielka, zatem - szczegolny problem. Nie
jest to tak, ze jezeli muzyka jest dobra
z punktu widzenia estetyki, to wtedy
wchodzi bez trudu do wartosci etycznych.
Tutaj bowiem mamy przyklad niezwykle
zaskakujacy w kulturze europejskiej: jak
Wagner, uzyskujgc artystycznie putap
arcywysoki, a moze nawet jeden z najwyz-
szych, poswieca to idei sztuki, ktora jest
negatywna. Zatem jest Wagner dla mnie
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waznym przypadkiem jako ostrzezenie.

Ale dyskusja na ten temat trwa, jeszcze na
pewno spotkamy sie z bardzo roznymi pro-
bami i rozwigzaniami tego dylematu. Roz-
wazania takie, z ktorymi sie stykamy nawet
u autorow polskich, ze takze te utwory,
ktore sg zbudowane na etyce negatyw-

nej, majg warto$¢ pozytywna, sg dla mnie
nie do przyjecia, poniewaz jest to po pro-
stu sprzeczne z uswieconymi celami sztuki
muzycznej. Musimy si¢ zetkna¢ z sytua-
cja, w ktorej jednoznacznie sie powie: to

w muzyce jest zlem, ale wysokim zlem. Tyle
moge powiedziec.

K.S.K.: Czy widzi Pan Profesor, Ze euro-
pejska kultura muzyczna jest teraz
w jakims$ szczegolnym momencie? Czy
w ogole istnieje europejska kultura
muzyczna?

M.B.: Musimy zacza¢ od tego, Ze to, co si¢
nazywa europejska kulturg muzyczna, obej-
muje rowniez Stany Zjednoczone i Kanade
oraz zaczyna obejmowac¢ Ameryke Potu-
dniows. Wiec istnieje problem uniwersalny
tego, co nazywane jest kultura europejska.
Oczywiscie, zZe jest to nowy okres kultury.
Sadze nawet, Ze to jest jedno z najtrudniej-
szych pytan i najwazniejszych: czy kul-
tura europejska, taka, jaka zachowala sie
w XIX i XX wieku, ma szanse rozwoju, czy
znajduje si¢ w zupelnie odmiennej sytua-
¢ji kulturowej i technicznej, co do sposobu
nagrywania, przedstawiania muzyki powaz-
nej w jakiejs innej, dziwnej sytuacji, ktorej
nie rozumiemy do konca? Ciagle tez cze-
kamy na wielkie osiggniecia tej kultury.

K.S.K.: Czy nie do konca sprecyzowana
sytuacja w dzisiejszej kulturze europejskiej
stawia przed nami jakies zadania?

M.B.: Jest to najistotniejsze zagadnienie
dotyczace aktualnej sytuacji tzw. muzyki
powaznej. Czy muzyka powazna ma swoje
zadania? Zawsze je miala dotychczas, ale
w tej chwili trudno jest odpowiedziec, czy
i jakie cele mialaby przyja¢, azeby utrzymac
ten priorytet w sprawach kultury.
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Spojrzmy: inna sytuacja dotyczy poe-
zji, inna muzyki. Poezja ma zwigzek z kon-
kretnym jezykiem, stad muzyka z uwagi na
swoja ogolnosc jezyka miataby, w rozumie-
niu niektorych, nie mie¢ tych zadan, ktore
maja literatura, teatr itd. Konkuruje jednak
z tym pogladem i inny, ze muzyka zacho-
wuje absolutne wielkie znaczenie w kultu-
rze pod jednym warunkiem: ze nie opusci
tego obszaru, ktory decyduje o sensie kul-
tury. A pewne sytuacje zwigzane z checiami
opuszczenia tej funkcji kulturowej widzimy
w zyciu codziennym. Lutostawski tworzyt
w ostatnim okresie - ale rowniez srodko-
wym - dzieta, ktore byly zwigzane z najwyz-
szg funkcjg etyczng muzyki, cho¢ byt w tym
odosobniony. Jakie tendencje przewazg,
tego nie mozemy przewidzie¢, mozemy
tylko powiedzie¢, ze jednak opuszczenia
takich zadan kulturowych, ktore nalezg
do najwazniejszych, nic nie usprawiedli-
wia. IX Symfonia Beethovena byta napisana
obok innych utworow, ktore byly utwo-
rami zycia codziennego Beethovena, ale to
nie znaczylo, ze Beethoven, ktory pisze te
inne utwory, ma opuscic to, na czym mu
zalezalo, by wyrazi¢ to jedynie w IX Sym-
fonii. XIX wiek rozwinal bardzo réwniez
etyczng strone muzyki. Dzisiaj widzimy, ze
wielu tworcow i tych, ktorzy odbierajg ich
muzyke, mogloby sie pogodzi¢ z opuszcze-
niem takich zadan muzyki.

K.S.K.: A czy muzyka jako 6w uniwer-
salny jezyk moze mowi¢ wylgcznie sama
za siebie? Czy o muzyce trzeba rozmawia¢
i pisac o niej, czy raczej nalezy ja zostawic
samej sobie?

M.B.: Kultura ma to do siebie, ze tworzy
dziela, ktore sg pokazywane, realizowane -
ale do kultury nalezy tez rozmawianie. Przy
czym takie pytanie porusza problem udzialu
w kulturze muzycznej przez trzy grupy:
tworcow i poszczegolnych odbiorcow, pola-
czonych srodkowym obszarem - krytyki
muzycznej, czyli takiej literatury, ktéra nie
tworzy nowych dziel, ale tworzy tych dziel
rozumienie. Ma niezwykle wazne funkcje,
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poniewaz krytycy muszg pojmowac to, co
sie dzieje w warto$ciach najwyzszej sztuki,
ale tez brac¢ pod uwage sytuacje normalnego
czlowieka, ktory sie zajmuje sztuka, choc¢
nie penetruje jej bardzo szczegolnych zasad.
W Polsce rzecz jest o tyle alarmujgca, ze ta
srodkowa czesc¢ kultury nie wypetnia swoich
obowigzkow. Z tym sie nie mozna pogodzic.
Istnieje cala przestrzen rozwazan o sztuce
muzycznej, ktora zupelnie nie zajmuje sie
jej warto$ciami, celami ani jej obowigzkami,
tylko tym, czy bylo przyjemnie, a odpo-
wiedz sprowadza si¢ do: bylo przyjemnie.

K.S.K.: Jak to si¢ stalo, ze Pan Profesor
zdecydowal si¢ zaja¢ muzykologig? Czy byl
jakis szczegolny moment, impuls?

M.B.: U podstawy tego byl moj blad.

Na czym polegal? Mianowicie doszedlem

w pewnym momencie zycia do wniosku, ze
przed poludniem bede sie zajmowac medy-
cynag, a po potudniu muzyks. Skonczy-

fem studia, jedne i drugie. Przez rok bylem
lekarzem, gdy si¢ okazalo, ze to jest tylko
pozorna mozliwo$¢, ze nie da sie jej zreali-
zowac. Uswiadomilem sobie, ze jedng dzie-
dzine trzeba rzuci¢ i rzucilem medycyne.
Popelnilem btad XIX-wiecznego lekarza,
ktory po potudniu stucha muzyki. Ale skoro
wiedzialem juz, ze to blad, to postanowitem
go w okamgnieniu poprawic. Tylko calosc¢.
W kulturze i w problemach kultury tylko
calos¢ moze wnies¢ cos istotnego. Tylko
zaangazowanie calosciowe moze usprawied-
liwic to, by si¢ tym zajmowac.

(wywiad przeprowadzony w domu Profesora,

w poniedzialek 4 kwietnia 2016 roku, w samo potudnie)
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MICHAL BRISTIGER

urodzony 1 sierpnia 1921 roku w Jagielnicy, zmart 16 grudnia 2016 roku w Warszawie
- byt profesorem muzykologii, wychowawca kilku pokolen polskich humanistow,
erudytg imponujgcym zakresem i réznorodnoscia zainteresowan. Stworzyt orygi-
nalng koncepcje zwigzkow muzyki i stowa, byt autorem wielkiej ilosci opracowan
historycznych, obejmujacych estetyczne, teoretyczne i praktyczne problemy muzyki
od $redniowiecza do wspotczesnosci. Zainicjowat i prowadzit wiele naukowych

serii wydawniczych, wsrdd nich dtugoletnie cykle ,Res Facta” i ,Res Facta Nova”,
,De Musica”, ,Pagine”, ,Diagonali”. Byt pomystodawca, animatorem lub konsultan-
tem licznych inicjatyw artystycznych, wérdd nich Festiwali Muzycznych Polskiego
Radia, Festiwali ,De Musica”, spotkan dyskusyjnych ,Atelier sceny muzycznej”, serii
programowych Teatru Wielkiego - Opery Narodowej. W jego aktywnosci zawodowe;j
wazne miejsce zajmowata muzyka polska, zwtaszcza tworczoséc Fryderyka Chopina

i Witolda Lutostawskiego. Po przejsciu na emeryture w 1991 roku stworzyt, a nastep-
nie prowadzit do ostatnich chwil prywatne seminarium naukowe, skupiajace grono
mtodych humanistow.
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WLADYSLAW ZELENSK)

GBOPLANA .

ALINA ZORAWSKA-WITKOWSKA

Wiadystaw Zelenski
Goplana. Opera romantyczna w trzech aktach /
Romantic Opera in Three Acts

Libretto / Libretto by Ludomit German. Partytura
orkiestrowa / Orchestra Score (Wien 1897).

Wyd. faksymilowe / Facsimilie Edition. Wydat i wstepem
opatrzyt / Edited and introduced by Grzegorz Zieziula,
w serii ,Monumenta Musicae in Polonia”, Seria / Series
D Biblioteca antiqua, Instytut Sztuki Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa 2016, t. 1-2.

Twarda oprawa, t. 1, 231s., t. 2 XXV s.

+ wydanie faksymilowe o objetosci 655 s.

ISBN: 9788365630162 (catosé); 9788365630148 (t. 1),
9788365630155 (t. 2).

Przyblizona cena: 400 zt.

To kolejna pozycja w zalozonej w 1951
roku przez Instytut Sztuki Polskiej Aka-
demii Nauk dokumentacyjno-zrodlowej
seril wydawniczej ,Monumenta Musicae in
Polonia”, ktorej redaktorem naczelnym jest
obecnie Barbara Przybyszewska-Jarminska.
Goplana ukazala si¢ tu dzieki finansowemu
wsparciu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego (w ramach Narodowego Pro-
gramu Rozwoju Humanistyki) i obejmuje
dwa tomy. Pierwszy zawiera napisany przez
Grzegorza Zieziule obszerny, dwujezyczny,
polsko-angielski Wsregp i wraz z dodatkami
(aneksami i faksymiliami wkladek do par-
tytury) obejmuje stron 231. Drugi tom,
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s. XXV, 655, stanowi poprzedzong uwagami
szczegolowymi o reprodukowanym egzem-
plarzu faksymilowa edycje partytury dziela,
wydanej w postaci zapisu rekopismiennego
w Wiedniu w 1897 roku naktadem kompozy-
tora w drukarni Josef Eberle & Co. (W par-
tyturze pod librettem w jezyku polskim
wpisane zostato ttumaczenie na niemiecki).
Calos¢ niezwykle starannie przygotowat

dr Grzegorz Zieziula, wczesniej wydawca

w tejze serii faksymile partytury orkiestro-
wej (1861) Halki Stanistawa Moniuszki i Wto-
dzimierza Wolskiego (t. 1-4, Warszawa 2012).
W przypadku Goplany zreprodukowany
zostal wspomniany pierwodruk partytury,
przechowywany w Bibliotece Materialow
Orkiestrowych PWM w Warszawie, a uzu-
pelniajg go zamieszczone w tomie pierw-
szym rekopismienne dodatki do partytury,
sporzadzone przez kompozytora w latach
1897-98 i unikatowo zachowane w zbiorach
Narodniho Divadla w Pradze.

Obszerny i erudycyjny Wstep to praw-
dziwa i do tego pierwsza monografia
Goplany, dziela blisko 60-letniego kompo-
zytora Whadystawa Zeleniskiego (1837-1921)
i 46-letniego librecisty Ludomila Germana
(1851-1920). W pieciu w istocie rozdzia-
tach Wstgpu Zieziula przedstawia naste-
pujace zagadnienia: 1) ,,Geneza Goplany”,
gdzie wyroznia takie kwestie, jak Zelenski
i opera”, ,Kompozytor i librecista”, ,0d Bal-
ladyny do Goplany”, ,,Droga do prapremiery”;
2) ,,Goplana na scenie”, gdzie podaje infor-
macje o krakowskiej prapremierze (23 lipca
1896), premierach lwowskiej (28 stycznia
1897) 1 warszawskiej (8 stycznia 1898),

a takze o ,niezrealizowanych marzeniach”
kompozytora, czyli probach wystawienia
dzieta w Wiedniu, Pradze, Zagrzebiu i Bra-
tyslawie; 3) ,Wspolczesni o Goplanie”, gdzie
omawia ,,Konteksty recepcji prasowej”,
,Polskie zachwyty i czeskie reprymendy”,
,Ludowos¢ i wagneryzm”; 4) ,,Patrzac

z oddali: Goplana na tle tworczosci ope-
rowej konca wieku”, gdzie porusza takie
zagadnienia, jak ,,Findesieclowy tygiel ope-
rowy” i ,W strone opéra lyrique”; 5) ,,Goplana
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w druku i rekopisach”, gdzie daje sume
informacji o przekazach libretta i muzyki.
W swym Witepie Grzegorz Zieziula na
podstawie szerokiej i nader skrupulat-
nej kwerendy przeprowadzonej w zaso-
bach instytucji przede wszystkim polskich,
ale tez zagranicznych (wykaz 16 bibliotek
i muzeow na s. 10), a takze wyczerpuja-
cej eksploracji prasy, wspomagajac sie przy
tym szczuplg literaturg przedmiotu, przed-
stawil kompozytora, libreciste oraz samo
dzielo w nowym swietle. Autor podkresla,
ze w przypadkuy Goplany ,niedostatek opra-
cowan kontrastuje z obfitoscig i dobrym
stanem zachowania zrédet dokumentujg-
cych interesujace nas wydarzenia. Dotych-
czasowa wiedza w tym zakresie zawiera tak
liczne luki, powierzchowne stwierdzenia,
a nawet bledy w transkrypcji szczatkowo
tylko cytowanych listow i innych rekopi-
$miennych dokumentéw, ze dokonanie
zrodlowej, chronologicznej rekonstrukeji
dziejow Goplany wydaje sie rzeczg niezbedna
dla dalszego postepu badan nad ciggle jesz-
cze niedoceniang i skazywang na sceniczny
niebyt spudcizng Zelenskiego” (s. 21). Otrzy-
malismy zatem frapujaca, a nieznang nam
dotad historie powstawania i przeksztalcen
Goplany, tytutowanej pierwotnie Balladyna
(libretto Ludomila Germana oparte zostato
na znanej tragedii Juliusza Stowackiego),
publicznych prezentacji jej fragmentow,
zakulisowych perypetii zwigzanych z pozy-
skiwaniem obsady wokalnej, w sumie -
dlugiej i wyboistej drogi do prapremiery
23 lipca 1896 roku w Krakowie, z sukcesem
zaprezentowanej przez goscinnie tam wyste-
pujacy zespol opery lwowskiej pod dyrek-
cja Henryka Jareckiego. W Krakowie odbylo
sie jedynie szes¢ przedstawien opery, ale juz
28 stycznia 1897 roku miala miejsce jej pre-
miera we Lwowie, rowniez pod batutg Jare-
ckiego. Mimo ze takze tam dzieto uznano
za doniosle wydarzenie artystyczne, to
mialo ono zaledwie osiem spektakli. Zelen-
ski dazyt zatem do wprowadzenia opery
na sceng warszawskiego Teatru Wielkiego
(ktory byt najlepiej na ziemiach polskich
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Wyposazonym teatrem operowym), nastep-
nie zamierzat - jak pisze Zieziula - , postac
Goplang dalej, w szeroki swiat. Na poczatek
do Pragi, pozniej do Wiednia, a moze i na
inne sceny austro-wegierskie?” (s. 49). Pre-
miera w Teatrze Wielkim odbyta sie 8 stycz-
nia 1898 pod dyrekeja Cezara Trombiniego.
Bardzo wysoko oceniono efektowng i kosz-
towng warszawskg inscenizacje Goplany,
rezyserie spektaklu, choreografie baletow,
a o skali sukcesu swiadczy 28 tym razem
spektakli, jakie miaty miejsce do czerwca
1898. Marzeniem Zelenskiego bylo jed-

nak wprowadzenie Goplany na sceny zagra-
niczne - do wiedenskiej Hofoper i praskiego
Narodniho Divadla, co ukazuje korespon-
dencja Zelenskiego i jego Zony Wandy

z Ludomilem Germanem. Jak konstatuje
Zieziula, ,pani Wanda [Zeleniska] stanie sie
w ogole spiritus movens wszystkich zagra-
nicznych inicjatyw operowych zwigzanych
z Goplang” (s. 74). Liczne cytaty z kore-
spondencji bedacej kopalnig wiedzy w oma-
wianym aspekcie stanowig rozbudowang
czes$¢ opowiesci autora Wstgpu. Mimo wie-
lokrotnie oglaszanych terminow premiery
Goplany w Pradze do wykonania tam opery
nie doszto, co wiecej, w 1901 roku Narodni
Divadlo wystawilo Rusafk¢ Antonina
Dvoraka, ktorej - zdaniem Zieziuli - ,tytu-
fowa bohaterka [...] jest rodzong siostra
Goplany” (s. 84). Niepowodzeniem zakon-
czyly sie tez zabiegi o wykonanie Goplany
w Wiedniu, Zagrzebiu i Bratystawie.

Ustep ,Wspolczesni o Goplanie” to kry-
tyczny przeglad sprawozdan prasowych
towarzyszacych premierom we Lwowie
i Warszawie. Zieziula zauwaza, ze wsrod
licznych doniesien publikowanych na
famach dziennikow, czasopism spoleczno-
-kulturalnych i prasy muzycznej ,wyrdzni¢
mozna jedynie kilku [recenzentow] prze-
mawiajgcych glosem mocniejszym” (s. 87).
Stwierdza, ze ,bywalcy opery, zwlaszcza ci
z zaboru rosyjskiego, traktowali premiery
dziel takich jak Halka czy Goplana przede
wszystkim jako narzedzie walki o obecnos¢
polskiego jezyka i kultury w przestrzeni
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publicznej”, i zastanawia sie: ,,jak dalece
stepialo to ostrze fachowej krytyki i do
jakiego stopnia blokowato merytoryczng
dyskusje, zmuszajac do stosowania taryfy
ulgowej i uniemozliwiajac de facto nieza-
lezng ocene estetycznego wymiaru dzieta?”
(s. 88). Dostrzega tez Zieziula inne zjawi-
sko, skrzetnie skrywane ,,pod maska udawa-
nej zyczliwosci i eleganckiej obtudy”, to jest
»mniej lub bardziej otwarte wspotzawod-
nictwo i konflikty intereséw miedzy arty-
stami, instytucjami i grupowych wpltywow
[...]. Cisnienie tych dwoch niewidocznych,
ale jakze istotnych czynnikow warunko-
walo i okolicznosci towarzyszace publicz-
nym prezentacjom dziela, i jego ostateczng
ocene” (s. 88). Wérod poplecznikow Goplany
byli m.in. Zygmunt Noskowski, Wladystaw
Bogustawski, Aleksander Polinski, Stanistaw
Tomkowicz (historyk sztuki), Antoni Sygie-
tynski, Felicjan Szopski, ale i oni wytykali
pewne ulomnosci dziela i np. proponowali
zastosowanie w nim skrotow. (Sygietynski
w efekcie uznal jednak, ze Goplana ,jako
dzielo muzyczne jest w swoim rodzaju epo-
kowym na naszej scenie”; cyt. za s. 96).
Sporo miejsca Zieziula poswiecit tez obec-
nej w recenzjach kwestii zwigzkow opero-
wego idiomu Zeleniskiego z polskg muzyka
ludowg (problem ,,swojskosci”, ,,ludowosci”,
ynarodowosci”) oraz stosunku Goplany do
tworczosci Richarda Wagnera. Sam Zelen-
ski wyznal, ze w pracy nad swym dzie-
tem korzystal z rad i pomocy sedziwego
juz wowczas Oskara Kolberga, zwracat tez
uwage na zastosowanie ,,progresywnych”
motywow przewodnich. Zieziula pokazuje
jednak réznice w ich przez Zelenskiego
pojmowaniu i realizowaniu w stosunku
do Wagnera, dostrzega tez przeoczone
przez recenzentow nawigzanie do konwen-
cji opery werystycznej. Konkluduje: , Kie-
runek refleksji polskiej krytyki operowej
tego czasu, starajacej sie okresli¢ wartosc
dziela poprzez jednoczesne rozpatrywa-
nie go w swietle postulatow muzycznego
nacjonalizmu i wagneryzmu, wpisuje sie
zresztg w szerszg tendencje, ktorg daje sie
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zaobserwowac w wielu krajach owczesnej
Europy” (s. 104).

Oceniajac Goplane na tle tworczosci
operowej konca wieku XIX, Zieziula daje
najpierw zarys bogatej, réznorodnej i wie-
lowatkowej estetyki europejskiego teatru
operowego konca XIX stulecia, okreslajac jg
mianem ,findesieclowego tygla operowego”
(s. 104). Skladaly sie na 6w tygiel opery typu
wagnerowskiego, werystyczne dzieta wlo-
skie, nowatorskie rozwigzania poznego
Giuseppe Verdiego, odrebnos¢ francuskiej
szkoly operowej, eklektyzm Wiednia, kom-
pilacyjna stylistycznie tworczo$c¢ Rosjan
i Czechéw, takze Zelenskiego, ktéry wrecz
oswiadczyl: ,Nie jestem modernistg” (cyt.
za 5. 107). Zdaniem Zieziuli Zelenski nawia-
zal w Goplanie przede wszystkim do nurtu
francuskiej opéra lyrique (kompozytor znal
ja dobrze z czasu swych 4-letnich studiow
w Paryzu) i wkroczyl ,,na $ciezke «gounody-
zmu». Pewne ustepy tej opery potraktowac
mozna wrecz jako wyraz holdu ztozonego
autorowi Fausta” (s. 110). Podkresla tez
»zakorzeniong w przesztosci” role wspol-
czynnika choreograficznego, twierdzac:
,,Goplana pomyslana zostala jako wielkie
widowisko muzyczno-choreograficzne,
nawigzujace do francuskich tradycji” (s. 112)
- tyle Ze polaczone z polskim idiomem
tanecznym.

Po erudycyjnej czesci Wstepu nastepuje
cze$¢ zatytulowana ,,Goplana w druku
i rekopisach”, na ktorg skladajg sie infor-
macje dotyczgce zachowanych przeka-
z6w libretta i jego wariantow, wyciggu
fortepianowego i partytury, rekopismien-
nych wkladek do drukowanej partytury,
takze zroédlowo udokumentowane perype-
tie zwigzane z powstawaniem tych prze-
kazow. Tom zawiera rowniez trzy aneksy:

1) plan libretta Goplany wedlug rekopisu
Ludomita Germana z ok. 1885 roku; 2) sche-
mat strukturalny libretta wedtug rekopisu
z roku 1889; 3) ,,Synoptyczne zestawienie
struktury dziela zarejestrowanej w partytu-
rze orkiestrowej, wyciagu fortepianowym
oraz w przekazach libretta”. Dalej podana
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zostala bibliografia, zrédla dotyczace 22
ilustracji wybranych ze szczegolnym sma-
kiem i znajomoscig rzeczy, wreszcie uwagi
szczegolowe o reprodukowanych wklad-
kach rekopismiennych dotgczonych do
partytury orkiestrowej. Calos¢ tomu wien-
czy faksymile owych wkladek. Na uwage
zastuguje tez zachwycajgca szata graficzna
tej edycji, przygotowana przez Wojciecha
Markiewicza.

Trudno byloby dzi$ wyobrazi¢ sobie
doskonalszg edycje Goplany i bardziej kom-
petentne omowienie dziela niz to, ktore
przedstawil Grzegorz Zieziula, muzyko-
log w Polsce najlepiej bodajze zoriento-
wany w meandrach opery z drugiej polowy
XIX wieku.

Od czasu XIX-wiecznych premier
Goplany w Krakowie, Lwowie i Warsza-
wie dzieto wznawiane bylo przez Opere
Warszawskg w 1949 roku, Opere Baltycka
w1970 okuiprzez Teatr Wielki - Opere
Narodowg w Warszawie w roku 2016.
Mozna wszak zywic¢ nadzieje, ze w zwigzku
z ukazaniem si¢ omawianej tu edycji
Goplany zainteresuja si¢ tym wartoscio-
wym dzielem takze inne polskie, a moze
i zagraniczne sceny operowe, spelniajgc tym
samym marzenie kompozytora.
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Wiek XIX

Przedstawienia

EWA PARTYGA

IWONA PUCHALSKA

Ewa Partyga, Wiek XIX. Przedstawienia

Panstwowy Instytut Wydawniczy, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego oraz Instytut Sztuki PAN,
Warszawa 2016.

Oprawa twarda, 535 s. ISBN: 9788364822834.
Przyblizona cena: 70 zt.

Wiek XIX. Przedstawienia Ewy Partygi to
jedna z czterech czesci ,multimedialnej
historii teatru polskiego”, zatytulowanej
,Teatr publiczny 1765-2015. Przedstawie-
nia” i wydawanej przez Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Panstwowy
Instytut Wydawniczy oraz Instytut Sztuki
PAN. Wieloznaczny podtytul , przedstawie-
nia” wigze ze sobg konceptualnie wszystkie
pozycje serii, ale sktadajace sie na nig tomy sg
odmienne - laczy je pokrewienstwo podobne
do relacji czlonkow rodziny, z ktorych kazdy
naznaczony jest wprawdzie pewna wspolnotg
genetyczng, ale rozwija sie¢ po swojemu.

Postawione przez Autorke na wstepie
pytanie: ,Jak dtugo trwal wiek XIX?”, od
razu daje wglad w metode opowiesci zasto-
sowang w ksigzce. ,Wiek XIX” to termin
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oznaczajgcy pewng formacje kulturows,
ktorej ramy czasowe mozna roznie wyzna-
cza¢. Oczywiscie taka definicja moze budzi¢
nieufnos¢ - z jednej strony ze wzgledu na
zadeklarowang jasno przez Autorke arbi-
tralnos¢ widzenia, z drugiej za$ z uwagi na
mnogos¢ mieszczacych sie w tak rozumia-
nym wieku XIX elementéw. Na przyklad

w tradycyjnej perspektywie literaturoznaw-
czej stulecie to zawiera w sobie trzy (co
najmniej) odmienne od siebie epoki histo-
rycznoliterackie, a ponadto wypelnione jest
licznymi i rozmaitymi pragdami estetycz-
nymi. Takie bogactwo trudno jest sprowa-
dzi¢ do wspolnego mianownika. Na tym
jednak polegaja koncept i strategia ksigzki:
na ukazaniu jakiegos aspektu zycia wspol-
notowego, spolecznego poprzez pryzmat
konkretnej sztuki scenicznej potraktowanej
emblematycznie - jako wspolny mianownik
wlasnie.

Owych ,emblematow” jest siedem - sie-
dem sztuk teatralnych, ktorych tytuly
sygnuja siedem rozdzialow traktujacych
o siedmiu fenomenach zycia spolecznego.
Kazdy z przywolywanych spektakli stanowi
kanwe, na ktérej Autorka rozpina opowies¢
kolejno o narodzinach inteligencji, o sta-
tusie kobiety, o formowaniu si¢ idealow
pozytywistycznych, o miejskich uciechach,
o problemie chlopskim, Zydowskim i wresz-
cie - o statusie elit.

Zasygnalizowana juz samym ukladem
spisu tresci perspektywa antropologiczno-
-kulturowa i socjologiczna moze stanowic
dos¢ przekonujace uzasadnienie zarowno
dla zmarginalizowania w ksigzce wielu
glownych autoréow dramatycznych wieku
XIX (niektorych - jak Fredro - wprowa-
dzanych jedynie w roli pomocniczej), jak
i dla doboru tych akurat, a nie innych
sztuk. Oczywiste jest, ze elementy skltadowe
wywodu sg wyselekcjonowane arbitralnie
- formuta ksigzki jasno okresla decydujaca
role osobistego, cho¢ wspartego argumen-
tem reprezentatywnosci, wyboru Autorki.
Mozna by jednak zadac pytanie, dlaczego
w tych przedstawieniach nie uwzgledniono
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na przyklad obok chlopow réwniez robotni-
kow, a obok ,.elit” - cho¢by lumpenproleta-
riatu i $wiata przestepczego...

Tematem ksigzki w sposob oczywisty nie
jest teatr sam w sobie, nie jest nim nawet
teatr w kontekscie socjologicznym, poli-
tycznym czy kulturowym - teatr wystepuje
tu w roli gtownego swiadka epoki, a jego
swiadectwo jest wsparte innymi glosami
- prasy, literatury, roznego rodzaju doku-
mentow, zapiskow prywatnych... Taka stra-
tegia ,,przedstawien” obowigzuje w calej
ksigzce, cho¢ poszczegolne rozdzialy rozniag
sie w sposobie jej realizacji. I tak na przy-
kiad w rozdziale pierwszym problem spo-
tecznej funkcji aktorow i ich inteligenckiego
etosu wprowadzany jest analizg komedio-
opery Wezbranie Wisty Ludwika Adama
Dmuszewskiego, ktora stanowi zasadni-
czy teatralny punkt odniesienia dla tego
tematu; podobnie osig rozdzialu czwartego,
»Podroz po Warszawie’, czyli widz-konsument,
jest jedna sztuka - wodewil Podroz po War-
szawie Feliksa Szobera. Natomiast rozdzialy
»Halka’, czyli kobieta oraz ,,Pozytywni’, czyli
nowy czlowiek operujg wigksza liczbg przy-
ktadow teatralnych, majgcych punktowac
poszczegolne etapy ewolucji przedstawia-
nego zagadnienia.

Tym, co w ksigzce Ewy Partygi zwraca
uwage juz na pierwszy rzut oka, jest synte-
tycznos¢, zgodna z multimedialnym zatoze-
niem serii. To opowies¢ operujaca w rownej
mierze stowem i obrazem, a takze - cho¢
W nieco mniejszym zakresie - filmem
w postaci dotaczonych do ksigzki materia-
tow zespolonych w montaze found foorage.

Autorka, zanim przemoéwi do odbiorcy
tekstem, stymuluje jego wrazliwos¢ wizu-
alng. Czytelnik zaraz po zaznajomieniu si¢
ze spisem tresci zostaje zanurzony w $wiat
obrazow: na kolejnych trzynastu stronach
czeka nan ciag fotografii - cos w rodzaju
przegladu scenografii, w jakich beda sie
odbywac zapowiedziane w tytule ksigzki
»przedstawienia” wieku XIX. Otrzymu-
jemy kolejno widoki znaczace: Krakow-
skiego Przedmiescia w Warszawie, nastepnie
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zdjecie kontrastujacego z nim (kulturowo

i spotecznie) rogu ulic Targowej i Zabkow-
skiej, fotografie gmachu Teatru Wielkiego
w Warszawie, a potem jego wnetrza, widok
Teatru Skarbkowskiego we Lwowie, ryciny
z czasopism z epoki przedstawiajace publicz-
nos¢ teatralng, wreszcie - wprowadzajace
odbiorce na kolejny poziom metateksto-
wosci - zdjecie fotografa robigcego zdjecie.
Ciag ilustracji prowokuje do poszukiwa-

nia miedzy nimi pewnych powigzan - ich
nastepstwo stanowi rodzaj wizualnej uwer-
tury, informujacej odbiorce, ze powinien
zaja¢ wobec tej publikacji pozycje nie tylko
jako czytelnik, ale i jako widz. Prezento-
wane materiaty wizualne sg roznorodne, nie
tylko o charakterze ikonograficznym, ale

i typograficznym - to nie tylko zdjecia okres-

lonych miejsc, portrety, reprodukeje obra-
z6w irycin, ale i skany fragmentow tekstu,
wywolujgce wrazenie blizszego obcowania
z zapisami z epoki w ich naturalnym ksztal-
cie edytorskim. Czytelnik-widz otrzymuje
ponadto precyzyjne wskazéwki dotyczace
relacji miedzy ilustracjami a tekstem: pod-
kreslone na zielono frazy lub zdania odsylaja
- dzieki umieszczonym obok nich numerom
stron rowniez w kolorze zielonym - do kon-
kretnej ilustracji lub faksymile. Linie tych
podkreslen prowadza odbiorce, na wzor nici
Ariadny, przez pogranicze tekstu i obrazu.
Trzeci element tej syntetycznej publika-
cji, found footage, odgrywa w moim odczuciu
role suplementu, ktory, cho¢ jego waznos¢
jest przez Autorke podkreslana, ma znacze-
nie nieco mniejsze. Jako wymagajacy odtwo-
rzenia na osobnym no$niku nie wchodzi
bowiem w Scislg interakcje z ksigzka. Ilu-
stracje i tekst sg stabilnie ze sobg zespojone
wiezami ukladu edytorskiego i typograficz-
nego, natomiast element filmowy, silg rzeczy
wprowadzajacy swoja wlasng czasoprze-
strzen i swojg narracje, odciaga odbiorce od
opowiesci tekstowo-ilustracyjnej i pozostaje
do niej (percepcyijnie) w relacji albo-albo.
Piszac o suplementacyjnym charakterze fil-
mow found foorage, nie mam jednak na mysli
roli czysto ornamentacyjnej - ich obecnos¢
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jest istotna, gdyz stanowig one pewne zabez-
pieczenie przed wrazeniem bezposredniego
obcowania ze $wiatem wieku XIX, jakie
moze wywolywac ksigzka. Dzieje sie tak
dlatego, ze wykorzystane w montazu filmo-
wym elementy pochodzg z wieku XX - prze-
waznie sg to fragmenty filmow fabularnych
bedacych ekranizacjami literatury dziewiet-
nastowiecznej. Sg wiec pozbawione znamion
»autentyzmu’, jakie maja reprodukowane
w ksigzce materialy ikonograficzne z epoki
- s3 naznaczone estetyka czasow, w ktorych
powstaty, a tym samym relatywizujg teks-
towg narracje o rzeczywistosci XIX stulecia,
stanowigc kolejny, wyraznie uwypuklony
punke widzenia jej. Rzecz to niby oczywista,
ze prezentowana przez Ewe Partyge wizja
wieku XIX to nie rzeczywistos¢ wskrze-
szona, lecz ukazywana w optyce naszych
czasow i przefiltrowana przez osobowos¢
Autorki - ale sugestywnos$c¢ wielopoziomo-
wej, intersemiotycznej narracji w ksigzce
sklania i kusi odbiorce do wyzbycia sie
dystansu poznawczego i oddania si¢ wraze-
niu autentycznej podrozy w czasie.

Owa pokusa zawierzenia zwartemu
w ksigzce ,przedstawieniu” stanowi zresztg
jeden z podstawowych urokéw tej publika-
cji, z jednej strony wyposazonej w starannie,
wedlug tradycji uniwersyteckich opraco-
wane zaplecze bibliograficzne i dokumenta-
cyjne, a z drugiej uwodzacej sugestywnoscia
wizji, przemawiajacej do szerokiego kregu
czytelnikow. Ksigzka przemyca w ramach
swobodnej, atrakcyjnej, chwilami wrecz
gawedowej narracji potezng dawke wie-
dzy i informacji, sumiennie udokumento-
wanej, cho¢ w kilku miejscach zdarzaja sie
drobne lapsusy (na przyktad: Moniuszko nie
mogl pozna¢ Wolskiego, jak o tym mowa
nas. 119, w 1846 roku w salonie nastolet-
niej dopiero wowczas Deotymy - Jadwigi
Luszczewskiej, lecz w salonie jej matki,
Niny Euszczewskiej). Tego typu potknie-
cia, chyba niemozliwe do unikniecia przy
tak nasyconej faktograficznie i obejmuja-
cej tak wiele poziomow wiedzy opowie-
sci, nie niweluja oczywiscie jej ogromnej
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wartos$ci poznawczej. ,Przedstawienia wieku
XIX” Ewy Partygi przypominajg gabinet
luster, gdzie poszczegolne fenomeny odbi-
jaja si¢ w réznych ujeciach. Swiadectwo
teatru jest jednak w ksigzce rzadko kwe-
stionowane - towarzyszgce mu odniesienia
historyczne, prasowe, literackie czy ikono-
graficzne sg zgodne i ta powszechna zgoda
budzi¢ moze podejrzenia, ze wielogloso-
wos¢ wpisana w zalozenie publikacji jest
nieco pozorna, ze chor jednomyslnych opi-
nii sktadajacych sie na spojny obraz epoki
brzmi czysto dzieki procesowi eliminacji
niedostrojonych gloséw. Bo przeciez wlas-
ciwie kazdemu spektaklowi wystepujacemu
w roli ,,glownego swiadka” mozna by dobra¢
antagoniste inaczej ukazujacego stan rzeczy.
Zwlaszcza dos¢ unifikujaca wydaje sie kate-
goria ,melodramatycznego modelu kobiety
upadtlej”, przedstawiona jako dominujgca

w wieku XIX formuta kobiecosci: dlaczego,
gdy mowa o kobiecie, akurat Halka, a nie, na
przyklad, rowniez Moniuszkowska Hrabina,
Zabusia Zapolskiej lub tez inna z licznych
roznego autoramentu ,,lwic salonowych”?
Kontrowersyjny wydaje si¢ rowniez tytut:
»Pozytywni”, czyli nowy cztowiek dla rozdziatu,
podajacego - zresztg w bardzo przekonu-
jacym wywodzie Autorki - przyczyny, dla
ktérych finansjera (,nowi ludzie”) w pol-
skiej rzeczywistosci wieku XIX odgrywata
role odmienng niz w krajach zachodnich

i nie przyczynila sie zasadniczo do rozwoju
ruchu pozytywistycznego.

Postawione przeze mnie pytania nie majg
(wbrew pozorom) charakteru kontestacji.
Sq raczej wyrazem apetytu pobudzonego
znakomitg lekturg, sg wyrazem checi dal-
szego podazania wskazang przez Ewe Par-
tyge droga. Ksigzka przedstawia swiat wieku
XIX, przez ktory chcialoby sie wedrowac
dalej - pod tym samym fascynujacym prze-
wodnictwem Autorki; swiat, ktorego inne
aspekty i problemy takze chetnie by sie
obejrzalo przez zastosowany przez nig pry-
zmat; $wiat, o ktory chcialoby sig jej zadac¢
wiecej pytan. To przedstawienie, ktore
chcialoby sie ogladac¢ znacznie dluzej.
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W Rzeczywistych obecnosciach George Stei-
ner, stawiajac teze o ,nedzy” kultury stowa
oraz percepcji sztuki wspolczesnego $wiata
- nedzy spowodowanej ,,dominacja tego,
co wtorne i pasozytnicze” - przedstawia
wizje wyobrazonej spolecznosci, w kto-
rej zasadg stalaby sie ,,pierwotnos¢, bezpo-
srednios¢ w odniesieniu do tekstow, dziel
sztuki i kompozycji muzycznych. Chodzi
o taki rodzaj edukacji - wyjasnia Steiner -
takg definicje wartosci, ktore bylyby oczysz-
czone, w mozliwie najwiekszym stopniu,

z «metatekstow», to znaczy tekstow o teks-
tach (czy o malarstwie lub muzyce); z calej
tej akademickiej, dziennikarskiej i akademi-
cko-dziennikarskiej - obecnie ten wlasnie
model dominuje - gadaniny o estetyce. Mia-
sto raczej malarzy, poetdow i kompozytorow,
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choreografow niz krytykow sztuki, litera-
tury, muzyki czy baletu [..]™

Steiner podwaza sens funkcjonowania
krytyki sztuki - lecz nie sens reagowania
na sztuke. Sprzeciwia si¢ jedynie plyt-
kiej, ,plotkarskiej”, jak ja nazywa, gadani-
nie, przeciwstawiajac jej odpowiedzialne,
aktywne zrozumienie dziela, poprzedzone
- czy tez raczej dokonujace sie w ramach -
jego doswiadczania: ,,Czy literatura, muzyka
i sztuka w wyimaginowanym spoleczen-
stwie istnialyby i rozwijaly si¢ nie przeba-
dane, nie poddane ocenie, oddzielone od
energii interpretacji i dyscyplin zrozumie-
nia? Czy ostracyzm wobec wznioslej plotki
[...] zrodzi pusta i pasywng cisze - cisza moze
mie¢ takze charakter niezwykle aktywnej,
niosgcej odpowiedz jakosci - wokot twor-
czej wyobrazni? W zadnym wypadku™.

Jakkolwiek postawa Steinera na pierw-
szy rzut moglaby zdawac sie¢ tak radykalna,
ze az skrajna, to po chwili namystu musimy
przyznag, ze to samo w stosunku do dys-
kursu o sztuce postulujg nader liczni roz-
wazajacy go mysliciele. Ide¢ krytyki jako
niepasywnego, tworczego uczestnictwa,
dawania swiadectwa i odpowiedzi, znajdu-
jemy u Stanistawa Brzozowskiego w jego
kanonicznym studium Wspolczesna kry-
tyka literacka w Polsce z 1907 roku (,Krytyka
i sztuka nie s3 dwoma niezaleznymi od sie-
bie dziedzinami - stwierdza wprost - mamy
do czynienia z dwoma réznymi formami,
jakie przybiera jeden i ten sam fakt zycia
ludzkiego” - tj. ,,uprzystepnianie innym
swoich wlasnych stanow wartosciowych™;
a poniewaz ,,sztuka kazdej epoki mowi
nam, co dzieje sie w niej z czlowiekiem,
z jego istotg najglebsza”, to zadaniem kry-
tyki jest ,te dzieje odczytywad. [Krytyka]
Winna zrozumie¢ wlasciwosci i odrebnosc¢
kazdej duszy ludzkiej wypowiadajacej sie
poprzez dzieto sztuki, odnalez¢ jej warto$¢

1 George Steiner, Rzeczywiste obecnosci, przetozyta
Ola Kubinska, Gdansk 1997, s. 10.

Ibidem, s. 10.

Stanistaw Brzozowski, Wspdtczesna krytyka literacka
w Polsce, Warszawa 1907, s. 31.
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wewnetrzng i ukazac jej miejsce w syste-
mie innych wartos$ci™). Sprzeciw wobec
krytyki biernej i doswiadczenie dziela jako
warunek sine qua non opisu dzieta i sgdzenia
o nim wyraza w jednym ze swoich tekstow
poswieconych tym zagadnieniom Michat
Bristigers.

W dyskusji o krytyce - a argumenty
w niej podnoszone mozna by wymieniac¢
dtugo - opracowania takie, jak Brirish Musi-
cal Criticism and Intellectual Thought 1850-1950
pod redakeja Jeremy’ego Dibble’a i Juliana
Hortona (wyd. Boydell & Brewer, Martels-
ham, Suffolk 2018) stanowig wypowiedz
o wielkiej wadze. Na publikacje sklada sie
bowiem czternascie tekstow, z ktorych
kazdy poswiecony jest jednej z najwybit-
niejszych osobowosci brytyjskiego pisar-
stwa muzycznego tworzgcych w stuleciu
pomiedzy potowa XIX a potowa XX wieku.
Na bohaterow esejow redaktorzy wybrali
zaréwno filozofow, jak i piszacych artystow,
kompozytorow i naukowcow - pozostajg-
cych w swoim pisarstwie niejednokrotnie
pod wplywem konkretnych szkot i trendow
intelektualnych: czy to empiryzmu, darwi-
nizmu spotecznego, heglizmu, idealizmu,
czy utylitaryzmu. Analizujac i prezentujac
dorobek m.in. Bernarda Shawa, Donalda
Francisa Toveya, ,,angielskiego Hanslicka” -
Ernesta Walkera, Ernesta J. Denta, autorzy
artykulow o nich dokonujg przy tym rzeczy
kapitalnej: nie tylko bowiem dokumentujg
dziela kazdego z intelektualistow, lecz takze
starajg si¢ wnikac w ich sposob myslenia.

Systemy filozoficzne, w ktérych ramach
dzialali uwzglednieni w publikacji tworcy
i naukowcy, sg nierzadko silnie zwigzane
ze swoim czasem, a zatem wickszg mie-
wajg waznosc¢ historyczng niz uniwer-
salng. W zaden sposob jednak nie stanowi
to o ich zbednosci - uzbrojeni w coraz to
doskonalsze urteksty i ambicje dokonywa-
nia historycznie prawdziwych interpretacji

4 Ibidem, s. 38-39.

5 Zob. Michat Bristiger, Krytyka muzyczna a poetyka
muzyki, ,Teksty: teoria literatury, krytyka,
interpretacja” nr 4 z 1972 roku, s. 56-66.
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wczesniejszej muzyki, potrzebujemy wie-
dzy o tym, jak byla grana i widziana przez
wspolczesne dla niej grono odbiorcow.
Nasza recepcja dokonywana z perspektywy
dziesiecioleci (wrecz stuleci) jest istotna,
nieodzowna - lecz nie moze pozosta¢
jedyna.

British Musical Criticism and Intellectual
Thought 1850-1950 rozbudza apetyt - takich
opracowan chciatoby sie czytac¢ wiecej,
poswieconych krytyce muzycznej kolej-
nych, poza brytyjskim, kregow kultu-
rowych. Warto pamietac o pracach juz
istniejacych - w Polsce do istotnych nalezy
seria wydawana przez Uniwersytet Zielo-
nogorski, powstata dzieki wspotpracy ze
Stowarzyszeniem ,,De Musica”, a zredago-
wana przez Michala Bristigera i Rafala Cie-
sielskiego (Krytyka muzyczna: teoria, historia,
wspotczesnosc z roku 2009, nastepnie jeszcze
dwa tomy o podtytutach Krytyka czy kry-
tykiz 2012 oraz Krytyka operowa z 2016 roku),
ponadto Polska krytyka muzyczna w latach
1890-1914: koncepcje i zagadnienia Magda-
leny Dziadek, czy zredagowane przez Irene
Poniatowskg dwa tomy antologii Chopin
w krytyce muzycznej (tom obejmujacy czas do
I wojny $wiatowej ukazal si¢ w roku 2012,

a ten dotyczacy okresu miedzywojnia -

w 2016), mieszczace takze syntetyczne eseje
dotyczace krytyki francuskiej, niemieckiej,
angielskiej, polskiej i rosyjskiej. Niemniej
bez watpienia takze w polskim pismienni-
ctwie jest miejsce na studium w analogiczny
do brytyjskiej publikacji sposob ujmujace
problematyke pisarstwa muzycznego.
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