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Wstep

Wyznaczenie konkretnych dat zmian paradygmatow estetycznych w muzyce,
literaturze czy tez malarstwie jest wlasciwie rzecza niemozliwg do zrealizowania.
Myslac o konkretnej epoce mamy wrazenie, ze jej gtowne zatozenia, cele czy tez nurty
wydajg si¢ oczywiste. Co wigcej, epoki W sztuce kojarza si¢ silnie z ich konkretnymi
przedstawicielami. W dziedzinie muzyki odpowiednio: barok z Janem Sebastianem
Bachem, klasycyzm z Wolfgangiem Amadeuszem Mozartem, Jozefem Haydnem
czy tez Ludwigiem van Beethovenem, romantyzm z Fryderykiem Chopinem, Robertem
Schumannem, czy Hectorem Berliozem. Kazda z wymienionych postaci stworzyta
wlasny, niepowtarzalny jezyk muzyczny, stajac si¢ swego rodzaju pomnikiem zatozen
estetycznych wilasciwego dla siebie okresu rozwoju sztuki. Przemiany stylistyczne
dokonujace si¢ na przestrzeni wiekoOw nie posiadajg jednak sztywnych ram, co wigcej,
przenikaja si¢, dokonuja syntezy. Jest to proces niezwykle ciekawy, gdyz z jednej
strony zmiany te nie s3 gwattowne, wymagaja czasu, ale z drugiej strony potrafig by¢
radykalne, zarowno w konteks$cie formy jak i ekspresji. Z perspektywy pianisty, ktorego
gléwne zainteresowania oscyluja pomiedzy okresem klasycznym, a romantycznym
synteza ta wydaje mi si¢ najbardziej interesujgca w przypadku przetomu wyzej
wymienionych epok. Réznice pomiedzy tymi okresami wydaja si¢ oczywiste, widoczne
juz u podstawy samego podejScia tworcy do dzieta, zaczynajac od doboru formy,
a  konczac na sposobie ksztattowania jezyka harmonicznego utworu. Jednak
od osiggnigcia pelni stylu klasycznego do petni stylu romantycznego, reprezentowanych
przez wyzej wymienionych przedstawicieli, istniaty postacie, ktore byly swego rodzaju
pomostem migdzy epokami, a w dzisiejszych czasach zostaty niemal catkowicie, czgsto
niestusznie zapomniane. Jedng z nich byt Franciszek Mirecki, ktoremu poswigcona jest

niniejsza praca.

Opis pracy artystycznej sktada si¢ z dwoch rozdzialow. W pierwszym z nich
przybliz¢ zyciorys Franciszka Mireckiego, aby zapozna¢ czytelnika z umiejscowieniem
i kontekstem historycznym jego zycia i tworczosci, zarysuje postawe estetyczng oraz
ogolng charakterystyke dziet fortepianowych kompozytora, stworzong na podstawie
analizy utwordéw oraz traktatu Poglgd na muzyke. Drugi rozdziat sklada si¢ z opisu
wybranych kompozycji, ktore zostalty utrwalone na dziele artystycznym, stanowigcym
glowny element niniejszej pracy doktorskiej. Ze wzgledu na obszerno$¢ dorobku

Franciszka Mireckiego musiatam dokona¢ wyboru utwordow, na ktorych skupia si¢ moja
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praca. Staralam si¢ wybra¢ reprezentatywne kompozycje, ktore sa wzgledem siebie
zréznicowane, w najwiekszym stopniu oddaja charakter tworczosci kompozytora,
sa najbardziej atrakcyjne dla stuchacza oraz stanowig wyzwanie interpretacyjne
oraz wykonawcze dla pianisty. W wyniku zastosowania wyzej wymienionych Kryteriow
wylonitam siedem dziet, ktére obralam jako zrodio bezposrednich badan
nad tworczoscig fortepianowa kompozytora. Sg nimi: Impromptu ou 9 variations sur
[’air ,,Que ne suis-je la Fougeére” op. 9, Sonata op. 12 nr 2, Quatre Polonaises op. 8,
Fantaisie suivie de sept variations, sur la romance ,,Bien aimé, qui jamais n’uoblié”
op. 10. Kazdy z utworéw zostal poddany analizie stylistycznej w obrgbie epoki
oraz tworczosci samego Mireckiego i omowiony pod wzgledem strukturalnym

oraz interpretacyjno-wykonawczym.

Praca nad tworczos$cig fortepianowa kompozytora byta niezwykle inspirujaca,
ale jednocze$nie stanowita dla mnie wyzwanie poczawszy od zdobycia materiatlow
nutowych, a skonczywszy na zdefiniowaniu esencji stylu kompozytorskiego tworcy.
Ze wzgledu na to, ze wiekszo$¢ nut dziet fortepianowych Franciszka Mireckiego nie
znajduje si¢ na terenie Polski, nawigzalam wspotprace z bibliotekami we Wtoszech,
Francji oraz Austrii, gdzie znajdujg si¢ ich pierwsze wydania. Mam nadziejg,
ze niniejsza praca przywroce pamiec o tym wybitnym kompozytorze oraz przyczynig

si¢ do spopularyzowania jego tworczosci.



Rozdzial 1. Biografia oraz ogolna charakterystyka tworczosci

1.1. Biografia

Franciszek Mirecki jest kompozytorem dziet instrumentalnych oraz
wokalno-instrumentalnych, a takze autorem traktatu o instrumentacji Trattato intorno
agli instrumenti ed all'instrumentazione (1825) oraz Poglgdu na muzyke (1860). Urodzit
sie¢ w 1791 roku w Krakowie. Pochodzit z rodziny o muzycznych tradycjach - zaréwno
jego ojciec, jak i dziadkowie petili funkcje organistow w kosciotach krakowskich.
To wlasnie od swojego ojca Franciszek Mirecki pobieral pierwsze nauki gry
na instrumencie. Byt wszechstronnie utalentowang osoba. Po tragicznych wydarzeniach
z 1806 roku, podczas ktorych jego ojciec zostal zamordowany przez skrzypka kapeli
ko$cielnej, zafascynowal si¢ starozytng greka oraz medycyng, czego wynikiem byto
podjecie studiow na wyzej wymienionych kierunkach. Dzigki swojej wieloletniej
przyjazni z Ambrozym Grabowskim biegle witadat jezykiem francuskim,
co w przysztosci stalo si¢ dla niego niezwykle istotnym atutem. Pomimo swoich
wielorakich umiejetno$ci 1 zainteresowan, to muzyka byla dla niego sprawa
najistotniejszg. Dlatego tez w 1814 roku postanowit wyjecha¢ do Wiednia, aby ksztatci¢
swoje  pianistyczno-kompozytorskie ~ kompetencje. Decyzja ta  umozliwita
mu zapoznanie si¢ z najwazniejszymi postaciami Owczesnego S$wiata muzycznego,
takimi jak Ludwig van Beethoven czy Ignaz Moscheles oraz kontynuacje nauki
pod opieka Johanna Nepomuka Hummla oraz Antonio Salierego, u ktérego pobierat
lekcje kompozycji. Wyjazd ten zapoczatkowal rowniez rozwdj jego miedzynarodowej
kariery. Franciszek Mirecki nie ograniczyt swoich zagranicznych podrézy wylacznie
do wizyty w Wiedniu. W pozniejszych latach mieszat we Wiloszech, poznat tam
swojego wieloletniego przyjaciela i wydawce Giovanniego Ricordiego oraz we Francji,
gdzie pobieratl lekcje u Luigiego Cherubiniego. Nabyte umiejetnosci oraz kontakty
sprawity, ze Franciszek Mirecki stat si¢ wazng postacia europejskiego kregu
artystycznego pierwszej potowy XIX wieku, czego dowodzi migdzy innymi
wystawienie opery jego autorstwa w teatrze operowym La Scala w Mediolanie, objgcie
stanowiska dyrektora orkiestry Teatru w Genui czy tez dyrektora Opery Wloskiej
w Lizbonie (1825). W 1838 kompozytor postanowit wroci¢ do Polski, gdzie 22 grudnia
tego samego roku otworzyl Szkote Spiewu Dramatycznego, finansowana dzigki
wsparciu prywatnemu. Stala si¢ ona podwalinami do funkcjonowania Szkoty i Bursy

Muzycznej w Krakowie oraz dla stworzonego przez Wtadystawa Zelenskiego
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Konserwatorium Muzycznego, a tym samym dla obecnej Akademii Muzycznej
im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie. Kilka dni po otwarciu Gazeta Krakowska
opublikowala na jej temat nast¢pujgcy anons: ,,Szkota $piewu pod dyrekcja
wstawionego zagranica ziomka naszego, profesora muzyki Pana Mireckiego,
juz z dniem 22 b. m otworzong zostata. Mtodziez ptci mezkiej rozpoczeta w tym dniu
pobieranie tej nieocenionej umiejetnosci — a wczoraj zebraty si¢ mlode uczennice
na pierwszg podobniez lekcyjg. Odtad po trzy raz w tydzien uczniowie kazdy pitci
z osobna, od godziny 4 do 6 dwugodzinnie pobieraé beda nauke.”. Mirecki, pomimo
przedtuzajacego si¢ braku finansowania ze strony panstwa, staral si¢ prowadzi¢ szkotg
na wzor konserwatoriow wloskich. Jego gléwng idea bylo ,,obudzenie talentu
1 upowszechnianie smaku muzycznego, a tym samym przysposobienie tatwiejsze tak

kosciotowi jako tez operze zdatnych subiektow”?

. W szkole uczyto si¢ okoto 60 osdb.
W 1845 roku, dzigki nowemu statutowi, szkota zostata podzielona na 4 oddzialy:
przygotowawczy, organistow, muzyki instrumentalnej, $piewu dramatycznego. Program
ostatniego z nich, prowadzony przez Franciszka Mireckiego ksztaltowal si¢
nastepujaco: ,,W oddziale $piewu dramatycznego nauka roztozona jest na lat trzy dla
uczniéw 1 uczennic, ktorych gtosy obiecujg skutki pozyteczne. W roku 1 poznanie not,
kluczow, taktow, 1 innych wstepnych wiadomosci, poczem male Solfeze wedlug
metody nauczyciela. W roku 2 Solfeze wigksze wedtug dziet przyjetych przez C. K.
Konserwatorium Medyjolanskie. W roku 3 dalszy ciag Solfezow, przeplatane jednak
bywajg uczeniem choréow operowych, duetow, tercetow, i innych pomniejszych
wieloglosowych sztuczek. Po skofhczonych trzech latach uczniowie 1 uczennice
okazujacy glosy piekne i wyzsze usposobienie, zostaja jeszcze w nauce dwa lata,
w ktorym to czasie doskonalg si¢ w $piewaniu sztuk wigkszych muzyki teatralne;j,
a nawet takowe oddaja scenicznie na Sali Koncertowej, w dniach do tego
przeznaczonych, aby sie stali zdolnemi do wystapienia na Teatrze”®. Mirecki nauczat
w szkole S$piewu oraz kompozycji do konca swojego zycia. Do grona jego
wychowankow naleza miedzy innymi: Wiadystaw Zelenski, Ignacy Krzyzanowski,
Helena Modrzejewska, Adam Potocki czy Wiadystaw Smietanski. Pomimo znaczacych

osiggnie¢ na europejskim gruncie kompozytorskim oraz krzewieniu nauki sztuk

! Gazeta Krakowska, nr 295, Krakoéw 1838, s. 1178.

2 Mrozowska Kamilla, Jézef Maciej Brodowicz. Z dziejow organizacji nauki i nauczania w Wolnym
Miescie Krakowie, Wroctaw 1971, s. 180.

3Programma nauk wykfadanych w Instytucie Technicznym Krakowskim w roku szkolnym 1848/1849,
Krakow, 1849. [ http://pbc.up.krakow.pl/dlibra/publication/2054/edition/2019/content, dostep
16.12.2022].



muzycznych w ojczyznie, po powrocie do Polski, migdzy innymi przez czynniki
polityczno-spoteczne, jego kariera muzyczna ulegta zahamowaniu. Prawdopodobnie
w wyniku tego po $mierci Mireckiego w 1862 roku zaréwno on sam, jak i jego

tworczos¢ zostaly wlasciwie zapomniane.

1.2.  Ogolna charakterystyka tworczosci Franciszka Mireckiego

W tworczosci fortepianowej Franciszka Mireckiego centralne miejsce zajmujg
cykle wariacyjne oraz sonaty. Sa one najbardziej reprezentatywnymi dla niego
gatunkami i ukazujag w pelni charakterystyczne cechy jego stylu kompozytorskiego.
Co ciekawe, kompozytor wykorzystuje gatunek wariacji nie tylko jako osobne dzieto,
ale rowniez jako czesci innych form cyklicznych (Sonaty) lub glowny trzon form
swobodnych (Impromptu, Fantazja). Dzieta Mireckiego nawigzuja w swojej stylistyce
do ideatéw Klasycyzmu, zaréwno pod wzglegdem budowy formy (z pewnymi
wyjatkami), jak i estetyki brzmienia, jednak nie brakuje w nich pelnych dramatyzmu
kulminacji czy tez wirtuozowskich przebiegdw ewidentnie zakorzenionych w duchu
romantycznym. Moéwiac o stylistyce tworczosci fortepianowej Franciszka Mireckiego,
niec mozna jednak zapomnie¢ o mniejszych, nawigzujagcych do folkloru polskiego
utworach, ktore w znacznym stopniu ukazuja cechy charakterystyczne dla stylu brillant.
Nalezg do nich m. in. Polonezy czy Mazury. Warto w tym miejscu zaznaczyc,
ze tworczo$¢ fortepianowa Franciszka Mireckiego przypada gltownie na lata jego
pobytu w Wiedniu (od roku 1814), we Wloszech (od roku 1817) oraz Francji (od
przetomu lat 1817/1818), gdzie w kregu 6wczesnego centrum muzyki pobieral on nauki
od znanych 1 cenionych kompozytoréw, co w przysztosci przetozylo si¢ w znacznym

stopniu na jego poglady estetyczno-stylistyczne wyrazone w Poglgdzie na muzyke®.

Jak wspomnialam powyzej Franciszek Mirecki jest réwniez autorem dziet
wokalno-instrumentalnych, kameralnych oraz instrumentalnych. Podczas pobytu
w Paryzu opracowal 50 psalmow Benedetto Marcella, duety wokalne Francesco
Durantego i madrygaty Giovanni Clariego. To w gtownej mierze dzigki tym utworom
rozpoczal migedzynarodowa kariere, a W prasie pojawil si¢ nastepujacy komentarz:
»Wydanie psalmoéw, ktore P. Carli wystawit z akompaniamentem na fortepian, nalezy
do najpiekniejszych. Rzeczony akompaniament bgdacy dzielem zrecznosci i nauki

P. Mireckiego, jest nieoszacowanym przewodnikiem dla osob, ktore nieposiadaja

4 Pelen spis utworéw fortepianowych Franciszka Mireckiego znajduje sie na koficu pracy.
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glebokiej znajomosci harmonii. Cztowiek tylko z talentem podja¢ si¢ mogt takiego
dzieta, aby w niczem niezminagé si¢ z autorem, zachowaé postgp harmonii,
nasladowania perodyczne i kanoniczne itp. Wszedzie tu przebija talent P. Mireckiego,
gust jego na ustawiczne zastuguje oklaski [...]. Prawdziwi znawcy przyznali juz
nalezng chwate pracy P. Mireckiego.”® Mirecki jest rowniez autorem 4 baletow
(Il Castello di Kenilworth ballo tragico, | baccanali grand ballo: Sinfonia e baccanali,
Ottavio, Essex), 9 oper (Pufaski, Piast, Cyganie, Evandro in Pergamo opera seria w 2
aktach, Adriano in Siria, | due forzati, Rajmund mnich, Cornelio Bentivoglio, Nocleg
w Apeninach). Cornelio Bentivoglio, zostata wystawiona w mediolanskiej La Scali.
Mirecki, podobnie jak wielu mu 6wczesnych zajmowat si¢ rowniez muzyka religijng
(3 Msze, Msza pastoralna, 4 Offertoria, Oratorium, Zdrowas o Maryja, taskis petna
jest) oraz kameralng (Adagio et Allegro concertant op. 24, Divertimento op. 25,
Divertissement op. 19, Duo op. 17, Mazurek Variée, 2 Sonaty op. 15, Trio op. 11, Trio
op. 22), z czego na szczegdlng uwage zastugujg Divertissement op. 19 oraz Duo op. 17
ze wzgledu na nieoczywista na d6wczesne czasy obsad¢ — gitarg z akompaniamentem

fortepianu. Jest réwniez autorem dwoch Symfonii: c-moll oraz D-dur.

Jako kompozytor, Franciszek Mirecki byt zdecydowanie melodystg. Nadrzedna
rola melodyki jest wyraznie styszalna w jego wszystkich utworach. Jest to poniekad
cecha dla niego charakterystyczna, wynikajaca ze $wiadomie podjetej decyzji
dotyczacej kanonu estetycznego, w ktorym kompozytor zdecydowal sie tworzyc.
Pomimo rzetelnego wyksztalcenia z zakresu kompozycji oraz umiejetnosci, 0 Ktorych
najlepiej Swiadczy napisany przez niego i niezwykle ceniony traktat o instrumentacji,
Mirecki celowo upraszcza $rodki wyrazu na rzecz przejrzystosci faktury oraz melodyki.
Inng cechg charakterystyczng, wyraznie ukazujaca si¢ w tworczosci fortepianowej
Mireckiego jest rowniez klarowno$¢ formy. Umiejetne konstruowanie dzieta, wyczucie
proporcji pomigdzy cze$ciami oraz logiczny przebieg narracji sprawiaja, ze utwory
polskiego kompozytora stajg si¢ dla stuchacza przyjemne i lekkie w odbiorze.
Wymienione powyzej cechy sa bezsprzecznie zwigzane z osobami, ktore Franciszek
Mirecki spotkal w trakcie swojego zycia. Bezposrednie kontakty z Johannem
Nepomukiem Hummlem, Ludwigiem van Beethovenem, Ignazem Moschelesem,
Antonio Salierim, Luigim Cherubinim oraz mozliwo$¢ poznawania muzycznych

arcydziel wspotczesnych mu kompozytorow europejskich, bez watpienia wywarty

5 Pszczotka Krakowska: dziennik liberalny, historyczny i literatury, 1822, t. 11, nr 16, s. 31.
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ogromny wpltyw na jego styl i umiej¢tnosci kompozytorskie. Nalezy uzmystowi¢ sobie
réwniez, ze tworczo$¢ fortepianowa Franciszka Mireckiego stanowi swego rodzaju
opozycj¢ do gtdéwnego nurtu kompozytorskiego, ktory obecny byt wowczas na ziemiach
polskich — romantyzmu. Jest to niewatpliwie bezposrednio zwigzane z osrodkiem,

w ktérym pobierat nauki.

1.3. Poglady estetyczne

Przygotowujac si¢ do napisania niniejszej rozprawy czytatam dostgpne artykuty
na temat Franciszka Mireckiego, pracowatam od strony interpretacyjno-wykonawczej
nad jego utworami fortepianowymi oraz analizowatam opublikowany przez niego pod
koniec zycia Poglgd na muzyke. Niestety odnosz¢ wrazenie, ze dostepne obecnie zrodta
pisemne na temat tworczosci fortepianowej Franciszka Mireckiego bazuja glownie,
a w niektorych przypadkach tylko i wylacznie na napisanym przez niego Poglgdzie.
Nie ma w tym nic dziwnego, gdyz jest to jedyne jego dzieto, w ktérym wprost wyraza
on swoje osady estetyczne. Nalezy jednak wzia¢ pod uwage specyficzne okolicznosci
powstania owej broszury. W ostatnich latach zycia Franciszka Mireckiego zarzucano
mu zbyt duze uwielbienie dla muzyki wloskiej, w szczegolnosci dla tworczosci
Gioacchino Rossiniego oraz Gaetano Donizettiego. Oprocz tego w prasie pojawialy sig
niepochlebne recenzje na temat jego koncertow oraz pogladéw na temat 6wczesnych
nurtéw romantycznych w muzyce polskiej. W efekcie, w odpowiedzi na czynione
mu zarzuty oraz prawdopodobnie z checi ich odparcia w 1860 roku Franciszek Mirecki
wydat, co wazne, anonimowo Poglgd na Muzyke. Dzieto to nie przyniosto mu jednak
wigkszej ilosci zwolennikow. Wreez przeciwnie, zostat jeszcze bardziej skrytykowany

za ,,anty-polskie” (ale tylko w rozumieniu muzycznym) spostrzezenia.

Najwigkszym zarzutem kierowanym w stron¢ Franciszka Mireckiego zaraz
po opublikowaniu Poglgdu, ktory niestety w jakim$ stopniu istnieje w obiegowej opinii
srodowiskowej az do dzisiaj, bylo to, Ze jest on zagorzatym przeciwnikiem romantyzmu
(zwlaszcza w jego polskiej odmianie). W Poglgdzie mozna przeczyta¢ m. in. ,,My tylko
Polacy w naszym S$lepym zarozumieniu usitujemy najniemelodyczniejsze (prawde
moéwige) $piewki ludu naszego bra¢ za motywy do oper, do symfonij, a moze kto wie,
jezeli ktoremu z wartoglowcow muzycznych nie przyjdzie do mysli uzy¢ motywu
skocznego mazurka na Gloria, na quoniam 1 inng cz¢$¢ mszy. Nie mam wyrazow, aby

godnie ponizy¢ w oczach §wiata muzykalnego to szalenstwo naszych muzykokletow
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z profesyji i amatoréw.” lub ,,Niech wiec pisza mazurki, krakowiaki i tym podobne
fatataszki, a nim si¢ uroji w glowie napisa¢ aryjke, w braku dobrych nauczycieli
kompozycji niech si¢ obczytajg w $piewach wloskich, niech si¢ zastanowig nad sktadem
melodyji, niech pojma te stodycz, ten urok, ktorym tchng ptody tych jedynych picknego
$piewu mistrzow. Juz od chwili kiedy Polacy uroili sobie by¢ kompozytorami matym
kosztem nauki, przybrali idee tworzenia muzyki narodowej, rodzimej jak niektorzy si¢
wyrazaja; ta muzyka (mowig i twierdzg) nie ma w niczym nasladowac ani wloskiej, ani
niemieckiej, ale zasadzona na $piewach ludu naszego (antymuzykalnego) ma stuzy¢ za
tlo do wzniostych kompozycyj®. Trudno jednak sie z tg tezga zgodzi¢ po bliskim
zapoznaniu z tworczoscig fortepianowa samego Mireckiego, poniewaz jest autorem
licznych polonezéw, mazurkow i oberkow, a w Sonacie op. 14 nr 1, wykorzystat
ludowy motyw krakowiaka. Co wiecej, sa to utwory z wyraznym rysem stylu brillant.
Franciszek Mirecki jest rowniez osobg, ktéra miata sposobnos¢ przekazad
Beethovenowi, podczas przebywania u hrabiego Ossolinskiego, polskie melodie
i $piewy ludowe, ktore Beethoven zawarl pdzniej w Aus den Liedern verschidener
Volker (Oj, upitem si¢ w karczmie oraz Poszia baba po popiof). Zatem trudno jest
twierdzi¢, 1z byla to stylistyka dla niego nieakceptowalna. Istnieje rowniez mozliwosc,
ze Mirecki zmienit poglady na ten temat pod koniec swojego zycia (traktat zostat
napisany w 1860 roku, a utwory fortepianowe w pierwszej potowie XIX w.), jednak
bardziej prawdopodobng wydaje si¢ che¢ ukazania brakéw wyksztatcenia muzycznego
rodzimych kompozytoréw, anizeli krytyka stylu romantycznego sensu stricte, poniewaz
zarzuty kierowane w stron¢ Mireckiego dotyczyty réwniez jego pogladow na temat

owczesnego ksztalcenia muzykow.

Franciszek Mirecki w latach mlodo$ci byt wlasciwie samoukiem, dopiero po
wyjezdzie do Wiednia rozpoczal rzetelng nauke pod okiem wybitnych europejskich
artystow. Wracajac do Polski chciat rozkrzewi¢ zamyst pedagogiczny, ktory zostat mu
wpojony oraz podzieli¢ si¢ nim z mtodymi adeptami muzyki, jednak napotkat wiele
trudnosci polityczno-spotecznych i przez wiele lat nie mogt ksztatci¢ w sposob jaki byt
wedlug niego prawidtowy. Jest to niezwykle istotne, gdyz znaczng cze$¢ Poglgdu
poswieca on wilasnie roli wyksztalcenia muzycznego. Uwazam, ze poprzez swoje
bardzo zdecydowane zdanie na ten temat, jego stosunek do muzyki romantycznej jest

w nim krzywdzaco i niewlasciwie odczytywany. Wiasciwie cata krytyka, ktorg kieruje

® Mirecki Franciszek, Poglgd na muzyke, Praga, 1860.
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w stron¢ romantyzmu sprowadza si¢ do zarzutu braku elementarnej wiedzy z zakresu
harmonii oraz kontrapunktu u niektoérych (niewymienionych z imienia i nazwiska)
polskich kompozytorow tego okresu. Franciszek Mirecki z wielkim zamilowaniem
wypowiada si¢ o wloskim stylu bel canto, picknym ,,$piewie” tematéw pochodzacym
z réznych utworéw kompozytoréw zagranicznych, nie jest obojetny na wrazenia
mistyczno-estetyczne w muzyce, jednak w sposob bardzo stanowczy sprzeciwia si¢
brakowi wyksztalcenia. Jest to zasadnicza rdznica, sprzeciwiaé¢ si¢ nowemu nurtowi
W muzyce, a przeciwstawia¢ si¢ brakowi wiedzy i1 umiejetnosci kompozytorskich.
Wedtug Mireckiego ,,nie ma wrodzonej melodyji” ani ,,nie ma wrodzonej harmoniji>”’,
zatem umiejetnosci konstruowania dziela muzycznego nalezy si¢ jego zdaniem
nauczy¢. Cho¢ nie odrzuca on naturalnych zdolnosci, uwaza je jednak
za niewystarczajace twierdzac, ze bez odebrania gruntownej nauki nie mozna zosta¢

nazwanym petmoprawnym kompozytorem.

Piszac o pogladach estetycznych konkretnego kompozytora warto wspomniec
0 tworcach, ktorych cenit najbardziej. Jak wiadomo zaréwno z listow do Ambrozego
Grabowskiego oraz Poglgdu, Mirecki najwyzej respektowal Gioacchino Rossiniego
oraz Gaetano Donizettiego. Uwielbiat wloski styl bel canto, a tworczos¢ wymienionych
kompozytoréw, byta dla niego niedoscignionym wzorem estetycznym. Jezeli mowa
natomiast o podwalinach kompozytorskich natury technicznej, Mirecki odebrat
gruntowng nauke od mistrzéw europejskich takich jak Johann Nepomuk Hummel, Ignaz
Moscheles, Antonio Salieri czy tez Luigi Cherubini. Warto réwniez w tym momencie
wspomnie¢ o kontaktach Mireckiego z Beethovenem. Pomimo obiegowej opinii jakoby
autor Poglgdu mial mie¢ o prekursorze romantyzmu zle zdanie, w swoim dziele
wyraznie pisze: ,,Nasladowcy Beethovena (a tych jest wielka liczba) mtodzi,
niedo$wiadczeni, a zamitowani w zawitosciach, nie posiadajacy nawet mato glebokiej
nauki jego, ani obdarzeni bujng obfitoscia idej muzykalnych tego znakomitego
kompozytora, chca przewyzszy¢ w dzikich kombinacyjach swego naczelnika,
przywiedli biedng muzyke do przestraszajacej zawitosci tak dalece, ze taz w ich reku
stala si¢ prawdziwa ucha katusza i tym sposobem zblizyli ja do upadku. Jestem
zwolennikiem i uwielbiaczem pigknos$ci, znajdujacych si¢ w dzietach tych dwu
kompozytoréw, ale pogardzam ich nasladowcami” oraz ,Zaledwie wyszedlem z lat

pierwszego dziecinstwa, a juz wystgpowalem w Krakowie w koncertach, na ktérych

" Mirecki Franciszek, Poglgd na muzyke, Praga, 1860.
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popisywatem si¢ i zyskiwalem pochwaly 1 oklaski. Oparty na tych aplauzach,
mniemalem, ze juz wspiglem si¢ na szczyt umiejetno$ci muzycznej, a nie miatem
najmniejszego pojecia, do jakiego stopnia wzniosta si¢ gra na fortepianie, bo nigdy
grajacego lepiej ode mnie nie styszatem. Dopiero dostawszy si¢ do Wiednia, gdy mi si¢
zdarzyla sposobno$¢ ustyszenia Beethovena, sam si¢ osadzitem, ze ja gram jak

"8, Z powyzszych cytatéw wyraznie wynika, ze Mirecki bardzo cenit Beethovena,

$winia
zaro6wno jako wykonawce jak 1 kompozytora, ale nie szanowat jego niewyksztatconych

epigonow.

Okres tworczosci fortepianowej Franciszka Mireckiego przypada na moment
znaczacych zmian w sposobie konstrukcji fortepianu. Jest to bardzo istotna kwestia,
rzutujaca bezposrednio na tradycj¢ wykonawcza konkretnych dziet, jak réwniez na
droge rozwoju kompozytorskiego (najlepszym tego przyktadem jest tworczos¢ Ludwiga
van Beethovena). Biorac pod uwagg miejsca zamieszkania Mireckiego w tym okresie
(krag wiedenski 1 paryski) nalezy przypuszczaé, iz miatl styczno$¢ z instrumentami
posiadajacymi mechanike wiedenska, ale rowniez angielskg. Wielorako$¢ nowych
rozwigzan z zakresu mechaniki i budowy instrumentu w tym okresie oraz brak zrodet na
temat fortepianu jakim dysponowat Franciszek Mirecki, nie pozwala jednoznacznie
stwierdzi¢, na jakich instrumentach tworzone byly konkretne utwory. Nalezy jednak
pamigtac, Ze na poczatkowym etapie tworczosci, ze wzgledu na pobyt w Wiedniu, gdzie
dziatali tacy budowniczowie jak Anton Walter, Conrad Graff, Johann Schantz czy
rodzina Stein-Streicher, pracowatl raczej z instrumentem typu wiedenskiego. Trudno
jednak stwierdzi¢ czy fortepianyy te posiadaty juz pedaty zamiast dzwigni kolanowych
oraz jakich byly gabarytow. Na podstawie analizy partytur, mozna jedynie wysnué
wniosek, ze poczatkowo dysponowal on instrumentem okolo pigciooktawowym,

a hastepnie skala zakresu klawiatury ulegta poszerzeniu.

8 Mirecki Franciszek, Poglgd na muzyke, Praga, 1860.
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Rozdzial 2. Opis dziela artystycznego

Pracujac nad poszczegolnymi utworami fortepianowymi Franciszka Mireckiego
staratam si¢ poznaé, a nast¢pnie ukaza¢ cechy charakterystyczne dla jego stylu
kompozytorskiego. Badajac i opracowujac dzieta nieznanego dotad autora, najbardziej
naturalnym odruchem jest poréwnywanie jego tworczosci lub jej fragmentow do
dorobku kompozytorskiego innych tworcow, ktorych znamy. Nie inaczej byto
w przypadku tworczosci Franciszka Mireckiego. Jak zostato juz wyzej wspomniane,
jego tworczos¢ fortepianowa przypada na okres, kiedy przebywat za granicag. W tym
samym czasie na ziemiach polskich dziatali kompozytorzy tacy jak Franciszek Lessel,
Karol Kurpinski czy Jozef Elsner. Kazdy z nich, podobnie jak Franciszek Mirecki, jest
przedstawicielem przelomu klasycyzmu z romantyzmem. W zwigzku z powyzszym
mogloby wydawaé si¢ slusznym przypuszczenie, ze owi kompozytorzy bedg tworzy¢
w podobnym nurcie stylistycznym co Mirecki. I jest to w duzej mierze prawdziwe
stwierdzenie, poniewaz w dorobku kazdego z nich pojawia si¢ potaczenie stylu
Klasycznego z romantycznym. Istnieja jednak roznice, ktore uniemozliwiajg wiaczenie

Mireckiego w poczet prekursorow romantyzmu w muzyce polskiej.

Na podstawie analizy tworczosci fortepianowej oraz zycioryséw, mozna by
przypuszcza¢, ze dorobki kompozytorskie Lessla i Mireckiego beda do siebie
stylistycznie zblizone, niemalze identyczne. Obydwaj poczatkowo byli ksztatceni przez
swoich ojcow, postanowili w mtodym wieku wyjecha¢ za granice, gdzie pobierali lekcje
od znanych i cenionych pedagogéw (w przypadku Lessla byl to Jozef Haydn),
a nastgpnie po zdobyciu wiedzy wrocili do Polski, gdzie ich kariera ulegta
zahamowaniu (cho¢ w przypadku Lessla, proces ten nie odbyt si¢ w rownie duzym
stopniu co u Mireckiego). Obydwaj sg autorami Sonat, ktore stanowig niemal jedyne
znaczace przyktady wykorzystania tego gatunku w muzyce polskiej okresu klasycyzmu.
Jednak pomimo wielu podobienstw znaczaca role w ich przypadku odegral czas.
Franciszek Lessel wyjechal do Wiednia w 1799 roku, a powroécit do Polski w 1810.
Franciszek Mirecki zamieszkal w Wiedniu cztery lata po jego powrocie, a wiec
w momencie, w ktérym zachodzity do$¢ znaczace zmiany stylistyczne w sztuce, a nurt
romantyczny o cechach narodowo-patriotycznych zaczynat by¢ powszechny
W ojczyznie i zbieral szerokie grono propagatorow. Mirecki wrocit do Polski dopiero
w 1838 roku, w zwigzku z czym nie mogl bra¢ czynnego udziatu w procesie przemian

stylistycznych, ktore zachodzity na ziemiach polskich, co styszalne jest w jego
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tworczosci. Nalezy rowniez wspomnie¢ o tym, ze w przeciwienstwie do Lessla, mysl
muzyczna Mireckiego zawsze byta gleboko osadzona w dobie klasycyzmu i pomimo
styszalnego stylu brillant czy tez roznorakich romantycznych zabiegéw bylto to jedynie
swego rodzaju urozmaicenie gtownego trzonu klasycznego, ktéoremu byt wierny do
konca swojego zycia. Z kolei Franciszek Lessel, ktorego tworczos¢ rowniez Wywodzi
si¢ bezsprzecznie z tradycji klasycznej, otwarty byt na nowe nurty w muzyce, stanowity
one odpowiedz na jego naturalng potrzebe rozwoju. Nie bez powodu pisano o nim jako
0 prekursorze muzycznego romantyzmu ,,W swoich dzietach (...) wykazuje wysoKi
stopien opanowania srodkow techniki kompozytorskiej klasykéw oraz zasad polifonii,
a jednoczes$nie niezwykle wyczucie nowych pradow. Szczegdlng ekspresja
oraz wieloma walorami kolorystycznymi 1 wirtuozowskimi odznaczaja si¢ jego utwory

fortepianowe, ktore sa juz przez to bliskie muzyce romantycznej(...)”°

. W zwigzku
z powyzszym trudno jest tworczo$¢ Lessla i Mireckiego porownywaé w taki sam
sposob, jak czynione jest to przez muzykologow w obrebie ,.kompozytorow
narodowych”. Zarowno czas, jak i miejsce rozwoju muzycznego ma niebagatelny

wplyw na objeta przez kompozytora stylistyke.

Podobnie, cho¢ z nieco innej perspektywy, wyglada kwestia poroOwnawcza
tworczosci  fortepianowej Polaka, z kompozytorami pochodzacymi z kregu
wiedenskiego. Stuchajac utworéw Mireckiego niemalze od razu kojarza si¢ one ze
stylistyka klasykow wiedenskich lub pokrewng. Jednak w zalezno$ci od konkretnego
utworu, konotacje te oscylujag wokot roznych kompozytorow, sa czesto niejednoznaczne
1 styszalne tylko na krétkich odcinkach dzieta. Stuchajac Impromptu mozna zauwazy¢
wplywy muzyki Ludwiga van Beethovena, ktore ujawniaja si¢ gtownie w sposobie
konstruowania punktow kulminacyjnych oraz Jozefa Haydna, ktore uwidaczniajg sig¢
w sferze fakturalnej. Sg to jednak to zbyt krotkie fragmenty, aby moéc z pelnym
przekonaniem wskaza¢ na jednoznaczne filiacje pomigdzy kompozytorami. Podobnie
sytuacja wyglada w przypadku Fantazji. Wyjatek stanowig Sonaty, ktore mozna
przyrowna¢ charakterologicznie i strukturalnie do kompozycji Muzio Clementiego
(przede wszystkim do jego Sonat op. 23 i op.25) oraz Jozefa Haydna. Jednak nawet one,
pomimo wyraznych podobienstw zachowuja wlasny, charakterystyczny jezyk
muzyczny reprezentatywny dla Mireckiego, ktéry mam nadziejg, zostanie zauwazony

I doceniony przez szersze grono odbiorcOw.

® Burowska Zofia, Franciszek Lessel — rys biograficzny, Franciszek Lessel w 200 rocznice urodzin
kompozytora, PWSM Gdansk, 1980, str. 63.
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Rozpoczynajac prac¢ nad interpretacjag dziel fortepianowych Franciszka
Mireckiego pierwszg rzecza na jaka zwrocitam uwage byla przejrzystos¢ fakturalna
partytury, ktora charakterystyczna jest dla dziet epoki klasycyzmu. Klarownos¢ formy,
klasyczne podejscie do harmonii oraz nadrzednos$¢ $piewnej linii melodycznej nie
pozostawialy ztudzen co do ich klasycznej genezy. Dlatego tez, wlasnie w tym kierunku
zacze¢tam poczatkowo ksztattowaé interpretacje dziel Mireckiego. Jak si¢ pdzniej
okazalo byt to trafny trop zaréwno dla Sonat op. 12, Sonat op. 14 czy Polonezow op.8.
Pewne utwory, takie jak Impromptu czy Fantazja wymykaty sie jednak klasycznym
wzorcom formalnym i dosy¢ odwaznie zaczgly wkraczaé w granice charakterystyki
dzietl pogranicza epok, rowniez pod wzgledem wyrazowym. Jak zostato juz powyzej
wspomniane, materiaty nutowe, ktore zgromadzitam pochodza z bibliotek na terenie
Polski, Wioch oraz Francji. Wigkszo$¢ z nich stanowig pierwsze wydania, ktore zostaty
opublikowane przez wydawnictwa takie jak Ricordi, Carli, Persain czy Pocieux.
Ze wzgledu na naturg¢ 6wczesnego druku, znalaztam w partyturze dosy¢ duza liczbe
niejasnos$ci dotyczacych konkretnych dzwiekéw, wchodzacych w skiad pionow
harmonicznych. Wigkszo$¢ z nich stanowily w mojej ocenie, ewidentne pomytki
w druku. Zdarzaja si¢ jednak przypadki, ktorych jednoznaczna identyfikacja jako
btednych, moze zosta¢ poddana dyskus;ji.

Moje watpliwosci dotyczyly réwniez zapisu dynamicznego. Niejednokrotnie
skroty literowe oznaczen dynamicznych forte oraz piano byly do siebie tak zblizone ze
wzgledu na zastosowang czcionke, ze jedynie przy pomocy kontekstu danego fragmentu
mozliwym bylo stwierdzenie, jaki jest konkretny charakter przebiegu (przyktad nr 1).
Warto réwniez zaznaczy¢, iz kompozytor nie zdecydowal si¢ we wszystkich swoich
dzietach na szczegdlowy zapis dynamiczny. Jest to o tyle zaskakujgce, ze w obrgbie
jednego opusu sonat mozemy znalez¢ utwor z bardzo doktadnie rozpisang dynamika

(Sonata op. 12 nr 2) oraz wiasciwie kompletnie jej pozbawiony (Sonata op. 12 nr 3).

L X N A 5 -
pasar il 1 052 _ [z oigel o> 51
_""ng T W
e - i
m— g S— / '5 —
o - o B | f [ B AN
. = = JE. S E R
: e —— o
e < S G—— T W S, S——
e et 3 e = S
L 2

Przyktad nr 1. Mirecki Franciszek, Polonez op. 8 nr 2, takty 11-13.
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Roéwniez realizacja artykulacji, najczes$ciej w blizniaczych momentach utworu,
stanowita kwesti¢ problematyczng. Mozna to ukaza¢ na przyktadzie Fantazji, w ktorej
materiat glownego tematu wariacji pojawia si¢ we wstgpie bez oznaczen
artykulacyjnych (przyktad nr 2), a nastepnie przy ekspozycji melodii zostaje nimi
opatrzony (przyktad nr 3). Nie wiadomo czy byl to efekt zamierzonego kontrastu,

czy tez niedopatrzenia edytorskiego.
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Przyktad nr 2. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, takty 37-38.
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Przyktad nr 3. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Temat, takty 1-2.

Najbardziej jednak nurtujgcg kwestig pozostaje sposob realizacji obiegnikow
i przednutek. Ze wzgledu na nieczytelny zapis, niejednokrotnie pojawialy
si¢ watpliwosci czy obiegnik umieszczony jest na konkretnej nucie czy tez pomigdzy

nimi (przyktad nr 4).

Przyktad nr 4. Mirecki Franciszek, Polonez op. 8 nr 1, takt 36.

Pojawiaty sie réwniez przypadki, kiedy kompozytor w identycznym miejscu

za pierwszym razem wypelnia przestrzen dzwigkami przejSciowymi (przyktad nr 5),
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a w powtorzeniu pozostawia jedynie pomiedzy nutami lub nad nuta graficzny zapis
obiegnika (przyktad nr 6). Rowniez oznaczenia dotyczace przednutek krotkich oraz
dhugich nie sg do konca doktadne. Czesto brakuje tukow prowadzacych od przednutki
do nuty gtéwnej w przypadku appogiatur czy tez przekres$len przednutek w miejscach,

ktore ewidentnie ich wymagajg.
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Przyktad nr 6. Mirecki Franciszek, Polonez op. 8 nr 2, takt 5.

Po powyzszym objasnieniu zasadniczych kwestii, ktore napotkalam podczas
pracy nad wybranymi dzielami Franciszka Mireckiego chcialabym przejsé
do omowienia utwordw, ktore znalazly si¢ na dziele artystycznym zalaczonym

do niniejszego tekstu.

2.1.  Impromptu ou 9 variations sur I’air ,,Que ne suis-je la Fougére”

Impromptu ou 9 variations sur [’air ,, Que ne suis-je la Fougére” 10 najbardziej
reprezentatywna kompozycja z gatunku wariacji fortepianowych w tworczosci
Franciszka Mireckiego, ktora obok Fantazji op. 10 najlepiej ukazuje jego indywidualny
styl kompozytorski. Impromptu zostato skomponowane okoto 1820 roku i wydane
w Paryzu. Dzieto to rozpoczyna si¢ w nietypowy sposob. Kompozytor poprzedza temat
z wariacjami burzliwg i wirtuozowska introdukcja, opatrzong adnotacjg Allegro agitato
(przyktad nr 7). Jest to zabieg nieoczywisty i rzadko wystepujacy w tradycji
kompozytorskiej tego gatunku. Faktura akordowo-figuracyjna oraz sposob
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ksztaltowania fraz, ktore zostaly uzyte jako podstawa do konstrukcji przebiegu
muzycznego, kojarza si¢ bardziej z dzietem na orkiestre, anizeli fortepian, i1 tak tez
powinny zosta¢ odwzorowane pod wzgledem brzmieniowym oraz barwowym.
W introdukeji wyraznie styszalny jest rowniez wokalny sposob ksztattowania gtdéwnej
linii melodycznej, ktory w zreczny sposob przeplatany jest wirtuozowskimi
przebiegami, co styszalne bedzie rowniez w dalszych fragmentach dzieta. Pomimo tego,
ze poczatkowo faktura tego fragmentu wydaje si¢ umiarkowanie wymagajaca, obliguje
wykonawce do posiadania wysokich umiej¢tnosci wykonawczych oraz kontroli nad

jakos$cia dzwigku.
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Przyktad nr 7. Mirecki Franciszek, Impromptu op. 9, Introdukcja Allegro agitato.
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Gloéwny temat kompozycji, na ktoérego wariacyjnym opracowaniu oparte jest
cate dzielo, to popularna XVIll-wieczna melodia (przyktad nr 8.), ktéra zostata
zapozyczona 0d innego kompozytora — Antoine Albanese’a lub Giovanniego Battisty
Pergolesiego (zrodta nie sg jednoznaczne, co uniemozliwia bezsporne stwierdzenie
autorstwa). Ma ono form¢ ABA i sktada si¢ z dwoch cztonow, poprzednika i nastgpnika
majacych odpowiednio po 4 i 8 taktow. Temat jest krotki, symetryczny, posiadajacy
charakterystyczng, atrakcyjng dla stuchacza lini¢ melodyczna, nadajacg si¢
do wariacyjnego opracowywania. Cechuje si¢ prostotg oraz §piewnoscia, ktore byty dla

Mireckiego fundamentem idei kompozytorskiej.
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Przyktad nr 8. Mirecki Franciszek, Impromptu op. 9, Temat.

Pierwsza wariacja posiada charakter figuracyjny, oparty na stalej rytmicznie
strukturze szesnastkowej w prawej rece. Zostala ona przez kompozytora opatrzona
zapisem legato espressivo. Adnotacja ta bezposrednio wptywa na sposéb interpretacji
1 decyduje o tym, ze pomimo szesnastkowego ruchu prawej reki 1 zaggszczenia
rytmicznego charakter tego fragmentu, wcigz osadzony jest w nastroju glownego
tematu. W wariacji drugiej, kompozytor przedstawia temat w wersji skroconej
(bez uwzglednienia wszystkich repetycji), ktory pojawiaé si¢ bedzie w tej formie
robwniez w nastepnych wariacjach. Zmiana ta nie powoduje jednak zaburzenia
konstrukcji dzieta i1 jest niemal niezauwazalna w odbiorze. Wariacja trzecia
charakteryzuje si¢ dynamikg forte oraz krotkimi przebiegami szesnastkowymi. Nadaja
one marszowy charakter, ktory stanowi przeciwwage do poprzednich fragmentow
dzieta, przy jednoczesnym zachowaniu jego wewngtrznej spdjnosci. Bezposrednio
z niej wylania si¢ wariacja czwarta, ktora w swojej fakturze, nawigzuje do drugie;j.
Jednak dzieki zapisowi basso marcato, stanowi kontynuacje fragmentu forte sempre

1 nie stanowi charakterologicznego powrotu do poczatku dziela, wrecz przeciwnie,
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jest swego rodzaju kulminacja. Pigta wariacja przynosi zmian¢ trybu oraz nastroju.
Nawiazujac do klasycznej tradycji, kompozytor zmienia tonacj¢ na jednoimienna,
dodatkowo szesnastkowa motywika poprzedniej czgsci ustepuje miejsca triolom.
Wariacja szosta przywraca tryb molowy oraz ruch szesnastkowy w srodkowym glosie.
W wariacji siddmej nastgpuje rezygnacja w wyraznego rozroznienia na parti¢
melodyczng 1 akompaniujacg. Jest to fragment zaskakujacy zarowno pod wzgledem
budowy jak i wyrazu. Kompozytor wyraznie podzielit go na dwie czeSci, ktore
odpowiednio opatrzyl adnotacja un po piu All[egro], a nastepnic Tempo primo.
Dwucztonowos¢ formy, ktora zréznicowana jest pod wzgledem tempa bezposrednio
wptywa na ekspresj¢ zawarta w muzyce. Pomimo tego, ze zaréwno pierwsza jak i druga
czg$¢ oparta jest na wznoszacych si¢ 1 opadajacych motywach triolowych, zmiana
agogiki drugiej czeSci oraz wydluzenie horyzontu frazy sprawiaja, ze jest to jeden
ze zdecydowanie najciekawszych fragmentow napisanych przez Mireckiego (przyktad
nr9).
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Przyktad nr 9. Mirecki Franciszek, Impromptu op. 9, Wariacja nr 7, takty 1-12.

Wariacja 6sma — Adagio — stanowi klasyczne urozmaicenie agogiczne formy,

jednak sposob jej utozenia w cyklu nie jest oczywisty. Poprzedzona zr6znicowang pod
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wzgledem tempa siddmg wariacjg i jednoczesnie poprzedzajaca Allegretto, nie stanowi
na ich tle wyrdznika stricte agogicznego, ale gltownie charakterologiczny, istotny
z punktu widzenia formotwoérczego. Final Impromptu stanowi nawigzanie
do introdukcji, ktora rozpoczyna dzieto, zarbwno w konteks$cie wirtuozerii, jak rowniez
metrum (przyktad nr 10). Prostota melodii oraz dwudzielna pulsacja stanowig chwilowe
wytchnienie dla stuchacza. Juz po chwili do glosu dochodza jednak mocne akordy forte
lewej reki zapowiadajgce glowng figure (roztozone oktawy), ktora wraz z kontrastujaca

dynamika konstruuje dramaturgie¢ finatu.

VAR :

Przyktad nr 10. Mirecki Franciszek, Impromptu op. 9, Final, takty 1-6.

Impromptu jest dzietem bardzo wyrazistym i charakterystycznym. Pomimo
silnego osadzenia w idiomie klasycznym, ostatnie trzy wariacje przejawiaja cechy stylu
romantycznego. Odwazg si¢ na stwierdzenie, iz posiadaja wyrazne przymioty wariacji
charakterystycznych, popularnych w romantyzmie. Ukazuje si¢ w nich rowniez jedna
z najwazniejszych cech tworczosci Franciszka Mireckiego — lekko$¢ konstrukceji

formalnej.

2.2.  Quatre Polonaises op. 8

Quatre Polonaises op. 8 to cztery polonezy fortepianowe dedykowane Annie
Ciepielowskiej. Powstaly prawdopodobnie w 1816 roku lub wczesniej, a w roku 1817
zostaty wydane w Mediolanie przez wydawnictwo Ricordi. Stanowig uklon
kompozytora w kierunku muzyki narodowej. Odznaczaja si¢ salonowym charakterem,
sg pelne elegancji i wdzigku, jednak nie brakuje im fanfarowych fragmentéw. Zar6wno
pod wzgledem konstrukcji, jak 1 wyrazu stanowig nawigzanie do polonezéw Michata
Kleofasa Oginskiego. Kazdy z nich posiada klasyczng budowg ABA, gdzie czgéc
B stanowi trio. W dzielach tych mozna znalez¢ elementy stylu brillante, ktore
przejawiaja si¢ w licznych figuracjach oraz bogatej ornamentacji. W partyturze znajduje
si¢ wiele oznaczen dynamicznych, jednak kompozytor ogranicza si¢ wlasciwie

do dwoch znakow — piano oraz forte. Tylko trzy razy w calym opusie pojawia si¢
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dynamika fortissimo, a raz oznaczenie sotto voce. Istotng wskazéwka wykonawcza sa
liczne oznaczenia sforzato, ktore wystepuja z r6zng czestotliwosciag w poszczegdlnych
polonezach. Pomimo tego, iz sg to dzieta dosy¢ krotkie i zwiezte, sa skontrastowane
wewnetrznie. Podobnie jak w innych kompozycjach Mireckiego styszalny jest

orkiestrowy sposob myslenia, dotyczacy kazdej, pojedynczej warstwy fakturalnej.

2.2.1. Polonezop.8nr1

Pierwszy z Polonezow, napisany w tonacji E-dur, utrzymany jest w pogodnym
charakterze. 'Wzbogacony przednutka triolowy gest otwarcia przeplata si¢
ze statycznym motywem oOsemkowym, zakonczonym d¢wierénutg, aby nastgpnie
przeobrazi¢ si¢ w pltynny ruch szesnastkowy. Ukazanie czterooktawowej skali
instrumentu na przestrzeni dwoch taktow oraz towarzyszacy mu, kontrastowy zapis
dynamiczny, wyraznie wskazuja na ch¢é wykorzystania przez kompozytora
kolorystycznych walorow fortepianu, ktore bgdg styszalne w caltym opusie (przyktad
nr 11). Charakterystyczny rytm punktowany poloneza pojawia si¢ dopiero w 17 takcie
i ukazany jest wraz z imitacyjnymi pochodami oktawowymi. Konstrukcja
dramaturgiczna czgéci A oparta jest na zasadzie wznoszenia si¢ i opadania gtownej linii
melodycznej przy akordowym akompaniamencie (w utozeniu wertykalnym
lub linearnym) lewej reki oraz powtarzalnosci fraz. Trio, opatrzone adnotacja sostenuto
przynosi ze soba uspokojenie. Jest to w gtownej mierze zwigzane z ustaniem ruchu
szesnastkowego, ktory byl wiodacy w pierwszej czastce utworu, na rzecz ¢wierénut
i 6semek. Budowa Tria oparta jest na powtarzalnosci dwutaktowej frazy oraz jej
nastepnikow. Srodkowy odcinek czesci B stanowi nawiazanie do fragmentu A poprzez
zwroty szesnastkowe. W tym samym miejscu warto rowniez zwroci¢é uwage

na naprzemienne oktawy lewej reki, ktore nadajg zartobliwy charakter.
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Przyktad nr 11. Mirecki Franciszek, Polonez op. 8 nr 1, takty 1-4.
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2.2.2. Polonez op. 8 nr 2

Drugi utwoér — Polonez a-moll — ma nastr6j melancholijny i stanowi wyrazowy
kontrast wzgledem pierwszego. Jest jedynym dzielem z opusu, ktore zostato napisane
w tonacji molowej. Linia melodyczna prawej reki, opatrzona adnotacjg piano con
espressione, nie pozostawia zludzen dotyczacych jej wokalnej genezy. Jest rzewna
I liryczna. Podobnie do pierwszego z polonezow, fraza rozpoczynajaca utwor
powtdrzona jest dwukrotnie, jednak w tym przypadku istnieje pewna niescistos$é
dotyczaca zapisu. W takcie pierwszym, pomiedzy nutami a oraz gis znajdujg si¢ nuty
przejsciowe, natomiast w analogicznym fragmencie napisanym oktawe wyzej, znajduje
si¢ znak obiegnika. Jego zapis w pierwodruku nie pozostawia watpliwosci, iz znajduje
si¢ on pomigdzy nutami, jednak jego pelne wykonanie w tym fragmencie sprawia
problemy natury wykonawczo-stylistycznej. W zwigzku z tym, chcac zachowaé
jednolitos¢ motywu czolowego, zdecydowatam o jego realizacji w uproszczonej formie,
ktora zostala pierwotnie zapisana w pierwszym takcie (przyktady nr 5 i 6). Srodkowy
fragment cze$ci A ma marszowy, zdecydowany charakter, ktérego wyraz wzmocniony
jest kontrastami dynamiczno-akcentuacyjnymi. Jest to jednak tylko krotki moment,
po ktérym nastepuje powrot do wyjsciowego charakteru dzieta. Trio jest lekkie
I wdzigczne. Co ciekawe, kompozytor decyduje si¢ na nieoczywista zmiang tonacji
(F-dur), ktéra jest odejsciem od klasycznej tradycji utrzymywania tria w tonacji
wyjsciowej lub subdominanty. Pomimo braku wyraznej zmiany faktury, dzigki zmianie
trybu, trio sprawia wrazenie przejrzystego i zwraca uwagg¢ na aspekt mozliwosci

kolorystycznych instrumentu.

2.2.3. Polonez op. 8 nr 3

Trzeci z polonezéw jest bardzo energiczny i zwarty. Otwiera go czterotakt
imitujacy instrumenty dete, ktory ptynnie przechodzi w figuracje (przyklad nr 12).
Co istotne, jest on zapisany w dynamice piano. Wykonanie go w ten sposob, przy
jednoczesnym rozpoczeciu taktu pigtego w dynamice forte, oddaje wrazenie
wieloptaszczyznowos$ci. Fragment ten posiada rowniez zalazki konotacji z motywami
mysliwskimi, popularnymi w XVIII wieku. Charakter czeSci A determinuje figuracyjna
melodia prawej r¢ki oraz lekko skoczna, akordowa partia akompaniamentu, ktora
pozostaje niemal niezmienna przez caly utwor. Poczatkowy fragment Tria przynosi ze

sobg bardziej liryczny 1 Spiewny sposob ksztaltowania frazy. Jest to zwigzane z partiag
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lewej reki, ktéra zostaje podzielona na dwa glosy, dzigki ktérym jej energiczny
charakter chwilowo si¢ zmniejsza. Co cickawe, poczatkowy motyw Ssrodkowej czeSci
Poloneza F-dur moze przywodzi¢ na mysl trio z Poloneza g-moll op. posmiertne
Fryderyka Chopina, ktorego skomponowanie datowane jest na rok 1817 (przyktad
nr 13).
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Przyktad nr 13. Mirecki Franciszek, Polonez op. 8 nr 3, Trio, takty 1-4.

2.2.4. Polonezop.8nr4

Ostatnim dzietem z opusu jest Polonez As-dur. Ma on dostojny charakter i jest
zdecydowanie najbardziej ekspansywna pod wzgledem narracji kompozycja z cyklu.
Rozpoczyna go spokojny czterotakt napisany unisono w dynamice piano. Nastgpnie
narracja ksztaltowana jest poprzez naprzemienny ruch szesnastkowy prawej oraz lewej
reki, Ktory oddaje wrazenie cigglego nabudowywania tresci, w rezultacie dajac efekt
wartkiego przebiegu muzyki. Poczatek s$rodkowego fragmentu czeSci A,
w przeciwienstwie do jej rozpoczecia, oddaje bardziej stateczny charakter. Jest
to zwigzane z ustaniem ciagtego ruchu szesnastkowego oraz wynika z powsciagliwego,
¢wierénutowego opracowania basu. Jednak jest to tylko chwilowy zabieg, po ktérym
nastepuje powrdt do gtownej idei prowadzenia narracji. Trio oparte jest na dwoch
kontrastujgcych ze sobg ideach. Pierwsza z nich to niespodziewanie, repetowane akordy
w dynamice fortissimo, 0 majestatycznym charakterze., natomiast druga mysl muzyczna

to figuracyjnie opracowana partia prawej reki, z wywazonym akompaniamentem lewe;j.
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2.3. Sonataop.12nr2

Sonata op. 12 nr 2 to dzieto skomponowane i wydane naktadem wydawnictwa
Carli w 1819 roku w Paryzu. Wchodzi ono w sktad 3 sonat wydanych w jednym opusie,
ktore pierwotnie nazywane byty sonatinami. Zostaty one opatrzone przez kompozytora
zapisem: ,,.L’auteur a suivi le doigte’ de M. Clementi, d’aprés sa Methode et son Gradus
ad Parnassum et de Cramer d’apres ses Etudes; Ouvrage tres precieux et indispensables
pour quiconque veut approfondir 1’art de toucher le Piano”°. Komentarz ten stanowi
cenne zrodto wiedzy na temat 6wczesnego kregu zainteresowan Franciszka Mireckiego
oraz jego inspiracji. Na jego podstawie mozna réwniez wywnioskowaé, iz dziela
te mialy za zadanie spetnia¢ rowniez, a by¢ moze przede wszystkim, funkcje
dydaktyczng, ktéora jak wiadomo byla dla kompozytora niezwykle wazna na
pézniejszym etapie zycia. Sg to jedyne dzieta, ktére kompozytor w pelni opalcowat.
Zastosowat w nich rowniez bardzo dokladny zapis artykulacji. Sonata op. 12 nr 2
charakteryzuje si¢ przejrzysta fakturg oraz wyrazistymi tematami. Jest to jedyna
kompozycja z op. 12, ktéra posiada trzy-czesciowa budowe. Stanowi réwniez jeden
z lepszych przykladéw na to, ze Franciszek Mirecki byl melodysta, ktory w umiejetny
sposOb wykorzystywal brzmienie poszczegdlnych rejestrow instrumentu, nadajac

im lekko orkiestrowego charakteru.

2.3.1. Moderato sostenuto

Czeg$¢ pierwsza sonaty — Moderato sostenuto — rozpoczyna si¢ Siedmio-
taktowym, energicznym tematem. Jest on oparty na wznoszacym, roztozonym akordzie
tonicznym w rytmie punktowanym, ktéry zakonczony jest ruchem opadajacym oraz
okreznym nastepniku. Istotng role dramaturgiczng pelnig w nim pauzy, ktore powoduja
chwilowe zawieszenia narracji. Od taktu dwunastego nast¢puje zmiana charakteru.
Dwutaktowy motyw prawej r¢ki zostaje poddany wariacyjnemu opracowaniu oraz
modulacjom, ktore doprowadzaja do opartego na triolach tacznika. Warto zwrocié
uwage na role lewej reki, ktora od taktu 22 przestaje petnié rolg akompaniujaca, a staje
si¢ glosem wiodagcym. Zabieg ten jest najbardziej styszalny w taktach 28-36. Jest to
zwigzane z lekko polifonizujaca faktura tego fragmentu. Temat drugi pojawia si¢ nagle

1 przynosi ze sobg zmian¢ trybu. Jest oparty na materiale poprzednika tematu

10| Autor zastosowat palcowanie Clementiego wedtug metody Gradus ad Parnassum oraz Cramera
zgodnie z jego etiudami. Sg to dziela bardzo cenne i niezb¢dne dla kazdego, kto chce zglebic¢ sztuke gry
na fortepianie.” (ttumaczenie wtasne).
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pierwszego, w tonacji dominanty. Po jego ukazaniu nastgpuje triolowy tacznik oraz
powtorzenie tematu drugiego, ktory konczy ekspozycje. Przetworzenie rozpoczyna si¢
od poprzednika tematu w tonacji a-moll. Jako nastepnik uzyty jest fragment ukazany
w taktach 12-15. Material dzwickowy obecny w przetworzeniu zostaje poddany tylko
niewielkim zmianom wzgledem ekspozycji. Nastepuje jednak zmiana funkcji
wyrazowej tacznikdow, ktére od tej pory pelnig istotng rol¢ z punktu widzenia
formotworczego dzieta, stanowigc kontrast wzgledem ruchu dwudzielnego. W repryzie
nastepuje rezygnacja z ukazania tematu pierwszego. Zamiast niego pojawia si¢ temat
drugi, dodatkowo opatrzony przednutkami, ktory stanowi rowniez material obecny

w zakonczeniu.

2.3.2. Andante con moto

Czg$¢ druga — Andante con moto — to spokojny, wdzigczy menuet oparty
na formie repryzowo-wariacyjnej. Interesujacym wydaje si¢ uwypuklanie przez
kompozytora drugiej miary taktu we fragmencie legato molto poprzez potnuty glosu
srodkowego. Glowny punkt kulminacyjny znajduje si¢ pod koniec kontrastujacego
fragmentu B (przyktad nr 14). Jest to zdecydowanie najbardziej §piewna czgs¢ Sonaty.
Pomimo tego, Ze nie jest skomplikowana pod wzgledem stricte technicznym, wymaga
od wykonawcy umiejetnosci kontroli nad wydobywanym dzwigkiem, jego jakoS$cia

oraz barwa.

Przyktad nr 14. Mirecki Franciszek, Sonata op. 12 nr 2, Andante con moto, takty 58-72.
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2.3.3. Lachasse

Ostatnia - trzecia cze$¢ Sonaty o podtytule La chasse — oparta jest na
charakterystycznym motywie imitujgcym dzwigk rogu, ktory przywodzi na mysl — jak
sama nazwa wskazuje — polowanie oraz determinuje charakter dzieta (przyktad nr 15).
Pod wzgledem budowy formalnej posiada cechy formy sonatowej potaczonej z forma
ronda. Ma zdecydowanie wirtuozowski charakter uwidaczniajacy si¢ w szesnastkowych
przebiegach, ktore przeplatane sg $§piewna linig melodyczng. Wszystkie motywy uzyte
w Polowaniu, posiadajg ilustracyjny wydzwigk, ktory sprawia, ze narracja ksztattowana
jest w sposob lekki i interesujacy dla stuchacza. Istotng rolg formotwoérczg odgrywa
réwniez dynamika. Nieoczywiste rozpoczgcie motywow sygnatowych w piano stwarza
mozliwo$¢ rozwoju dynamicznego, a co za tym idzie lepszego budowania napigcia. Jest
to réwniez czg$¢ wymagajaca od wykonawcy zaawansowanej bieglosci technicznej,

ze wzgledu na niewygodne uksztattowania przebiegdw szesnastkowych.
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Przyktad nr 15. Mirecki Franciszek, Sonata op. 12 nr 2, La chasse, takty 1-4.

2.4. Fantaisie suivie de sept variations, sur la romance ,, Bien aimé, qui

Jjamais n’oublié” op. 10

Fantaisie suivie de sept wariations, sur la romance ,, Bien aimé, qui jamais
n’oublie” op. 10 czyli Fantazja z siedmioma wariacjami na temat romansu ,, Ukochany,
ktory nigdy nie zapomnial” to dzielo powstate w 1818 roku lub wcze$niej 1 wydane
naktadem wydawnictwa Carli. Posiada podobng do Impromptu budowe. Jest to temat
z wariacjami poprzedzony fantazja — Andante Quasi Allegretto (przyktad nr 16), jednak
pomimo wyraznych podobiefstw formalnych pomiedzy tymi dzietami, diametralnie
roéznig si¢ one miedzy soba w wyrazie. Juz na samym poczatku Fantazji uwage
przykuwa zapis dotyczacy pedalizacji. Jest to istotna i zaskakujaca kwestia, z uwagi na
fakt, ze w pozostatych dzietach, ktorych dotyczy niniejsza rozprawa, zapis pedalizacji
pojawia si¢ tylko raz, w ostatniej wariacji Impromptu. Pracujac nad interpretacja wstepu
Fantazji, jak rowniez innych utworow Mireckiego, miatam do dyspozycji instrumenty
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wspotczesne, ale rowniez historyczne (Pleyel 1852, Walter ok. 1780 - kopia). Zapis
pedalizacji obejmuje poczatkowo az 6 taktow, w trakcie ktorych naktadajg si¢ na siebie
rozne harmonie oraz zejscia sekundowe. Wykonujgc dany fragment na instrumencie
wspotczesnym z zastosowang oryginalnie pedalizacja, ilo$¢ styszalnych dysonansow
sprawiata wrazenie niespdjnosci wewnetrznej dzieta pod wzgledem stylistycznym.
Podobnie kwestia ta wygladata podczas gry na Pleyelu. Dopiero zastosowanie
oryginalnej pedalizacji na instrumencie mozartowskim pozwolito uzyska¢ klarowny
obraz zamystu kompozytorskiego. Jak wspomniatam w pierwszym rozdziale, niestety
nie posiadamy na ten moment informacji, na jakich instrumentach byty tworzone
konkretne  dzieta, jednak biorac pod uwage aspekt historyczny oraz
stylistyczno-interpretacyjny byly to prawdopodobnie instrumenty wczesnowiedenskie.
W zwiazku z powyzszym, dokonujac nagrania Fantazji na instrumencie wspotczesnym,
zastosowatam czgstsze zmiany pedalizacji, ktore najblizsze byly sposobie
wybrzmiewania harmonii na Kkopii fortepianu Waltera. Wstep do Fantazji
ma dramatyczny charakter. Poczatkowe powtarzane akordy lewej reki, ktore nastepnie
sa definiowane harmonicznie poprzez dzwigki prawej rgki, sprawiaja wrazenie
nieuchronnosci, ale rowniez tajemniczosci. Co istotne, juz od poczatku dzieta pojawiajg
si¢ w nim fragmenty tematu. Sg one jednak rozczionkowane i1 wystepuja pojedynczo.
Wstep ten, podobnie jak i1 cate dzieto, oparty jest na zasadzie kontrastow. Przejawiaja
si¢ one na plaszczyznie dynamicznej, agogicznej oraz tonalnej, jednak jeden sktadnik
motywiczny pozostaje niezmienny — jest nim repetytywnos¢. Powtarzane sg zarowno
pojedyncze dzwigki, jak rowniez cale frazy, dzigki czemu czynnik ten staje si¢

gléwnym pierwiastkiem dramaturgicznym dzieta.
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Przyktad nr 16. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Andante Quasi Allegretto,
takty 1-44.

Gléwny temat kompozycji, na ktoérego wariacyjnym opracowaniu oparte jest
catle dzielo, to melodia zapozyczona przez Mireckiego. Posiada on ciekawa,
niesymetryczng budowe — AB — ktéra odpowiednio sktada si¢ z 6,5 i 23,5 taktu
(przyktad nr 17). Co istotne, zarbwno w temacie, jak i1 pdzniejszych wariacjach,
kompozytor nie zdecydowat si¢ na repetycje poszczegdlnych fragmentow, jak
zazwyczaj ma to miejsce w klasycznej formie wariacji. Czg$¢ A ma marszowy wyraz
oraz posiada lini¢ melodyczna, ktora dzigki charakterystycznemu rytmowi oOraz
artykulacji tatwo zapada w pamieé. CzeS¢ B jest zdecydowanie bardziej liryczna
1 stanowi przeciwwage wyrazowa dla fragmentu poprzedzajacego. Roznica ta wynika ze
zmiany faktury oraz braku powtarzajacych si¢ akordow basowych. Jest ona na tyle
diametralna, ze stuchajac Fantazji, mozna odnie$¢ nawet wrazenie, iz fragment B nie
stanowi czg$ci tematycznej, a jest nowym ogniwem dzieta. Istotnym jest rowniez fakt,
ze wariacyjnemu opracowaniu w dalszych czg¢$ciach utworu zostaje poddana jedynie

czes¢ B, a fragment A stanowi wytacznie zakomponowana klamre, ktora stuchacz
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ustyszy dopiero pod koniec utworu. Na tej podstawie mozna wysnu¢ wniosek,
iz pomimo wyraznego zapisu Theme przed cze$cig A, gtowny temat wariacji zostaje
ukazany dopiero w czastce B.
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Przyktad nr 17. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Temat, takty 1-30.

Wariacja pierwsza ma figuracyjny charakter, oparty gldwnie na warto$ciach
szesnastkowych opisujgcych gtdéwng melodi¢. Zostata ona opatrzona przez kompozytora
zapisem piano e dolce, dzigki czemu jej nastr6j, pomimo zageszczenia rytmicznego,
pozostaje osadzony w charakterze gtdéwnego tematu. W wariacji drugiej kompozytor
decyduje si¢ na zmiang trybu molowego, na durowy w tonacji jednoimiennej (przyktad
nr 18). Poczatkowo mozna odnie$¢ wrazenie, iz zabieg ten zostal uzyty zbyt wczesdnie,
jednak jest on niezwykle istotny z punktu widzenia formotworczego dzieta i stanowi
poczatek przeplatania si¢ wariacji durowych z molowymi, ktorych zakonczeniem

bedzie final. Kompozytor dodatkowo stosuje zapis sostenuto, dzigki czemu segment ten
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oprocz rozpoczgcia pewnego pomystu konstrukcyjnego, stanowi pierwsze wytchnienie

dramaturgiczne od samego poczatku utworu.
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Przyktad nr 18. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Wariacja nr 2, takty 1-3.

Trzecia wariacja jest niezwykle wirtuozowska. Melodia tematyczna zostaje
ukazana za pomoca nhieustepliwych triol szesnastkowych, ktore sprawiajg wrazenie
kaskad. Jest to zdecydowanie jeden z najbardziej wymagajacych fragmentéw pod
wzgledem technicznym w tym utworze. W wariacji czwartej nastepuje przerwanie
pogoni triol szesnastkowych oraz ponowna zmiana trybu molowego na durowy.
Melodia tematyczna zostaje przeniesiona do lewej reki, a melodia sopranu rozpoczyna
si¢ od $wiergoczacego trylu, ktdry nastepnie pojawia si¢ w tym fragmencie jeszcze
dwukrotnie. Pomimo uzycia w wariacji przebiegow szesnastkowych, nie stanowig one
przejawu wirtuozerii, a jedynie podtrzymuja wartki przebieg narracji. Wariacja ta jest
nawigzaniem do wariacji drugiej i podobnie jak ona stanowi wazny punkt
konstrukcyjny utworu. Wariacja piata jest przeciwwaga wyrazowg do fragmentu
poprzedniego. Jest bardzo temperamentna i podobnie jak wariacja trzecia, wewnetrznie
jednolita. Pomimo tego, ze gtdéwna melodia tematu znajduje si¢ w prawej rece, uwage
zwraca reka lewa, oparta na szesnastkowej strukturze, ktorej charakter determinowany

jest przez zapis Basso staccato e forte (przyktad nr 19).
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Przyktad nr 19. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Wariacja nr 5, takty 1-3.

Wariacja szosta — podobnie jak druga oraz czwarta — przynosi ze sobg zmiang
trybu z molowego na durowy. Warto zwroci¢ w niej uwage na zréznicowany zapis

artykulacyjny, dotyczacy glownie tukowan. Nadaja one zartobliwego, lekkiego
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charakteru, ktory dodatkowo zostaje uwydatniony poprzez niejednorodng dynamike.
Finat dzieta - Presto - rozpoczyna si¢ bardzo lekko, ale sugestywnie. Nastepuje zmiana
metrum (w pierwszym wydaniu, ktorym dysponowalam widnieje btad dotyczacy tego
zapisu) oraz tempa (przyktad nr 20). W poréownaniu do poprzednich fragmentow,
nastgpuje uproszczenie faktury, a glowna melodia opiera si¢ na prostym
akompaniamencie lewej reki. Jednak juz po chwili, poczatkowo proste tlo zmienia si¢
w burzliwe szesnastki, ktore towarzysza tematowi, ukazanemu w lewej, a nast¢pnie
prawej rece, aby doprowadzi¢ do dramatycznej pauzy, po ktérej nastepuje ostateczna
kulminacja, opatrzona zapisem Fortissimo sempre. Na szczegdlng uwage zastuguje
koniec utworu — Tempo primo — ktory, jak juz wspomniatam stanowi klamre
kompozycyjna, gdyz skonstruowane jest na podstawie czg$ci A tematu glownego

i wystepuje w utworze tylko dwukrotnie (przyktad nr 21).

Przyktad nr 21. Mirecki Franciszek, Fantazja op. 10, Tempo primo, takty 1-11.
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Podsumowanie

Na podstawie powyzszego opisu oraz dzieta artystycznego, mozna $mialo
stwierdzi¢, ze tworczos¢ fortepianowa Franciszka Mireckiego jest bez watpienia
gleboko osadzona w tradycji klasycznej. Jest to zwigzane zardwno z jego
wyksztatceniem, jak réwniez przekonaniem o klasycznych kanonach pigkna i ich
nieprzemijajacej wartosci. Swiadczy o tym zaréwno dobér form, gatunkéw (z pewnymi
wyjatkami), jak rowniez sposob konstruowania przebiegu muzycznego dzieta. Z drugiej
strony, w wielu jego utworach nie mozna nie zauwazy¢ wyraznych cech stylu brillant,
charakterystycznego dla wczesnego stylu romantycznego, ktéry ukazuje si¢
w blyskotliwych, wirtuozowskich przebiegach. Nalezy rowniez zwroci¢é uwage,
ze we wszystkich jego kompozycjach fortepianowych bardzo wazng role odgrywa
sposob ksztattowania tematéw, a konkretnie ich $piewno$¢, chciatoby si¢ napisaé
,fortepianowe bel canto”. Z perspektywy wykonawczej moge stwierdzié, ze utwory
Mireckiego sg zréznicowane pod wzgledem trudnosci technicznej, jednak kazdorazowo
stanowia wyzwanie interpretacyjne dla pianisty. Sa roéwniez ciekawym punktem
odniesienia do badan nad réznicami dotyczacymi poszczegdlnych osrodkow

pianistycznych, dziatajacych w tym samym czasie, w r6znych czeSciach Europy.

Podsumowujac, tworczos¢ fortepianowa Franciszka Mireckiego taczy w sobie
cechy klasyczno-romantyczne, jest wielowymiarowa i powinna zosta¢ wigczona
w obowigzujacy kanon wykonawczy, a sama posta¢ kompozytora zastuguje
na przedstawienie szerszemu gronu odbiorcoOw roéwniez ze wzgledu na to, ze byl
on pierwszym, tak znanym i cenionym kompozytorem na gruncie europejskim przed
Fryderykiem Chopinem. Jezeli miatabym w jednym zdaniu podsumowaé moje
przemys$lenia na temat estetyki oraz stylistyki jego tworczosci fortepianowej,

to brzmiato by ono nastepujaco: klasyczny w konstrukcji, a romantyczny w narracji.
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Spis kompozycji fortepianowych Franciszka Mireckiego

1. 3 Sonaty (Sonatiny) op. 12
Porcieux, Paryz, 1819
Biblioteka Narodowa w Paryzu
2. 3 Sonaty op. 14
Carli, Paryz, okoto 1820
Biblioteka Narodowa w Paryzu
3. 3 Sonatiny op. 19
Ricordi, Mediolan, 1823
Biblioteca del Conservatorio Statale di Musica Giuseppe Verdi w Mediolanie
4. Fantazja op. 10
Fantaisie suivie de sept variations, sur la romance , Bien aimé, qui jamais
n’oublie”
Carli, Paryz, okoto 1818
Biblioteka Narodowa w Paryzu
5. Impromptu op. 9
Impromptu ou 9 variations sur l’air ,, Que ne suis-je la Fougere”
L. Persain, Paryz
Biblioteka Narodowa w Paryzu
6. Wariacje op. 6
Variations dédiées a la contesse Zamoyska
Cappi, Wieden, okoto 1815
Biblioteka Jagiellonska w Krakowie
7. Wariacje op. 9
Sept variations sur un air tiré de I’ opera ,, Faniska” de Cherubini
Ricordi, Mediolan, 1818
Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
8. Wariacje
Dix variations sur un air populaire napolitan dit ,,la Ricciolella”. Intercalé
dans le ,, Carnival de Venize”
Carli, Paryz, okoto 1818
Biblioteka Narodowa w Paryzu

9. Wariacje op. 13
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

La biondina in gondoletta air venitien varié
Carli, Paryz, 1820
Biblioteka Narodowa w Paryzu

Wariacje op. 18

Grandes variations pour le piano sur un air national frangais ,, Halte la! Halte Ia!

La Garde Royale est la”

Carli, Paryz, 1822

Biblioteka Narodowa w Paryzu

3 Marsze op. 3

Cappi, Wieden, 1815

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
Mazury op. 5

C’est a dire Danses Polonoises de Masovie
Witzendorf, Wieden, 1816

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
3 Polonezy op. 1

Cappi, Wieden, 1815

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
4 Polonezy op. 2

Witzendorf, Wieden, 1815

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
4 Polonezy op. 8

Ricordi, Mediolan, okoto 1817

Biblioteca Palatina w Parmie

3 Polonezy

J. Riedl, Wieden, okoto 1822

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
Rondo op. 7

Cappi, Wieden, 1816

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu
Rondo op. 21

Ricordi, Mediolan, okoto 1825

Biblioteka Gesellschaft der Musikfreunde w Wiedniu

Rondo sopra il motivo della danza napolitana ,, La Tarantella”



20.

21.

Ricordi, Mediolan, okoto 1825

Biblioteca del Conservatorio Statale di Musica Giuseppe Verdi w Mediolanie
Walce

Nove valzer

Ricordi, Mediolan, 1817

Biblioteca del Conservatorio Statale di Musica Giuseppe Verdi w Mediolanie
Divertissement op. 20

Divertissement pour piano forte sur les aires du Turc en Italie et du Barbier de
Siville musique de Rossini

Carli, Paryz

Biblioteka Sormani w Mediolanie
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