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WSTEP

Nie nalezy do zadania naszego opisywanie faktow muzycznych, kto-
re dokonywaly sie wprawdzie na terytorium Polski, ale nie pochodzity
z ducha muzykéw polskich, chociaz niewatpliwie mialty wplyw, nawet
przemozny, na dalszy rozwoj kultury muzycznej narodu

— pisal w najwazniejszej dla okresu II Rzeczypospolitej syntezie dzie-
jow Polski wybitny polski historyk muzyki Zdzistaw Jachimecki'. Do
takich faktow muzycznych profesor Uniwersytetu Jagielloniskiego zali-
czyl ,przede wszystkim historie opery warszawskiej za czaséw saskich
i pierwszych lat Stanistawa Augusta Poniatowskiego”. Jak twierdzit
uczony,

historie te wypelniaja wloskie nazwiska autoréw librett, kompozytoréw
i wykonawcéw. Polscy byli tylko — i to w czesci — stuchacze tych przed-
stawien, ale nawet i ich musiata nudzi¢ niekiedy monotonno$¢ repertu-
aru opery krolewskiej’.

Za epokowa date w historii opery polskiej uznal Jachimecki rok
1778, kiedy to wystawiona zostala Nedza uszczesliwiona — muzyke do
niej napisal Maciej Kamienski, ktorego autor nazwat ,Ojcem opery
polskiej’, zaznaczajac przy tym, ze nie byt on Polakiem?®.

Przemilczenie przez Jachimeckiego, w przywolanym przeze mnie
teksécie poswieconym muzyce polskiej w okresie XVI-XVIII w., do-
konani sceny operowej na ziemiach polskich, wynikalo z charakte-
ru dziela, jakim byta synteza dziejéw Polski i jej fragment dotyczacy

! Z.Jachimecki, Muzyka polska od roku 1572-179S, [w:] Polska, jej dzie-
je i kultura od czaséw najdawniejszych do chwili obecnej, t. 11, Warszawa 1927,
s. 553.

2 Tamze.

3 Tamze.
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muzyki polskiej tego czasu. Sam autor, ktéry rozprawe habilitacyjna
Wplywy wloskie w muzyce polskiej od roku 1540 do 1640% napisal pod
kierunkiem Guido Adlera, austriackiego muzykologa i kompozytora,
profesora Uniwersytetu Karola Ferdynanda w Pradze i Uniwersytetu
Wiedenskiego, byl $wiadom, ze tradycja zycia operowego w Polsce
siega pierwszej polowy wieku XVII. Co wiecej, wyraznie zaznaczyl, iz
spoczatek i rozkwit opery polskiej przypada na lata panowania Wlady-
stawa IV, Przywolal przy tym 11 oper Virgilio Puccitellego i Marco
Scacchiego wystawianych na dworze krélewskim w Warszawie. Doda-
wal jednak, trzymajac sie ram merytorycznych artykulu, ze

jedynie dotad realnie zachowanym zabytkiem, pozostajacym w zwiazku
z opera polska w jej poczatkach, jest ttumaczenie libretta wloskiej opery
La Liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina Ferdynanda Saracinelliego,
dokonane przez Stanistawa Serafina Jagodynskiego®.

W przytoczonych powyzej konstatacjach Jachimeckiego wida¢
niespdjnos¢ w podejsciu do kategorii, ktora okreslal mianem ope-
ry polskiej. Za takie dzielo autor gotéw byl uzna¢ utwér pochodzacy
z ,ducha muzykéw polskich”. Nie przeszkadzalo mu to datowaé ,po-
czatek i rozkwit opery polskiej” na okres panowania Wladystawa IV
Wazy, kiedy to, jak sam podkreélil, wystawiano opery wloskie, a jedy-
nym zachowanym dowodem majacym atrybut polskosci, jest polskie
ttumaczenie libretta jednej z nich. Chcialbym przy okazji zaznaczy¢, ze
ustalenie ,narodowosci” dziela operowego niejednokrotnie jest zabie-
giem nietatwym lub wrecz niemozliwym. Kryterium pochodzenia na-
rodowego tworcy opery moze by¢ bowiem wielce zawodne. Po pierw-
sze, poczucie $wiadomosci narodowej wéréd mieszkancéw Polwyspu
Apeninskiego czy tez geograficznego obszaru dzisiejszych Niemiec,
pojawia sie dopiero w epoce napoleoniskiej. Totez klasyfikacja zjawisk
kulturowych jako wloskie lub niemieckie jest, dla okresu poprzedza-
jacego wiek XIX, zabiegiem czesto umownym. Po drugie, wigkszos¢

* Z.Jachimecki, Wplywy wloskie w muzyce polskiej, cz. 1, 1540-1640, Kra-
kow 1911.

5 Z.Jachimecki, Muzyka polska od roku...,s. SS1.

¢ Tamze.
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dziel operowych ma co najmniej dwoch autoréw. Jesli kompozytor i li-
brecista sa jednej narodowosci, to przypisanie dziela do okreslonego
kregu kulturowego nie stanowi problemu. Gorzej, gdy autorzy sa roz-
nej narodowosci, jak w przypadku dziel operowych komponowanych
przez Wolfganga Amadeusza Mozarta, do ktorych libretta tworzyli
Wlosi, w tym takie tuzy dramaturgii operowej, jak Pietro Metastasio
i Lorenzo Da Ponte. I nawet je$li pominiemy spor o to, czy Mozart byt
kompozytorem austriackim czy niemieckim, to nadal bedziemy mieli
dylemat, czy Cosi fan tutte lub Don Giovanni to opery niemieckie (au-
striackie), czy wloskie. Dylematu ,narodowosci opery” nie rozwiaze
réwniez kryterium narodowosci kompozytora. Georg Friedrich Hén-
del, niemiecki kompozytor okresu péznego baroku, byl gtownym kom-
pozytorem londynskiej Royal Academy of Music. Jego gléwne dziela
operowe powstaly w Wielkiej Brytanii i przez mieszkanicow Wysp Bry-
tyjskich jest traktowany jako kompozytor narodowy na réwni z Henry
Purcellem, twoérca narodowej opery angielskiej Dydona i Eneasz.
Giovanni Battista Lulli pochodzit z Wloch, ale do historii przeszed?
jako Jean-Baptiste Lully, tworca francuskiej opery narodowej. Opery
tworzone w drugiej polowie wieku XVIII przez czeskiego kompozyto-
ra Josefa Myslivecka, zwanego we Wloszech Boskim Czechem (divino
Boemo), naleza do wloskiego kregu kulturowego’. To samo mozna po-
wiedzie¢ o dzielach operowych tworzonych w wieku XIX przez pol-
skiego kompozytora Jézefa Michala Ksawerego Poniatowskiego ksig-
cia de Monterotondo herbu Ciolek®.

Warto podkresli¢, ze w pierwszych wiekach istnienia opery, dzielo
operowe kojarzono przede wszystkim z poets, a nie z kompozytorem.
Na afiszach Teatru Narodowego podkreslano jezyk, w jakim napisano
libretto. Afisz z 1783 r. informowal: Don Juan albo ukarany libertyn.
Opera we trzech aktach, z wloskiego tlumaczona. Jedli libretto zostato na-
pisane w jezyku polskim, dzieto okreslano mianem opery oryginalne;j.

7 W jednej z monografii poswigconej operze czeskiej, Myslivecek jest
wzmiankowany zaledwie dwa razy - J. Tyrrell, Czech opera, Cambridge 1988,
s. 15, 60.

® Patrz R. Golianek, Opery Michata Jézefa Ksawerego Poniatowskiego, To-
run 2012.
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Ludwik Adam Dmuszewski informowal, ze w 1779 r. na scenie Teatru
Narodowego wystawiano ,sztuki nowe. [...], opera z wloskiego tlum.
Dla milosci zmyslone szaleristwo, tudziez opera oryginalna, z muzyka
Kaminskiego, Prostota cnotliwa™. Dla przecigtnego widza nazwa ope-
ra wloska, francuska, niemiecka czy polska oznaczala po prostu jezyk,
w jakim dzielo operowe bylo prezentowane na scenie. Jak stusznie za-
uwazyl Piotr Kaminski

W wiekach XVII i XVIII opera byla gatunkiem uniwersalnym: z wyjat-
kiem Francji, ktéra juz wowczas kultywowala swoja ,specyfike” (dzieki
twérczosci sfrancuzialego Wlocha. .. )", wszedzie byla taka sama i wsze-
dzie byla wloska. W wieku XIX owa ,,synteza sztuk” stala sie kuznica toz-
samosci ludéw spragnionych panistwa narodowego (Wlochy, Niemcy),
niepodleglosci (Czechy, Polska czy nawet... Norwegia) lub po prostu
przejrzystych dziejow i czytelnego zbiorowego losu (Rosja)'".

Jedno jest pewne. W swojej genezie opera byla produktem wto-
skim tak pod wzgledem pomystu, twércéw muzyki, jak i akcji drama-
tycznej oraz jezyka. Niebawem jednak przybrala réznorodne formy
zaré6wno w samych Wtoszech, jak i poza Alpami. Méwigc najogélniej,
w wiekach XVII-XVIII réznice w podejsciu do relacji miedzy muzy-
ka a akcja dramatyczna, stopient wykorzystywania choréw i ukladow
tanecznych oraz rozbieznos$ci estetyczne czy tematyczne sprawily,
ze zaczeto wyrdzniaé gatunki operowe, ktore mialy swoje korzenie
w okre§lonym obszarze kulturowym i z nim byty kojarzone, np. wlo-
ska opera seria i opera buffa, francuska opéra-ballet i opéra comique, an-
gielska maska i opera balladowa, niemiecki singspiel. Nie zmienia to
faktu, iz przypisanie utworu operowego do okreslonego gatunku tez
moze stanowi¢ problem. Mozart w manuskrypcie Don Giovanniego
okreélil to dzielo jako opera buffa, na niemieckich za$ afiszach z epoki
figuruje ono jako singspiel. Rozréznienia gatunkowe pozostawmy spe-

° L. A. Dmuszewski, Krétka kronika Teatru Polskiego, £6dz 1991, s. 6.
Chodzi oczywiscie o Macieja Kamienskiego.

' Chodzi o wspomnianego powyzej Giovanniego Battiste Lulliego, kto-
ry do historii muzyki przeszedl jako Jean-Baptiste Lully.

" P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. I, Krakow 2008, s. 142.
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cjalistom'?, dla zwyklego odbiorcy opery poszukiwanie owych réznic
bylo dzieleniem wlosa na czworo. To, co we Wtoszech nazywano operg
buffa, we Francji okre$lano mianem opéra comique, w Niemczech sing-
spielem, w Rzeczypospolitej zas opera komiczna lub operetka.

Pierwsze udokumentowane wykonania dziel operowych w jezy-
ku polskim pojawiaja sie w drugiej potowie wieku XVIIL Z pewnoscia
mozna je bylo uslysze¢ na scenach teatralnych dworéw magnackich,
takich jak dwor Czartoryskich w Putawach, Oginskich w Stonimiu,
Radziwiltéw w Nie$wiezu, Branickich w Bialymstoku. Opery w jezyku
polskim wystawiano m.in. w Stonimiu. Jedna z nich, Filozof zmieniony,
prawdopodobnie autorstwa ksiecia Michala Kazimierza Oginskiego,
zaprezentowano na stonimskiej scenie w 1771 r. We wstepie do libret-
ta zawarta zostala pochwala roli i funkcji opery $piewanej po polsku
»2Maksym fundamentalnych zbi6ér w sobie zawiera / Prawidla obyczaju
dobrego otwiera / Gani wystepek, cnote gruntowng zaleca / Obrzy-
dza zly obyczaj, che¢ dobrego wznieca / Opera polska”. Jednak wy-
darzenia takie jak w Stonimiu mialy na 0gét charakter okoliczno$ciowy
i obejmowaly okreslone kregi towarzysko-rodzinne, nie wymagaly za-
tem statych i profesjonalnych zespoléw operowych.

Sytuacja ulegla zmianie, gdy kierujacy Teatrem Narodowym Woj-
ciech Bogustawski postanowil wlaczy¢ dramat muzyczny na stale do
repertuaru sceny narodowej. Jak podkreslita Anna Wypych-Gawron-
ska, ,Boguslawski nie wyobrazal sobie teatru jedynie dramatycznego,
rezygnujacego z cieszacej sie olbrzymia popularnoscia opery”*. Taka
decyzja wymagata stworzenia stabilnego zespolu zlozonego z zawodo-
wych muzykow i profesjonalnych polskich $piewakéw. O tych ostat-
nich bylo szczegélnie trudno, totez polscy artysci w czasach poczatkow
Teatru Narodowego dopiero nabierali profesjonalnych szliféw na niwie

2 Przemianom zachodzacym w operze komicznej w XVIII w. poswigcila
prace Hanna Whiszewska, Dramma giocoso — migdzy opera seria a opera buffa,
Torun 2013.

'3 Do Autora, [w:] Filozof Zmieniony: Opera w Muzyce Reprezentowana
Na Zamkowym Theatrum Stonimskim Pod Czas Karnawatu R. 1771, Wilno
1771,s.2.

'* A. Wypych-Gawronska, Muzyka w polskim teatrze dramatycznym do
1918 roku, cz. 1, Czestochowa 2015, s. 16.
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wokalnej. W Polsce, podobnie jak w innych krajach europejskich, przez
dlugi czas nie funkcjonowal model wloski, polegajacy na oddzieleniu
teatru operowego od dramatycznego. Wszystkie formy dzialalnosci te-
atralnej byly wspierane muzyka, a ci sami arty$ci wykonywali zaréwno
sztuki dramatyczne, jak i spektakle operowe's. Prezes Rzadowej Dy-
rekeji Teatru Jozef Lipinski, w mowie wygloszonej w 1815 r. z okazji
otwarcia Szkoly Dramatycznej podkreslal, ze na scenie warszawskiej
,toz samo grono aktoréw od tragedii, komedii wyzszej, oper wielkich,
oper mniejszych, wodewiléw, melodramatéw, draméw i sztuk nizszej
komicznoéci wszystkie wystawia”'®. Niemniej jednak pojawienie si¢
teatru publicznego, posiadajacego staly siedzibe, aktoréw zdolnych
w miare profesjonalnie zaspiewac po polsku, i tym samym wystawiaé
dziela, ktdére na afiszach mozna bylo okre$li¢ mianem opery polskiej,
sprawialo, iz mozna bylo zacza¢ méwic o polskiej scenie operowe;.
Decyzja, jaka podjat Bogustawski, wynikala z glebokiego przeko-
nania, ze dramat muzyczny bedzie si¢ cieszyl zainteresowaniem wsréd
polskiej publicznosci. W samej Warszawie grunt do przedstawien ope-
rowych byl przygotowywany od 1635 r., kiedy to dzigki staraniom Wta-
dystawa IV Wazy powstal dworski teatr operowy. Tym samym Warsza-
wa byla jednym z pierwszych miast europejskich potozonych na péinoc
od Alp, ktére posiadalo stalg scene operowa. Co prawda z przerwami,
jednak od czaséw Wiadystawa IV Wazy, poprzez panowanie Augusta II
i Augusta III, po publiczng scene teatralna powstala w okresie rzadéw
Stanistawa Poniatowskiego, mieszkanicy Warszawy oraz rezydujaca
w miescie szlachta i magnateria mieli mozliwos$¢ kontaktu z cudzoziem-
skimi, zawodowymi trupami operowymi. W latach sze$¢dziesiatych
wieku XVIII ta forma sztuki dramatycznej nie byla Polakom obca.
Otwarcie w 1765 r. sceny publicznej bylo odpowiedzia na wzrost
zainteresowania teatrem. Jak zaznacza Wypych-Gawronska, ,prze-
miany kulturowe, spoteczne i obyczajowe poczawszy od drugiej po-
lowy XVIII wieku powodowaly ponadto, ze muzyczna kultura wido-

!> Tamze.

' Mowa J. Lipiriskiego na otwarcie Szkoty Dramatycznej Teatru Narodowe-
g0, [w:] Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815-1819, opracowal i wste-
pem opatrzyl J. Lipinski, Wroclaw 1956, s. 571.
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wisk przestala by¢ domeng nielicznych grup spolecznych”’. Teatr
dworski Wiadystawa IV byt teatrem elitarnym, o dos$¢ jednorodnej,
jesli chodzi o status spolteczny, widowni. W czasach saskich wpro-
wadzono dystrybucje kolorowych bilecikéw z numerem miejsca,
chcac w ten sposob kontrolowac liczbe widzéw oraz nie pozostawiaé
przypadkowi rozmieszczenia na widowni spektatoréw wywodzacych
sie z réznych warstw spolecznych. August III dziwil sig, ze bywalo, iz
mimo darmowych spektakli widownia $wiecifa pustkami. Za pano-
wania Stanistawa Augusta Poniatowskiego coraz wigcej bylo widzow
gotowych zaplaci¢ za bilet.

Od samego poczatku opera wywolywala emocje. W czasach saskich
dochodzilo do publicznych wystapieni odnoszacych si¢ do obyczajnosci
poszczegolnych zespotéw przybywajacych do Warszawy. Za Stanistawa
Augusta toczyly si¢ dyskusje na temat spoleczneji politycznejroli teatru.
Opera miala te przewage nad innymi formami teatralnymi, ze muzyka
niejednokrotnie rekompensowala, niezrozumiaty dla wielu odbiorcéw
jezyk, w ktorym dzielo bylo wystawiane. W poczatkach dzialalnosci
Teatru Narodowego wloskie spektakle operowe cieszyly sie wigkszym
powodzeniem niz wystawiane przez zlozony z Polakéw zespol, zwany
Aktorami Narodowymi Jego Krolewskiej Mosci, sztuki polskie.

Niniejsza praca jest opowiescia o operze w Polsce przed powsta-
niem polskiej sceny operowej. Obejmuje lata 1635-179S i uwzgled-
nia rézne 6éwczesne formy sceniczno-muzyczne, ktére w potocznym
rozumieniu mozna okresli¢ umownie ogélnym mianem opery. Swoja
uwage koncentruje wylacznie na dzietach operowych wystawianych
przez zespoly cudzoziemskie na dworze krélewskim oraz na publicz-
nej scenie narodowej utworzonej pod patronatem Stanistawa Augusta
Poniatowskiego. Poczatkowa cezura wiaze sie $cisle z dziejami opery.
W roku 1635 w Warszawie rozpoczeta dzialalno$¢ pierwsza w Polsce
stala scena operowa. Cezurg koricowa wyznaczaja wydarzenia geopoli-
tyczne, ktore wplynely na kondycje polskiego teatru. W 1795 r. Rzecz-
pospolita znikneta z mapy Europy. Rok wczesniej odbyla sie w stolicy
prapremiera Krakowiakéw i gérali, a kilka miesigcy po niej ,ojciec
teatru polskiego” Wojciech Bogustawski opuscit Warszawe.

7" A. Wypych-Gawronska, Muzyka w polskim teatrze..., s. 8.
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Przez te sto szes¢dziesiat lat operowe gusty Polakow ksztaltowaly
zespoly cudzoziemskie, przede wszystkim wloskie, ale takze francu-
skie i niemieckie. Jedynie ostatnie dwie dekady tego okresu to czas,
w ktérym na publicznej scenie teatralnej obok trup cudzoziemskich
spektakle operowe zaczeli wystawiaé, nabierajacy profesjonalnych szli-
téw, Aktorowie Narodowi Jego Krélewskiej Mosci, dajac tym samym
poczatek polskiej scenie operowej. Przez polska scene operowg rozu-
miem teatr publiczny, posiadajacy staly siedzibe oraz profesjonalny
zespol polskich $piewakéw. Praca, w okreslonym przez cezury chro-
nologiczne okresie, po$wiecona jest jedynie wystepom zespoléw cu-
dzoziemskich — zaréwno tych, ktére poprzedzaly powstanie polskiej
sceny operowej, jak i tych, z ktérymi scena ta rywalizowala w swoich
poczatkach, czyli w ostatnich dwéch dekadach omawianego okresu.
Teatr operowy w wykonaniu artystéw polskich pojawia sie w niniej-
szej pracy jedynie sygnalnie, kiedy mowa o cudzoziemskich inspira-
cjach u progu polskiej sceny operowej ksztaltowanej przez Wojciecha
Bogustawskiego. Trudno jest bowiem pisa¢ o polskiej scenie operowej
bez uwzglednienia obowiazujacego w Europie XVII-XVIII w. kanonu
sztuki operowej i sposobu jej inscenizacji, z jakimi publiczno$¢ polska
miala okazje zetkna¢ sie w latach owa polska scene operowa poprze-
dzajacych lub powstawaniu tej sceny towarzyszacych. Do obecnosci
operowych zespoléw cudzoziemskich w Rzeczypospolitej w okresie
staropolskim mozna odnie$¢ twierdzenie Stanistawa Windakiewicza,
ze s3 jednym z dowodoéw statego wspodlzycia Polski z kulturg Zacho-
duiw zaden sposob poza nawias badania naukowego usuwane by¢ nie
moga'®. Za najznamienitszy przyklad oddzialywania teatru europej-
skiego na $wiadomos¢ mieszkanicéw Rzeczypospolitej uznal Winda-
kiewicz stalg opere w Warszawie za panowania Wladyslawa IV Wazy".

Jesli pomina¢ wydana w polowie XIX w. prace Maurycego Ka-
rasowskiego Rys historyczny opery polskiej*®, to z przykroécia nalezy

'®S. Windakiewicz, Teatr polski przed powstaniem sceny narodowej, Kra-
kéw 1921, . 1.

1% Tenze, Teatr ludowy w dawnej Polsce, Krakéw 1902, s. 1.

20 M. Karasowski, Rys historyczny opery polskiej. Poprzedzony szczegélo-
wym poglgdem na dzieje muzyki dramatycznej powszechnej, Warszawa 1859.



Wstep 15

stwierdzi¢, ze w literaturze przedmiotu brakuje syntezy po$wieconej
dziejom polskiej sceny operowej. Jej historia przewija si¢ w licznych
syntezach, monografiach i artykulach dotyczacych teatru polskiego
lub zycia muzycznego w Polsce®’. Tymczasem teatr operowy, obok
komedii dell'arte, nalezy do najwazniejszych europejskich tradycji sce-
nicznych, ktére przeniknely do Polski. W przeciwienistwie do komedii
dellarte, ktéra w wieku XVIII zaczela traci¢ na znaczeniu, opera na sta-
le zadomowila sie na polskiej scenie. Od poczatku odgrywata bardzo
wazng role zaréwno estetyczng, jak i spoleczng ze wzgledu na swoj
uniwersalizm, swoja wielokulturowos¢ i narodowo$¢ zarazem, a wiec
cechy, ktére w mniejszym stopniu wystepuja w dramacie, jako rodza-
ju sztuki teatralnej. Teatr, obok literatury, szkoty, Kosciola i prasy, byt
instytucja polskiego Zycia narodowego. Jednak opera, jak mato ktéra
ze sztuk, laczyla wartoéci narodowe z uniwersalnymi, swojskos$¢ i cu-
dzoziemszczyzne, patriotyzm i kosmopolityzm. Jednoczesénie juz od
momentu utraty przez Rzeczpospolita bytu pariistwowego rozpoczy-
na sie dyskusja o muzyce narodowej i narodowej operze. Mianem tym
w okresie zaboréw okreslane byly poszczegélne dzieta od Krakowia-
kéw i gorali poczynajac, na Halce koniczac. Jest jeszcze jedna wlasci-
wos¢ zdecydowanie wyrdzniajaca opere od innych widowisk. Mozna
ja okresli¢ wspdlczesnym terminem superprodukcja. Te ceche nie-
podzielnie zmonopolizowata opera do czaséw, gdy swdj wynalazek
zaprezentowali $wiatu bracia Lumiére. Spektakl operowy wzbudzal
zainteresowanie nie tylko ze wzgledu na akcje¢ dramatyczng, wzboga-
cong oprawa muzyczng, ale takze z uwagi na scenografie, rozwigzania
techniczne i bogactwo kostiuméw. Opera pobudzala wyobraznie, ,za-
pierala dech w piersiach”, pozwalala uciec od trosk dnia codziennego.
Uniwersalizm i widowiskowo$¢ przeslania operowego sprawialy, ze na
widowni gromadzili sie widzowie réznych narodowosci.

Zwazywszy na powyzsze przeslanki, odwazytem sig, jako histo-
ryk idei i $wiadomosci spolecznej, podjaé trud opracowania zarysu
dziejéw opery w Polsce od jej poczatkéw do 1918 r. Niniejsza praca

*! Obszerng monografie po$wiecona polskiej nauce o teatrze napisat
Milan Dariusz Lesiak, Polska nauka o teatrze w latach 1945-1975, Wroclaw
2008.
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jest pierwsza z planowanej edycji i w przewazajacej mierze obejmuje
okres, w ktérym opera byla juz w Polsce obecna, ale nie istniala jesz-
cze polska scena operowa. Nalezy zaznaczy¢, ze literatura przedmiotu
przez dlugi czas niewiele uwagi poswigcata dziejom opery w Polsce
w okresie poprzedzajacym prapremiere Nedzy uszczesliwionej.

Pierwszym historykiem teatru polskiego, ktéry bardzo ogoélnie
i wybidrczo pisal o wystepach operowych zespotéw cudzoziemskich
w Warszawie, byl Ludwik Adam Dmuszewski. W rozprawie Krétka
kronika teatru polskiego, publikowanej w latach 1814-1817 natamach
»Rocznika Teatru Narodowego Warszawskiego””, Dmuszewski po-
minat teatr wladystawowski, jednym zdaniem wspomniat o operach
wloskich wystawianych za czaséw Augusta III, czgsciej natomiast, ale
réwnie ogélnikowo, przywolywal wystepy zespolow wloskich w okre-
sie panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Wiecej uwagi
trupom cudzoziemskim wystepujacym na scenie Teatru Narodowe-
go poswiecil Wojciech Bogustawski w wydanych w 1820 r. Dziejach
Teatru Narodowego®. O wystepach zespolow wloskich za panowania
Augusta III wzmiankowal Karol Kurpinski*®. O teatrze operowym
za czasow Wladyslawa IV i Augusta II nie wspomnial réwniez pia-
nista, kompozytor i krytyk muzyczny Jan Kleczynski, przekonany, iz
»opera byla taka nowoscig dla publicznosci, ze za Augusta III dawane
DARMO [podkr. - red.] przedstawienia nie mogly $ciggna¢ stucha-
cz6w”*. Na owo pominigcie nie zareagowat Jézef Brzozowski, ktory
z pozycji czytelnika podjat dyskusje z artykutem Kleczynskiego®. Na
role teatru operowego za panowania Wladystawa IV zwrdcil uwage
wspominany juz Stanistaw Windakiewicz. Wedlug tego badacza, aby
dojrze¢ do teatru

* L. A. Dmuszewski, Krétka kronika teatru polskiego. ..

» 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego: na trzy czesci podzielone
oraz Wiadomos¢ o zyciu stawnych artystéw, Warszawa 1965.

# [K. Kurpinski], O operze polskiej, , Tygodnik Muzyczny” 1820, nr 2S.

% J. K. [Jan Kleczynski], Opera polska przed i po... Halce, ,Echo Mu-
zyczne Teatralne i Artystyczne” 1885, nr 91.

6 J. Brzozowski, W sprawie poczqtkéw opery polskiej, ,Echo Muzyczne
Teatralne i Artystyczne” 1885, nr 97.
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musialo nasze spoleczenistwo przejs¢ przez caly skale wrazen, azeby doj-
rze¢ do recepcji tak doskonalych wzordéw. W tej pracy, ze tak powiemy,
wychowawczej, odegraly znakomity role zagraniczne trupy aktorskie,
ktore na dluzszy czas do Polski zawitaly i juz z gotowa sztuka nasze
spoleczenistwo obznajmialy. Pobyt ich nalezy uzna¢ za wybitne ogniwa
w procesie asymilacyjnym obcych literatur, ktory teatr nasz musial prze-
by¢ na réwni z teatrami zagranicznymi. [...] Trupa wloska bawila u nas
przez lat pietnascie, od r. 1633 do r. 1648, i zawdziecza powolanie do
Polski predylekeji kréla Wladystawa IV dla opery polskiej”’.

Ten sam autor w pracy Teatr polski przed powstaniem sceny narodo-
wej podkreslit znaczenie cudzoziemskich trup operowych dla rozwoju
sztuki teatralnej w Polsce w czasach saskich®®. Na obecno$¢ spektakli
operowych w Polsce w XVII i XVIII w. zwrdcil rowniez uwage krytyk
muzyczny i historyk muzyki Aleksander Polinski*. Jednak dopiero
muzykolog i dyrygent operowy Zygmunt Latoszewski docenil w pelni
wplyw wystepdéw cudzoziemskich zespoltéw operowych na rozwdj pol-
skiej kultury muzyczne;.

Na poziomie tak niezwykle wysokim stojaca opera musiala jak najko-
rzystniej wplyna¢ na upodobania stuchaczy, i czyni¢ ich wybrednymi,
a poza tym musiala wybitnie pobudzi¢ w nich zamilowanie do sztuki
teatralnej. Udalo sie to tak dalece, ze posiadanie teatru uwazano odtad
wérod arystokracji polskiej za rzecz naturalna, a zatem konieczna™.

Zainteresowanie badawcze teatrem operowym w Polsce przed po-
wstaniem sceny narodowej wzrosto po drugiej wojnie §wiatowej. Pro-
blematyke te przywolywano w licznych artykutach dotyczacych teatru
w Polsce w czasach saskich i dobie stanistawowskiej, zamieszczanych na
przestrzeni lat w ,Pamietniku Teatralnym”. Istnienie opery na dworze
saskim zauwazyla Karyna Wierzbicka-Michalska®'. Zyciu operowemu

7 S. Windakiewicz, Teatr Wiadystawa IV. 1633-1648, Krakow 1893, s. 4.
¥ Tenze, Teatr polski przed. ..
A. Poliniski, Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Lwéw 1907.
Z. Latoszewski, Opera w Polsce przedrozbiorowej, ,Wiadomo$ci Mu-
zyczne” 1925, nr 2, s. 46-47.

31 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr warszawski za Saséw, Wroclaw 1964.

29
30
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za czasow Wladyslawa IV i Saséw po$wiecona zostata pokonferencyj-
na, zbiorowa monografia®>. Do spektakli operowych w dobie stanista-
wowskiej nawigzywal Mieczystaw Klimowicz®’. Wplyw opery wloskiej
na rozwdj sceny narodowej odnotowal Zbigniew Raszewski w dziele
poswieconym Wojciechowi Bogustawskiemu’’. Zywotnosci sceny
operowej w okresie panowania Wladystawa IV Wazy poswiecila mono-
grafie Karolina Targosz-Kretowa®. Opera w teatrze wladyslawowskim,
polaczong z filologiczna analiza poszczegélnych utworéw, zajmowala
si¢ Anna Szweykowska®. Trudny do przecenienia wkiad do badan nad
opera wloska w Polsce wniost profesor Istituto di Lingue e Letterature
dell’Europa Orientale w Mediolanie Andrzej Kapton. Jego praca Opera
wloska w Warszawie 1784~1794. (Na tle europejskim)*” przyjeta zostala
przez znawcoéw przedmiotu z duzym uznaniem. Mieczyslaw Klimo-
wicz we wspomnieniu po$miertnym pisal:

Byla to wowczas rozprawa nowatorska; jeden z recenzentéw, Zbigniew
Raszewski, stwierdzil, ze Kaplon udowodnit tez¢ o0 Warszawie jako waz-
nym europejskim centrum wloskiej kultury operowej, ktérym zostata
zaréwno dzieki charakterowi repertuaru, jak i poziomowi wykonania,
i ze staral sie takze ukaza¢, iz podobnie jak przedtem lacina i teatr fran-
cuski — wloska opera stala si¢ sztuka uniwersalna i inspirowany przez nia
Bogustawski doprowadzil w Polsce do powstania narodowej odmiany
tego gatunku®®.

32 Opera w dawnej Polsce na dworze Wiadystawa IV i kr6low saskich. Studia
i materialy, red. J. Lewanski, Wroclaw 1973.

33 M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773), War-
szawa 1968.

* Z. Raszewski, Bogustawski, t. I-1I, Warszawa 1972.

35 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski Wiadystawa IV (1635-1648), Kra-
kéw 1968.

36 A. Szweykowska, Dramma per musica w teatrze Wazéw (1635-1648).
Karta z dziejéw barokowego dramatu, Krakéw 1976.

7 A. Kaplon, Opera wloska w Warszawie 1784-1794. (Na tle europej-
skim), ,Prace Literackie” 1979, t. XX [, Acta Universitatis Wratislaviensis”
nr 457].

3% M. Klimowicz, Andrzej Kaplon (31 lipca 1940 — 27 czerwca 1995),
,Pamietnik Literacki” 1997, z. 1, s. 222.
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Najszerzej, jak do tej pory, dzialalno$¢ zespoldw cudzoziemskich
na niwie operowej w epoce saskiej i w dobie stanistawowskiej, zapre-
zentowala — w trzech osobnych monografiach — znawczyni historii mu-
zyki czaséw nowozytnych Alina Zérawska-Witkowska®.

W swojej pracy wykorzystalem dorobek polskiej nauki zajmujacej
sie teatrem staropolskim i o§wieceniowym, uwzgledniajacy dzieje sce-
ny operowej w tym okresie. Podchodzac z cala atencja do ustalen histo-
rykow teatru i historykéw muzyki oraz korzystajac ze zgromadzone-
go przez nich materialu Zzrédlowego, staralem sie ukaza¢ dzieje opery
w omawianych latach z punktu widzenia historyka idei i $wiadomosci
spoleczne;j.

Rozdzial pierwszy (Oswieceniowa ocena i wizja rodzimego teatru)
dotyczy tego momentu dziejow teatru w Polsce, ktory uchodzi za po-
czatek polskiej sceny narodowej i traktowany jest jako narodziny Teatru
Narodowego. Wychodzac od premiery Natretéw Jozefa Bielawskiego,
jako wydarzenia towarzysko-kulturalnego i politycznego, uwage skon-
centrowatem na polskiej o$wieceniowej interpretacji dziejéw rodzime-
go dramatu i teatru oraz na towarzyszacej jej dyspucie na temat funkeji,
jaka winna pelni¢ scena teatralna. Interesowalo mnie, czy i jakie miej-
sce w owym dyskursie zajmowala opera.

Rozdzial drugi ( Teoretyczne oczekiwania wobec sztuki operowej cza-
séw nowozytnych a praktyka) jest proba okreslenia miejsca, jakie zaj-
mowatl dramat muzyczny (opera) w opinii teoretykéw dramatu, czyli
krytykéw, a jakie wsrdd pospolitego odbiorcy, a wiec widza. Intereso-
wal mnie poglad na opere jako rodzaj sztuki, teoretyczne oczekiwania
wobec teatru operowego, praktyczne wykorzystanie sceny operowej
jako 6wczesnej superprodukeji, ktéra podbita sceny europejskie.

W rozdziale trzecim (Opera na dworze krélewskim w Rzeczypo-
spolitej Obojga Narodéw) i czwartym (Opery wystawiane przez zespoly
cudzoziemskie na scenie Teatru Narodowego w latach 1765-1795) sta-
ralem sie nakregli¢ syntetyczny rys dzialalno$ci cudzoziemskich ze-
spoléw operowych w omawianym okresie na dworze krélewskim oraz

% A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze Stanistawa Au-
gusta, Warszawa 1995; taz, Muzyka na dworze Augusta II w Warszawie, War-
szawa 1997; taz, Muzyka na polskim dworze Augusta I, cz. 1, Lublin 2012.
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na scenie utworzonego w 1765 r. w Warszawie teatru publicznego,
biorac pod uwage proponowany przez nie repertuar, jego poziom ar-
tystyczny, ocene krytyki, zainteresowanie ze strony publicznoéci oraz
europejski kontekst dziejéw opery i jej gatunkéw, z uwzglednieniem
rodzimych uwiktan politycznych. Poniewaz powotanie do zycia sceny
publicznej wigzalo si¢ z powstaniem Teatru Narodowego, wigc ostatni
podrozdzial rozdziatu czwartego jest krotka informacja o wplywie wy-
stepujacych w Warszawie zespoléw cudzoziemskich na ksztaltujaca sie
wowczas polska sceng operowa. Problem ten potraktowalem jedynie
sygnalnie, gdyz cho¢ w swojej treéci zwiazany jest z tematem niniej-
szej pracy, to jednak zastuguje na glebszg refleksje przy okazji rozwazan
o poczatkach polskiej sceny operowe;j.

Na ostateczny ksztalt niniejszej pracy miaty wplyw niezwykle cen-
ne i zyczliwe uwagi oraz sugestie Profesora Krzysztofa Kurka, za kto-
re serdecznie dziekuje. Staralem si¢ w wigkszosci je uwzgledni¢, cho¢
zapewne nie zawsze w dostatecznym zakresie. Dotyczy to gléwnie
kwestii wplywu cudzoziemskich zespoléw na ksztattujaca sie w latach
1778-1794 polska scene operowa, ktdra to kwestiag zamierzam zajaé
si¢ szerzej w nastepnej pracy.



OSWIECENIOWA OCENA I WIZJA
RODZIMEGO TEATRU

1. Premiera Natr¢tow J6zefa Bielawskiego — kulturalne,
towarzyskie i polityczne okoliczno$ci powstania
polskiej sceny narodowej
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Ryc. 1. Strona tytutowa komedii Jézefa Bielawskiego Natreci wydanej
w Warszawie w 1765 1.
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W roku 2015 minister kultury Bogdan Zdrojewski oglosit w sie-
dzibie Teatru Narodowego program obchodéw 250-lecia teatru pu-
blicznego w Polsce. Rocznicy tej towarzyszyla niezwykle ciekawa
i godna polecenia dyskusja wokoét kwestii — Teatr publiczny czy na-
rodowy?' Pozostawiajac ten spor na marginesie, przypomne tylko, iz
w $wiadomodci spolecznej poczatek polskiej sceny publicznej/naro-
dowej wiazany jest z premiera komedii Jézefa Bielawskiego Natreci®.
Premiera ta odbyla si¢ w jeden z listopadowych wieczoréw 1765 r.
w nieistniejacym juz dzi§ budynku teatralnym, pochodzacym z czaséw
saskich, zwanym Operalnia. Jak wiemy ani sama sztuka, ani jej autor
jako tworca innych dziel nie wpisali si¢ do kanonu polskiej literatury
dramatycznej. Sam Bielawski w opinii wspoélczesnych uchodzit raczej
za grafomana niz literata i byt obiektem licznych drwin®. Ignacy Kra-

! Patrz: P. Kencki, Tradycje Sceny Narodowej, ,Pamietnik Teatralny”
2015, z. 3-4, s. 258-269; A. Kruczynski, Teatr publiczny — od staropolskich
poczqtkéw, ,Scena” 2015, nr 1, s. 2—4; blok tekstow zamieszczonych w majo-
wym numerze miesiecznika ,Teatr” 2015, nr 5; artykul Dariusza Kosinskiego,
Nie ,czy”, tylkoi..., i... zamieszczony na stronie e-teatru 1 czerwca 2015; cykl
esejow napisanych przez wybitne postaci polskiego zycia teatralnego z okazji
250. rocznicy otwarcia Teatru Narodowego. Wéréd autoréw sa: Joanna Kra-
kowska, Michal Zadara, Malgorzata Dziewulska, Tomasz Rodowicz, Woj-
ciech Dudzik, Dariusz Kosinski, Piotr Morawski, Olgierd Lukaszewicz, Ma-
rek Beylin, Paul Allain. Teksty dostepne winternecie na http: //www.250teatr.
pl/ideateatr_publiczny - narracje.html (dostep: 24.08.2016). O ,Polu gry:
publiczny versus narodowy” pisal P. Morawski, Oswiecenie. Przedstawienia,
Warszawa 2017, s. 45-53.

> O kultywowaniu tego wydarzenia jako poczatku sceny narodowej
patrz A. Kuligowska-Korzeniewska, Pamig¢ roku 1768, ,Pamigtnik Teatralny”
2015, z. 3-4, 5. 313-329. Na znaczenie tradycji teatralnej przed rokiem 1765
zwrécil uwage Patryk Kencki: ,W fenomenie Sceny Narodowej mozemy
dostrzec tradycje teatréw staropolskich, a wiec dawnych scen narodowych”.
Autor traktuje ,widowiska staropolskie jako pierwsze sceny narodowe - za-
pisywany malymi literami — teatr narodowy” — P. Kencki, Tradycje Sceny Na-
rodowej..., s. 263, 269.

3 Patrz J. Kott, Bielawski i Bielawscy, ,Pamietnik Literacki” 1950,
z. 3-4, 5. 394 i n.; R. Kaleta, W kregu A. K. Czartoryskiego, ,Pamietnik
Teatralny” 1966, z. 1-4, s. 184 i n.; P. Morawski, Oswiecenie..., s. 91 i n.
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sicki, wtajemniczony w przedpremierowe prace, staral si¢ na tamach
»Monitora”, przygotowac widzéw na by¢ moze nie najlepszej jakosci
spektakl i siegajac do historii, przypominal, ze poczatki teatru grec-
kiego i francuskiego réwniez byly bardzo skromne®. Jednak, wbhrew
jego obawom, ,przedstawienie odbylo si¢ w atmosferze sukcesu za-
réwno aktoréw, jak i autora™. Komedia Bielawskiego odniosla suk-
ces i dorazny, i historyczny. Dorazny, gdyz pierwsza jej inscenizacja
byla niespotykanym dotad w Warszawie wydarzeniem towarzyskim,
teatralnym i politycznym. Historyczny, poniewaz przeszta do anna-
téw teatru jako punkt zwrotny w dziejach sceny polskiej. Ten honor
Natreci zawdzigczaja o$wieceniowej interpretacji dziejow dramatu
polskiego i sceny polskiej, ktéra to interpretacja sprowadzala sie
do konkluzji, ze polski dramat i polska scena teatralna, ktora byta
jego integralng cze$cia, narodzily si¢ wlasciwie dopiero w epoce
o$wiecenia®. Premiera Natretéw byla i pozostaje do dzi$ sukcesem
o$wieceniowej narracji o dziejach sceny polskiej. Innej narracji, na-
wiasem mowigc, wéwczas nie byto. Natomiast towarzyszyla jej, nie-
spotykana do tamtej pory, wizja teatru obdarzonego - jak by$my to
dzi$ okredlili — misja publiczng. Wizja ta poskutkowala w efekcie,
cho¢ nic na to poczatkowo nie wskazywalo, narodzinami rodzimej
opery.

Przedsiewziecia teatralne podejmowano w Rzeczypospolitej na
dworze krélewskim (zwlaszcza za panowania Wladystawa IV Wazy
i Augusta III), dworach magnackich oraz w kolegiach prowadzonych
miedzy innymi przez teatyndw, pijaréw i jezuitéw. Teatr krolewski

Powstal nawet utwér w formie operowej autorstwa Stanistawa Kostki
Potockiego, Zejscie Bielawskiego do prewetu. Opera w jednym akcie, [w:]
Anegdoty i sensacje obyczajowe wieku Oswiecenia w Polsce, red. R. Kaleta,
Warszawa 1958, s. 52.

4 Monitor” 1765, nr 50, s. 390-391.

S M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1765-1773), War-
szawa 1965, s. 170.

¢ Z tym pogladem ,podzielanym skadinad i rozpowszechnianym przez
licznych autoréw ksiazek naukowych” polemizuje, niezwykle udanie, Barbara
Judkowiak w pracy, Wzgardzony wieloglos. Kultura teatralna czaséw saskich i jej
tradycje, Poznan 2007.
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oraz teatry magnackie stanowily nieodlaczny element kultury dwor-
skiej, byly jednak teatrami zamknietymi, o okre§lonym profilu, skie-
rowanymi do konkretnej grupy odbiorcéw’. Wystepujace tam ze-
spoly polskie mialy charakter amatorski, jesli za§ dochodzilo do
wystepow zespoldw zawodowych, co w przypadku dworéw magnac-
kich nie bylo rzadkoscia, a w przypadku dworu krélewskiego niemal-
ze regula, byly to towarzystwa cudzoziemskie. Teatr stanowil czes¢
reprezentacji i manifestowania potegi wladcy. Teatry magnackie na-
$ladowaly mode dworska i byly waznym elementem podnoszacym
prestiz ich wlascicieli. Teatry szkolne, prowadzone przez zakony,
mialy réznego odbiorce. Teatyni i pijarzy prowadzili teatr zamknie-
ty. Pierwsi ograniczali swe ambicje do arystokracji, drudzy pragneli
wyksztalci¢ przywddcéw 6wezesnego zycia politycznego®. Jezuici
starali si¢ oddzialywa¢ na jak najszersze kregi odbiorcéw, pelniac
tym samym bardzo wazng funkcje spoleczna’. Teatry konwiktowe,
angazujace do przedstawienn swoich uczniéw, odgrywaly nie tylko
wazna role edukacyjng, wychowawczg i integracyjng, ale réwniez re-
ligijno-propagandows i — wychodzac poza mury szkolne, jak to byto
w przypadku jezuitéw — stawaly si¢ teatrami masowymi'. Przykla-
dem barokowego widowiska o charakterze religijnym, przeznaczo-
nego dla szerszego odbiorcy, jest opera pasyjna, anonimowego auto-
ra, pochodzaca z 1663 r. Utarczka krwawie wojujgcego Boga..."" Jak
podkreslit Zbigniew Raszewski, sztuka teatru w Rzeczypospolitej

7 Patrz Z. Raszewski, Krétka historia teatru polskiego, Warszawa 1990,
s. 44-54.

8 J. Kott, Gléwne problemy teatru w dobie Oswiecenia, [w:] Teatr Naro-
dowy w dobie oswiecenia. Ksigga pamigtkowa sesji poswigconej 200-leciu Teatru
Narodowego, Wroclaw 1967, s. 13.

° Patrz ]. Poplatek, Studia z dziejow jezuickiego teatru szkolnego w Polsce,
Wroclaw 1957.

' Na temat teatru jezuickiego jako miejskiego teatru masowego patrz
B. Judkowiak, Wzgardzony wieloglos. .., s. 146-166.

" Utarczka krwawie wojujqcego Boga i Pana zastgpdw za grzechy na-
rodu ludzkiego na niesmiertelng pamiqtke Wielko Pigtkowymi scenami i na
zbudowanie audytora reprezentowana, ,Pamietnik Teatralny” 1960, z. 34,
s. 415-437.
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otrzymywala coraz to nowe formy inscenizacyjne i organizacyjne. Do
polowy XVIII w. przeszla wlasciwie wszystkie etapy rozwoju, jaki do-
konywal sie na Zachodzie, précz jednego, niestety z uwagi na potrzeby,
jakie teatr zaczal zaspokajaé, wlasnie najwazniejszego'.

Brakowalo w Polsce profesjonalnego teatru zawodowego, zlozo-
nego z profesjonalnych aktoréw, grajacych w jezyku polskim". Wedlug
Raszewskiego

0gdlny kryzys kultury przypadajacy na stulecie 1650-1750 op6znit pro-
fesjonalizacje teatru narodowego. Jezyk polski bynajmniej nie zniknal
ze sceny, utrzymywal si¢ jednak wylacznie w przedstawieniach — wedle
naszych poje¢ — amatorskich. Teatr zawodowy, czesto $wietnie zorgani-
zowany i nieraz wysokiej klasy, byt wtedy u nas teatrem obcojezycznym.
Aktoréw miewal cudzoziemskich, grywat po wlosku, po francusku, po
niemiecku, przewaznie dla wybranych'*.

Amatorskie zespoly polskie wystawialy przede wszystkim sztuki
obce w oryginale lub w polskim przekladzie. Nie brakowalo takze sztuk
polskich pisanych przez amatoréw, ktérymi bardzo czesto byli sami
mecenasi-magnaci lub cztonkowie ich rodzin. Tymczasem w Europie
teatr zawodowy wystawiajacy sztuki w jezyku rodzimym, a wiec innym
niz wloski i francuski, rozwijat sie od lat dwudziestych wieku XVIII,
glownie w krajach niemieckich i skandynawskich, przy czynnym

12 Z. Raszewski, Bogustawski, t. I, Warszawa 1972, s. 61.

1 Stanistaw Ozimek uwazal, ze w czasach saskich istnialy polskie we-
drowne trupy zawodowych aktoréw. Nazwat ich — ,aktorami »bez histo-
rii«”. Zdaniem tego badacza, w okresie kiedy kompletowano zespdl majacy
wystawi¢ Natretow, ,,0 komediantach polskich trup zawodowych wiedziano
zapewne wiegcej, niz to sie $nilo do niedawna badaczom teatru za Saséw, ale
i ci aktorzy »bez historii«, prawdopodobnie podéwczas catkowicie rozpro-
szeni, nie stali sie trzonem zespolu polskiej sceny publicznej. Rok 1765 mial
wita¢ nowe pokolenie aktoréw zawodowych polskiego teatru publicznego”
— S. Ozimek, Udziat ,Monitora” w ksztaltowaniu Teatru Narodowego” (1765~
1785), Wroclaw 1957, s. 65. Na temat zawodowych aktoréw w okresie staro-
polskim wspomnial Z. Raszewski, Jeszcze o staropolskim teatrze zawodowym,
,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 2, 5. 150-157.

'* Z.Raszewski, Bogustawski. .., s. 62.
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poparciu lokalnych wladcéw. W 1756 r. z inicjatywy cesarzowej Elz-
biety taka instytucja powstata w Petersburgu'.

Wobec skromnej oferty dostarczanej przez teatry konwiktowe
tywa Stanistawa Augusta Poniatowskiego otwarcia sceny zarzadzanej
przez prywatna antrepryze, wspomagana mecenatem dworskim, dostep-
na dla kazdego, kto wykupil bilet, oparta nie tylko na zawodowych ze-
spolach obcych, ale réwniez na profesjonalnej trupie rodzimej, musiata
budzi¢ zainteresowanie, tym bardziej ze napigcie wzrastato stopniowo.
Juz od maja 1765 r. wystepowal w Operalni zesp6t komedii francuskiej.
Od sierpnia prezentowata tam swoje zalety opera wloska. Z niecierpli-
woscig zatem musiano czeka¢ na wystep Aktoréw Narodowych Jego
Krolewskiej Mosci, ktérzy mieli gra¢ w jezyku ojczystym sztuki autoréw
polskich. Nic dziwnego zatem, ze 19 listopada 1768 r. o godzinie szdstej
wieczorem w Operalni, polozonej w Ogrodzie Saskim, stawil si¢ kom-
plet widzéw, z Jego Krolewska Moscia na czele. Przedstawienie zyskalo
przychylne oceny, o czym donosit agent ksiecia saskiego Franciszka Ksa-
werego, Jan Heine'®. O powodzeniu zespotu polskiego pisata w jednym
z listow ksiezna z Lubomirskich Radziwiltowa'’. Literatura przedmiotu
zgodnie podkresla, ze spektakl odnidst sukees, sztuka zas, wywolujac za-
réwno pozytywne, jak i negatywne emocje, utrzymala sie w repertuarze

'S Szerzej na temat poczatkéw teatru narodowego: K. Wierzbicka-
-Michalska, Teatr w Polsce w XVIII wieku, [w:] Dzieje teatru polskiego, red.
T. Sivert, t. I, Warszawa 1977, s. 11-16.

16 Teatralne archiwum agenta saskiego w Warszawie, Jana Kazimierza
Heine, jest nieocenionym dostarczycielem informacji na temat polskiego zy-
cia teatralnego okresu stanistawowskiego. Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty
szpiega. Podpatrzyt i opisal Jan Heine, agent Franciszka Xawerego krélewicza pol-
skiego ksigcia regenta saskiego, przet. M. Klimowicz, Warszawa 1962, s. 14.

17" Trupa polska debiutowala wezoraj z catym mozliwym powodzeniem.
Pierwsze to przedstawienie zgromadzilo ogromna publicznosé. Co bylo dla
mnie przedmiotem najwiekszego podziwu to $mialo$¢ i dobra postawa tych
ichmoscidw, po raz pierwszy wystepujacych” — Listy ks. z Lubomirskich Ra-
dziwitlowej, miecznikowej litewskiej, do Jana Klemensa Branickiego, hetmana
w.k. i do ks. Betatiskiego, jego sekretarza, zebral i ulozyt Kazimierz Waliszewski,
»Niwa” 1883, t. XXIV, z. 205-210, s. 463.
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do korica pierwszego okresu istnienia sceny narodowej, czyli do kwiet-
nia roku 1767, kiedy to teatr stanistawowski zaprzestal czasowo swojej
dzialalno$ci'®. Warto doda¢, iz okolicznosci towarzyszace premierze Na-
tretéw daly Heinemu okazje do wniesienia wlasnej cegietki w budowe
negatywnego stereotypu Polaka.

Wspomniane powyzej negatywne i pozytywne emocje wokot sztu-
ki Bielawskiego spowodowane byly tym, ze premiera Natretow byla nie
tylko wydarzeniem towarzysko-kulturalnym, ale takze politycznym.
Tak zreszta byla odbierana cala teatralna inicjatywa Stanistawa Augu-
sta Poniatowskiego. Istota szlacheckiego tradycjonalizmu byta postawa
antykrolewska. U jej zrodel stalo szczytne przekonanie o konieczno-
$ci obrony wolnosci przed majestatem. Tymczasem majestat poprzez
réznorodne instytucje, z teatrem wlacznie, staral sie ksztaltowaé nowy
wzorzec obywatela, spelniajacego obowiazki wobec ojczyzny®. W jed-
nym z artykuléw zamieszczonych w ,Monitorze” krytykowano rady-
kalny model republikanizmu, prébujac na nowo okresli¢ powinnosci
obywatela wobec kraju. Mentorem owej zmiany mial by¢ nie kto inny,
tylko Stanistaw August Poniatowski:

Wielkos¢ tych obowiazkdw jasnie, doktadnie, i nie poréwnanie wylusz-
czyle$ w cieniach zeszlego bezskutecznie Panowania spoczywajacy MO-
NITORZE, i w nie odrodnym zyjacy Potomku, w pomyslniejszych teraz
Rzeczypospolitej pod madrym i faskawym rzadca losach®'.

Fraza ta wybrzmiata dobitniej w epilogu Natretéw, gdy ze sceny
padly stowa:

18 M. Klimowicz, Poczgtki teatru...,s. 169 in.

! Heine, informujac swego protektora, ksiecia regenta saskiego, o premie-
rze Natretéw, pisal m.in.: ,Komedia sama w sobie stusznie, jak wszyscy méwia,
moze nazywac sie polska, gdyz w nadzwyczajnym $cisku thum, ktéry przybyt do
teatru, nie tylko okropnie hatasowal, ale nadto porzadnie przetrzasnal kiesze-
nie, stad mnostwo zegarkéw, tabakierek, chustek do nosa etc. postradato wlasci-
cieli” - Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega. .., s. 14.

0 Szerzej na ten temat: A. M. Stasiak, Patriotyzm w mysli konfederatow
barskich, Lublin 20085, s. 134-138.

21 Monitor” 1765, nr 33 (17 lipca), s. 258-259.
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Ty pierwszy, Stanistawie, przez milo$¢ narodu, / Szukasz droga wido-
kéw lepszego w nim plodu. / I chcesz, aby przyktadem wszystkich in-
nych krajéw / Wyzut si¢ pod Twa wladzg ze ztych obyczajow™.

Oboz republikanski, obawiajac sig, ze teatr bedzie narzedziem
krolewskiej propagandy, bil na alarm, jeszcze zanim scena narodowa
rozpoczeta swoja dziatalno$¢. Jeden z czolowych obroncéw zlotej wol-
noéci szlacheckiej Feliks (Szczesny) Czacki w liscie do redakeji ,Mo-
nitora”, napisanym w 1765 r., jako przestroge przywolywal przykltad
Peryklesa, ktory, wedle autora, widowiskami publicznymi mamit lud,
aby ponizy¢ szlachte i uzyska¢ wladze absolutna:

Perykles, chcac w Atenach ponizeniem stanu szlacheckiego przez podoba-
nie sie ludowi absolutne sobie przywlaszczy¢ rzady, pomnozyt publiczne
mu widoki i na nie ze skarbu publicznego wydatki wyznaczyl...»

Dazenie do , ponizenia stanu szlacheckiego” w celu wprowadzenia
rzadéw absolutnych, przedstawiciele obozu republikanskiego widzieli
m.in. w przestaniu Natretow. Wedlug relacji Heinego, sztuke Bielaw-
skiego mozna bylo ,latwo odczytac jako paszkwil na wszystkie tutejsze
urzadzenia krajowe i zwyczaje szlachty. Ci, ktorzy sa ponad to, $mieja
sie, rozsadniejsi, rozgniewani, mowia, Ze jest za wcze$nie na uktadanie
takich sztuk”*. Wlascicielka zeriskiej pensji dla dziewczat szlacheckich
Madame de Gibbes pisata w liscie do Marianny Potockiej, ze w osobie
sejmikowego szlachcica autor odkrywal wszelkie przywary publiczne.
Nadmieniala jednak, ze kpiny z wlasnego narodu budza jej sprzeciw™.

2 J. Bielawski, Natreci. Komedia z rozkazu Najjasniejszego Stanistawa Au-
gusta Kréla Polskiego, Wielkiego Ksi¢cia Litewskiego etc. przez Jozefa Bielskie-
go fligel-adiutanta Bulawy Wielkiej W.X. Litewskiego napisana i na widok dnia
19. listopada roku 1765 w Warszawie wystawiona, oprac. P. Kencki, ,, Pamietnik
Teatralny” 2015, z. 34, s. 83.

2 List XIV na karty ,Monitora”, [w:] Listy z okolicznosci ,Monitoréw” od
przyjaciela do przyjaciela pisane. Rkps. Biblioteka Czartoryskich, sygn. 1195.
Przedruk: S. Ozimek, Udziat ,Monitora”...,s. 201.

** Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega...,s. 15.

»Slyszg, ze sie polska komedia dobrze udala, ale ja to nie aprobuje de se
moquer de sa propre nation, prezentowali prawdziwego sejmikowy szlachcica,
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Fakt, iz warstwami szczegdlnie aktywnymi politycznie byly arysto-
kracja i szlachta, musiat wplyna¢ na atmosfere wokét teatru. Obie te grupy
stanowily trzon widowni teatralnej, przy czym dominowala szlachta, zaj-
mujaca przede wszystkim parter, ktéry decydowat o teatralnej frekwencii,
atym samym o losie sztuki. W teatrze stanistawowskim galeria i paradyz nie
mialy jeszcze duzego znaczenia. Zasiadajacy tam widzowie wywodzili sig
zwarstw nizszych, ubogich, a cena biletu réwnata sie zarobkom z kilku dni
ich ciezkiej pracy. Dla nich teatr byt czyms zupelnie nowym. Totez aproba-
talub dezaprobata widzéw z parteru, gdzie dominowala szlachta, znaczyla
najwiecej’’. W okresie, w ktorym polaryzacja sceny politycznej wyksztalci-
ta dwa obozy, republikariski i krélewski, bywanie w Operalni, w ktérej dzia-
lala antrepryza subwencjonowana przez kréla, mogto by¢ postrzegane jako
deklaracja polityczna. By¢ moze byta to jedna z przyczyn stale stabnacej fre-
kwencji na polskich spektaklach w pierwszym okresie istnienia sceny naro-
dowej. O jej zamknigciu, wkwietniu 1767 ., przesadzily wydarzenia natury
politycznej, zwigzane ze sprawa dysydentéw, spowodowana dzialalno$cia
ambasadora rosyjskiego Nikolaja Repnina. W ten sposéb, jak konstatowal
jeden z bliskich wspotpracownikéw krola i wspoltworca sceny narodowej,
ksigze Adam Kazimierz Czartoryski: ,Stabym [...] poczatkom zalozone-
go teatru, przez kilka lat nowe burze koniec przyniosly™. Od 1774 r. kiedy,
w atmosferze sejmu rozbiorowego, wznowiona zostata dziatalno$¢ sceny
publicznej®, polityka byta juz stale obecna w zyciu teatru, az do upadku
panistwa w roku 179S. Jednym za$ z najbardziej zaangazowanych politycz-
nie spektakli byto dzielo operowe Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gérale.

cest decouvrir les defauts en politique” — Madame de Gibbes do Marianny Po-
tockiej, Warszawa, 21 XI 1765, [w:] R. Kaleta, Wzmianki o Zyciu teatralnym
Warszawy w korespondencji Marianny z Kqtskich Potockiej (1765-1766), ,Pa-
mietnik Teatralny” 1966, z. 1-4, s. 149.

%6 A. Tuszynska, Gwiazdy i gwizdy. Z dziejéw publicznosci teatralnej
1765-1939, Lublin 2002, 5. 21.

¥ A. K. Czartoryski, Przedmowa do komedii p.t. Panna na wydaniu, War-
szawa 1774, [w:] L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta.
Z 68 podobiznami, t. 1, Zrédla i materialy, Warszawa 1979, s. 44.

¥ Na temat tego, kto inspirowal i organizowal na nowo Teatr Narodowy
patrz M. Klimowicz, Teatr narodowy w latach 17741778, [w:] Teatr Narodo-
wy w dobie oswiecenia. Ksigga pamigtkowa. .., s. 43-44.
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2. O$wieceniowa interpretacja dziejow
rodzimego dramatu i teatru

Niewatpliwie istotny wplyw na wyobrazenia o teatrze stanista-
wowskim miala o§wieceniowa interpretacja dziejéw rodzimego dra-
matu i teatru. Reformatorzy doby stanistawowskiej przywiazywali
wielka wage do edukacji spoleczenstwa. Temu celowi miala stuzy¢
nie tylko reforma szkolnictwa podjeta przez Komisje Edukacji Na-
rodowej, ale takze instytucje powolane do zycia w poczatkach pa-
nowania Stanislawa Augusta Poniatowskiego, takie jak: Akademia
Szlacheckiego Korpusu Kadetéw Jego Krélewskiej Mosci i Rzeczy-
pospolitej, zwana potocznie Szkola Rycerska lub Korpusem Kade-
tow, czasopismo ,Monitor” oraz zespo6l noszacy miano Aktorowie
Narodowi Jego Krélewskiej Mosci, stanowiacy fundament instytu-
cji nazwanej pozniej Teatrem Narodowym. Instytucje te mialy na
wzgledzie nie tylko edukacje, ale réwniez cele wychowawcze, ma-
jace prowadzi¢ do poprawy obyczajéw i moralnoéci spoteczenstwa.
W realizacji tych zadan, dramat i teatr, jak zauwazyla Dobrochna
Ratajczakowa, odgrywa¢ mialy role zasadnicza, ,wszak zaréwno
medium sceniczne, jak i medium druku [...] uruchamialy przekaz
adresowany do wiekszej liczby odbiorcéw”. Jednym z zadan, jakie
sobie wyznaczano, bylo stworzenie podwalin dla zaistnienia rodzi-
mej literatury dramatycznej, co wynikalo z faktu, ze druga potowa
XVIII wieku to okres, w ktoérym zaczeta sie rozwijaé polska kryty-
ka literacka, a jej przedstawiciele podjeli trud przegladu rodzimych
osiagnie¢ na niwie literatury. Negatywna ocena, jaka woéwczas,
w epoce klasycyzmu, wystawiono polskiej sztuce dramatycznej w jej
rozwoju historycznym, utrzymana zostala przez pdzniejsze poko-
lenia i zakorzenila si¢ w $wiadomo$ci spotecznej oraz w literaturze
przedmiotu®. Owa o$wieceniowa refleksja odnosila sie zaréwno do

¥ D. Ratajczakowa, Z rodzing komedii do ,rodzinnej Europy”, ,Pamietnik
Teatralny” 2015, z. 34, s. 89.

30 Teatr polski przed powstaniem sceny narodowej nie obejmuje kart
$wietnych, geniuszem narodowym opromienionych; nie bylo w nim mysli
tworczej, organicznej, i przygodnie tylko zdobywal si¢ na sztuki, ktére dla
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przesztosci, jak i do czaséw klasykom wspodlczesnych, w tym ostat-
nim przypadku bedac poniekad samooceng, jaka krytycy wystawiali
tak sobie, jak i swemu pokoleniu.

,Wiersz Bohaterski dziela opiewa: Dramma za$ one pokazuje na
widoku publicznym™'. Ten nieodlaczny zwiazek sztuki dramatycz-
nej ze sceny teatralng, sprawial, ze kiedy przedstawiciele polskiej elity
umyslowej doby oswiecenia poruszali problem rodzimego teatru, to
spogladali nan przede wszystkim nie przez pryzmat sceny, ale przez
pryzmat dziela na owej scenie wystawianego. Dotyczy to zaréwno
osiemnastowiecznych uje¢ podrecznikowych, jak i okazyjnych wypo-
wiedzi znawcow sztuki dramatycznej. Muzykolog i badacz dziejow te-
atru Karl-Heinz Viertel twierdzi, ze

wérdd licznych powstatych w wieku XVIII publikacji teoretycznych,
traktatow, opiséw po$wieconych muzyce i operze nie ma niestety ani
jednego dziela, ktére mozna by nazwa¢ ,podrecznikiem teatralnym”. Nie
ma zatem ksiazki traktujacej o teoretycznych podstawach dramaturgii
operowej, z ktorej mogliby korzystaé ludzie dla teatru pracujacy, a wiec
kompozytor, baletmistrz, dekorator, librecista®.

Teoretyczna refleksja nad gra aktorska, inscenizacja, sposobem
przekazu, doborem $rodkéw byla rzecza mniej istotna, co nie oznacza,
ze na te elementy nie zwracano uwagi*, czyniono to jednak przygodnie,

rozwoju dramatu w Polsce maja pewne znaczenie” — S. Windakiewicz, Teatr
polski przed powstaniem sceny narodowej, Krakéw 1921, s. 1.

3! Historia nauk wyzwolonych przez Jm¢ P. Juvenel de Carlancas francuskim
jezykiem pisana na polski przetozona ad usum Korpusu Kadetow J. K. MCI, War-
szawa 1766, s. 160.

3 K.-H. Viertel, Zagadnienia dramaturgii operowej za czaséw Metastasia,
ze szczegblnym uwzglednieniem teorii afektéw, [w:] Opera w dawnej Polsce na
dworze Wladystawa 1V i kréléw saskich. Studia i materialy, red. J. Lewariski,
Wroclaw 1973, s. 146.

3O teoretycznych rozwazaniach na temat gry aktorskiej patrz B. Ko-
rzeniewski, Poglqdy na gre aktora w czasach Stanistawa Augusta, ,Sprawoz-
dania Towarzystwa Naukowego Warszawskiego” Wydzial I, 1939, t. XXXTII,
s. 8-23; M. Debowski, Aktorowie poczgtkowi, ,Pamietnik Teatralny” 2015,
2.3-4,5.270-288.
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niejako przy okazji rozwazan nad natura dramatu®*. I nic w tym dziw-
nego, bo ktéz mialby tego typu lekture czyta¢, skoro, jak twierdzono,
zawodowego teatru do tej pory w Polsce nie bylo. Dla tego typu lite-
ratury konieczny byl okre$lony odbiorca, zawodowy aktor, a ogdlnie
moéwigc, cale pokolenia ludzi zyjacych z teatru. Tymczasem scena
rodzima byla sceng amatorska, totez wszelkie kwestie z nig zwigzane
pozostawiano praktyce, uzalezniajac jako$¢ widowiska od doswiad-
czenia, umiejetnosci i intuicji prowadzacego teatr magnacki lub
szkolny. Adam Kazimierz Czartoryski, majacy dobre pojecie o istocie
teatru, osobiécie ,czuwal nad doborem aktoréw, ich wyksztalceniem,
rozwijal zdolnosci i wydobywal walory osobiste kazdego, korygowat
ruch, gesty, mimike. Zajmowal sie realizacja sceniczng tekstu pisar-
skiego”. Tak czynit zapewne S pazdziernika 1765 r. kiedy

u ksiecia Adama odbywala sie proba polskiej komedii, ktéra juz wielo-
krotnie byla powtarzana przez tutejszych mlodych, specjalnie do tego
sposobionych aktoréw. Wspomniany ksiaze zadaje sobie osobiécie wiele
trudu, aby tych ludzi nauczy¢ odpowiedniej postawy i zwrotow?.

Teoretycy dramatu, formulujac pisemnie jakiekolwiek zalecenia
odnoénie do tej kategorii literackiej, mieli na uwadze przede wszystkim
przysztych autoréw dziet dramatycznych?’.

* Na zasady gry aktorskiej zwracali, przygodnie, uwage m.in. A. K. Czar-
toryski, Przedmowa do komedii..., s. 45-47; F. K. Dmochowski, Sztuka ry-
motworcza. Poema w czterech piesniach, Warszawa 1788, s. S0 i n. Patrz tez
B. Korzeniewski, Poglgdy na gre aktorskg. ..

35 T. Fraczyk, Adam Kazimierz Czartoryski. Biografia historyczno-literac-
ka na tle przemian ideowych polskiego Oswiecenia, Krakéw 2012, s. 338.

36 Teatr narodowy 1765-1786. Raporty szpiega. .., s. 9.

37 Takie zalecenia znajdziemy w pieéni trzeciej Sztuki rymotwdrczej
Franciszka Ksawerego Dmochowskiego wydanej w 1788 r. O znacze-
niu dziela Dmochowskiego w historii polskiej krytyki literackiej patrz
ks. dr L. Zalewski, Sztuka rymotwércza Franciszka Ksawerego Dmochow-
skiego. Studia z dziejéw krytyki literackiej w Polsce w epoce pseudoklasycyzmu,
Warszawa 1910.
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Ryc. 2. Strona tytulowa Historii nauk wyzwolonych Felixa Juvenel de
Carlancasa, bedacej podrecznikiem dla uczniéw Szkoly Rycerskiej

Zrédto: https://polona.pl/item/historia-nauk-wyzwolonych,NjgzNzA 1NDk/4/
#info:metadata (dostgp: 28.06.2019)

Zdaniem luminarzy polskiego klasycyzmu, sztuka dramatyczna
w Polsce praktycznie nie istniata. Z podrecznika do nauki literatu-
ry Historia nauk wyzwolonych, obowiazujacego w Szkole Rycerskiej,
przelozonego z jezyka francuskiego i uzupelnionego o polskie doko-
nania na niwie literackiej, kadeci mogli si¢ dowiedzie¢, ze: ,Tragedii
ojczystym jezykiem napisanej u samych nawet Polakéw slysze¢ nie
bylo, te zas wszystkie co po teatrach polskich wyprawiane bywaly,
obcym a najwiecej aciriskim wyprawiano jezykiem™®. Uznania nie
doczekata sie¢ nawet Odprawa postéw greckich Jana Kochanowskie-
go, ktoéra, zdaniem redaktoréw podrecznika, nie w pelni spelniala

3% Historia nauk wyzwolonych...,s. 184.
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kryteria stawiane tragedii*. Podobnie oceniono dotychczasowy do-
robek polski w dziedzinie komedii:

Na teatrach polskich, jako za przeszlego panowania, tak za dawniejszych
francuscy tylko, albo niemieccy komicy ukazywali sie. Polskich za$ albo
nie znano, albo na szkolnych tylko widziano salach, gdzie chlop, Zyd,
Cygan, dyrektor, blazeniskimi zarty bez porzadku, zwiazku, nauki, po-
czatku i korica, a czesto bez rozumu do $miechu pobudzali. Stowem nie
znano co jest prawdziwy smak komedii*.

Tu jednak zrobiono wyjatek i jako jedynego polskiego pisarza,
ktory znal ,, prawdziwy smak komedii”, wymieniono ksiedza Franciszka
Bohomolca, nazywajac go nawet polskim Molierem:

Kilkunastu laty przedtem Ks. Franciszek Bohomolec jezuita pierwszy
z Polakéw napisat kilka tomikéw komedii polskich, ktére z tak powszech-
nym upodobaniem przezyte byly, ze po kilkakrotnym przedrukowaniu,
jeszcze je publicum mieé w druku zada. Temu polskiemu Molierowi win-
no teatrum polskie poprawe swoja*'.

Nalezy zaznaczy¢, ze w polskiej edycji dziela Felixa Juvenela
de Carlancasa brali udzial przedstawiciele déwczesnej polskiej elity
umyslowej. Redaktorem podrecznika byl komendant Korpusu Ka-
detéw, ksigze Adam Kazimierz Czartoryski, ktéry do wspdlpracy
pozyskat Franciszka Bohomolca, Jana Chrzciciela Albertrandiego,
Ignacego Nagurczewskiego, Karola Wyrwicza, Adama Naruszewi-
cza i Stanistawa Konarskiego**. Takq sama ocene polskiemu drama-
towi wystawil Franciszek Ksawery Dmochowski w poetycko ujetej
Sztuce rymotwérczej. Tak jak jego poprzednicy nie docenil Kocha-

¥ Tamze. Podobne zdanie o dziele Kochanowskiego miat Franciszek
Ksawery Dmochowski, ktory uznal te czolowa renesansowa polska tragedie
za przegadang, pozbawiong intrygi i zakonczenia. F. K. Dmochowski, Sztuka
rymotworcza. .., s. 48.

¥ Historia nauk wyzwolonych...,s. 214.

' Tamze, s. 214-218.

*# Szerzej o samym dziele, jego redakgji i autorstwie poszczeg6lnych cze-
$ci: T. Fraczyk, Adam Kazimierz Czartoryski. .., s. 319-329.
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nowskiego*, uznat zastugi Bohomolca i, w przeciwienstwie do re-
daktoréw Historii nauk wyzwolonych, zestawil osiagniecia literackie
jezuity z przekladami dramatéw francuskich dokonywanych przez
pijara, ksiedza Stanistawa Konarskiego**. Dmochowski, doceniajac
wspolczesne osiagniecia w gatunku, jakim byta komedia, nie znalazl
zadnego pozytywnego przyktadu wsréd polskich dziel tragicznych:
,Dzi§ dramatyka roénie, $piesza na nie radzi, / Ale ta, co do $mie-
chu, nie do ez prowadzi, / Wyzna¢ potrzeba — w sztuce tragicznej-
-$my mali”®.

Z tej samej, co sztuke dramatyczna, o$wieceniowej perspektywy,
oceniano teatr. Czartoryski, parajacy sie nie tylko polityka, ale réwniez
dramatopisarstwem, krytyka literacks i teatralna, snujac rozwazania
nad istotg dziel, ktore s3 ,do udawania teatralnego przysposobione™,
nie odnotowat rodzimych dokonari na niwie Melpomeny. ,Sladu nie
masz — twierdzil — Zeby wziete byly kiedy w narodzie naszym widowi-
ska”™. August Moszynski, inspektor teatru stanistawowskiego z nada-
nia krélewskiego, byl zdania, ze z krajéow ,Poéinocy”, a zaliczal do nich
kraje niemieckie, Danie, Szwecje, Polske i Rosje, ,jedna tylko Polska
pozbawiona byla korzysci plynacych z posiadania narodowego te-
atru”. Podobng opinie w tej kwestii miat Dmochowski. U progu wie-
ku XIX pisal:

# Dawniej byl Kochanowski napisat Odprawe / Postow greckich, ale ta
niewielka ma stawe; / Same w niej sa rozmowy, nie masz zawiklania / Rzeczy,
nie masz trudnosci, nie masz rozwigzania. / Tym sie tylko robota od winy
odjela, / Ze sie zacny maz przyznal do slabosci dzieta”. F. K. Dmochowski,
Sztuka rymotwércza. ..

# Dopiero ten, co madrym by¢ wazyl sie z wiela, / Wywiddl na teatr
polski Woltera, Kornela / [...] / Gdy maz ten trwozyl teatr duchem tchnac
wysokim, Bohomolec komicznym wslawial go widokiem” — tamze, s. 50.

* Tamze.

* A.K. Czartoryski, Przedmowa do komedii...,s. 381 21.

47 Tamze, s. 44.

* Projet pour le maintien d'un theatre national. Rkps, ,Le Theatre”, chap.
Annees 1776-1777, nr 3. Cyt. za: K. Wierzbicka-Michalska, Zrddla do historii
teatru warszawskiego od roku 1762 do roku 1833, cz. 1, Czasy stanistawowskie,
Wroctaw 1951, s. 134.
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Mozna powiedzie¢ ze teatr w naszym kraju dopiero za dni naszych utwo-
rzonym zostal. Gdy inne narody mialy juz na scenie najprzedniejsze tra-
giczne i komiczne sztuki, my$my przestawali na szkolnych dialogach®.

Kilka lat pézniej opinie te podzielil Ludwik Adam Dmuszewski
w swojej Krétkiej kronice teatru polskiego, ktorej tytut odpowiadal zaréw-
no objetoéci rozprawki, jak i przyjetym przez autora cezurom chrono-
logicznym. Poczatki sceny polskiej wigzal Dmuszewski z rokiem 1768,
swoje za$ rozwazania w tym wzgledzie doprowadzit do roku 1815%.
Rozprawka Dmuszewskiego publikowana w czterech czesciach, w la-
tach 1814-1817, na lamach ,Rocznika Teatru Narodowego Warszaw-
skiego™' uchodzi za pierwsza probe napisania historii teatru polskie-
go. Nie ujmujac nic autorowi, ktéry zachowujac skromno$¢, nie roécit
sobie pretensji do tytulu pierwszego historyka dziejow sceny polskiej,
co wiecej, wyrazal nadzieje, iz dopiero ,jakis lubownik i znawca sceny
ojczystej ulozy jej historie”*?, warto odwotlac si¢ do wspomnianego juz
poematu Dmochowskiego. Otéz w piesni trzeciej owego dzieta, znaj-
dziemy fragment, ktéry mozna potraktowa¢ jako niezwykle zwiezly,
poetycki rys historyczny teatru polskiego:

U nas przez dlugie lata teatr byt ubogi,

Miejsce jego trzymaty szkolne dialogi,

Gdzie w niezgrabnym ukladzie, dla prostej zabawy,
Kiedy pozasiadala liczna szlachta fawy

Zaki rézne czynily widowiska z siebie

Udawaly, co w piekle, co sie dzieje w niebie

# [F. K. Dmochowski], O Teatrze Polskim — ,Alzyra”, ,Nowy Pamietnik
Warszawski” 1801, t. 1, nr 1, s. 80.

3% L. A. Dmuszewski, Krdtka kronika teatru polskiego, E6dz 1991.

S 1. Do roku 1807, Rok VI: Warszawa 1814, s. 5-67; II. 1808-1814,
Rok VII: Warszawa 18185, s. 30-40; IIL Szczegdlniejsze zdarzenia w Teatrze
Narodowym w ciggu roku 181S, O teatrach na prowincjach roku 181S. Rok
VIIL: Warszawa 1816, s. 10-17, 40-41; IV. Szczegdlniejsze zdarzenia zaszle
w Teatrze Narodowym w ciqgu roku 1816, Rok IX: Warszawa 1817, s. 23-32;
Aneks. Wspomnienie o niektérych zeszlych aktorach, Rok VII: Warszawa 1815,
s. 41-46.

2 L. A. Dmuszewski, Krétka kronika. . .,s. S.



Oswieceniowa ocena i wizja rodzimego teatru 37

Cata sie rzecz koniczyla na wrzaskach i $miechach.
Po tym Bachus w rzesistych spelniany kielichach,
Weselej jeszcze gosci, niz Aktor zabawil*.

W jednej z nastepnych fraz autor postawil kropke nad i: ,Nie znat
naré6d teatru i tylko u dworu / Grano sztuki obcego, obca mowa two-
ru™*. Skoro twoércy sceny stanistawowskiej caly dotychczasowy ro-
dzimy dorobek teatralny sprowadzali do poziomu sredniowiecznego
misterium Meki Panskiej®, to zrozumiale, ze dla nich historia sceny
polskiej rozpoczynala si¢ w okresie panowania Stanistawa Augusta Po-
niatowskiego, ktory, jak zgodnie podkreslano, mial w tym teatralnym
przedsiewzieciu najwieksze zastugi*®. I chociaz, jak zauwaza Ratajczako-

53 F. K. Dmochowski, Sztuka rymotwércza.. ., s. 47-48.

5% Tamze, s. 49.

55 Widzieliémy niedawno tych widokéw szczatki / I tych, gdzie émieszne
grano role w Wielkie Pigtki: / Annasza, Kaifasza, Heroda, Pitata, / Chcac uczci¢
obchéd $mierci Zbawiciela $wiata” (tamze). Owg krytyczna ocene usprawie-
dliwia metafora dwoch zegaréw odniesiona do polskiego o$wiecenia przez
Jana Kotta. ,Pierwszy z tych zegaréw pokazuje polska wspolczesnosé, drugi
— wspoélczesno$¢ zachodnig. Dla kazdego zespolu wydarzen, dla kazdej sytu-
acji literackiej i politycznej poda¢ mozemy jednocze$nie dwa czasy: czas polski
i czas zachodnioeuropejski. Odstep miedzy tymi dwoma czasami jest miara
zacofania. Odstep ten w ciagu trzydziestolecia stanistawowskiego zmniejsza
sie coraz gwaltowniej”. I tak, w interesujacej nas kwestii, ,,farsy molierowskie,
jesli pomina¢ pare oderwanych préb, wychodza w polskich przerébkach ... ]
z opdznieniem stuletnim, wielkie jego komedie z opéznieniem jeszcze wigk-
szym. Racine i Corneille po swoich dwoch premierach siedemnastowiecznych,
znajda sie dopiero w repertuarze pijarskim: Atalia Racine’a z opdznieniem
sze$¢dziesiecioletnim, Cynna Corneillea nawet z dziewieédziesiecioletnim.
[...] Eugenia, drama tzawa Beaumarchais'go, ukazuje si¢ z opdznieniem piet-
nastoletnim, Cyrulik sewilski z opdznieniem tylko czteroletnim, Wesele Figara
zagrane jest w Teatrze Narodowym w r. 1786, a wiec juz tylko dwa lata po pu-
blicznej premierze paryskiej” — J. Kott, Gléwne problemy teatru w dobie Oswie-
cenia, [w:] Teatr Narodowy w dobie Oswiecenia, Ksigga pamigtkowa. .., s. 12-13.

56 L. A. Dmuszewski, Krétka kronika...; W. Bogustawski, Dzieje Teatru
Narodowego: na trzy czesci podzielone oraz Wiadomos¢ o zyciu stawnych arty-
stéw, Warszawa 1968, s. 1.
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wa, teatr staropolski nie byl ani ubogi, ani ograniczony, to ,,przekonanie
takie towarzyszylo jednak poczynaniom o$wieconych reformatoréw,
stwarzajacych od nowa polski teatr i dramat. Co wigcej — podkresla ba-
daczka — byto dla nich niezbedne™’. W powyzszym kontekécie wydaje
sie réwniez zrozumiale, ze w o§wieceniowej narracji o teatrze staropol-
skim zabraklo miejsca na refleksje o teatrze operowym.

3. O$wieceniowa wizja rodzimego teatru

Mieczyslaw Klimowicz, odnoszac si¢ do planéw i zamierzen Sta-
nistawa Augusta wobec tworzonego teatru, ujal je w trzech punktach:
»1. teatr jako nieodzowny element zycia dworu, 2. jako instrument pro-
pagandy politycznej, 3. program artystyczny teatru”®. Niewatpliwie
teatr byt wazng instytucja dworskiego Zycia towarzyskiego, dworskiej
dyplomacji oraz $wiadczyl o guscie i zasobno$ci panujacego. Oczywi-
$cie, scena stanistawowska nie byla teatrem dworskim, a wiec grajacym
tylko dla dworu i sporadycznie otwieranym, za darmo, dla szerszej
publicznosci. Wrecz przeciwnie, jako scena publiczna, dostepna dla
wszystkich, honorowata wszelkie $wigta i rocznice zwigzane z domem
panujacym. Otwarte nastawienie sceny teatralnej na potrzeby dworu
lezalo w jej interesie. Zjednywato faskawos¢ kréla oraz sprzyjato fre-
kwencji, poniewaz teatralna gala dworska byla jedna z niewielu okazji,
kiedy ,maluczcy” mogli zetkna¢ si¢ bezposrednio z dostojeristwem
i blichtrem monarszym. Frekwencja zas nie tylko przekladala si¢ na do-
chody kasy teatralnej, ale réwniez decydowala o spolecznym oddzia-
lywaniu teatru, co z kolei czynito scene atrakcyjnym narzedziem do
propagowania polityki dworskiej wérdéd réznych warstw spolecznych.
Dlatego tez Stanistaw August chetnie wspieral przedsiewzigcia teatral-
ne, gdyz w teatrze wlasnie widzial jedng z instytucji majacych odegra¢
wazng role w reformie panstwa®.

57" D. Ratajczakowa, Komedia oswieconych 1752-1795, Warszawa 1993, . 14.

8 M. Klimowicz, Poczgtki teatru..., s. 8.

% Na temat oczekiwan kréla wobec teatru patrz: tamze, s. 9-10. Ide-
owe, artystyczne i polityczne konteksty dzialalnosci Teatru Narodowego do
1795 r. prezentuje D. Ratajczakowa, Komedia oswieconych. ..
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Aby teatr mogt spelnia¢ wszystkie pokladane w nim oczekiwania,
czyli by¢ ,szkoly $wiata™®, oddzialywaé, wychowywa¢, reformowa¢ i by¢
wizytéwka dworu krélewskiego, musial by¢ teatrem publicznym i naro-
dowym. O publicznym charakterze teatru mogly decydowa¢ dwa czynni-
ki: og6lna dostepno$¢ i funkcja spoleczna. Teatr otwarty dla publiczno$ci
to miejsce, do ktérego mozna bylo wejé¢, placac za bilet. Taka forma wi-
dowiska nie byla w Warszawie niczym nowym. W powyzszym kontekscie
premiery Natretow nie potraktowano jako przelomowego wydarzenia
w zyciu teatralnym. Na drugi dzien po spektaklu ,Wiadomosci Warszaw-
skie” zamiescily jedynie informacje: ,Dnia wczorajszego reprezentowana
byta na zwyczajnym publicznym teatrze pierwsza komedia polska pod ty-
tulem Natreci bardzo dobrym przez Aktoréw udaniem z powszechna od
przytomnych Spektatoréw pochwalg™. Jednym stowem widowisko pu-
bliczne, czyli otwarte dla wszystkich, bez wzgledu na pochodzenie stano-
we, nie bylo dla redakeji ,Wiadomosci Warszawskich” czyms$ nadzwyczaj-
nym. Ten typ widowisk reprezentowat juz teatr za panowania Augusta III,
czesto przybierajac forme teatru dworsko-publicznego®. Tak rozumia-
nym teatrem publicznym byl teatr zalozony przez mieszczanina warszaw-
skiego Franciszka Albaniego, wystawiajacy sztuki w sezonie 1762-1763.
Od maja 1765 r. na scenie publicznej prezentowala swoje dzieta komedia
francuska, a od sierpnia opera wloska. Aktorzy obu zespoléw, sprowa-
dzeni przez kréla, zapoczatkowali dzialalno$¢ teatru stanistawowskiego.
Drugi z czynnikéw majacych stanowi¢ o publicznym charakterze teatru,
czyli jego funkcja spoleczna, tez nie byt catkowicie nowy, gdyz jako zasa-
da dzialania, opierajacego sie na przedkladaniu interesu publicznego nad
prywatny, byl podnoszony jeszcze w czasach saskich®. W mysl tej zasady
teatr stawal sie instytucja publiczna, gdy dziatal winteresie spoleczeristwa,
czyli jak by$my dzi$ powiedzieli, byt instytucja pozytku publicznego.

Che¢ nadania teatrowi publicznemu w wieloetnicznej Rzeczypo-
spolitej charakteru teatru narodowego, wydaje sie przedsiewzieciem

€ M. Klimowicz, Poczgtki teatru...,s. 139-148.

1 Wiadomosci Warszawskie” 1765, nr 88 (20 listopada).

62 Na temat teatru publicznego w okresie staropolskim patrz A. Kru-
czynski, Teatr publiczny...,s. 2—4.

 Wiecej na ten temat patrz A. M. Stasiak, Patriotyzm w mysli...,s. 6-11.
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karkolomnym. Jednak dla 6wczesnych elit umystowych, pojmujacych
nardd jako wspolnote polityczna, wieloetniczno$¢ nie stanowita pro-
blemu. Mysliciele oswieceniowi przyjmowali unitarystyczna koncepcje
narodu, zakladajaca potrzebe jezykowo-kulturowej homogenizacji lud-
noéci panstwa®. Jak zauwazyt Zbigniew Raszewski, nazywanie w mowie
potocznej nowo utworzonej sceny teatrem narodowym znaczyto wow-
czas tylko tyle, ,ze gra w jezyku wlasnego kraju™®. Jednym z zadan, jakie
postawili przed sobg o$wieceniowi reformatorzy, byta dbato$¢ o czystos¢
mowy ojczystej i walka z obcymi nalecialo$ciami. Problem ten dobitnie
poruszyl Czartoryski, wskazujac na istniejacy w thumaczeniach polskich
,nalég niewolniczo-stowny”, wynikajacy z faktu, iz ,jezyk nasz jeszcze
nie do$¢ obficie byl opatrzonym w wyrazy potrzebne do wyslowienia sie
w materiach w nich dotad nietykanych [...]" W efekcie takich zabiegéw,
zdaniem ksigcia, pojawiat si¢ ,niepostrzezenie przy tym i nalég myslenia
w jezyku obcym™®. Jako przyklad nie do$¢ zgrabnej w wyrazach i nie-
gramatycznej polszczyzny podal Czartoryski pierwszy numer ,Monito-
ra”?. Samo pismo za$, piérem Ignacego Krasickiego, otwarcie poruszato
problem pogardy, z jaka Polacy odnosili sie do rodzimego jezyka, nad-
miernie przywiazujac si¢ do cudzoziemszczyzny®. Zdaniem publicysty,
zaradzi¢ temu mogloby tworzenie dziet literackich przeznaczonych na
uzytek publiczny, gdyz ,ksiag pisanie, rozszerza jezyk, niech jedni pisza,
drudzy tlumaczg, nie bedzie takiej mysli, ktéra by sie po polsku nie wy-
dala, nie bedzie takowego stowa, ktére by sie w mowie naszej nie mogto
pomie$ci¢”®. Autor zywil takze nadzieje, ze przyszle ,, Theatrum Polskie”
stanie sie, obok literatury, propagatorem ,dobrej polszczyzny””’, a istotny
wklad w jej udoskonalanie wniesie , ple¢ Bialoglowska”, ktéra potrafiac
w mowie odda¢ najbardziej wzniosle stany duchowe, ,najbardziej jezyk

¢ Wykazal to A. Walicki, Idea narodu w polskiej mysli oswieceniowej, War-
szawa 2000.

5 7. Raszewski, Krétka historia. .., s. 61.

% [A.K. Czartoryski], Mysli o pismach polskich: z uwagami, nad sposobem
pisania w rozmaitych materiach, Wilno 1801, s. 66.

7 Tamze, s. 67.

% Monitor” 1765, nr 10, s. 79.

% Tamze, s. 81.

70 Tamze, s. 83.
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doskonali””!. Tak si¢ jednak w pierwszym okresie istnienia sceny naro-
dowej nie stalo, mimo ze ,rozprawa z zepsuciem jezykowym stanie si¢
nieodlacznym tematem dla autoréw komedii polskiej wystawianej na
scenie narodowej w latach 1765-1767""%. Po ponad rok trwajacej dzia-
talnosci sceny stanistawowskiej ,Monitor” sam przyznal, ze na panie
wywodzace sie z towarzystwa nie moze liczy¢, a redakcyjny przekaz pro-
pagujacy pozadana postawe obywatelska nie trafial wysoko urodzonym
warszawiankom do przekonania. Sposob, w jaki redakcja poinformowala
o tym czytelnikéw byt dos¢ osobliwy. Pismo zamiescilo fragment, praw-
dopodobnie wymyslonego przez redakeje, diariusza anonimowej przed-
stawicielki warszawskich wyzszych sfer. Z owych zapisek czytelnik mog}
si¢ dowiedzie(, iz rzekoma autorka nie identyfikuje sie z pismem: ,,O go-
dzinie 10. czytalam »Monitora«. NB. Niechby on patrzyl sobie podob-
nych, a Damom dat spokdj”. Ta sama dama zapisala w dzienniku, ze
zrezygnowala w srode z péjscia do teatru, poniewaz wystawiano polska
sztuke. ,Nie chcialam by¢ na Komedii, dowiedziawszy sie, iz miala by¢
Polska: traci grubiaristwem jezyka i dowcipu Polskiego™*. Notatka z dnia
nastepnego zawiera informacje, ze wladcicielka diariusza skorzystata z za-
proszenia do Operalni, w ktdrej wystawiano opere”. Intencja owej publi-
kacji, bedacej swoistym podsumowaniem tygodnia z Zycia warszawskiej
arystokratki’®, bylta krytyka sposobu spedzania czasu przez stoleczna elite
spoleczna. Wedle relacji ,Monitora”, zaczynala ona kazdy dzien p6éznym
rankiem, spedzonym w domowych pieleszach, po to, aby w porze obiadu
rozpoczaé, trwajace do wieczora, aktywne zycie towarzyskie, a jedynym
zmartwieniem, jakie zaprzatalo glowy arystokratek bylo wziecie na kre-
dyt precjozéw od jubilera lub kupno nowej zastawy. Nadana przez redak-
cje artykutowi forma diariusza, pozwalala skupi¢ uwage na codziennych

Tamze, s. 84.

72 S. Ozimek, Udzial ,Monitora”...,s.22.

73 Monitor” 1767, nr 36, s. 282.

7+ Tamze, s. 285.

7S Tamze, s. 286.

76 Tekst koriczy sie uwaga redakcji: , Zyczylbym, zeby ta Dama cho¢ raz
o tym pomyslata; co by potomni ludzie o niej méwili, gdyby Historia opisala
jej zycie na podobnych zabawach i troskliwo$ciach, jak te kilka dni przepe-
dzone”. Tamze, s. 288.
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czynnosciach, z ktérych Zadna nie miescita si¢ w kanonie patriotycznego
wzorca. Ta natomiast z czynnosci, ktdra wpisywala si¢ idealnie w zakres
obowiazkéw patriotycznych kobiet wysoko urodzonych, zostala przez
autorke diariusza zaniechana. A przeciez unikanie bywania na polskich
spektaklach, chociaz stabych i grubianistwem jezyka odpychajacych, bylo
odbierane przez srodowisko ,Monitora’, jako ,brzydzenie si¢ mowa
i kazdym ksztaltem narodowym” W rezultacie ,nie mogt nigdy dojs¢
teatr polski do stopnia doskonatosci, do ktérego bylby doszedl pewnie
znalazlszy pomoc, wsparcie, zachecenie, przestrogi i ciagle nim zatrud-
nienie si¢””’. Totez dzialalno$¢ na rzecz sceny narodowej uwazana byla
za podstawowy obywatelski obowiazek. Tak to przynajmniej zdawat sie
widzie¢ Czartoryski, kiedy twierdzil, ze: ,Wskrzeszenia sceny polskiej zy-
czy¢ jest czescia dobrego obywatelstwa, bo zapewne szczesliwos¢ kraju
od poprawy obyczajéw narodowych zawista™®. Konstatacja powyzsza
byta zgodna z lansowanym przez ,Monitor” modelem patriotyzmu wy-
razonym w krasoméwczej frazie: ,Jezeli umrze¢ za Ojczyzne rzecz stod-
ka, c6z pozadanszego by¢ moze, jak zy¢ dla niej?””” Zdaniem redakcji, im
bardziej powyzsza dewiza bylaby rozpowszechniona wsrdd szlachty, tym
wigkszy bylby pozytek dla panistwa®.

Oczywiscie ani publiczny, ani narodowy charakter teatru nie gwa-
rantowat zadowalajacej frekwencji. W czasach saskich, podczas wysta-
wianych w teatrze krélewskim oper, na ktére wstep byt bezplatny, wi-
downia $wiecita pustkami, a August III

gdy widzial operhauzu nie napelnionego spektatorem, dziwowal si¢ nie-
gustowi polskiemu: iz si¢ nie ubiega do widzenia rzeczy tak wielce de-
lektujacej oko i ucho, darmo, to jest bezplatnie, ktorej widzenie w innych
krajach lud najpospolitszy oplaca¢ nie zatuje®'.

77 [A. K. Czartoryski], Mysli o pismach polskich..., s. 71.
78 A.K. Czartoryski, Przedmowa do komedii. .., s. 44.
7 Monitor” 17685, nr 23,s. 173.
,Ten przymiot wspanialym umyslom wlasciwy, prawego Obywatela
stanowi, i im obficiej rozkrzewiony tym dzielniej Paristwo uszcze$liwia” Tam-
ze,s. 173-174.

8! J. Kitowicz, Pamigtniki czyli Historia polska, oprac. P. Matuszewska,
Z. Lewindéwna, Warszawa 1971, s. 118.
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Ow brak zainteresowania ze strony prostego widza sztuka opero-
wa mozna by wytlumaczy¢ faktem, iz do tej pory tego typu spektakle
miaty na ziemiach polskich charakter elitarny. Kilkadziesiat lat pozniej
splajtowal dzialajacy w tejze samej Operalni teatr Albaniego, wysta-
wiajacy sztuki dwa razy w tygodniu, za ktore zreszta pobierano opla-
te®”. Takze komedianci francuscy, ktdrzy jako pierwsi wystepowali na
scenie, nazwanej niebawem narodows, nie potrafili sobie zdoby¢ pu-
bliczno$ci®*. W obu tych wypadkach przeszkoda byta nieznajomos¢ je-
zykoéw obcych wérdd szerszej widowni. Jednak i scena polska w pierw-
szym okresie swojego istnienia $wiecila pustkami. Zdaniem Adama
Kazimierza Czartoryskiego, przyczyna tego stanu rzeczy byla slaba ja-
ko$¢ wystawianego przez zesp6l polski repertuaru®. Potwierdzenie tej
opinii znajdziemy w liscie Madame de Gibbes do Marianny Potockiej,
gdzie autorka wzmiankowata, iz , polskie komedie juz si¢ skoniczyli, bo
byli nie do rzeczi”®. W pierwszym okresie istnienia Teatru Narodowe-
go konkurencja dla komedii francuskiej i polskiej byta dobrze wysta-
wiona i odegrana wloska opera buffa. Walory sztuki muzycznej, w tym
takze opery, podkreslano na lamach ,Monitora”, i to w okresie, gdy
z powodu konfederacji barskiej Teatr Narodowy zawiesit dzialalnos¢.

Ze wszystkich uciech tego $wiata muzyka zapewne jest najprzyjemniej-
sz3. [...], to pewna, ze stuchajac pigknej i wybornej muzyki, z dzwigku
sfornego wdziecznych gtoséw i delikatnie tkliwych instrumentéw ztozo-
nej, czuje sie czlowiek by¢ przyjety stodkim jakimsi wzruszeniem, ktére
niezle ma podobienstwo z ta pasja, jaka muzyka chce wyrazi¢. Co sie
tacno podczas pigknej jakiej opery postrzec moze...*

82 7. Raszewski, Krétka historia..., s. 56.

8 M. Klimowicz, Poczgtki teatru..., s. 30.

8 Lepszych z tem wszystkiem doczekano sie jednak aktoréw, niz sztuk
do grania im podawanych: zadnej nie mamy, powszechnie méwiac, z ktérej
by sie chlubi¢ mozna. Oryginalnych sztuk drobna liczba na wielkie nie za-
stuguje pochwaly, [...]. Tlumaczonych jest dosy¢: miedzy nimi zadnej nie
znam, ktéra by stana¢ mogla w poréwnaniu z Amfitrionem [ ...] Zablockiego”.
[A. K. Czartoryski], Mysli o pismach polskich...,s. 71.

8 Madame Gibbes do Marianny Potockiej, Warszawa, 30 1 1766, [w:]
R. Kaleta, Wzmianki o zyciu...,z. 1-4,s. 158.

86 Monitor” 1770, nr 46,s. 259-261.
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Niezaleznie od tego, na ile oswieceniowa interpretacja dziejow
sceny polskiej byla rzetelna i uczciwa, z pewnoscia pierwszy okres dzia-
talnosci sceny narodowej byl czasem, w ktérym ksztaltowaly sie funda-
menty polskiej doktryny teatralnej. Powstajace w tym czasie koncepcje
dotyczace dramatu, oméwione juz w literaturze przedmiotu®, wyni-
kaly z okre§lonej wizji teatru, u podstaw ktorej lezato przekonanie, ze
nadeszla pora, by gruntownie przewarto$ciowa¢ dotychczasowe wzor-
ce ogladu $wiata ,mocno jeszcze zadawnionym oddajacych sarmaty-
zmem”*. Aby wypedzi¢ Arlekina i diabla ze sceny, powotano do zycia
teatr, ktéry mial odpowiadaé édwczesnym standardom europejskim
oraz by¢ teatrem publicznym i narodowym. Jednym stowem scena
utworzona z inicjatywy Stanistawa Augusta Poniatowskiego miala by¢
»odzwierciedleniem filozoficznej chwaly epoki — przejetego kwestiami
tolerancji i demokracji o$wiecenia”. Krol, siegajac po aktualne wow-
czas wzorce europejskie, odwolal si¢ do francuskiej i wloskiej trady-
cji teatralnej, sprowadzajac do Warszawy zespoly komedii francuskiej
i opery buffa. Mialy one, razem z tworzonym od poczatkéw zawodo-
wym zespolem polskim, stanowi¢ nowoczesny teatr klasy europejskiej,
skladajacy sie z trzech scen: francuskiej, wloskiej i narodowej. Zespoly
francuski i wloski mialy prezentowa¢ modne wéwczas w Europie ga-
tunki: drame, opere komiczng i opere buffa. Zespol polski mial staé sie

M. Klimowicz, Ksztattowanie si¢ Zrédla polskiej doktryny teatralnej w la-
tach 1765-1767, ,Pamietnik Literacki” 1963, nr 3, s. 1-24.

8 Monitor” 1768, nr 25, s. 193. ,Sa jeszcze i tacy, ktérzy to wszystko
ganig i gardza, co by tez najdoskonalszym terazniejszego wieku jest dzietem.
Zle u nich w obrocie ziemi za Kopernikiem idacym rozumienie, bo si¢ bled-
nemu Ptolemeusza o krysztalowych niebach sprzeciwia zdaniu. Zta Newtona
filozofia, bo si¢ z chimerycznymi mniemanych Arystotelesa nasladowcéw nie
zgadza opiniami. Zla terazniejsza historia, bo od plonnych dawnych dziejopi-
séw oczyszczona bajek, zle mowy, bo niezrozumialym pisane stylem, zle ka-
zania, bo wspanialymi Seneki lub Owidiusza nie ozdobione ucinkami, zle tra-
gedie, bo bez Arlekina i diabla, najistotniejszych niegdys aktoréw, grane.
Stowem: zta u nich wszelka nauka, ktéra si¢ rozumu nie fantazmu prawidlami
rzadzi”. Tamze, s. 197-198.

$ P. Holland, M. Petterson, Teatr XVIII wieku, [w:] Historia teatru, red.
J. R. Brown, przel. H. Baltyn-Karpinska, Warszawa 1999, s. 256.
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inspiracja dla rozwoju rodzimego dramatu, opartego na sztukach two-
rzonych przez pisarzy polskich. Opera miala by¢ zarezerwowana dla
zespoléw cudzoziemskich. Trzeba przyzna¢, ze do kornica panowania
Stanistawa Augusta Poniatowskiego owe oczekiwania zostaly spelnio-
ne. Mieszkanicy Warszawy mieli okazje obejrze¢, cho¢ réznej jakosci,
wszystkie te gatunki z operq seria wlacznie, wystawiane przez wyste-
pujace na deskach Teatru Narodowego zespoly francuskie, niemieckie
i wloskie. Scena narodowa za$, po — jak to okreslit Czartoryski — ,sta-
bych poczatkach zalozonego teatru”, nie tylko sprostala wymogom
sztuki dramatycznej, ale réwniez, czego nikt w momencie jej powoly-
wania nie oczekiwal ani nawet nie planowal, potrafifa poszerzy¢ swoj
repertuar o tak trudng forme artystyczna, jaka jest opera.






IT

TEORETYCZNE OCZEKIWANIA
WOBEC SZTUKI OPEROWE] CZASOW
NOWOZYTNYCH A PRAKTYKA

1. Opera jako rodzaj sztuki
Jak twierdzi muzykolog, teatrolog i historyk opery Silke Leopold:

Opera — to zaréwno forma sztuki, jak i instytucja. Muzyka — nawet jesli
jest condicio sine qua non — stanowi w niej zaledwie cze$¢ wszystkich kon-
stytuujacych ja skladnikéw: tekstu, sceny, maszynerii, oprawy scenicznej,
$piewakdw, instrumentdw, tancerzy, przedstawienia, interpretacji, insceni-
zacji, finansowania, zleceniodawcy, publicznodci, krytykéw. Wszystko to
bedzie mialo wplyw na powstanie tej hybrydy teatralnej, ktéra od poczat-
ku byta nie tylko najbardziej luksusowym, lecz takze najbardziej publicz-
nym ze wszystkich gatunkéw muzycznych, a ktéra juz wtedy potrzebowa-
la usprawiedliwienia i nie wydostawala sie z krzyzowego ognia krytyki'.

Ta wspodlczesna konstatacja znawczyni historii opery ktadzie nacisk
na ambiwalencje, jaka towarzyszy operze od samego jej zarania. Z kolei
stowenski filozof i teoretyk kultury Mladen Dolar, odnoszac si¢ do rene-
sansowej tradycji muzycznej oraz jej fascynacji dramatem starozytnym,
jakie tkwily u korzeni pierwszych dziel operowych tworzonych przez
czlonkéw Cameraty florenckiej, podkreslat, ze opera od poczatku swego
istnienia miota si¢ miedzy odtwarzaniem przeszlosci a nowatorstwem?.

! 8. Leopold, Die Oper in 17, Jahrhundert, Labber 2004, s. 7 (,Handbuch
der musikalischen Gattungen”, Bd. XI). Za: K. Koztowski, Opera i dramat mu-
zyczny. Szkice, Poznar 2006, s. 11.

2§, Zizek, M. Dolar, Druga $mierc¢ opery, przel. S. Krélak, Warszawa
2008, s. 16.
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Wedlug oswieceniowych kryteriow intelektualna, emocjonalna
oraz artystyczna dzialalno$¢ czlowieka obejmowala trzy obszary. Stu-
diujacy w Szkole Rycerskiej kadeci, mogli sie¢ dowiedzie¢, ze wszelka
wiedza trudna, wymagajaca rozsadku, skupienia i glebokich studiéw
znajdowala sie w obszarze tzw. scjencji. Zaliczano do niej m.in. filozo-
fie, matematyke, astronomie¢ i medycyne. Ten rodzaj wiedzy uprawiali
scjentysci. Wiedza okreslana jako ,mniej trudna’, oprécz rozsadku po-
trzebujaca dobrej pamieci, zywotnosci oraz dowcipu, przypisywana
byla obszarowi ,wesolych nauk wyzwolonych” (belles lettres). Obej-
mowal on: historig, ,rymotwodrstwo albo wierszotwdrstwo”, a takze
krasoméwstwo. Tym rodzajem wiedzy zajmowali sie literaci. Trzeci
obszar wymagat talentu i okreslany byl mianem kunsztéw wyzwolo-
nych (beaux arts, arts liberaux). W jego zakres wchodzily: ,malarstwo,
budownictwo albo architektura, muzyka, snycerstwo i takze typogra-
fia lub drukarstwo, przez ktére wszelkie scjencje i wszelkie nauki wy-
zwolone bardzo byly rozszerzone™. Ten obszar, jak nalezy sadzi¢, byt
domeng artystow.

Wedle powyzszej klasyfikacji dramat nalezal do sztuk wyzwolo-
nych, muzyka za$§ do wyzwolonych kunsztéw. Wedtug Encyklopedii
Diderota opera, bedac ,rodzajem poematu dramatycznego (espace
de poéme dramatique), stanowiacego widowisko $piewno-muzyczne,
z wykorzystaniem symfonii i wszelkiego rodzaju kostiuméw, dekora-
¢ji i machin™, zaliczana byla do belles lettres, czyli ,wesolych nauk wy-
zwolonych”. Dramat traktowano jako spektakl intelektualny, o charak-
terze edukacyjno-dydaktycznym, ukazujacy ,nie tylko zacne sprawy
i od znakomitych ludzi czynione, ale tez postepki ludzi pospolitych™.

3 Krétka przedmowa Wydawcy tej Ksiggi oraz i wprowadzenie do Dziela
Jmé P. Juvenel de Carlancas pod tytulem Historia nauk wyzwolonych z francuskie-
go na polski przettlumaczonego ad usum Kawaleréw Korpusu Kadeckiego J.K.Mci,
(w:] Historia nauk wyzwolonych przez Jm¢ P. Juvenel de Carlancas francuskim
jezykiem pisana na polski przelozona ad usum Korpusu Kadetow J. K.MCI, War-
szawa 1766, s. I-I1.

* Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers,
t. XI, Paris 17635, s. 494.

S Historia nauk wyzwolonych..., s. 160. ,Poemat dramatyczny, wedlug
Encyklopedii Diderota, reprezentuje czyny bohaterskie lub zwykle. Nie jest
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Z tej tez przyczyny dzielono dramat na tragedie i komedie. Opera jako
dzielo synkretyczne, laczace dramat z muzyka, uzupelniane — na ogol
z niezwyklym przepychem — o bogactwo dekoracji, efektéw specjal-
nych i skomplikowanych urzadzen technicznych, traktowana byla
jako widowisko artystyczne, ktére ,dzialajac na zmysty wzroku i shu-
chu wprowadza ducha w przestrzen magiczng”™. Na ten aspekt dziela
operowego zwracal uwage siedemnastowieczny francuski eseista Jean
de La Bruyere, podkreslajac, ze ,istota tego typu widowiska jest to, iz
powinno w réwnym stopniu zachwyca¢ umysl, oczy i uszy™. Opinie te
podzielal Jean-Jacques Rousseau, zaznaczajac, ze opera to spektakl dra-
matyczno-liryczny korzystajacy z urokéw sztuk pieknych, aby ekscyto-
wac i budzi¢ przyjemne doznania. ,Opera sklada sie z wiersza, muzyki
i dekoracji. Poezja przemawia do umystu, muzyka do uszu, malarstwo
do oczu; winny sie one laczy¢ aby przeméwic do serca™. Winny, a jed-
nak nie zawsze przemawialy. Wspomniany juz La Bruyére konstatowatl
ze zdziwieniem: ,Nie wiem doprawdy, jak to sie dzieje, ze opera z tak
znakomita muzyka i cala swoja krélewska wystawnoscia, zdotata mnie
znudzi¢™. Juvenel de Carlancas zaznaczal, ze

wszelka doskonalos¢ oper zawista, kiedy do wybornej muzyki przylacza
sie dowcipne odmiany scen i machin. Te wozy, te latania, ktére sie by¢
zdajg przeciwne powadze rzeczy tragicznych podczas oper sa pobudka
podziwienia, i cala ozdoba oper na nich zalezy, owszem stuza za fikcje
i podobienistwo do prawdy'’.

Byli i tacy, jak eseista Charles Saint-Evremont, ktérzy uwazali, ze
»opera, laczac poezje z muzyka, jest dzielem chimerycznym, w ktérym

epopeja, ale moéwi o wydarzeniach, ktore rozgrywaja sie na oczach widza”
— Encyclopédie, ou dictionnaire. . ., t. XII, Paris 1765, s. 815.

¢ Tamze, t. XI, s. 494.

7 J. de La Bruyére, Charaktery, przel. A. Tatarkiewicz, Warszawa
1965, s. 64.

® J.-J. Rousseau, Opéra, [w:] tenze, Dictionnaire de musique, Paris
1768, s. 344.

? J. de La Bruyere, Charaktery...,s. 63.

' Historia nauk wyzwolonych. .., s. 218.
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poeta i muzyk wzajemnie sobie zadaja tortury”!!. Wedlug oswiecenio-
wego kanonu dramat odgrywal w operze role podrzedna. Nie byl prze-
zyciem intelektualnym. Voltaire traktowal opere jako

widowisko réwnie dziwaczne jak wspaniale, gdzie poddanie si¢ w niewole
muzyce usprawiedliwia najémieszniejsze bledy, gdzie trzeba §piewac ariet-
ki podczas burzenia miasta i tariczy¢ wokét grobu [.. . ] Tolerujemy te eks-
trawagancje, lubimy je nawet, znajdujemy si¢ bowiem w krainie wrézek'?.

Co wiegcej, otwarte pozostawalo pytanie, czy warstwa stowna
dzieta operowego w ogodle przystawala do sztuki dramatycznej, skoro
o takim rodzaju ,rymotwdrstwa” nie mieli pojecia zaréwno Arysto-
teles, jak i Horacjusz", a opera jako gatunek byta Grekom nieznana'.
Konstatacja ta wynikala z oczywistej réznicy miedzy dramatem jako
tekstem przeznaczonym do deklamacji, a librettem, czyli tekstem prze-
znaczonym do $piewania. Niewiele wiedza — twierdzil de Carlancas
- o dawnej muzyce ci, ktérzy twierdzg, ze ,Edyp Sofoklesa, caly na
teatrach ateniskich tak byl §piewany, jako si¢ Atys Quinaulta §piewa”"
na scenach paryskich. Autor pisal:

U Grekéw bywalo proste opowiadanie melodyjne, rézne wprawdzie
majace odmiany, nie podobne jednak cale do $piewania muzycznego.
W Operze za$ wigcej zalezy rzecz cala na muzyce niz na wierszach $pie-
wanych, i owszem muzyka w operze jest najistotniejsza czeécia, ktéra
kieruje wierszami, czyli rymotworstwem!'S.

Swiadomo$¢ réznicy jaka zachodzita migdzy greckim teatrem mu-
zycznym a opera mial juz Jacopo Peri, jeden z pierwszych kompozyto-
r6w dziet operowych, kiedy w roku 1600 pisat we wstepie do Eurydyki
(pierwszego zachowanego dzieta operowego):

""" Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné.. ., s. 494.

12 B. Horowicz, Teatr operowy. Historia opery. Realizacje sceniczne. Per-
spektywy, Warszawa 1963, s. 19-20.

'3 Historia nauk wyzwolonych. .., s. 217.

4 Tamze,s. 218.

5 Tamze.

16 Tamze,s. 218-219.
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Nie wazylbym sie twierdzi¢, ze Grecy i Rzymianie postugiwali sie tym
stylem $épiewania, doszedlem bowiem do wniosku, ze zrodzi¢ go mo-
gla jedynie muzyka naszych czaséw, dostosowujac go do wymogéw
naszego jezyka'”.

Dlatego tez de Carlancas byl zdania, iz ,chcac opery miarkowa¢
podlug przepiséw regul dziel dramatycznych, jest to dawa¢ zdanie
o operach nie znajac ich natury”’®. Mozna by odnie$¢ wrazenie, ze
gdyby nie sceniczny charakter dziela operowego, opartego, podobnie
jak balet, na tekscie zwanym librettem, obie te formy sztuki teatralnej
nie zostalyby zaliczone do nauk wyzwolonych. W kazdym razie autor
Historii nauk wyzwolonych po$wigcil owym formom niewiele uwagi,
zaznaczajac, ze balet to tanice ,rzecz jaka$ wyrazajace” wzbogacone
z biegiem czasu o wiersze, ktére w polaczeniu z muzyka, tworzyly
$piewne dialogi. Niebawem ten rodzaj widowiska, podkreslal autor,
»postuzyl do przeplatania” dziel dramatycznych, w efekcie czego ,ba-
lety jako najprzedniejsza czg¢$¢ komedii do wielkiej przyprowadzone
byly doskonato$ci”"®. Podobna role jak balet, tyle ze bardziej widowi-
skowy, odgrywata — wedlug de Carlancasa — opera. ,Jesli balety przez
subtelnos¢ aluzji swoich milg rozrywke sprawuja, opery przez wspa-
nialo$¢ pokazywanych widowisk i wdzigcznos¢ §piewan nieréwnie s
powabniejsze i milsze™.

To co decydowalo o sile opery, czyli muzyka oraz widowiskowos¢
dziela, z punktu widzenia nauk wyzwolonych mialo znaczenie drugo-
rzedne. Tu oczekiwania byly zupelnie inne, wynikaly bowiem z zalozen
teoretycznych, ktére legly u podstaw opery. Dla nauk wyzwolonych
najistotniejszy byl tekst, okreslany wéwczas mianem rymotworstwa.
Jedna z jego szlachetniejszych form byl dramat, czyli jak to wtedy ro-
zumiano, ,rymotworstwo przeznaczone na widok publiczny”. Muzyka,
podobnie jak taniec, mogla co najwyzej wzbogaca¢ utwér dramatyczny
lub go ,przeplata¢” miedzy poszczegdlnymi czeéciami. W przypadku
opery podstawe dziela stanowilo libretto, czyli tekst przeznaczony do

—_

7

Cyt. za: S. Zizek, M. Dolar, Druga $mier¢ opery. .., s. 16.
Historia nauk wyzwolonych...,s. 217.

19 Tamze,s. 216.

20 Tamze, s. 217.

—_
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umuzycznienia, co wplywa na jego forme dramaturgiczna i leksykalna®'.
Muzyka miala jedynie opiera¢ si¢ na dramatycznej konstrukgji fabuly.
Podstawowa idea jaka przy$wiecala czlonkom Cameraty florenckiej,
ktorzy w wieku XVI inicjowali pierwsze dziela nazwane pdzniej ope-
rami, to dazenie do wskrzeszenia prawdziwego dramatu antycznego™.
Pierwsi tworcy operowi kierowali si¢ zasad prima le parole e poi la mu-
sica (,najpierw tekst, a p6Zniej muzyka”)?. Platoriska idea podporzad-
kowujaca stowu rytm i harmonie, znalazla swoje spelnienie w dzietach
Claudio Monteverdiego®*. Do drugiej polowy wieku XVIII rzadko uzy-
wano terminu opera, najczeéciej postugiwano sie pojeciem dramma per
musica, co mialo podkreslaé, ze dzielo nie jest standardowym tekstem
dramatycznym, ale dramatem muzycznym?. Wynikalo to, jak twierdzi
Hanna Whiszewska, z wyzszego statusu poezji i slowa pisanego w ogo-
le?. Wierszopisarstwem zajmowali si¢ literaci, muzyka artysci, dlatego
tez wedlug o$wieceniowej perspektywy tworca opery Atys byl literat
Philippe Quinault, ktéremu ,lubo w dzielach dramatycznych nie ze
wszystkim sie powiodlo, w wyrazaniu jednak oper daleko byt szcze$liw-
szym”¥, i ktéry mial ,serce nader migkkie i dziwng facno$¢ w wyrazaniu
mysli muzycznych stawnego Lully”®. Chcac zloéliwie uogdlni¢ opinie
de Carlancasa o Quinaultcie, mozna by rzec, ze komu nie powiodto
sie¢ w dramacie, temu pozostawalo pisanie librett operowych. I pewnie

! Patrz J. Mianowski, Krzywe lustro opery, Toruri 2011, s. 11.

> Na ten temat patrz A. Patalas, Poczqgtki opery we Wloszech: Florencja
i Wenecja, [w:] Blizej opery. Twércy — Dziela — Konteksty, red. J. Mianowski,
R. D. Golianek, Torun 2010, s. 25-42.

% Na ten temat: J. Mianowski, W strong historiozofii opery, [w:] Blizej
opery...,s. 13-17.

* Szerzej: A. Nawrocka-Wysocka, Opery Monteverdiego, [w:] Blizej ope-
ry...,8.235-242.

» O poczatkach gatunku dramma per musica patrz A. Szweykowska, Dram-
ma per musica w teatrze Wazéw 1635-1648, Krakow 1976, s. 7-80. O znaczeniu
i zastosowaniu terminu dramma per musica patrz tamze, s. 81-101.

% H. Whiszewska, Dramma eroicomico, czyli deheroizacja historii, [w:]
Opera wobec historii, red. R. D. Golianek, P. Urbanski, Torun 2012, s. 171.

¥ Historia nauk wyzwolonych...,s. 219.

28 Tamze, s. 220.
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byltaby w tym jedynie czysta zlosliwos¢, gdyby nie fakt, iz w tym samym
czasie co Quinault, swoje dramaty tworzyli Pierre Corneille, Jean Bap-
tiste Racine i Jean Baptiste Poquelin — Molier.

Opera sama w sobie, jako gatunek, nie pozwalala wiec zbytnio roz-
winac¢ sie stowu, tak jak tego chcieli mito$nicy dramatu, cho¢ ,te omyt-
ki mniemane - jak przyznawat Carlancas — byly najwiekszymi oper
ozdobami””. Nie dalo si¢ réwniez zapobiec tendencji do dominacji
skladnika muzycznego, zwlaszcza $piewu, nad pozostalymi elementa-
mi utworu: stowem, fabuly, konstrukcja dramatyczna®. Probowali to
zrobi¢ Francuzi, wedlug ktérych dramat $piewany w calosci byl nie-
zgodny z rozumem, udzial za$ kastratéw w widowiskach operowych
traktowany byl przez potomkow Galléw jako sprzeczny z naturg. Dlate-
go tez Christoph Willibald Gluck na potrzeby francuskiej inscenizacji
Orfeusza i Eurydyki (1774) zrezygnowal z powierzenia partii Orfeusza
kastratowi i zastapil go tenorem®. Generalnie rzecz ujmujac, wedlug
Francuzéw muzyka w operach wloskich byta zbyt zmystowa, a ilustro-
wane przez nig sytuacje nieobyczajne. Totez dramma per musica zostala
krytycznie przyjeta nad Sekwana. Ojczyzna Racine’a i Moliera nie za-
akceptowala dramatu catkowicie §piewanego, w ktérym muzyka wyra-
za namietnosci. Wedlug Francuzéw istota dramatu lezala w stowie, mu-
zyka za$ stanowila ilustracje uczué. W tym tez kierunku poszedl rozwdj
opery francuskiej w formie okre$lonej mianem tragédie lyrique lub tra-
gédie en musique®. Poeta i librecista Pierre Perrin byt zdania, ze nalezy

¥ Tamze.

% Amerykanska filozof Susanne K. Langer sformulowala ,»zasade asy-
milacji« rzadzac interakcjami zachodzacymi miedzy pochodzacymi z roz-
nych sztuk elementami dziela syntetycznego, w ktérych zawsze nieuchronnie
jedna ze sztuk — najsilniejsza wyrazowo i najbardziej ekspansywna — »po-
chlania« inne sztuki. Wedlug tej teorii najsilniejsze mozliwosci asymilacyj-
ne posiada muzyka” - L. Puchalska, Sztuka adaptacji. Literatura romantyczna
w operze dziewigtnastowiecznej, Krakow 2004, s. 12.

3! D. Babilas, Opera Paryska. Palais Garnier. Historia, sztuka, mit, Warsza-
wa 2018, s. 20.

> ‘Wiecej na temat réznic miedzy opera wloska a francuska oraz wzajem-
nych polemik: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta Il w War-
szawie, Warszawa 1997, s. 290-292.
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powola¢ do zycia Akademie Poezji i Muzyki, ktora zajelaby sie synteza
stowa i muzyki w nowg forme liryczna. W efekcie powstala Krélew-
ska Akademia Muzyczna. Jednak nawet barokowa opera francuska, na
ktorg klasycyzm oddzialywal najsilniej i ktéra dalece odbiegata od od-
noszacej w Europie sukcesy opery wloskiej, nie byla w stanie zapewni¢
réwnowagi miedzy stowem a muzyka.

W wieku XVIII teatr byl w Europie gtéwna instytucja kulturalna,
teatr za§ muzyczny stal sie ,najwazniejsza forma artystyczna, a nawet
wzorem prawdziwej sztuki”*. Od drugiej polowy wieku XVII po ko-
niec wieku XVIII w Europie krélowata niepodzielnie opera wloska.
Prezentowaly ja wedrujace po kontynencie liczne zespoly teatralne,
skladajace sie z kompozytoréw, librecistow i $piewakéw. ,Dla wielu
dwcezesnych tworcow opera byla tworem jednoznacznie wloskim, nie
tylko w stylistyce — utwory pisane w innych jezykach niz wloski rzadko
zyskiwaly range powaznych przedsiewzie¢ artystycznych”*. Ton nada-
wala nastawiona na transcendencje, koturnowa z natury, opera seria®,

3 K. Kozlowski, Opera i dramat.. ., s. 8.

3* 'W. Paprocki, Jean-Baptiste Lully. Krél Stotice francuskiej opery baroko-
wej, [w:] Blizej opery..., s. 43.

3, Dzi$ czgsto stosuje si¢ okreslenia gatunkowe, ktére powstaly pdzniej,
niz dzieta do ktorych sie odnosza. Do takich okreglen nalezy przede wszyst-
kim sformutowanie opera seria, ktére stosowane jest w odniesieniu do dziel
oznaczonych przez tworcoéw jako dramma per musica. Okre$lenie pochodza-
ce z czasOw powstania dziela nie zawiera najczesciej odniesien do jego tresci
literackiej. Dlatego tez nie mozna traktowa¢ synonimicznie okreélen odno-
szacych sie do tego samego zjawiska, ale powstatych w réznym czasie. Jako
dramma per musica mogla by¢ okreélana opera o komicznym charakterze,
a wiec takze dramma eroicomico. Co wiecej okreélenia nadawane niekiedy
niezaleznie przez kompozytora i libreciste, r6znia sie od siebie. Zazwyczaj sa
dwuczlonowe — sktadaja sie ze wskazania na rodzaj literacki, a wiec dramat,
ina gatunek (komedie, tragedie lub jedna z ich odmian, tudziez na jedna z od-
mian tragedii i komedii). Z tego punktu widzenia ogélne okreslenie dzieta
operowego, jakim jest dramma per musica, ktére stalo sie okre$leniem wia-
$ciwym operom seria, stanowi zaznaczenie, ze dzielo nie jest standardowym
tekstem dramatycznym (dramatem méwionym), ale dramatem muzycznym.
Zdaniem niektdérych badaczy, okreslenie dziel operowych za pomoca nomen-
klatury przyjetej z teorii dramatu jest efektem pejoratywnego zabarwienia
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ale od polowy wieku XVIII serca widzéw zdobywalta podchodzaca
z dystansem do spraw doczesnych i tamigca bariery stanowe, nastawio-
na na u$miech opera buffa* oraz jej francuski odpowiednik, uchodzacy
za posledniejszy gatunek sceniczny, opéra-comique®’. Jednak podstawo-
wa cecha opery — wykonywanie wszystkich partii za pomoca $piewu
— stanowila prymarny i niepodwazalny wyznacznik gatunku, ktérego
nie mogly zmieni¢ estetyczne priorytety zadnej z epok.

slowa opera, ktérego zaczeto uzywaé w odniesieniu do dziel teatru muzycz-
nego dopiero okolo drugiej polowy XVIII w. Wynika to prawdopodobnie
Z wyzszego statusu poezji i stowa pisanego w ogéle”. H. Wniszewska, Dramma
eroicomico...,s. 170-171.

36, Opera buffa zrodzita si¢ z komedii bedacych interludiami zapelnia-
jacymi przerwy w operach seria (opera seria narodzila sie z renesansowego
intermezza). Czerpala pelnymi gar$ciami z komedii dell'arte wystawianych
na jarmarkach i targowiskach. Typowa dla opery buffa intryga ukazywala,
ujmujac rzecz najprosciej, przeszkody pietrzace sie na drodze do malzen-
stwa. Jej gléwni bohaterowie, dwoje zakochanych, pomimo napotykanych
trudno$ci, skomplikowanych przygéd i przeciwnosci losu, tworzy osta-
tecznie szcze$liwa pare. Trudnosci te przybieraja na ogdl posta¢ zaciekle
broniacych swych przywilejow arystokratéw, ktoérzy jako jednostki nie
sa w stanie sprosta¢é wymogom reprezentowanego przez siebie statusu.
W zwiazek malzenski wstapi¢ moga jedynie osoby o tym samym statusie
spolecznym, a w przypadku réznic w pozycji spolecznej, jaka poczatkowo
zajmuja, malzenistwo pelni funkcje czynnika wyréwnujacego. Opera buf-
fa wskazuje zatem na mozno$¢ pokonania dystansu i barier spotecznych.
W przeciwienistwie do nastawionej na transcendencje opery seria. Poza para
kochankéw w operze buffa réwniez istotna jest para pana i shugi. Ich réwniez
laczy zwiazek, nawet bardziej sekretny i intymny niz kochankdéw, z tym ze
w tym wypadku opiera si¢ on na nieprzezwyciezalnych réznicach w statusie
spotecznym. Elegancja pierwszej opery buffa Stuzgca panig polega na tym,
iz obie pary (mezczyzna i kobieta, pan i sluga) s3 ze sobg tozsame”. S. Zizek,
M. Dolar, Druga $mierc opery..., s. 45-46.

7, Opéra-comique w zestawieniu z operq buffa miala nizsza range. Trakto-
wano ja jako produkt o rodowodzie jarmarcznym. Z kolei opera buffa miata na
scenach europejskich status sztuki wysokiej, elitarnej. Jednak w samych Wlo-
szech opera buffa nie byla traktowana jako sztuka wysoka i elitarna” K. Lisiec-
ka, Europejskie tlo idei narodowego teatru, [w:] Opera wobec historii. .., s. 193.
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SLUGA PANIL

. OPERA
WEDWOCHARTACH

v e £ FRANCUZKIEGO PRZETLOMACZONA
b &
KA TEATRUM WARSZAWSKIM
REPREZENTOWANA

w WARSZAWIE

w Drukarni f. DuFous, Dr\ll.am 3. K. Mal
y Rzsezy-Pofpolitey.

¥. D CC. LXXX

Ryc. 3. Strona tytutowa libretta Stuga pani wydanego w Warszawie w 1780 r.
Tytut oryg. La serva padrona, tekst Federico Gennaro (tlumacz nieznany),
muzyka Giovanni Battista Pergolesi

Zrédlo: https://polona.pl/item/sluga-pani-opera-we-dwoch-aktach, MTIONDE
SNA/0/#info:metadata (data dostgpu: 28.06.2019)

Osobna, acz niepozbawiona znaczenia, byla kwestia wynaturzen,
jakie trapily 6wczesna opere. W wieku XVIII teatr operowy byt juz
przedsiebiorstwem nastawionym na sukces i zysk. Jak pisze Andreas
Batta, dzielo operowe powstawalo

sprawnie i rzeczowo: kompozytor dostawal zlecenie — przewaznie od
arystokraty, bedacego w kontakcie z teatrem, w ktérym miala sie odby¢
prapremiera — napisania muzyki do ,scrittury”. ,Scrittura” okreslata te-
mat i z reguly byla pelnym librettem, do ktérego zazwyczaj istniala juz
muzyka, napisana przez innych kompozytoréw. Kompozytor zaczynat
opracowywac recitativo tworzace szkielet (scenariusz) opery. Musial on
by¢ na czas dostarczony do dyrekeji teatru. Dopiero wtedy przycho-
dzili $piewacy i zamawiali swoje arie i duety (w opera seria rzadko byly
wieksze zespoly). Dobry kompozytor potrafil spelnia¢ osobiste zyczenia
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$piewakoéw. [...] Najwazniejsze bylo pozyskanie primadonny i primo
uno (przewaznie stawnego kastrata)*.

Wozrastala presja, jaka wywierali $piewacy na autoréw tekstow
i kompozytoréw, aby ci formowali materiat wedle indywidualnych zy-
czen i kaprysow $piewajacych artystow. Z biegiem czasu dala sie za-
uwazy¢ calkowita dominacja §piewakow.

Coraz bardziej wkrada¢ si¢ bedzie poszukiwanie efektu, czestokro¢ tanie-
g0, akcja dramatyczna przestanie by¢ wazna, tekst zejdzie na ostatni plan,
stanie si¢ jedynie tolerowanym dostawca wygodnych dla $piewu samo-
glosek, pozwalajacych na wirtuozowskie wokalizowanie. [...] Z koricem
XVII wieku bedzie to juz spory kielek, w XVIII rozwiniety chwast™®.

|
DON JUAN.
ALBO
UKARANY LIBERTYN.
O PiE R-i-
WE TRZECH AKTACH,
z Weoskizas Tromatzona
Z Muzyky Jmei'Pana Joachima Arsentine
Kapelmayfira
Naviaistsvszzao Pana,
NA TEATRZE WARSZAWSKIM

REPREZENTOWANA

W WARSZAWIE
© Piota Duroun, Druksres . K. Md
+y Reeczypolbolitey.

M. DCC, LXXXIL

h_
Ryc. 4. Strona tytulowa libretta Don Juan albo ukarany libertyn wydanego

w Warszawie w 1783 r. Tytut oryg. Il Don Giovanni, autor libretta nieznany
(ttumacz Wojciech Bogustawski), muzyka Gioacchino Albertini

Zrédlo: https://polona.pl/item/don-juan-albo-ukarany-libertyn-opera-we-trzech-
aktach, MTIOMzIzOA/4/#info:metadata (data dostepu: 28.06.2019)

3% A. Batta, Opera. Kompozytorzy — dziela — wykonawcy [ przektad zbioro-
wy], Kéln 2001, s. 345.
¥ B. Horowicz, Teatr operowy..., s. 34.
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Z owych wynaturzen zdawali sobie sprawe zaréwno librecisci, jak
i kompozytorzy. Totez podjeto proby odzyskania réwnowagi miedzy
muzyka a poezja. Poeci Apostolo Zeno i Pietro Metastasio, nawigzu-
jac do idei dramatu greckiego rozbudowali akcje dramatyczng tak, aby
miala pierwszy i drugi plan, zadbali takze o jako$¢ tekstow, ktore byty
podstawa opracowania muzycznego. Kompozytor Christoph Willibald
Gluck w przedmowie do Alcesty przedstawil swdj manifest estetyczny:

Przedsiewzigwszy napisanie muzyki do Alcesty postawitem sobie za cel
unikniecie tych wszystkich naduzy¢, ktore zle zrozumiana duma $pie-
wakow i przesadna ustepliwos¢ kompozytoréw wprowadzily do opery
wloskiej, czyniac z najbardziej uroczystego i najpiekniejszego z widowisk
- najnudniejsze i najémieszniejsze. Staralem sie ograniczy¢ muzyke do
jej istotnej funkcji, ktora jest stuzenie poezji, przez wzmozenie ekspresji
uczué i napiecia sytuacji, bez przerywania akgji i ozigbiania jej zbednymi
ornamentami. Sadzitem, iz powinna ona [muzyka — G.M.] by¢ dla po-
ematu tym, czym — dla prawdziwego i dobrze skomponowanego rysun-
ku - s zywe barwy i dobrze obrane stosunki $wiatel i cieni, ktore stuza
ozywieniu postaci, a nie naruszajg ich konturéw. Nie chcialem zatem
przerywa¢ aktorowi w najwigkszym ogniu dialogu i kaza¢ mu czeka¢ na
nudna przygrywke ani dzieli¢ stowa przy jakie§ wygodnej samoglosce, by
pozwoli¢ mu na popisywanie si¢, w dlugim pasazu, bieglo$cia glosu...*

W partyturach Glucka nie ma nic, co nie wynikatoby z potrzeb dra-
matu, jego dojrzale opery sa proste jak greckie tragedie. Od Wlochéw
przejat melodie, od Francuzéw umiejetno$¢ deklamacji muzycznej
i stworzyl spojna calo$¢é, w ktdrej aria stata si¢ indywidualng wypowie-
dzia postaci*'. Podobnie jak Gluck myslat Wolfgang Amadeusz Mozart,
kladac akcent na dramat i teatr. Autor Don Giovanniego pisat do ojca:

W ostatniej scenie II aktu ma Idomeneo $piewa¢ ari¢ czy raczej rodzaj
kawatiny. Lepiej byloby da¢ tu prosty recytatyw [...] poniewaz w tej
scenie [...] tyle bedzie halasu i zamieszania, ze aria bylaby nie na miej-
scu, aw dodatku jest burza, ktéra nie ucichnie z powodu arii Raaffa®.

4 Tamze, s. 43-44.
' J. Marczyniski, Przewodnik operowy, Warszawa 2011, s. 11.
# B. Horowicz, Teatr operowy..., s. 47.
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Dla Mozarta najwazniejszy byl efekt dramatyczny, nie ma u nie-
go ani jednej nuty, ani jednej pauzy, ktéra by nie sluzyla temu celowi.
Totez gdy po premierze Uprowadzenia z Seraju cesarz Jozef II miat ja-
koby powiedzie¢ do niego: ,Zbyt ladne dla uszu i za duzo nut”. Mo-
zart odpowiedzial: ,Po prostu tyle nut, ile potrzeba, Wasza Cesarska
Wysoko$¢”. Mimo owych staran bitwe o tekst o§wieceniowi obroricy
dramatu calkowicie przegrali. Jesli dzi$ potrafimy skojarzy¢ opere z na-
zwiskiem, to jest to osoba kompozytora, rzadko kto raczy sobie zada¢
pytanie o autora libretta.

2. Teoretyczne oczekiwania
wobec teatru operowego

Osiemnastowieczne wyobrazenia o teatrze kojarzyly ows insty-
tucje przede wszystkim z pojeciem przyjemnosci. Popularny i maja-
cy w wieku XVIII wiele wydan Dictionnaire de L'Académie frangaise
laczyt przyjemnoséé (plaisir) m.in. z muzyka i komedia, zaznaczajac
przy tym, iz moga to by¢ przyjemnosci niewinne, zabronione lub wy-
stepne*. Te dwie ostatnie odnoszono raczej do doznan zmystowych.
W tym kontekscie teatr byt dla Ignacego Krasickiego raczej instytucja
przyjemnosci wszetecznej, z ktorej ,sie wigcej zlego niz prawidet oby-
czajowosci nauczy¢ mozna™®. Co za$ sie tyczy wrazen duchowych,
to spor o relacje miedzy muzyka a stowem, towarzyszacy operze od
chwili jej narodzin, miat w osiemnastym wieku zasadnicze znaczenie,
nie tylko z estetycznego punktu widzenia. Wedle 6wczesnych wy-
obrazen, teatr mial nie tylko bawi¢ i dostarcza¢ wrazen, ale réwniez
wychowywac i, co najwazniejsze w kontekscie powyzszych rozwazan,
by¢ zrédlem wiedzy*. Z pewnoscia nie tej glebokiej, jakq dostarczaly

# S, Zelechowski, Opera z wielkq iloscig nut, [w:] Uprowadzenie z Seraju,
Warszawa 1978.

* Dictionnaire de L'Académie frangaise, t. 1L, J.-B. Coignard, Paris 1694,
s. 249.

# 1. Krasicki, Uwagi, oprac. Z. Libera, Warszawa 1997, s. 175.

* Jak podaje Aleksandra Patalas, siedemnastowieczny poeta i librecista
Michat Aniol Buonarroti mlodszy, wypowiadajac si¢ 0 wczesnym dramacie
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»scjencje’, lecz tej ,mniej trudnej”, ale réwnie waznej, jaka nalezalo
czerpac z nauk wyzwolonych. ,Scjencje cztowieka moze w niektorych
rzeczach pozyteczniejszym, wyzwolone nauki grzeczniejszym czy-
nig”*. Przyklady czerpane ,z dziejow starozytno$ci i narodéw, uczy¢
go beda, jak o swoim radzic”,

$wiatla mu dadza w tym czasie, w ktérym mu przyjdzie albo bledne
Ojczyste poprawiaé ustawy, lub nowe wyroczy¢, [...] zeby mégt albo
upornie dobremu przeciwne wspdélobywateléw przeswiadczy¢ umysty
albo nieuwaznie sktonne od zlego odprowadzi¢*.

Aby opera, jako jedna z form sztuki teatralnej, mogta spetnia¢ owe
oczekiwania, stowo nie moglo pozostawaé w cieniu muzyki, dekoracj,
kostiumoéw i efektéw specjalnych. Tymczasem w przypadku opery, sto-
wo nie istnieje poza muzyka, a libretto nie odgrywa roli samodzielnego
utworu dramatycznego. Ponadto, w wigkszo$ci przypadkéw, libretta
nie byly utworami w pelni oryginalnymi, stanowily jedynie opraco-
wanie znanych dziet dramatycznych, na dodatek czestokro¢ wtérne.
Wszystko to powodowalo, ze opera jako gatunek sam w sobie, mimo
ze zaliczana do nauk wyzwolonych, nie mogta znalez¢ pelnego uzna-
nia u o$wieceniowych zwolennikéw sztuki dramatycznej, dla ktérych
wzorem dziel holdujacych klasycznym zatozeniom teatru starozytne-
go, byly utwory Corneille’a, Racine’a i Moliera.

O ile zbyt duza rozbiezno$¢ miedzy oczekiwaniami teoretycznymi
a praktyka sprawiata, ze klasycystyczni purysci teatralni mogli odno-
si¢ si¢ do opery z dystansem, o tyle stopniowe odchodzenie od zato-
zen formalnych, ktérym holdowali cztonkowie Cameraty florenckiej,

dworskim, mial stwierdzi¢: ,Z maszynerii wiec podziw, ktdry jest pierwszym
warunkiem poznania [ ... ]; ze szlachetnej i wdziecznej fabuly — sposéb poste-
powania i obyczaj bogdw i ludzi, ktéry godnie wyrazony oczyszczal umysly
stluchaczy, pociagajac je do sprawiedliwosci i rozeznania prawdziwej milosci;
do czego tez zdolny byl osiagna¢ sam uklad najtrafniejszych sléw, ktore sa
obrazem mysli i doskonala, niezwykta i réznorodna muzyka, znakomicie do-
stosowana do os6b i sytuacji’. A. Patalas, Poczgtki opery...,s. 26-27.

¥ Krétka przedmowa Wydawcy. .., s. IIL

* Tamze,s. IV.
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sprawialo, ze dramma per musica stawala si¢ coraz bardziej popularnym
gatunkiem scenicznym. Licznie powstajace sceny operowe musialy
wychodzi¢ naprzeciw gustom coraz wigkszych grup publicznosci. ,Dla
mniej wyksztalconego i przygotowanego odbiorcy stuchanie diugich
kwestii dramatycznych na sposéb $piewnej mowy okazalo sie na dluz-
sza mete zbyt nuzace’, nalezalo zatem muzycznie je uatrakcyjnid, a re-
cytatyw uczyni¢ bardziej $piewnym®. Zdarzalo sie, ze cierpial na tym
poziom artystyczny dziela, zwlaszcza w warstwie poetyckiej. Zyskiwala
natomiast muzyka. W wieku XVIII zespoly dzwonéw wiezowych (ca-
rillony) w ratuszach miast Niderlandéw, obok motywéw religijnych,
wygrywaly melodie popularnych arii operowych, tym samym poprze-
dzity upowszechnianie popularnej muzyki za pomoca fonografu.

Co sie tyczy wiedzy, tak oczekiwanej od samego zarania gatunku,
dzieta operowe poszukiwaly inspiracji w przeszlosci*’. Nieprzypadkowo
zwrocily sie w kierunku mitologii klasycznej, odgrywajac na nowo ry-
tual odtwarzajacy mityczne poczatki spoteczenistwa. Widz przestepujac
progi opery ,wchodzi w role wlasnych przodkéw. Opera naboznie zatem
przywoluje i odtwarza mityczna przeszlo§é, ktorej, mimo ze nikt w nig
nie wierzy, wszyscy lakniemy”'. Reinhard Strohm zwracal uwage na
fakt, iz przez wieki libretta byly najlepszym sposobem zapoznawania Eu-
ropejczykow z dziedzictwem antycznym, historia i kulturg europejska.

Literackie tworzywa od Homera i Ajschylosa do Cervantesa i Raci-
ne’abyty wykorzystywane w operze intensywniej i ekstensywniej, anizeli
mialo to miejsce gdziekolwiek indziej. Wloska publiczno$¢ zapoznawata
sie z historig i mitami nie tyle dzieki czytaniu literatury, ile na skutek
stalego obcowania z teatrem muzycznym®.

Pochodzace jeszcze z wieku XVI pierwsze utwory operowe, skom-
ponowane przez Jacopo Periego i Giulio Cacciniego do libretta Ottavio

# A. Patalas, Poczqgtki opery..., s. 33.

3 Wiecej patrz: G. Markiewicz, Opera jako forma narracji historycznej,
,Studia z Historii Spoleczno-Gospodarczej XIX i XX wieku” 2015, t. XIV.

SUS. Zizek , M. Dolar, Druga $mier¢ opery. .., s. 14.

52 R. Strohm, Italienische Opernarien des frithen Settecento, Koln 1976,
s. 2. Cyt. za: K. Kozlowski, Opera i dramat.. ., s. 10.
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Rinucciniego, inspirowane byty losami Dafne* i Orfeusza**. Owi bo-
haterowie, jak i inne mityczne postaci, wypelnia karty siedmnasto-
i osiemnastowiecznych librett, zeby przywola¢ tylko dziela Claudio
Monteverdiego, Jean-Baptiste Lully’ego, Georga Friedricha Haendla,
Jean-Philippe Rameau czy Christopha Willibalda Glucka. Sporadycz-
nie nawiagzywano do mitologii narodowych, czego przykladem jest
Kr6l Artur Henry Purcella do libretta Johna Drydena, opartego na Hi-
storia Regnum Britanniae Geoftreya z Monmouth.

Historia czy jako mythos, czy jako logos, od samego poczatku byta
immanentna czesécia opery i zadomowila sie w niej na dobre. By¢ moze
wynikalo to z przekonania, ze jak twierdzi Hermann Liibbe ,historia
moze jedynie opowiada¢”. Zdaniem niemieckiego filozofa

Nauki historyczne — od paleontologii do historii gospodarczej — dawno
zamienilyby sie w nauki teoretyczne, gdybysmy nie byli zainteresowani
kulturowo opowiadaniem historii, ktdre naprawde si¢ wydarzyly w natu-
rze i spoleczenstwie, i ktore, ze wzgledu na niepowtarzalno$¢ zawartych
w nich ciagéw zdarzen, nie pozwalajg na formulowanie dotyczacych ich
teorii*’.

Przypomne tylko, ze do poczatku dziewietnastego wieku histo-
riografie uwazano za sztuke wlasciwa sztuce retorycznej. Historia,
ktéra wkroczyla na scene operowa wraz z dzielem Claudia Monte-
verdiego i Giovanni Francesco Busenellego Koronacja Poppei (1643),
miala charakter koturnowy i heroiczny. Taka zreszta byla wlasciwos¢

33 Dafne Jacopo Periego i Giulio Cacciniego do libretta Ottavio Rinucci-
niego, 1597; Dafne Marco da Gagliano do libretta Rinucciniego, 1608; Dafne,
Heinricha Schiitza, do libretta Martina Opitza, 1627 (byla to pierwsza opera
niemiecka, a Schiitz jest uwazany za ,0jca opery niemieckiej”).

5* Eurydyka Periego do libretta Rinucciniego, 1600; Eurydyka Caccinie-
go do libretta Rinucciniego, 1602; Orfeusz Claudio Monteverdiego do libret-
ta Alessandro Striggio Mlodszego, 1607.

55 H. Liibbe, Czym sq historie i po co si¢ je opowiada? Rekonstrukcja od-
powiedzi udzielonej przez historyzm, [w:] Opowiadanie historii w niemieckiej
refleksji teoretycznohistorycznej i literaturoznawczej od oswiecenia do wspdlcze-
snoéci, wybér, przektad i opracowanie J. Kalazny, Poznan 2003, s. 169, 180.
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gatunku, okreslonego pdzniej mianem opery seria. Opery tego typu
byly operami heroicznymi, potrzebowaly bohateréw nieprzecietnych,
o niepospolitych charakterach, dlatego tworzac je siggano do postaci
historycznych, ktérych czyny oddzialywaly na szersze kregi spolecz-
ne*’. Opery heroiczne prezentowaty wtadcéw z jednej strony uwikta-
nych w historieg, z drugiej stojacych przed osobistym wyborem natu-
ry moralnej lub etycznej, wstrzasanych namietno$ciami, niewolnych
od stabosci i wad, czasami wrecz z gruntu amoralnych i zepsutych®’,
ale tez i takich, ktérzy $mialo stawiali czolo przebieglym wrogom,
kierowali si¢ poczuciem honoru i sprawiedliwo$ci*® lub przepelnieni
byli wielkoduszno$cig i sktonnoscig do wybaczania®. Na ogét obowia-
zywala zasada, ze wladca musiat sta¢ ponad swymi poddanymi réw-
niez w sensie moralnym. Opera seria byla bowiem lustrzanym odbi-
ciem dworskiego towarzystwa i w wielu przypadkach mecenas dzieta
i wlasciciel teatru siedzial na widowni. Deheroizacja historii nastepuje
wraz z pojawieniem sie w XVIII w. dramma eroicomico (opery hero-
ikomicznej), parodiujacej koturnowy styl opery seria. Historia byla
tu jedynie ttem dla snucia opowiesci o rzeczach przyziemnych®. Jed-
nak monarchowie woleli powierza¢ ksztaltowanie swego wizerunku
operze seria. I ona to wlasnie towarzyszyla domom monarszym przy
okazji wszelkich waznych rocznic, $wiat rodzinnych i wydarzen poli-
tyczno-dyplomatycznych.

56 T. Jeske-Choinski, Technika dramatu. Podlug Gustawa Freytaga Die
Technik des Dramas, ,Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne” 1887, nr 212.

37 Taka jest ociekajaca krwia i przepelniona podloscia Koronacja Poppei,
gdzie nie ma pozytywnych bohateréw, poniewaz nawet Seneka ,okazuje sie
tez z lekka nadetym ostem [ » Ecco la sconsolata « ], zadajacym szyku pustosto-
wiem i moralistyka dla ubogich” — D. Czaja, Trucizna mitosci, ,,dwutygodnik.
com” 2012, nr 84.

3% Za szczytowe osiagniecie opery seria uchodzi Juliusz Cezar w Egipcie
Georga Friedricha Hindla do libretta Nicola Hayma (1724). Zdarzaly sie tez
opery okreslane dzi§ mianem antyheroicznych, jak dzielo Georga Friedricha
Hindla i Vincenzo Grimaniego Agrypina (1709).

3% Easkawos¢ Tytusa Wolfganga Amadeusza Mozarta i Caterino Tomma-
so Mazzoli (1791).

% Szerzej: H. Wniszewska, Dramma eroicomico. .., s. 165.
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3. Opera jako widowisko

Prestiz musiat kosztowaé. Juz sam sktad osobowy opery ($piewacy,
chérzysci, tancerze, muzycy) powodowal, ze byla ona przedsiewzie-
ciem finansowym znacznie wigkszym, niz kazda inna inicjatywa sce-
niczna. Jesli do tego dodamy kostiumy, dekoracje, maszynerie i efekty
specjalne, czyli to wszystko, co sklada si¢ na inscenizacje, to niejedno-
krotnie koszty siegaly bajecznych wrecz sum. Za najdrozsza opere epo-
ki baroku uchodzi, zaprezentowane w Wiedniu, Zlote jabtko (libretto
Francesco Sbarra, muzyka Pietro Antonio Cesti). Dzielo pierwotnie
mialo by¢ wystawione w 1666 ., na okolicznos¢ §lubu cesarza Leopol-
da I, jednak z przyczyn technicznych prapremiera opéznila si¢ o dwa
lata i ostatecznie zaprezentowano je w roku 1668, aby uczci¢ urodziny
cesarzowej Malgorzaty. Na potrzeby tego widowiska zbudowano na
wolnym powietrzu specjalny teatr, aby scenarzysta Lodovico Ottavio
Burnacini mégt swobodnie zaprezentowac 24 projekty scenograficzne.
Ta pigcioaktowa opera z prologiem byta tak dluga, ze jej prezentacje za-
planowano na dwa dni (Ryszard Wagner nie byl pierwszy w tym wzgle-
dzie). Bardzo bogate byly tez inscenizacje oper Lully’ego. Prapremiera
jego opery Persée wystawionej w Palais Royal w roku 1682, zakoriczona
zostala bankietem, podczas ktdrego goscie raczyli si¢ winem tryskaja-
cym z fontanny®'. Niezwykle kosztowne dekoracje oczarowaly widzéw
paryskiej Académie Royale de Musique, w ktdrej w 1749 r. odbyla sie
prapremiera Zoroastra (libretto Louis de Cahuzac, muzyka Jean-Phi-
lippe Rameau). W piatym akcie ukazala si¢ widzom $wiatynia, ktorej

zfocone kolumny zdobilo mnéstwo kamieni rzucajacych blyski, na ka-
pitelach kolumn wspieraly sie mozaikowe sklepienia, sanktuarium z o}-
tarzem oddzielone bylo zloconymi balustradami, a po bokach $wiatyni
staly wspaniale girlandy wawrzynu i kwiecia®.

Niejednokrotnie spektakl operowy stanowil tylko fragment
wiekszego widowiska. Dwoér drezdenski czaséw saskich nawigzywat

¢' D. Babilas, Opera Paryska...,s. 19.
2 B. Horowicz, Teatr operowy...,s. 118.
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do tradycji festynéw dworskich. Skladaly si¢ one z szeregu réznorod-
nych imprez, trwaly nieraz calymi tygodniami, ,wypelnione maskara-
dami, lowami, turniejami, inscenizacjami muzycznymi i teatralnymi,
za kazdym razem organizowane byly wedle jakie$ mysli przewod-
niej”®. Jednym z wiekszych takich wydarzen byl festyn dworski zor-
ganizowany przez Augusta Mocnego w 1719 r. z okazji zaslubin jego
syna z austriacka ksiezniczka Maria Jozefy. Festyn ten trwal przez
caly wrzesien, a jego przewodnim motywem byla idea ,7 Planet-
-Bostw”. W owo widowisko wkomponowane zostaly trzy opery wlo-
skiego kompozytora Antonio Lottiego. Réwnie wielkich widowisk
przez nastepnych dziesie¢ lat w Dreznie nie ogladano®. W karnawa-
le 1753 r. wystawiono w teatrze drezdeniskim opere Soliman z mu-
zyka Johanna Adolpha Hassego i tekstem Giovanniego Ambrogio
Migliavacca.

Jak wynika z opisu przedstawienia, normalne elementy dekoracyjne
oraz muzyka przestaly tu odgrywac jakakolwiek role. Bylo to po prostu
gigantyczne widowisko, do ktérego wprowadzono zywe zwierzeta, m.in.
[...] slonie®.

Przeciwniczka owych monstrualnych widowisk na dworze drezden-
skim byla ksi¢zna Maria Antonina Wittelsbach, mito$niczka opery
ikompozytorka utworéw muzycznych. W roku 1754 wystawila w Ujez-
dzalni, znajdujacej si¢ na terenie Patacu w Taschenbergu, swoja wlasng
opere Il trifono della Fedelta w sposéb kameralny®. Zdaniem znawczy-
ni dziejow teatru Gertrud Rudloff-Hille, opera ta stanowita pierwszy
krok do zmiany stylu w dziedzinie inscenizacji, zmierzajac w kierunku
kameralizacji wystawianych dziet operowych®”.

 W. Reich, Podloze spoteczne i muzyczne drezderiskiej kultury operowej
przed Janem Adolfem Hassem. Streszczenie, [w:] Opera w dawnej Polsce na dwo-
rze Wladystawa IV i kr6low saskich, red. J. Lewarniski, Wroctaw 1973, s. 96.

¢ Tamze.

% G. Rudloff-Hille, Budowle oraz inscenizacje oper w Dreznie w XVII
i XVIII wieku. Streszczenie, [w:] Opera w dawnej Polsce. .., s. 129.

% Tamze.

7 Tamze, s. 129-130.
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Opera miala widza czarowa¢, oléni¢ i uwies¢®. A to wszystko za
sprawg latajacych maszyn, fontann, kaskad wodnych, grot, ogni pie-
kielnych, efektow akustycznych®. ,Dla maszynistéw wloskich nie ma
probleméw nierozwigzalnych, nawet jesli pociaga to za soba wielkie
koszty. Szkatuly ksiazece pokrywaja bez szemrania wszystkie ekstrawa-
gancje””. Urzadzenia techniczne sprawiajg, ,ze scena moze poruszaé
sie, znika¢ w chmurach lub plonaé, mury sypia sie w gruzy, fale wod
zalewaja miasta, okrety plyna po morzach, a kolorowe fajerwerki do-
pelniaja miary wrazen oszotomionych widzéw™”'. Léniace bogactwem
kostiumy miaty zapiera¢ widzom dech w piersiach i by¢ jednocze-
$nie dostosowane do wspolczesnych wyobrazen, nawet gdy mijaly sie
z prawda historyczna”. Teodor Billewicz towarzyszacy ksiazecej parze
Michalowi i Katarzynie Radziwitlom wich podrézy do Wtoch, zapisat
swoje wrazenia z widowiska operowego w jakim uczestniczyl 24 stycz-
nia 1667 r. Byla to opera Il Vespasiano (muzyka Carlo Pallavicini, li-
bretto Giulio Cesare Corradi). Wystawiono ja w nowo zbudowanym
Teatro San Giovanni Grisostomo (Teatro Grimani) w Wenecji.

Dnia 24. Byli$my na operze nowej, bardzo pieknej i kosztem niestycha-
nie wielkim ,wystawionej’, tak iz na kilka milionéw sumptu kladziono;
to tez powiadano, ze jeszcze, jako bywaja w Wenecjej opery, taka nie

% Widowisko publiczne, wspaniale przedstawienie na scenie dziet drama-
tycznych, ktorych wiersze sie $piewa i ktorym towarzysza muzyka instrumen-
talna, tarice, balety, [widowisko] z zachwycajacymi kostiumami i dekoracjami
oraz zadziwiajaca maszyneria” — Opéra, [w:] A. Furetiére, Dictionnaire universel,
b.m.w. 1690. Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze. . ., s. 263.

9 Szerzej: B. Horowicz, Teatr operowy..., s. 81-84.

70 Tamze, s. 83.

7t B. Krol-Kaczorowska, Dekoracje w operze Augusta III. Warszawa
1748-1763, [w:] Opera w dawnej Polsce. ..., s. 169.

7> Widok kostiuméw greckich zjezytby wlosy na gtowach archeologéw.
Orfeusz w operze Monteverdiego nosi zbroje i helm z piéropuszem, a w rece
trzyma nie przyslowiowa lire, ale smyczek i viole, instrument lepiej znany pu-
blicznosci owego czasu. W operze Vitaliego Aretusa (1620) pasterze nosza
kostiumy ze srebrnej gazy [ ...]” — B. Horowicz, Teatr operowy. .., s. 8S. Patrz
tezs. 114-118.
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byta. Tam si¢ wiele miratum dignum widzialo: konie zywe, po powietrzu
ludzie latajace na pot godziny i dalej, okrety, galery na theatrum plywa-
jace, tak wielkie, ze kilkadziesiat czlowieka w nich mieécilo. Glosy tez
aktoréw incomparabiles, bo ten usus jest oper, ze aktorowie §piewaja, nie
mo&wig, wyrazajac swe persony; muzyki wiecej niz sto w liczbie wszyst-
kiej varii generesi. Tak iz widzie¢ te opere jakoby jakie miraculum et spec-
taclum orbis. Dla ktorej widzenia ludzie sie zjezdzaja i ksiestwo IM kilka
niedziel umy$lnie w Wenecji mieszkali, juz sie ze wszystkim cale w droge
wybrawszy i wyprawiwszy przed soba wozy”.

Billewicz tak byl spektaklem zachwycony, ze nastepnego dnia ,dla
przypatrzenia sie lepiej” poszedl do teatru ponownie. Oczywiécie nie
wszystkie przedstawienia szokowaly inscenizacyjnym przepychem.
Czesto bywalo wrecz odwrotnie, spektakle razily, nie tyle nawet ubo-
stwem, co zwyczajnym niechlujstwem, czego przykladem wrazenia,
jakie w Nowej Heloizie zawarl Jean-Jacques Rousseau:

Po obu stronach sceny umieszcza si¢ w odstepach parawany, na ktérych
wymalowane jest niezrecznie to, co scena ma wyobraza¢. Tlem jest wiel-
ka zaslona, podobnie wymalowana i prawie zawsze dziurawa czy podar-
ta, co przedstawia otchlanie w ziemi lub dziury w niebie, zaleznie od per-
spektywy. Kazdy, kto przechodzi za sceng i dotyka zastony, powoduje,
poruszajac ja, rodzaj trzesienia ziemi, do$¢ zabawnego dla oczu. Niebo
wyobrazone jest przez jakie$ niebieskawe tachmany, zawieszone na ki-
jach lub na sznurach, jak bielizna u praczki. Storice (bo widzi sie je tam
czasami) jest tuczywem latarni. Wozy bogéw i bogin sktadaja sie z czte-
rech belek obramowanych i zawieszonych na grubej linie, w formie hus-
tawki. Miedzy tymi belkami znajduje si¢ poprzeczna deska, na ktérej bog
siada, a z przodu zwisa kawat grubego, pogryzmolonego pl6tna, stuzacy
za chmure dla tego wspaniatego wozu. U dolu maszyny widzi sie ilumi-
nacje z dwoch lub trzech cuchnacych $wiec o zle obcietych kontach, kté-
re, podczas gdy postaé miota sie i krzyczy na hustawce, zadymiaja ja do
woli. Kadzidlo godne béstwa. [ ... ] Wzburzone morze tworza podtuzne,
kanciaste latarnie z pt6tna lub tektury, ktore nadziewa sie na réwnolegte

73 T. Billewicz, Diariusz podrézy po Europie w latach 1677-1678, z reko-
pisu odczytal, wstepem i komentarzem opatrzyt M. Kunicki-Goldfinger, War-
szawa 2004, s. 173-174.
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rozny, i kaze obraca¢ wyrostkom. [...] Teatr zaopatrzony jest w male
kwadratowe klapy, ktore otwierajac sie w razie potrzeby, zapowiadaja, ze
zte duchy maja wyjs¢ z piwnicy. Skoro duchy maja wznies¢ sie w powie-
trze, zastepuje sie je malymi demonami z brazowego ptétna wypchanego
stomga, a niekiedy prawdziwymi kominiarzami, ktérzy bujaja si¢ w po-
wietrzu, zawieszeni na linach, az do chwili, kiedy znikaja majestatycznie
posérdd fachmanow™.

4. Opera podbija Europe

Od 1637 r., kiedy to po raz pierwszy na publicznej scenie ope-
rowej teatru San Cassiano w Wenecji wystawiono Andromedg skom-
ponowang przez Francesco Manellego do libretta Benedetto Ferra-
ri, nastepuje w Europie intensywny rozwoj teatru operowego, ktory
przestal by¢ teatrem dworskim, sztuka dla arystokratycznych elit.
Na przetomie wiekéw XVII i XVIII uwodzicielskiemu czarowi ope-
ry ulegla niemal cala Europa. Sceny operowe powstawaly w wielu
wiekszych miastach Pétwyspu Apeninskiego, Francji, Niderlandéw
i krajow niemieckich. Obok teatréw wspieranych przez monarchéw
istnialy sceny prywatne. Przodowaly tu Wlochy, gdzie w wieku XVII
oprocz scen publicznych, wystawiano spektakle operowe w patacach
arystokracji. Parma byla pierwszym miastem w Italii posiadajacym
staly budynek teatralny. Wzniesiony on zostal w latach 1618-1619
i mégl pomiesci¢ 4500 widzow’. W drugiej polowie wieku XVII
w Wenecji dzialalo kilkadziesiat teatréw, zywot wiekszosci z nich
byl bardzo kroétki, niektére jednak funkcjonowaly z powodzeniem
przez wiele lat’®. W krajach niemieckich w XVII w. sceny operowe ist-
nialy m.in. w Hamburgu, Darmstadt, Hanowerze, Brunszwiku, Lip-
sku. W 1742 r. otwarta zostala Opera Krolewska w Berlinie, znacz-
nie wcze$niej ukonczono budowe teatru operowego w Strasbourgu,

7 J.-J. Rousseau, Nowa Heloiza. Cyt. za: B. Horowicz, Teatr opero-
wy...,s. 118.

5 B. Horowicz, Teatr operowy..., s. 85.

76 A. Patalas, Poczqtki opery..., s. 29.
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a w latach 1744-1748 wzniesiono Opere Margrabiéw w Bayreuth.
W austriackim miescie Eisenstadt scena operowa istniala od roku
1672, w Wiedniu od 1709 r. dzialal prestizowy Theater am Kérntner-
tor. We Francji powolano w 1671 r. Académie Royale de La Musique
w Paryzu. W wieku XVIII sceny operowe posiadaly Metz, Montpel-
lier, Lyon, Nancy. W Brukseli budowe gmachu operowego ukonczo-
no wroku 1700. W Londynie w wieku XVII dzialaly co najmniej czte-
ry teatry operowe, w 1705 r. za$ otwarto Queen’s Theatre, a w roku
1732 wzniesiono pierwszy gmach Covent Garden. W 1748 r. otwar-
to w Warszawie podwoje Operalni, pierwszego w Rzeczypospolitej
wolno stojacego gmachu teatralnego.

Na potrzeby scen operowych pracowaly ksztalcace §piewakdéw
szkoly muzyczne. Najwiecej renomowanych szkét tego typu po-
wstalo we Wloszech. Na poczatku wieku XVIII sam Neapol posiadatl
kilka takich instytucji wysokiej klasy, bedacych pod zarzadem Ales-
sandra Scarlattiego, twércy ponad stu oper, i Domenica Gizziego,
$piewaka operowego i wybitnego nauczyciela §piewu. Dziewietna-
stowieczny krytyk muzyczny Maurycy Karasowski przytacza rela-
cje jednego z uczniéw stynnej szkoly rzymskiej z pierwszej polowy
XVII w., prowadzonej przez mistrza watykanskiej kapeli, Virgilia
Mazzochiego:

Kazden uczent zmuszony byl co dzien jedna godzine $piewal rzeczy
trudniejsze dla nabrania w czytaniu nut do$wiadczenia. Druga godzina
przeznaczong byla dla egzercycyi tryllu; inna dla szybkich pasazéw; inna
na wokalizy pod przewodnictwem nauczyciela i przed lustrem koniecz-
nie, aby uczacy mogt patrze¢ na siebie i chroni¢ sie wykrzywiania twarzy
i innych szpetnych ruchéw. Wszystko to w rannych godzinach sie od-
bywalo. Po poludniu, pét godziny przeznaczano na studia teoretyczne;
drugie pét godziny na kontrapunkt w $piewie liturgicznym, godzine na
kompozycje spisywang na papierze umyslnie w rygi do tego przygoto-
wanym; inng do czytania znakomitszych dziel o muzyce; a reszte dnia
dla grania na organach i klawikordzie; dla ukladania psalméw, motetow,
piosenek wedlug wlasnego pomystu. Takie to byly dzienne ¢wiczenia
uczniéw wewnatrz zakladu. Cwiczenia zas zewnetrzne, zalezaly na ob-
serwowaniu echa okolo Monte Mario, azeby kazden wlasny swoj glos
mogt ocenié; na $piewaniu we wszystkich prawie kosciolach podczas
solenniejszego nabozenstwa, na przystuchiwaniu sie $§piewom wykony-
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wanym przez najcelniejszych artystéw; na robieniu i spisywaniu uwag
nad sposobem ich wykonywania, by wigksza korzys¢ z przystuchiwania
sie zapewni¢ w umystach mlodych uczniow”.

Wielka wage do nauki $§piewu przywigzywano w krajach niemiec-
kich. Karasowski byl zadnia, iz ,Najmuzykalniejszym bez watpienia
narodem zaraz po Wlochach sa Niemcy”. Podkreslal, ze Wlosi $piew
maja w genach, ,w Niemczech zamilowanie do muzyki jest skutkiem
wychowania”®. Tam tez, zwlaszcza w polnocnej czeéci, istnialo od
czasow reformacji wiele szkol i instytucji muzycznych. Juz sam Luter
domagal sie, aby przy parafiach zaklada¢ bezplatne szkoétki $piewu”.
Natomiast we Francji zorganizowana nauka $piewu dlugo nie byla po-
wszechnie dostepna. Od 1671 r. zajmowala si¢ tym Krélewska Akade-
mia Muzyczna. Dopiero od drugiej polowy wieku XVIII zaczgto za-
ktada¢ przy kazdej katedrze szkoly wokalne majace dostarczy¢ operze
uzdolnionych artystow®.

Na europejskich scenach operowych wystepowaly réznorodne
zespoly teatralne zaréwno dworskie, jak i prywatne. Najwiekszym po-
wodzeniem cieszyli si¢ oczywiscie §piewacy, zajmujac tym samym naj-
wyzsza pozycje w hierarchii zawodéw muzycznych. Wraz z rozwojem
sztuki operowej nastapila zlota era kastratow.

Zjawisku temu sprzyjala ich kilkuletnia obecno$¢ w chérach kosciel-
nych, duza podaz potencjalnych $piewakoéw, tradycja teatru elzbietan-
skiego, w ktérym role kobiece powierzano mezczyznom, a takze niezbyt
chwalebna reputacja kobiet zwiazanych z zawodem scenicznym®..

Zaden z gloséw meskich, kobiecych czy chiopiecych nie mégt
rownac sie ze $piewem kastratéw. Ich glos

77" M. Karasowski, Rys historyczny opery polskiej. Poprzedzony szczegélo-
wym pogladem na dzieje muzyki dramatycznej powszechnej, Warszawa 1859,
s. 36-37.

78 Tamze, s. 69.

7 Tamze.

8 Tamze, s. 118-119.

81 S. Dubiski, Opera pod lupg, Warszawa 2012, s. 30.
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roznil sie od glosu mezczyzny lekkoscia, elastycznosdcia i mozliwoscia
osiagania wysokich nut. Nad glosem kobiecym gérowal krystaliczna
czystoécia, przejrzystoscia oraz sily, za$ nad glosem chlopiecym - tech-
nika, muskulatura i wyrazisto$cig®.

Wyzej ceniono ich glosy sopranowe niz altowe. Mozna chyba
$miato powiedzie¢, biorac pod uwage wszelkie uwarunkowania natury
historycznej, iz siedemnasto- i osiemnastowieczni kastraci byli pierw-
szymi $wiatowymi artystycznymi gwiazdami, we wspoélczesnym rozu-
mieniu tego pojecia. Cieszyli si¢ miedzynarodowa stawa, pobierali wy-
sokie honoraria, uzyskiwali od monarchéw tytuly szlacheckie i przede
wszystkim mieli zastepy goracych wielbicieli, ktorzy byli gotowi two-
rzy¢ powitalne komitety na kilka mil przed bramami miast, do ktérych
owi §piewacy przybywali na goscinne wystepy*.

Instrumentalne wykorzystanie glosu nie zawsze szto w parze z po-
prawna dykcja. Powszechnym mankamentem $piewakéw byl brak
umiejetnosci aktorskich, co sprawialo, ze dramatycznos¢ relacji miedzy
postaciami niejednokrotnie ustepowala na rzecz wokalnej i muzycznej
ekspres;ji**. W konsekwencji szczegdlnie pickne melodie, najbardziej

8 Tamze, s. 28. O jednym z najstynniejszych siedemnastowiecznych ka-
stratow, Baldassare Ferrim, wspolczesny mu teoretyk muzyki Giovanni Andrea
Angelini Bontempi pisal: , [ ...] oprécz czystoéci glosu, swobody w pasazach,
wibracji trylu, zrecznosci w swobodnym osiaganiu kazdego tonu, po wykona-
niu najdluzszego i najpiekniejszego pasazu, ktérego inni nie wytrzymaliby bez
zaczerpniecia powietrza, przechodzil bez oddechu do niestychanie dlugiego
i pieknego trylu, a od niego do nastepnego pasazu, réwnie dlugiego, lecz jeszcze
mocniejszego niz poprzedni, bez jakiegokolwiek widocznego ruchu czy to czo-
fa, czy to ust, czy to postaci, nieruchomy jak posag” — A. A. Bontempi, Historia
musica, Perugia 1695, s. 40. Cyt. za: S. Dubiski, Opera pod lupg. . ., s. 33.

% Wiecej na temat kastratow patrz: S. Dubiski, Opera pod lupg. .., s. 26—
40. Osiemnastowieczne opinie o sztuce kastratéw przytacza B. Horowicz,
Teatr operowy. .., s. 93=96. O spolecznym statusie muzyka w epoce baroku
patrz A. Z6rawska-Witkowska, Spoteczny status muzyka w baroku, ,Barok:
Historia — Literatura — Sztuka” 1999, nr VI/I (11).

% Ocene gry aktorskiej osiemnastowiecznych $piewakéw opery pary-
skiej dokonana przez Rousseau oraz tancerza i choreografa Jean-Georgesa
Noverre przedstawit B. Horowicz, Teatr operowy...,s. 116-117.
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chwytliwy element opery, uniezaleznialy si¢ od calosci i wiodly sa-
modzielny Zywot. Niebawem tym melodiom zaczeto podporzadko-
wywac konstrukeje calego widowiska — opera stawala sie cyklem nu-
mer6w i arii. W ten sposob zaczeta dawad o sobie zna¢é, wspomniana
juz weczeéniej, dominacja $§piewakdéw. Wenecki kompozytor Benedetto
Marcello opracowal - jak sam twierdzil — ,metode pewna i tatwa kom-
ponowania i wykonywania oper wloskich”. Oglosit ja $wiatu w wydanej
okoto 1720 r., a wigec w okresie wszechwladztwa Alessandro Scarlattie-
go, satyrze Il Teatro di musica alla moda (Modny teatr muzyczny). Oto
niektdre jego uwagi:

Podczas préb opery poeta powstrzyma sie od komunikowania aktorom
swych intencji, wiedzac, ze nie zwracaja oni na nie uwagiize czynia tylko
to, co im si¢ podoba. [ ...]

Gdyby zdarzylo sie nowoczesnemu poecie zauwazy¢ zla wymowe
$piewaka, niech sie wystrzega poprawiania go. Jeéli bowiem aktor
wpadlby na pomyst méwienia wyraznie, méglby zaszkodzi¢ sukce-
sowi libretta.

Na scenie powinien $piewa¢ z ustami na pét zamknietymi, z zebami za-
ci$nietymi i czyni¢, co tylko w jego mocy, by nie rozumiano ani stowa.
W recytatywach nie powinien zwraca¢ uwagi ani na kropki, ani na prze-
cinki. Jedli znajdzie sie na scenie z innym aktorem, ktéry zgodnie z wy-
mogami dramatu przemawia do niego $piewajac arig, niech nie zwra-
ca nan uwagi. Niech pozdrawia maski w lozach, niech usmiecha si¢ do
muzykéw i komparséw, aby publiczno$¢ dobrze zrozumiata, ze jest on
panem Alipio Forconi, musico, a nie ksieciem Zoroastro, ktérego przed-
stawia. Tak dlugo, jak trwa przygrywka do arii, niech sie¢ przechadza,
zazywa tabaki, nich méwi przyjaciolom, ze nie jest przy glosie, ze jest
przezigbiony itd.®

Oczywiscie, rady udzielane przez Marcella mialy charakter kary-
katuralny, byly jednak swoista reakcja zaréwno na powszechna manie-
ryczno$¢ §piewakow, jak i na nonszalanckie zachowanie publiczno$ci,
dla ktérej dramat, akcja, recytatyw — wszystko to byly zbedne dodatki,
na ktére widownia nie zwracala juz wowczas uwagi, a ,uwazne stu-

8 Tamze, s. 97-98.



Teoretyczne oczekiwania wobec sztuki operowe;... 73

chanie nalezalo do ztego tonu”, i kazda wolna chwile, miedzy poszcze-
g6lnymi ariami, po§wiecano innym rozrywkom, np. grze w szachy, co
podczas spektakléw operowych czynit francuski kompozytor Charles
de Brosses®. W powyzszym kontekécie role opery surowo ocenial
Voltaire:

Opera jest miejscem spotkani publicznych, gdzie ludzie zbierajg sig
w pewne dni, nie wiedzac po co: jest to dom, do ktérego wszyscy uczesz-
czaja, mimo iz méwig Zle o jego panu, uwazajac go za nudziarza. Idzie
sie ogladac tragedie w poszukiwaniu wzruszenia. Idzie si¢ do opery dla
zabicia czasu i dla trawienia®’.

Nic zatem dziwnego, ze osiemnastowieczni milo$nicy dramatu
klasycznego, rozumianego jako ,szkola $wiata”, podchodzili z rezerwa
do sztuki operowej. Dysonans mi¢dzy dramaturgia widowiska a jego
okazalo$cig sprawial, ze dla osiemnastowiecznego odbiorcy opera byta
z jednej strony poslednig forma dramatu pokazywanego na widoku
publicznym, z drugiej za$ odpowiednikiem dzisiejszej superprodukcji
budzacej powszechne zainteresowanie, ,jakoby jakie miraculum et spec-
taclum orbis”.

86 Tamze, s. 99.
87 Tamze, s. 20.






III

OPERA NA DWORZE KROLEWSKIM
W RZECZYPOSPOLITEJ OBOJGA
NARODOW

1. Poczatki opery w Polsce i dzialalnos¢
wladyslawowskiego teatru operowego

Europejska sztuka dworska XVII i XVIII w., zachowujac swoéj ko-
smopolityczny charakter, podlegata silnym wplywom wzorcéw styli-
stycznych wloskich, francuskich i niemieckich. Dotyczylo to przede
wszystkim muzyki, teatru i architektury, czyli tego wszystkiego, co audio-
wizualnie oddzialywalo na widza spektakli operowych. Ten renesansowy
W swojej genezie, a barokowy w swym jestestwie, produkt, jakim byla
opera, trafit do Polski do$¢ wczesnie. Niezaleznie bowiem czy przyjmie-
my, idac $ladem miloénikéw wytyczania cezur postepoéw mysli ludzkiej
i jej artystycznego natchnienia, ze pierwszym dzielem operowym byla
Dafne Jacopo Periego do libretta Ottavia Rinucciniego z 1597 r., czy tez
wystawiony w 1607 r. w Mantui Orfeusz Claudia Monteverdiego', to fakt
zaistnienia dziela operowego na zamku krélewskim w stolicy Rzeczypo-
spolitej w 1628 r. nie wydaje si¢ $wiadczy¢ o zapdznieniu cywilizacyj-
nym ziem polskich w tej dziedzinie. Co wiecej, Warszawa byla jednym
z pierwszych miast polozonych na péinoc od Alp, do ktérych zawitata
sztuka operowa’. I nie trafifa ona tu wowczas na grunt catkowicie obcy.

' ,Aby wszystko bylo jasne: opera narodzita si¢ 24 II 1607 w ksiazecym
palacu w Mantui, wraz z prapremiera Orfeusza Monteverdiego. Historyczne
znaczenie dziel Periego i Cacciniego nie zdola zmieni¢ tego niezbitego faktu”
— P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. II, Krakéw 2008, s. 89.

* Przed Warszawg opera zawitala na dwor arcybiskupi w Salzburgu w la-
tach 1618-1619. W 1627 r. na zamku Hartenfels kolo Torgau w Saksonii wy-
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Wrecz przeciwnie, jak wykazal Wladyslaw Tomkiewicz, wloska kultura
artystyczna byta w siedemnastowiecznej Polsce od dawna znana, a po-
szczegblne skladniki teatru operowego juz wczesniej oddziatywaly na
$wiadomo$¢ spoleczenstwa polskiego®. Dotyczy to zaréwno znajomosci
literatury wloskiej, obycia z przedstawieniami teatralnymi i egzotyczna
scenografig, umuzykalnienia, jak i znajomosci tarica oraz sztuki baletowej.
Zdaniem Tomkiewicza ,teatr operowy w Warszawie stanowit niewatpli-
wie nowos¢, ale ta nowos¢ polegala na specyficznej formie, ktéra niejako
byta integracja réznych elementéw znanych polskiemu spoleczenistwu™.

Wazng role w szerzeniu kultury muzycznej na ziemiach polskich
odegrala panujaca w Rzeczypospolitej od 1587 r. dynastia Wazow,
zwlaszcza Zygmunt II1 i jego syn Wiadystaw IV. Jak zaznacza Barbara
Przybyszewska-Jarminska:

jesli chodzi o zycie muzyczne na dworach polskich Wazéw, takze tych nie-
panujacych, jak mlodsze dzieci Zygmunta, zwlaszcza Karol Ferdynand,
jego poziom wzbudzat podziw wspolczesnych i nostalgie potomnych®.

Wiadomo, iz wokalno-instrumentalna kapela dworska Zygmun-
ta III Wazy — dajaca takze koncerty publiczne — nalezata do najlepszych
w Europie. Biskup przemyski Pawet Piasecki w swoim dziele Chronica
gestorum in Europa singularium podkreslal, ze Zygmunt III ,sprowadzil
z Wtoch, ze znacznym nakladem, wielu stawniejszych muzykéw i w shu-
chaniu ich symfonii, a niekiedy w kopiowaniu obrazéw, nawet lat se-
dziwszych dozywszy, szczegdlne mial upodobanie...” Zamilowanie do

stawiono opere Dafne. Byla to pierwsza opera niemiecka, do ktdrej libretto
napisal Martin Opitz, a muzyke skomponowal Heinrich Schiitz.

3 'W. Tomkiewicz, Opera Wladystawowska w powigzaniu ze zjawiskami
kultury artystycznej w Polsce. Streszczenie, [w:] Opera w dawnej Polsce na dwo-
rze Wladystawa IV i krélow saskich. Studia i materialy, red. J. Lewanski, Wro-
cltaw 1973, s. 5-7.

* Tamze, s. 7.

5 B.Przybyszewska-Jarmiriska, Muzyczne dwory polskich Wazéw, Warsza-
wa 2007, s. 14.

¢ Kronika Pawla Piaseckiego biskupa przemyskiego. Polski przektad wedle
dawnego rekopisu, poprzedzony studium krytycznym nad Zyciem i pismami auto-
ra, Krakow 1870, s. 132.
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muzyki przejawiala takze siostra Zygmunta IIT Anna Wazéwna. Syn Zyg-
munta IIT krélewicz Wiadystaw Waza, ktéremu zycie kulturalne w Pol-
sce zawdziecza pierwsze kontakty z opera, od samego poczatku ,wyrastal
pod laskawym okiem Polihymnii”. Niebagatelne znaczenie w edukacji
muzycznej przyszlego wladcy Rzeczypospolitej odegrata podréz, jaka
odbyt po Europie w latach 1624-1625. W czasie tej peregrynacji krole-
wicz Wladystaw mial okazje poznaé najnowsze trendy muzyczne, uczest-
niczac w koncertach i widowiskach muzycznych na dworach Wiednia,
Rzymu, Florencji, Mantui, Parmy, Genui, Mediolanu i Wenecji’. Powr6-
ciwszy do Rzeczypospolitej, krolewicz Wiadystaw snut z pewnoscia pla-
ny zalozenia teatru operowego. Z jego inicjatywy sprowadzono w 1628 r.
do Warszawy artystow z Mantui. Niestety trudnoéci finansowe skarbca
krolewskiego nie pozwolily wéwczas na sfinalizowanie tak ambitnych za-
mierzen. Pod urokiem sztuki operowej Rzymu byt brat Wladystawa IV
Aleksander Karol, ktéry w 1634 r. przebywal z wizyta w Wiecznym Mie-
$cie. Jak przypuszcza Przybyszewska-Jarmiriska:

By¢ moze opis operowych doznan brata stanowit iskre, ktéra rozniecita
wygaszone na kilka lat plany teatralne Wladystawa, a uzyskana w 1635
roku od gdanskiego kupca Georga Hewla pozyczka na ,muzyke” (w wy-
sokosci 30 tys. florenéw), pozwolila na ich realizacje®.

Przyjmuje si¢, ze pierwszym dzietem operowym zaprezento-
wanym na ziemiach polskich byla La Galatea, wystawiona 27 lute-
go 1628 r. na dworze kréla Zygmunta III, przez artystow z Mantui’.

7 Szerzej B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory...,s. 71-73.

8 Tamze, s. 77.

? Stanowisko to pomija zaprezentowany w 1626 r. na zamku krélew-
skim utwor na dwa glosy w stylu rappresentativo, ktérego kompozytorem byt
Tarquinio Merula Satiro e Corsica. Stile rappresentativo to rodzaj $piewu, przy-
pominajacego recytatyw, rozwijany we wczesnych wloskich operach. Niekto-
rzy badacze (Aleksander Poliniski, Adolf Chybiriski, Hieronim Feicht) wiazali
niefortunnie poczatki opery na ziemiach polskich z dworem Stanistawa Lu-
bomirskiego, datujac je w okolicach 1620 r. Wiecej patrz K. Targosz-Kretowa,
Teatr dworski Wiadystawa IV (1635-1648), Krakéw 1965, s. 236-237. Istnie-
je takze hipoteza, Ze do wystawienia pierwszej opery na dworze Zygmunta III
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Przypuszczalnie byla to wersja wystawianego w 1614 r. w Mantui
utworu poety Gabriela Chiabrery La Galatea, do muzyki Orlandiego
Santi®. O tym warszawskim spektaklu, powstalym z inicjatywy kréle-
wicza Wladystawa Wazy, zachowala sie tylko jedna wzmianka. Wspo-
minal o nim nuncjusz papieski Antonio Santa Croce w li$cie do kardy-
nala Francesco Barberiniego''. Zdaniem Jakuba Lewickiego:

Bylo to pierwsze w historii wydarzenie teatralne w Polsce wykorzystuja-
ce zmienng scenografie (najprawdopodobniej jeszcze bez periaktoi). La
Galatea wyznaczala przyszly kierunek, ktérym mial podazy¢ teatr Wia-
dystawa IV*2.

Wystawienie Galatei bylo przedsiewzieciem jednorazowym
i efemerycznym. Natomiast pierwszy trwaly §lad oddzialywania sztuki
operowej na ziemie polskie wiaze sie z jej warstwa dramatyczna. W tym
samym roku wydano w Krakowie libretto Ferdynanda Saracinellego do
opery La liberazione di Ruggiero™. Muzyke do tej opery skomponowa-
ta Francesca Caccini, samo za$ dzielo dedykowane bylo krélewiczowi

moglo dojé¢ w roku 1627. Mialo to by¢ dzielo o $§w. Zygmuncie do muzyki
Franceski Caccini, wystawione jako prezent od krélowej Konstancji i krole-
wicza Wladyslawa na imieniny Zygmunta III Wazy — patrz B. Przybyszewska-
-Jarminiska, Muzyczne dwory..., s. 56.

10 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 66.

" Najjasniejszy Krélewicz Wladystaw sprawil, ze wystawiono w ubie-
glym tygodniu muzyczny dramat rybacki o Galatei, z wystawnymi interme-
diami, maszyneria i tym podobnymi rzeczami, sprowadziwszy w tym celu do
Polski pewnego inzyniera z Mantui. [Byli obecni oboje krélestwo i synowie,
przypatrujac sie imprezie] z wielkim zadowoleniem, a jeszcze wigkszym in-
nych Polakéw, dla ktorych byla to rzecz niezwykla” — List nuncjusza A. Santa
Croce do kard. F. Barberiniego (8 I1I 1628), ,Teki Rzymskie” 62, Zakt. Dok.
Inst. Hist. PAN w Krakowie, dok. nr 25, s. 80. Cyt. za K. Targosz-Kretowa,
Teatr dworski. .., s. 25S.

12 J. Lewicki, Jak mogta ,wyglada¢” premiera Dafne na dworze Wtadysta-
wa IV? Scenografia i machiny teatralne w XVII-wiecznych adaptacjach opero-
wych, ,Bez Poréwnania” 2013, nr 3 (14), s. 46.

' Wybawienie Ruggiera z wyspy Alcyny. Komedia z taficem i z muzykq,
z wloskiego na polskie przettémaczona w Krakowie, 1628.



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 79

Wiadystawowi Wazie'*. Pézniejszy krdl polski ogladat je w 1625 r.,
podczas swego pobytu we Florencji. Libretto przettumaczyl na polski,
towarzyszacy Wladyslawowi w owej podrdzy, poeta Stanistaw Sera-
fin Jagodynski. ,Tym sposobem - stwierdzil Stanistaw Windakiewicz
— powstat ten §liczny zabytek dawnej literatury dramatycznej, w kto-
rym jezyk polski po raz pierwszy okazat si¢ tak miekkim i §piewnym”"*.
Znawczyni historii teatru $redniowiecza i czaséw nowozytnych, Ka-
rolina Targosz-Kretowa, poszla jeszcze dalej w swojej refleksji nad ta
perelka staropolskiego dramatu. ,Kto wie — zauwazyla — czy polskie
Wybawienie Ruggiera, nie jest dowodem pierwotnie zamierzonej,
a pozniej poniechanej linii stworzenia opery w jezyku narodowym™°.
Wedlug badaczki jest bardzo prawdopodobne, ze tltumaczeniu La libe-
razione di Ruggiero na jezyk polski przy$wiecal zamiar wystawienia tej
opery w polskiej wersji jezykowej'”. Co prawda, zdaniem muzykolo-
gow, roznice w strukturze weryfikacyjnej tekstow Saracinelliego i Jago-
dynskiego uniemozliwiaja prawidlowe podkladanie tekstu polskiego
pod muzyke skomponowang przez Caccini'®, ale by¢ moze Jagodyniski
dokonywal przekladu z mysla o innej, majacej dopiero powsta¢, par-
tyturze. Pamietajmy, ze wowczas znacznie bardziej odczuwano deficyt
dobrych librett niz partytur.

O ile wystawienie Galatei na zamku krélewskim w Warszawie
w roku 1628 zostawito skromny tylko $§lad w Zrédlach historycz-
nych, o tyle prezentacja opery La fama reale, ktéra miata si¢ odby¢
w salach zamkowych w 1633 r. w zwiazku z wstapieniem na tron

" Krélewiczowi Wladystawowi swoje dramaty muzyczne dedykowali
réwniez kompozytorzy Marco da Gagliano (La Reggina Sant'Orsola) i Be-
nedetto Ferrari (Il principe giardiniero). Bratu Wladyslawa, Aleksandro-
wi poswigcil swéj utwér Stefano Landi (Sant’Alessio) — J. M. Chominski,
K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki polskiej, cz. 1, Krakéw 1995,
s. 150.

'S S. Windakiewicz, Teatr Wladystawa IV 1633-1648, Krakow 1893, s. 5.

16 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 68.

7 Tamze, s. 198.

'8 A. Szweykowska, Z. Szweykowski, La Liberazione di Ruggiero dall'isola
d’Alcina - legendy i fakty, [w:] Ksiega pamigtkowa ku czci prof. A. Chybiriskiego,
Krakéw 1950.
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Wiadystawa IV Wazy'’, nie znajduje potwierdzenia w materiatach
odnoszacych sie do tej koronacyjnej uroczystosci. Co wiecej wat-
pliwosci budzi zaré6wno data wystawienia owego dziela w zamku
krélewskim, jak i osoba autora®. Pozostaje zatem uzna(, ze kolejne
wydarzenia operowe na ziemiach polskich przypadaja na rok 163S.
W maju tego roku wystawiono w zamku krélewskim Krétkie zebranie
historyjej z Pisma §wif;tego 0 Judycie, znane powszechnie pod nazwa
Giuditta, a w grudniu opere Dafnis. Oba widowiska daly poczatek
dzialalnosci teatru wladyslawowskiego.

Teatr dworski Wiadystawa IV Wazy, zwany teatrem wladystawow-
skim, byt pierwsza stalg sceng teatralng na ziemiach Rzeczypospolitej
ijedna z pierwszych stalych scen operowych w Europie. Teatr ten dzia-
lat w latach 1635-1648. Posrod szeregu réznorodnych form scenicz-
nych (komedia dell'arte, teatr angielski, balet), jakie wystawiono w tym
okresie na zamku krélewskim, stale i znaczace miejsce zajmowala opera
wspomagana przez bliskie jej, jesli chodzi o $rodki wyrazu, inscenizacje
baletowe?'. Opierala si¢ ona nie na wystepach doraznych, przyjezdza-
jacych okazjonalnie do Warszawy i angazowanych jednorazowo trup
aktorskich, lecz przebywajacych, niemalze stale, na dworze krolewskim
artystow wloskich. Mozna zatem uznaé, ze scena wladystawowska byla
najbardziej oddalonym na wschéd Europy miejscem, do ktorego siega-
to ,ramie opery wloskiej”?. Ta zas, w przeciwienstwie do wedrownych

trup aktorskich

znanych teatrowi angielskiemu, francuskiemu i ludowej wloskiej kome-
dii dellarte, [ ...], wyrastala w srodowisku artystéw dworskich i stanowi-

! Pisat o tym wydarzeniu historyk i krytyk muzyczny Aleksander Polin-
ski, Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Lwoéw 1907, s. 131.

% Poglad, ze kompozytorem La fama reale byl muzyk kapeli krolewskiej
Piotr Elert zostal przez badaczy odrzucony. Szerzej na ten temat K. Targosz-
-Kretowa, Teatr dworski..., s. 195-196; A. Szweykowska, Legenda o operze
Piotra Elerta La Fama reale, ,Muzyka” 1970, nr 2.

2! Patrz Chronologiczne zestawienie imprez, [w:] K. Targosz-Kretowa,
Teatr dworski. .., s. 306-309.

22 T. Carter, The Seventeenth Century, [w:] The Oxford Illustrated History
of Opera, ed. R. Parker, Oxford 1994, s. 31.
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fa dlugi czas zamkniety teatr dworski, zanim w lonie republiki weneckiej
nie stala si¢ réwniez teatrem publicznym®.

Otwarcie w 1637 r. stalej publicznej sceny operowej, jaka byl teatr
San Cassiano w Wenecji, oznaczalo, ze jego twoércy znalezli przepis na
sukces pozwalajacy bez wiekszego ryzyka pracowa¢ dla zysku. Nieba-
wem republika Wenecka bedzie mie¢ kilka teatréw publicznych, teatr
za$ wenecki stanie sie ,prawdziwa fabryka operowa z impresariami, li-
brecistami, $§piewakami, scenarzystami i kompozytorami”**. Teatrowi
wladystawowskiemu nie bylo dane przybra¢ publicznego charakteru,
tym niemniej dzialal on korzystajac z zaangazowanych na stale arty-
stow reprezentujacych rozne dziedziny sztuki, skladajace sie na synte-
z¢, jaka jest teatr operowy. Ton calemu zespolowi nadawali oczywiscie
Wrlosi, opera za$ wladystawowska pod wzgledem formy byla ope-
ra wloska, ale — jak podkreslita Karolina Targosz-Kretowa — ,zywiol
polski nie pozostal jednakze catkowicie poza nawiasem kregu tworcow
teatru operowego Wtadystawa IV. Uzdolnienia swe wykazal on przede
wszystkim na polu muzyki”*.

Pod wzgledem tematycznym opery w teatrze Wladystawa IV
odnosily si¢ do watkéw religijnych (Giuditta, Santa Cecilia), mitolo-
gicznych (Dafnis, Narciso) i historycznych (Armida). Wystawiano je
zwyczajowo w okresie karnawaltu oraz przy okazji wydarzen szcze-
golnie istotnych dla caloéci Rzeczypospolitej, takich jak zawarcie po-
koju, przyjecie poselstwa, ztozenie holdu przez lennika, zakonczenie
sejmu, mariaze dynastyczne®. Z uwagi na fakt, Ze owe ceremonie fe-
towano nie tylko w stolicy ziem koronnych, zesp6l operowy teatru
wladystawowskiego wystepowal takze poza Warszawa, np. w Wilnie
czy Gdansku. Dzieki niemu opera po raz pierwszy trafita do stolicy

» K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 200.

* T. Carter, The Seventeenth Century...,s. 23.

» K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 83. Szerzej na temat tworcow
teatru Wiadystawa IV: s. 80-84, 94-98, 103-118. Patrz tez A. Chybinski,
Stownik muzykéw dawnej Polski do r. 1800, Krakéw 1949; H. Feicht, Przyczyn-
ki do dziejéw kapeli krélewskiej w Warszawie za rzqdéw kapelmistrza Marka
Scacchiego, ,Kwartalnik Muzyczny” 1929, z. 2, s. 127-128.

6 Patrz: K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski.. ., s. 80.



82 Opera w Polsce w latach 1635-1795

Wielkiego Ksigstwa Litewskiego. W 1636 r. w patacu wielkich ksia-
zat litewskich wystawiono Il ratto di Helena*’. W 1646 r., na przyjecie
przybywajacej do Rzeczypospolitej Ludwiki Marii Gonzagi, gdan-
szczanie wznieéli w ciagu siedemnastu tygodni, w przystosowanym
specjalnie do tego celu budynku, scene operowa. Hipoteza niemiec-
kiego badacza Wilhelma Flemminga, iZ na scenie tej zastosowano
najnowszy woéwczas mechanizm do zmiany dekoracji, zwany syste-
mem kulisowym, nie znalazta akceptacji w literaturze przedmiotu®®.
Wybér Gdanska jako miejsca dla organizacji spektaklu operowego
wchodzacego w ramy uroczystosci weselnych byt podyktowany nie
tylko faktem, ze przez to miasto prowadzila droga Ludwiki Marii
Gonzagi do Warszawy. Wazne byty takze przestanki natury politycz-
nej i ekonomicznej. Cel Wladyslawa stanowilo zaciesnienie wigzéw
miedzy bogata republika miejska a calym organizmem panstwa pol-
skiego. Niebagatelne znaczenie mialy réwniez kwestie finansowe,
miasto bowiem pokrywato wydatki zwigzane z adaptacja odpowied-
niego pomieszczenia na scene teatralng, wystawieniem spektaklu
ijego oprawa™.

Niejednokrotnie tematyczna osnowa librett operowych byla
uzupelniana tre$cia adekwatna do celebrowanego wydarzenia. Ak-
centowano zatem zaréwno posuniecia natury dynastycznej, jak
i osiagniecia kréla na arenie migdzynarodowej oraz aspiracje poli-
tyczne monarchy.

¥ Wiecej patrz J. Trilupaitiené, Dramma per musica w I polowie XVII
wieku w Wilnie, [w:] Opera w palacu wielkich ksigzqt litewskich, Wilno 2010,
s. 158 in.

»* 'W. Flemming, Der Sieg der Kulisse, ,Das Deutsche Theater” 1923
1924, t.11, s. 13. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 220-221.

» Wspdlczesna wydarzeniu relacja donosi: ,[...] odegrano wielka
komedig, ktorej wspaniata maszyneria i inne wydatki na teatr kosztowaly
miasto, jak moéwig, blisko sto tysiecy talaréw, jako ze zbudowano umys$l-
nie calg sale z drzewa, z licznymi galeriami, ktére wraz z parterem mogly
pomieécié ponad trzy tysigce osob” - J. de Laboureur, Histoire et realtion
du voyage de la Reine de Pologne et du retour de Madame la Marechalle de
Grebriant, cz. 1, Paris 1648, s. 157. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dwor-
ski..., s. 290.
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Ryc. 5. Dekoracja sceny, prawdopodobnie opery krélewskiej w Warszawie,
okoto 1640 1.

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Gisleni_Stage decoration.
jpgiu (dostep: 28.06.2019)

Stosowno$¢ doboru dziela w zalezno$ci od okolicznoéci byla rzecza
niezwykle wazng. Slub Wiadystawa IV ze znang ze swojej religijnosci Ce-
cylia Renata Habsburzanka uswietnila w 1637 r. opera o tematyce reli-
gijnej Santa Cecilia. Dzielo to, jak podkresla Przybyszewska-Jarmirska,


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gisleni_Stage_decoration.jpg?u
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bylo zapewne najdrozszym i najdluzszym przedstawieniem operowym
w dziejach teatru wladystawowskiego®. Z kolei drugi zwiazek malzeniski
polskiego monarchy, z Ludwika Maria Gonzaga, uczczono w 1646 1. ,,so-
lenng komedia” Le nozze d’Amore. Na te dynastyczno-polityczna wymo-
we oper wladystawowskich zwrdcita uwage Targosz-Kretowa®'. Zdaniem

badaczki,

pochwata czynéw dokonanych przez Wladystawa na arenie politycznej
i wojennej, ktdérej nuta przewijala sie juz w epizodach poswieconych tre-
$ciom dynastycznym, zajeta poza tym w operze swe wlasne, nieposled-
nie miejsce®.

Wedlug libretta Enei, wystawianej w 1641 r. z okazji holdu ztozo-
nego Wladyslawowi IV przez elektora brandenburskiego Fryderyka
Wilhelma, w prologu do dzieta

cala scena byla ocieniona przez wielka chmure, ktéra, powoli otwierajac
sie, ukazata Zygmunta I, Kréla Polski, i Albrechta, Margrabiego bran-
denburskiego, i nastepnie rozsuwajac sie zupelnie, przedstawila widzom
starozytne miasto Krakéw, stolice polskich krélow, gdzie tez widzie¢
mozna bylo plynaca wsréd pol Wiste®.

Epilog opery Dafnis, wystawionej w roku 1635, ukazywal widzom

scene,

na kornicu ktorej spuszcza si¢ z nieba bania okragla, ktéra znaczy machine
$wiata, a na tej siedzi Szczescie, ktdre, opowiadajac przyszle rzeczy, opo-
wiada tez przy szczesliwym panowaniu Wiladystawa IV, kréla polskiego,
niewystowione zwyciestwa z Moskwy i Turczyna, a na znak tego poka-
zuje pod osobe Moskwicina i Turczyna, a Kréla wyslawia i szczesliwym

30

B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory...,s. 78.

3! K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski...,s. 98-103.

32 Tamze, s. 100.

33 L’Enea di Virgilio Puccitelli, favola dramatica, rappresentanta in musica
al. Serenissimo Elettor di Brandenburg et allAltezza Sua dedicata (K. Estreicher,
Bibliografia polska, cz. 111, t. XIV [ogélnego zbioru t. XXV], Krakéw 1913,
s.397. Cyt. za: K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 261).
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nazywa. Potem muzyka, wzigwszy ostanie stowa od Szczescia, potwier-
dza to, co Szczescie opowiedziato®.

W jednej ze scen opery Narciso, wystawionej w 1638 r. na zakon-
czenie sejmu, ktéra to scena rozgrywa sie¢ w kuzni Wulkana, rzymski
bdg ognia pytany przez boginie Wenus dla kogo wykuwa tarcze, od-
powiada, iz ,tarcza jest Najjasniejszego Wladystawa IV, Kréla polskie-
go i szwedzkiego, a sztuki wybijane znacza jego dzienne sprawy, ktére
Waulkan kazda z osobna pokazuje Wenerze™. Nalezy przypuszczaé,
ze poszczegdlne dziela operowe, przed ich wystawieniem, poddawa-
ne byly swoistej kontroli ze strony samego monarchy lub jego przed-
stawicieli. Gdy w 1646 r. kanclerz wielki litewski Albrecht Stanistaw
Radziwill wital w imieniu monarchy przybyla do Gdanska Ludwike
Mari¢ Gonzagg, do jego obowiazkéw nalezala piecza nad majaca by¢
tam wystawiona, na powitanie krélewskiej matzonki, opera Le nozze
d’Amore. Opera ta, pisal Radziwill, byta ,wprzéd z rozkazu kréla przed
krolewiczem Karolem i przede mng probowana i aprobowana™. Dba-
lo$¢ o jakos¢ prezentowanych spektakli powodowala, ze

3 Dafnis przemieniona w drzewo bobkowe, apolog albo basi Owidiuszowa,
ktéra byla reprezentowana muzykq na ksztatt komedyjej przed obecnosciq Kréla
Jmci, Krélewicow Ich Mciéw i Ich Mciéw P.P. Senatoréw Koronnych w Warszawie
po sejmie roku Pariskiego 1635, w Warszawie, w drukarni Jana Trelpiiskiego
K. J. M. typografa roku 1635 (K. Estreicher, Bibliografia polska, cz. 11, t. IV
[ogdlnego zbioru t. XV], Krakéw 1897, s. 15. Cyt. za: K. Targosz-Kretowa,
Teatr dworski...,s. 261).

3% Narcyz przemieniony, fabula pasterska, ktorg odprawowano muzykq przy
obecnosci Najjasnieszego Kréla polskiego i szwedzkiego i wszystkiego krdlestwa po
skoficzeniu sejmu walnego w roku Pariskim 1638, przypisana i ofiarowana Jasnie
Wielmoznemu Panu Adamowi Kazanowskiemu, kasztelanowi sedomierskiemu,
podkomorzemu koronnemu etc. (Biblioteka Czartoryskich, sygn. 39793 I).
Cyt. za: K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski.. ., s. 262.

36 Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitta kanclerza wielkiego litew-
skiego. Wydane z rekopisu przez Edwarda Raczynskiego, t. II, Poznan 1839,
s. 185. Wydawca informuje w Przedmowie, iz Pamigtniki pisane byly ,przez
autora po lacinie, na jezyk za$ polski przelozone zostaly przez wnuka jego,
ksiecia Hieronima Radziwilla, Zyjacego na poczatku 18. wieku” (s. X). Karo-
lina Targosz-Kretowa zaznacza, ze wydanie Raczyniskiego jest niedokladnym
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[...] opera kazda, na dworze Wiadystawa IV przedstawiona, byta omal
nie popisem jego osobistych gustéw teatralnych; zanim publicznie wo-
bec rozmaitych dygnitarzy ja odegrano, musiala by¢ tak wystudiowang,
ze nie moglo by¢ obawy o nie udanie sie*’.

Do wystawianych oper drukowano wloskojezyczne libretta oraz
polskojezyczne sumariusze, bedace odpowiednikiem dzisiejszych ope-
rowych programéw. Z owych sumariuszy dowiadujemy sie, ze poszcze-
golne dzieta wystawiane byly przed wielce znamienita publicznoscia.
Giudittg ,reprezentowano z muzyka przed obecnoscia Kréla J Mci, Kro-
lewiczéw Ich Mcidw i ich Mciéw P. P. Postow cudzoziemskich w War-
szawie podczas walnego sejmu roku 1635”. Dafnis ,byla reprezentowa-
na [...] przed obecnoscia Kréla Jmci, Krolewiczéw Ich Mciéw i Ich
Mciéw P. P. Senatoréw koronnych w Warszawie po sejmie roku Pan-
skiego 1635”. Idyllium albo akt o porwaniu Heleny wystawiono ,przed
Najjasniejszym Wiadystawem IV Krélem polskim i przed J. W. Kréla
hiszpaniskiego postem w zamku wilefiskim [...] w roku 1636”%*. Pu-
bliczno$¢ byta, owszem, jednorodna jesli chodzi o status spoleczny,
jednak - jak zaznacza Targosz-Kretowa — nie ograniczala si¢ jedynie
do dyplomatéw, wysokich urzednikéw i dobranych goéci. Na widow-
ni zasiadali licznie zgromadzeni senatorowie, czotowi przedstawiciele

tlumaczeniem oryginalu — K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 199. La-
cinski oryginal, w niektérych przypadkach, jest bardziej dokladny w opisy-
waniu konkretnych wydarzen. ,,[ ... ] Krél pisal do mnie, aby$my wraz z krdle-
wiczem Karolem zechcieli by¢ obecni na prébie komediii ocenili, czy jest ona
godna oczu krélowej, oraz aby$my zgodnie z wymogami obyczajow poprawi-
li, co trzeba i rzetelnie doniesli o tym krélowi. Wykonujac polecenie kréla,
byl tam obecny krélewicz Karol, przybytem i ja, i co moglismy, poprawilismy
iuznali$my, ze moze by¢ wystawiona przed krdlows” — S. A. Radziwilt, Memo-
riale, 15 11 1846. Cyt. za: K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 303.

37 S. Windakiewicz, Teatr polski przed powstaniem sceny narodowej, Kra-
kéw 1921, s. 40.

3% K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 312-313. Radziwill zanoto-
wal, ze Giudittg wystawiono w obecnosci posta florenckiego i postéw mo-
skiewskich. Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitla..., t. 1, Poznan
1839, 5.259.
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magnaterii polskiej. Mozna takze przypuszcza¢, ,ze audytorium teatru
obejmowalo zapewne réwniez i przedstawicieli szerszych kot szlach-
ty”*. Radziwilt zanotowal, ze opere Dafnis — wystawiona 10 grudnia
1635 r. w zamku krolewskim w Warszawie — ogladat ,thum widzéw, od-
powiadajacy pojemnosci miejsc™. W tym czasie teatr wladystawow-
ski nie posiadal jeszcze w zamku stalej sceny, a spektakle odbywaly sie
w przystosowanych do tego jednorazowo, salach. Gdy w 1637 r. otwar-
to we wnetrzach zamku warszawskiego stala sceng teatralng, mogta ona
pomiesci¢ okolo tysiaca widzéw*'. Muzyk kapeli krolewskiej, a takze
poeta Adam Jarzebski zapewnial, ze byla ona na tyle obszerna, ze mo-
gla pomiesci¢ ,dostatek gosci”. Gdariska prezentacja ,solennej kome-
dii” Le nozze d’Amore, zorganizowana w roku 1646 z okazji przybycia
do Rzeczypospolitej Ludwiki Marii Gonzagi, ,odprawila sie przed
krolows, przy niezmiernym $cisku ludzi”®. Liczba chetnych do obej-
rzenia spektaklu musiata by¢ duza, gdyz Gdansk stal si¢ wowczas miej-
scem, do ktérego przybyli tltumnie zaréwno Polacy, jak i Francuzi*,

¥ K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 212.

# Informacja ta zawarta jest w laciriskim oryginale. Patrz K. Targosz-
-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 293. Wydanie Raczynskiego pomija te wzmian-
ke o liczbie widzéw — Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitla..., t. 1,
s. 287-288.

' E. Wassenberg, Gestorum gloriosissimi ac invictissimi Vladislai Polo-
niae et Sueciae Regis pars prima (et secunda), Gedani 1641, cz. 11, s. 251. Patrz
K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 289.

# Nuz sala, gdzie komedyje / Odprawuja, tragedyje; / Jesli§ widzial,
przyznasz mi to, / Postawiona znamienito. / Tam wesela odprawuja, / Wto-
skie skoki wyprawuja; / Dla tych »theatrum« cudowne, / Z perspektywami
budowne, / Stoi zacne, z kolumnami, / Nie widziane migdzy nami, [...] /
Kagancow rzecz niezliczona, / A na gankach naznaczona / Pewna minuta
starszego, / Nad muzykami pierwszego [...] / Dwoiste ma okna w sobie,
/ W jednej stang dwie osobie; / Wzdluz jej do$¢ ma szerokosci, / Dostatek
w niej bywa goséci” — A. Jarzebski, Gosciniec albo opisanie Warszawy z r. 1643,
Warszawa 1643, przedruk Warszawa 1909, s. 33.

# Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitla.. ., t. 11, s. 185.

# Edward Raczynski w Przedmowie informuje, ze ,Radziwilt otoczo-
ny trzynastu senatorami i licznem i pieknem rycerstwem wital krélowa
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przystosowane zas specjalnie do wystawienia tego spektaklu pomiesz-
czenie moglo pomiesci¢ okolo trzech tysiecy widzéw™®. Z powodu ,ciz-
by wielkiej” zgromadzonych w zamku wileriskim 16 kwietnia 1648 r.,
z okazji prezentacji opery Circe delusa, doszlo do incydentu, w ktérego
rozwigzanie zaangazowali si¢ krol i krélowa*. Warto zaznaczy¢, ze pro-
be odczytania tekstu libretta Circe delusa, jako reprezentatywnego dla
opery wladyslawowskiej, podjela Anna Szweykowska®’.

Wypisy zrédlowe sporzadzone przez Karoline Targosz-Kreto-
wa oraz relacje zebrane przez Juliana Lewanskiego daja wyobrazenie
o jakosci spektakli operowych teatru wladystawowskiego i ich odbio-
rze przez publiczno$¢. Lewanski jest zdania, ze juz w roku 1635 teatr
wladystawowski mial ,pelng sprawnos$¢ i mégt zadziwié nie tylko po-
stéw oraz popéw moskiewskich, ale i goéci zza Alp™*. Wedle relacji
Giovanniego Battisty Tartagliniego z Crotony, sekretarza Wielkiego

w Oliwie, do Gdariska wspaniale ja wprowadzit i przez 5 niedziel rézne, co-
raz nowe zabawy obmyslal Francuzom chciwym rozrywek; a chociaz okoto
10,000 Polakéw i Francuzéw w miescie wtenczas sie znajdowalo, Radziwilt
potrafit powaga swoja i roztropnoscia zapobiedz najmniejszemu nawet nie-
porzadkowi, co zwazywszy na owczesng burzliwo$¢ umyslow, nie jest mala
zastugy” — E. Raczynski, Przedmowa, [w:] Pamietniki Albrychta Stanistawa
X. Radziwitla..., t.1,s. V.

* Patrz przyp. 28.

% W niebytno$ci mojej odprawila si¢ w zamku 16. presen. Komedya,
jako ja nazywaja Recitatiwa bardzo pigkna, [...], wielu sie tam zeszlo spekta-
toréw, miedzy innymi starosta mozyrski Chodkiewicz i Wollowicz pisarz ko-
ronny. Marszalek nadworny litewski kazal im posuna¢ sie nazad, gdy za$ dla
cizby wielkiej nie mogli tego uczyni¢, przyszlo do stéw uszczypliwych i po-
wiadaja, ze marszatek rzekl do Chodkiewicza: jezeli ztad nie ustapisz, kijem
cie uderze i szabla dokoncze. To slyszac i widzac krdl, powiadaja ze gniewem
rozpalony, rzekl: gdybym mogl na nogach staé, przebitbym z nich ktérego
szabla. Po skoriczonej komedyi, kazal ich do marszatka w. przypozwac i led-
wo za przyczyna krolowej dat sie ublaga¢” — Pamigtniki Albrychta Stanistawa
X. Radziwitla..., t. 11, s. 288.

¥ A. Szweykowska, , Circe delusa”, dramma musicale Virgilio Puccitellego,
,Pamietnik Teatralny” 1969, z. 4, s. 532-546.

# . Lewanski, Swiadkowie i swiadectwa opery Wladystawowskiej, [w:]
Opera w dawnej Polsce. ..., s. 29.



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 89

Ksiestwa Toskanii, wystawiana w maju tego roku Giuditta byla ogla-
dana ,z wielkim podziwieniem”®. Il ratto di Helena ogladano z ,nie-
wypowiedziang oczu uciechy™. Santa Cecilia wypadla ,wyjatkowo
doskonale, szczegélnie podziwiano rozmaito$¢ zmian scenicznych
i perspektywy oraz machiny, intermedia i balety”™'. Wystawiona
w styczniu 1641 r. recitativa, [ ... ], az do pézna w noc cieszyta wzrok
widzéw”*%. Oceniajac gdanska prezentacje Le nozze d’Amore, Ludwi-
ka Maria Gonzaga zapewniala Albrechta Radziwilta: ,nic podobnego
i podziwienia godniejszego nie widzialam ani w Paryzu, ani gdzie in-
dziej™>. Z pewno$cia opinia ta nie byla tylko grzeczno$ciowa. Wie-
cej uwagi temu wydarzeniu po$wiecilta krélowa w liscie do kardynata
Mazariniego:

Umysl mam tak zajety pewna komedia, ktdra co tylko obejrzatam, ze nie
potrafie pisa¢ do was o innych sprawach. Nic nigdy dotad nie widziatam
réownie pieknego i w tej chwili z trudem tylko zdecydowalabym si¢ na
ogladanie zwyczajnych przedstawien francuskich czy wloskich. Ta przy-
jemno$¢ trwala pie¢ godzin, a mnie sie¢ wydawato, ze bylam tam tylko

#Nastepnego dnia ogladano z wielkim podziwieniem pewna tragedie
od$piewana w jezyku wloskim, z odmianami scen i z wlasciwymi [dla ope-
ry] okazalo$ciami. Tematem jej byto uwolnienie Betulii i §mieré Holofernesa
z reki Judyty” — Cyt. za: J. Lewanski, Swiadkowie i wiadectwa. .., s. 29.

30 Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwilla. .., t. 1, s. 325. Wersja la-
ciiska informuje, ze opera ta ,wywolala zachwyt dopuszczonych [widzéw]
pieknem i zmiennoscig struktur [dekoracji]”. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr
dworski...,s.293.

S Depesza z 26 1X 1637. Patrz J. Lewanski, Swiadkowie i swiadec-
twa...,s. 32.

52 A. S. Radziwill, Memoriale. Styczeni 1641. Patrz K. Targosz-Kretowa,
Teatr dworski. .., s. 294.

33 Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwilla. .., t. 1, s. 185. Wersja la-
cinska: ,O dziewiatej wieczér zapytalem wobec innych zebranych krélowa
po francusku, co mialbym napisa¢ krélowi, memu panu, czy komedia jej sie
podobala, na co otrzymalem odpowiedz z ust krélowej, iz nigdy podobne;
i godniejszej podziwu rzeczy nie widziala ani w Paryzu, ani gdziekolwiek
indziej, po czym udala si¢ na wieczerze” — A. S. Radziwilt, Memoriale. 15 11
1646. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski.. ., s. 301.
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chwile. Muzyka byla wyémienita, urzadzenia mechaniczne tak zdumie-
wajace, ze naprawde bytam oczarowana®*.

Opinia Ludwiki Marii o obejrzanym spektaklu ma szczegélne zna-
czenie nie tylko z powodu zawartej w niej wysokiej oceny opery wta-
dystawowskiej. W jednym szczegodle rozni si¢ ona od innych relacji. Jak
podkresla Targosz-Kretowa:

Relacje te pisane przez ludzi jakze réznego pokroju, bywalych w swiecie,
itych, ktérzy ogladali teatr operowy tylko wjego polskim wydaniu, uczo-
nych i nieuczonych, Polakéw, Wiochéw, Francuzéw i Niemcéw, relacje
o réznej formie literackiej, charakteryzuje jednak wspolne im wszystkim
notowanie przede wszystkim wrazen natury wizualnej®.

Krélowa natomiast, osoba z pewno$cia bywata w $wiecie, nie tyl-
ko docenila strone wizualna spektaklu, poréwnujac go z widowiskami
ogladanymi we Francji i Wloszech, ale réwniez zwrécila uwage na uro-
de muzyczng dziela. Z pewnoscia publicznos¢ nie zawsze byta ukon-
tentowana oferowanym widowiskiem. Zwrdcil na to uwage Radziwitt
wspominajac o wystawieniu 6 marca 1644 r. opery Andromeda. Obu-
rzenie niektérych widzéw z powodu tego spektaklu byto spowodowa-
ne nie tyle jego poziomem artystycznym, ile niestosownoscia wobec
zaistnialych okolicznosci. Tego dnia przypadala IV niedziela wielkiego
postu, zwana Laetare od pierwszych stéw antyfony Laetare Ierusalem
(wesel si¢ Jeruzalem). Kosciét pozwala wtedy wiernym na chwile rado-
$ci podczas pokuty. Widocznie jednak czes¢ widowni uznala spektakl
za nazbyt swobodny™.

Wiele wskazuje na to, ze instrumentalna i wokalna oprawa dziet
operowych teatru wladyslawowskiego wybijala si¢ ponad przeciet-

S List Ludwiki Marii do kard. ]. Mazariniego (Gdansk, 15 II 1646). Prze-
druk W. Czermak, Z dziejéw teatru w Polsce XVI i XVII w., ,Gazeta Lwowska”
1893, nr 260-263. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 296.

55 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 144-14S.

%6 W niedziele Laetare odprawila si¢ komedia Recitativa w patacu kro-
lewskim. Nie wszystkim sie podobata, dla tego, ze czas postny obrocili w ba-
chanalny” — Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitla..., t.1I,s. 129.
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nos$¢. Kapela dworska Wazdw, liczaca kilkudziesieciu muzykoéw, cieszy-
la si¢ uznaniem w Europie juz za panowania Zygmunta III. W 1643 r.
kapela wladystawowska, kierowana przez Marco Scacchiego, skladala
sie 249 os6b*’. Kapele te — pisal Jean de Laboureur —

oceniang jako pierwsza w Europie, tworzg najlepsze glosy Italii, a pen-
sje, jak i dodatkowe wynagrodzenia i hojne podarunki niebywale duzo
kosztuja Krdla, ktérego pasja, jaka zywi dla tej prawdziwie krolewskiej
przyjemnoéci, nakazuje mu niczego nie szczedzi¢, aby $ciagnac na swa
stuzbe wszystkich najwybitniejszych [artystow]*.

Skrzypkiem w kapeli Zygmunta III byl, przybyly z Rzymu na dwér
krélewski, Marco Scacchi. Za panowania Wladystawa IV zostal on kro-
lewskim kapelmistrzem. Przez dlugi czas w literaturze przedmiotu pa-
nowalo przekonanie, ze Scacchi byl kompozytorem drammi per musica
wystawianych na scenie wladystawowskiej. Jednak doktadne badania
prowadzone przez muzykologdéw nie potwierdzily tego domystu. Mu-
zyka wiekszosci oper byla prawdopodobnie dzietem kilku kompozy-
toréw, co nie wyklucza udzialu Scacchiego, zwlaszcza w opracowaniu
niektérych czesci zespolowych®. Zrédla potwierdzaja jedynie jego
autorstwo w przypadku opery I ratto di Helena®. Wsréd czlonkéw
kapeli krolewskiej znajdowali sie takze Polacy, ktorzy zdobyli uznanie
wykraczajace poza granice Rzeczypospolitej. Cenionym skrzypkiem
i kompozytorem utwordéw na zespoly instrumentalne byt Adam Ja-
rzgbski. Autorem mszy i motetow byl organista Barttomiej Pekiel. Za

37 N. Miks-Rudkowska, Niektére projekty dekoracji scenograficznych Gio-
vanniego Battisty Gisleniego na dworze Wazéw, [w:] Opera w dawnej Polsce. ..,
s. 12. Za panowania Wazéw kapela krélewska byla zespolem liczacym kil-
kadziesiat (30-50) 0séb. Za Wladystawa IV kapela kierowal Marco Scacchi
(1630-1649), potem Bartlomiej Pekiel (1649-1657), po nim Jacek Rézycki
(1657-1697 lub nieco dluzej) — J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chomin-
ska, Historia muzyki. .., s. 14S.

3% ]. de Laboureur, Histoire et relation du voyage..., s. 155. Patrz K. Tar-
gosz-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 267.

3% J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki.. ., s. 151.

0 B. Przybyszewska-Jarminiska, Muzyczne dwory...,s. 81.
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Jana Kazimierza objal on kierownictwo kapeli krélewskiej i tym sa-
mym byl pierwszym kapelmistrzem krélewskim za panowania Wazdw,
ktory nie pochodzit z Italii. Wychowankiem Scacchiego i Pekiela byl
Jacek Rozycki. W roku 1657 objat on po Pekielu funkcje maestro di cap-
pella i sprawowal ja za panowania Michata Korybuta Wisniowieckiego,
Jana III Sobieskiego i Augusta II Sasa. Muzykiem krélewskim na dwo-
rze Wladyslawa IV byl takze Marcin Mielczewski, ,najszerzej znany
w siedemnastowiecznej Europie polski kompozytor, autor zachowa-
nych do dzi$§ ponad siedemdziesi¢ciu utworéw, w wiekszosci koncer-
tujacych”. Na muzyczna warto$¢ spektakli realizowanych przez opere
wladystawowska zwracat uwage Albrecht Radziwill®. Ich wokalno-
-instrumentalna atmosfera znalazla wyraz w wierszu Jarzebskiego®.
Podejmujacy préby na niwie literackiej kompozytor, w swoich stro-
fach staral si¢ uwieczni¢ takze niektorych cztonkéw zespotu operowe-
go, m.in.: Baldassara Ferriego, Piotra Elerta, Grzegorza Granicznego,
Barttomieja Pekiela, Marco Scacchiego®.

¢ Tamze, s. 144.

6 Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 294.

6 Wyskoczy piekna osoba, / $piewajac (angielska doba!) / Na »the-
atrum« wdzigcznym glosem, / Ubrany, z trafionym wlosem. / Potem k’nie-
mu jedni wyszli, / Za nim tez i drudzy przyszli, / odprawujac komedyja /
Spiewaniem a melodyja / Sztuczna, jakby rozmawiali / Sobie i za$ przyma-
wiali. / W klawicymbat pigknie graja, / Nogi im po wlosku drgaja. / Kagan-
cow rzecz niezliczona, / A na gankach naznaczona / Pena minuta starszego,
/ Nad muzykami pierwszego: / Ktéry jako gdy rozkaze / Abo im znakiem
pokaze, / W skrzypki rzng »intermedia«, / Az si¢ skoriczy komedyja” - A. Ja-
rzebski, Gosciniec albo opisanie. ..., s. 34.

% Wloszy nadobnie $piewaja [...] / Trudno przebra¢ Baltazaro, /
W Rzymie taki »sopran raro«, / Masz tam z Forsztera altyste, / Bas i te-
nor, dyszkantyste [...] /I Copulaz Dzian Maryja / Gorgami subtelno ryja,
/ W kapeli augustynianin / Basista, w kunszcie Rzymianin. / Tenory si¢
wdzigcznie $mieja, / Przy muzyce, bo umieja, [...] Polacy sopranistowie,
/ Dawni to wokalistowie [...] / Tam i Elert wijolista / Przedni, a Galot
lutnista [...] / Simonides kornecista, / Dobry Graniczny sztorcista [...]
/ Marek »capellae« magistrem / Skaki, a wicemagistrem Pekiel [...]" -
tamze, s. 27.
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Okresowo na dworze krélewskim przebywaly éwczesne gwiazdy
opery wloskiej. O spiewaczkach wystepujacych na scenie teatru wia-
dyslawowskiego wiemy niewiele. By¢ moze byly tylko dwie. W latach
1637-1638, w okresie najwigkszego rozkwitu imprez operowych, wy-
stepowala tu Margherita Cattanea, ktérej talent docenial sam Claudio
Monteverdi®. Mogta jej towarzyszy¢ Lucia Rubini, ktéra przybyla
z Wiednia wraz z dworem Cecylii Renaty®. Przy werbowaniu prima-
donn czesto przytrafialy sie przeszkody natury moralnej, ktére pocia-
galy za soba dodatkowe zobowiazania finansowe. Obyczaj nakazywal,
iz mlodej artystce udajacej si¢ na obce dwory, winna towarzyszy¢ oso-
ba majaca dba¢ o jej dobre imig. To za$ zwigkszalo koszty ewentualne-
go kontraktu. Przed takim problemem stanal jeden z gtéwnych twoér-
cow opery na dworze Wladyslawa IV, sekretarz krolewski i autor librett
operowych Virgilio Puccitelli, gdy w 1638 r. probowat zaangazowac na
dwor Wiadystawa IV wloskie spiewaczki. Krél w jednym z listéw in-
struowal swojego sekretarza:

Sadzac z relacji, jaka dali$cie w waszych listach z 13 ubieglego mie-
sigca wlasciwo$ci mlodych $piewaczek, ktore slyszeliscie w Wenecji,
niezbyt nam odpowiadaja. Warunki, jakie chca ustali¢, sa bardzo ko-
rzystne dla nich, a to, ze nie wiadomo, z kim mialyby tu przyby¢: czy
z ojcem, z bratem czy z inng jaka$ niepotrzebna osobg, ktéra — jak
wiecie — niechetnie byémy widzieli, sprawia, ze si¢ nie decydujemy.
Jadac wiec do Rzymu lub w inne strony, nie zaniedbajcie postuchaé
jakich$ innych, ktére by mogly bardziej nam odpowiada¢, zwlaszcza
gdyby mogty tu przyby¢ z krewnym, ktéry by posiadal jakie§ umie-
jetnoéci czy zawdd, i chociaz jak nam wspominaliécie, trudno jest
znalez¢ wérdd nich niewinne i bez plamy na honorze, to jednak po-
zbawione okazji, jakie maja w tamtych stronach, sadzimy, ze moglyby
sie poprawi¢ i odmieni¢ sposéb zycia: baczcie przede wszystkim, by
[$piewaczka] miata dobre warunki [glosowe], w pozostalych spra-
wach spuszczamy sie na wasz sad®’.

6 Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski. .., s. 75-76,267-268.

% B. Przybyszewska-Jarminiska, Muzyczne dwory..., s. 85.

§7 List Wtadystawa IV do Virgillia Puccitellego, datowany 13 grudnia 1638.
Cyt. za B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory..., s. 86.
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Wigcej wiadomo o glosach meskich uswietniajacych opere
wladystawowska. Bardzo dlugo przebywal w Polsce jeden z najwy-
bitniejszych $piewakéw wieku XVII, pochodzacy z Perugii kastrat
Baldassarre Ferri. Trudno ustali¢ dokladng date jego przyjazdu do
Rzeczypospolitej, niektérzy badacze podaja rok 1625. Opuscit zas
Polske na poczatku lat pigédziesigtych®®. Zrédla informuja o jego
wystepach, ale informacje te nie dotycza rol operowych®. Wiado-
mo, ze swym $piewem umilal krélewskie biesiady i u$wietnial na-
bozenstwa koscielne. Cieszyl sie wielka popularnoscia wéréd miesz-
kancéw Warszawy, ktérzy nazywali go Balcerkiem. Znalazl swoje
poczesne miejsce w jednej z satyr Krzysztofa Opaliniskiego: ,[...]
jednej nie potrafisz / Noty jako Balcerek, gdy $§piewac nie umiesz;
/ 1 gdy gtos masz chrapliwy, daj pokdj koncertom™”. Doktadny opis
wokalnych mozliwosci Ferriego pozostawil, pochodzacy réwniez
z Perugii, $§piewak, kompozytor i historyk muzyki Giovanni Andrea
Angelini Bontempi:

[...] oprécz czystoici glosu, swobody w pasazach, wibracji trelu,
tatwosci w stodkim osiaganiu kazdego tonu po wykonaniu najdiuz-
szego i najpiekniejszego pasazu, ktérego inni nie wytrzymaliby bez
zaczerpnigcia powietrza, przechodzil bez oddechu do niestycha-
nie dlugiego i pieknego trelu, a od tego z kolei do nastepnego pa-
sazu, rownie dlugiego, lecz jeszcze mocniejszego niz poprzedni, bez
zmarszczenia czola, bez drgnienia ust, bez poruszenia w pasie, nieru-
chomy jak posag’.

Innym znakomitym $piewakiem goszczacym na dworze krélew-
skim byl Kaspar Forster mlodszy. Stynat on z niezwykle rozleglej skali
glosu, od basu do sopranu. Byl bohaterem skandalu, do jakiego doszlo
13 czerwca 1638 r. z udzialem kapelmistrza Marco Scacchiego. Incy-

6 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 216.

% Tamze, s. 114, 268.

70 K. Opalinski, Satyry, Wroctaw 1953, s. 18.

A. Bontempi, Notizie su Baldassarre Ferri, [w:] A. Ademollo, I teatri
di Roma nel secolo XVII, Roma 1888, s. 223. Patrz K. Targosz-Kretowa, Teatr
dworski...,s. 269.
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dent zdarzyl sie w obecnosci kréla, podczas powtérnego wystawienia
opery Il Narciso transformato. Wydarzenie to zostalo opisane w jednej
z depesz wyslanych z Warszawy do Rzymu:

Nastepnie w ubiegly niedziele odegrano z muzyka basn o Narcyzie, kto-
ra wypadla bardzo pieknie, a w obecnosci Kréla, Krélewiczéw i calego
dworu bez przeszkéd, mimo tego ze w drugiej polowie sztuki mlody
Kasper [Forster] z Gdanska, swego czasu sopran w Collegio Germani-
co w Rzymie, potem $piewak Wielkiego Ksiecia Florencji, skad byt tu
sprowadzony na przyjazd Arcyksiezniczki Insbruku, na skutek stownej
sprzeczki w czasie gry z Maestro Kapeli Scacchi z Rzymu, z ktérym pare
dni wezesniej obelzywie sie przeméwil, uderzyt go lekko po glowie i no-
sie piszczalka z kodci, ktorej uzywal w sztuce, gdyz grat role Pasterza. To
wszystko dzialo si¢ w glebi sceny za [dekoracjami], nic nie przeszkadza-
jac [sztuce], ani nic si¢ o tym nie wiedzialo az do korica komedii. Mto-
dzieniec schronil sie natychmiast do jednego z klasztoréw i wszczelo sie
przeciw niemu ze strony Maestro di Capella, juz wyleczonego, postepo-
wanie sagdowe”>

Interesujaca postacia, ktéra wigkszos¢ swojego dojrzatego zycia
zwigzala z Polska, byl duchowny, muzyk i $piewak Giovanni Battista
Jacobelli. Urodzil sie w 1603 r., §piewal w chérze Bazyliki $w. Piotra, do
Polski przybyl w roku 1625, prawdopodobnie jako spowiednik drugiej
zony Zygmunta III, Konstancji Habsburzanki. Nastepnie byl spowied-
nikiem i sekretarzem kolejnych zon Wladyslawa IV, Cecylii Renaty
i Ludwiki Marii oraz Eleonory Habsburzanki, zony Michata Korybuta
Wisniowieckiego. Od roku 1651 byt kanonikiem warminskim, zmart
w 1679 r. we Fromborku. Jacobelli figuruje na liscie plac jako tenor
kapeli Jana Kazimierza”. Trudno powiedzie¢, na ile byl zaangazowany
wokalnie w operze wladystawowskiej, wiedzac jednak, ze krol wysoko
cenil osoby mogace sprawowa¢ kilka funkcji, mozna przypuszczad, iz
nie omieszkal korzysta¢ z umiejetnosci $piewaczych Jacobellego. Do

7 Depesza z 19 VI 1638 r. Patrz J. Lewanski, Swiadkowie i $wiadec-
twa...,s. 36.

7 'W.J. Tygielski, Na tropie kanonika Jacobellego, ,Uniwersytet Warszaw-
ski. Pismo Uczelni” 2012, nr 2, s. 28-31.
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innych wysoko cenionych $piewakéw kapeli Wiadystawa IV nalezeli:
alcista Giovanni Maria Scalona; tenorzy — Gioseffo Amadei, Francesco
Basile, Vincenzo Scapitta; basy — Giovanni Maria Brancarini, Michel-
angelo Brunerio, Alessandro Foresti, Alessandro Paradisi oraz $piewak
o nieustalonym rejestrze glosu, Ignazio Giorgio Recinetti’.

Autorem wigkszo$ci librett dziel wystawianych przez teatr wladysta-
wowski byt sekretarz krolewski Virgilio Puccitelli”®. Obecny stan badan
pozwala przypisa¢ mu autorstwo o$miu lub dziewieciu oper™. Jak juz
wspomnialem, najwieksze wrazenie na widzach robila wizualna strona
spektakli. To za pomoca scenografii, choreografii oraz inzynierii reali-
zowane byly oczekiwania wloskiego komentatora sztuki baroku Filippo
Baldinucciego, aby ,wszystko bylo fikcyjne, a wydawalo sie rzeczywi-
ste””’. Tomkiewicz byl zdania, Ze w przeciwienistwie do publicznosci za-
chodnioeuropejskiej, ,widz polski bardziej reagowal na oprawe scenicz-
na niz na muzyke i §piew””®. Wedlug Targosz-Kretowej takie postawienie
sprawy sugeruje rzekome niewyrobienie muzyczne Polakéw. Zdaniem
autorki, ,uwypuklenie za$ przede wszystkim doznan wizualnych bylo
nie tyle cecha polska, ile rysem wlasciwym calej epoce™. To ogélny
charakter kulturalnej atmosfery wieku XVII sprawial, ze ,widzéw ude-
rzala w pierwszym rzedzie iluzja obrazu scenicznego™’. Zebrany przez
Targosz-Kretowa materiat Zrédlowy daje wyobrazenie o zmianach deko-
racji scenicznych dokonywanych na oczach widzéw za pomoca systemu
periaktowego®, ktérych dopelnieniem byta wymiana iluzjonistycznie
malowanego prospektu zamykajacego tylng przestrzen sceny*®. Zrédta
dostarczajq informacji o przewijajacych sie przed oczami widzéw sce-

B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory..., s. 83.
7S Patrz J. Lewanski, Swiadkowie i $wiadectwa. .., s. 50-60.
B. Przybyszewska-Jarminska, Muzyczne dwory..., s. 80.
W. Tomkiewicz, Opera Wtadystawowska. .., s. 7.
W. Tomkiewicz, Widowiska dworskie w okresie renesansu, ,Pamietnik
Teatralny” 1953, z. 3, s. 10S.
7 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski...,s. 232.
80 Tamze, s. 145.
81 Tamze, s. 274-275.
82 Tamze, s. 276.
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nach architektonicznych®, le$nych®, ogrodowych®, marynistycznych?®,
scenach piekielnych® i niebianskich®. Informuja o iluzji przestrzennosci
obrazu scenicznego®, o efektach pirotechnicznych®, $wietlnych®, o ko-
stiumach® i o wrazeniach, jakie wywolywano za pomoca operowania
kurtyna™. Nad catoécia wizualno-techniczng czuwali architekei krolew-
scy: Agostino Locci, konstruktor machin teatralnych, twérca dekoracji
do oper i baletéw®* oraz Giovanni Battista Gisleni, projektant scenicz-
nych dekoracji na uroczystoéci dworskie i paristwowe®. Wiadystaw IV
kazal sporzadza¢ graficzne ilustracje wystawianych oper. Jak podaje Le-
wanski, w jednym z dokumentéw znajdujacych si¢ w Bibliotece Waty-
kanskiej, pod datg 1636 czytamy:

Przedwczoraj w Patacu przedstawiono opere Porwanie Heleny z librettem
Puccitellego, sekretarza Kréla. Wszystko wypadio doskonale [...]. Krél
powiedzial mi, ze odbija si¢ drukiem rysunki przedstawiajace mutacje scen,
bedacych dzielem pana Agostino Locci, jego architekta, i ze poleci mi da¢
jeden egzemplarz, ktory ja przekaze we wlasciwym czasie Jego Wysokosci®.

Badacz zaznacza jednak, ze taki zespol sztychow nie zachowal
sie w Bibliotece Watykanskiej. Pozostaje zatem ocenia¢ efekty pra-
cy architektéw na podstawie relacji poetyckiej Jarzebskiego® lub

8 Tamze, s. 279.

8 Tamze, s. 280.

8 Tamze.

8 Tamze, s. 281.

87 Tamze, s. 281-282.

8 Tamze, s. 282-283.

8 Tamze, s. 277-278.

% Tamze, s. 284.

°1 Tamze, s. 286.

22 Tamze, s. 285-286.

% Tamze, s. 277.

% Tamze, s. 133-134.

% N. Miks-Rudkowska, Niektdre projekty. .., s. 9-24.

% 7. Lewanski, Swiadkowie i $wiadectwa. . ., s. 28.

»Tam ujrzysz pieklo straszliwe / I morze zda¢ sie burzliwe, / Na kto-
rym podczas plywaja / Syreny morskie, spiewaja: / A na batach jezdza po
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notatek Radziwilla, ktéry przy okazji wystawienia opery Santa Ce-
cilia, zanotowatl:

odprawiala sie¢ z wielkim oczu ukontentowaniem, osobliwie szybka
zmiennoscia scen, gdy teatr juz w palac, juz w grote, juz w pokoik S. Ce-
cylii, na organach grajacej, juz w morze, juz w pieklo, juz w niebo sie¢
odmienil. Salt takze gladiatoréw dziwnie sztuczny wyprawiony, do po-
dziwienia wszystkich na to patrzacych pobudzil*.

Spektakle operowe byly niejednokrotnie wzbogacane scenami ba-
letowymi. Zachowal sie opis jednego z ukladéw baletowych towarzy-
szacych operze Il Narciso transformato:

Miedzy baletami opery za najciekawszy uwazany byt ostatni balet 12 pa-
zi6w Krola z baletmistrzem, ktory byt Wlochem. Wszyscy réwni wzrostem,
ubrani jednakowo, ze sceny zstapili na otwartg przestrzen, ktéra byla mie-
dzy sceng a fotelami krélewskimi, uzbrojeni w muszkiety, widelki i lon-
ty, i szpady, a po oddaniu uklonéw brorimi wykonywali rozmaite zwroty
i kroki na spos6b wojskowy, zawsze za$ stosownie do tempa muzyki robili
rozmaite zlozenia bojowe, nabijajac muszkiety albo udajac strzelanie, kaz-
dy trzy razy, a potem trzymali muszkiety i widetki w lewej, a prawq reka
majac potozong na glowni szpady, wykonywali rozmaite spotkania bojowe.
Nastepnie ztozyli uzbrojenie i taiczyli potem liczne figury baletowe, a na
konicu podjawszy znowu uzbrojenie, wykonali nowy przemarsz i ukton
wojskowy, i cofneli si¢ przez scene w glab teatru [ przez podium za sceng]”.

Nalezy zauwazy¢, ze taniec byl jednym z podstawowych elementow
kultury dworskiej. Ballet de cour swoje apogeum osiagnat we Francji za pa-
nowania Ludwika XTIV, kiedy 6w rodzaj sztuki byt w tym kraju wiodacym

niem, / W takim morzu nie utoniem, / Jedni z nieba spuszczaja, / Drugich
ziemie wypuszczaja, / Trzeciemu si¢ otworzylo / Drzewo, zaraz si¢ stworzy-
to, / W ktérym osoba stojala, / Zadnych trwdg sie nie bojala. / Potem onoz
drzewo srogie / Otworzy klejnoty drogie, Wyskoczy pigkna osoba, / Spiewa-
jac (angielska doba!)” - A. Jarzebski, Gosciniec albo opisanie. .., s. 34.

% Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwilla. .., t. 1, s. 359.

> Ms. Barberini, Depesza z 8 V 1638. Patrz ]. Lewanski, Swiadkowie
i Swiadectwa. .., s. 42.



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 99

typem widowiska teatralnego. Nie moglo go zabrakna¢ na dworze Wiady-
stawa IV. Organizatorka niektorych widowisk baletowych byla matzonka
krolewska Cecylia Renata. Krélowa taniczyla osobi$cie wraz z ksigzniczka-
mi i damami dworu'®. Zestawienie spektakli baletowych wystawionych
w teatrze wladyslawowskim zamieécila Targosz-Kretowa'?'.

Opera wladystawowska nalezala do §cislej czotéwki europejskich
teatrow operowych. Pod wzgledem chronologicznym, pomijajac te-
atry wloskie, ustgpowala, jedynie nieznacznie, tego rodzaju przedsie-
wzieciom podejmowanym w Salzburgu (1618-1619), w saksoriskim
Torgau (1627) i w Pradze (1627). Nie klamata Ludwika Maria, gdy
zapewniala Radziwilta, ze w Paryzu ,nic podobnego i podziwienia
godniejszego nie widzialam”, gdyz pierwsza opere wloska La finta
pazza, wystawiono we Francji 15 grudnia 1645 r., a krélowa opusci-
la Paryz w listopadzie. Wiedenczycy za$ zobaczyli po raz pierwszy
prawdziwy spektakl operowy w roku 1633. Na dworze w Monachium
opera zagoscita w 1653, w Dreznie w 1662 r. W Anglii opera zaczela
sie pojawia¢ od roku 1656. Pod wzgledem jakosciowym opera wta-
dystawowska lokowala si¢ tuz za o$rodkami wloskimi, ktére zreszta
wiernie na$ladowala i z ktérymi prébowala wspoétzawodniczy¢!.
Bywajacy w teatrach Florencji i Mantui Hans Schiipli byl zdania, ze
nie widzial tam widowiska lepszego nad to, ktore ogladal na dworze

100 Tamze, s. 43-4S.

101 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski...,s. 307.

12 Puccitelli w dedykacji do opery Enea, skierowanej do elektora bran-
denburskiego Fryderyka Wilhelma pisal: ,Wéréd powszechnych wiwatéw
i okrzykoéw wesela, jakie dajg sie stysze¢ z okazji pobytu Waszej Wysokosci
na tym dworze, nie powinna milcze¢ i krdlewska opera — ktéra, dopudciw-
szy jak najszcze$liwiej wspotzawodniczy¢ Wisle nie tylko z Dora i Mincio, ale
tez z Arnem i Tybrem, obecnie bez przesady, szczyci¢ si¢ moze, iz odnowi-
ta stawe, jaka w przesztych wiekach kwitnely tak wspaniale sceny Teb i Aten
— nie powolujac na swe uslugi tego, kto $pieszy ja ozywi¢ dla ukontentowa-
nia Waszej Wysokosci, dajac wspaniale spektakle dla Waszych oczu” - Cyt.
za K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski..., s. 301. Zdaniem Targosz-Kretowej
Puccitelli wymieniajac jako gléwne osrodki opery wloskiej: Florencje, Rzym,
Turyn i Mantue, pominal Wenecje z tego wzgledu, iz opera wenecka byla juz
wtedy opera publiczna, a nie dworska — tamze, s. 238.
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warszawskim'®. W ciggu trzynastu lat dzialalno$ci teatru wladystawow-
skiego wystawiono jedenascie, poswiadczonych zrédlowo, tytuléw ope-
rowych. Poréwnujac liczbe imprez operowych zorganizowanych przez
opere wladystawowska z liczba oper danych przez najbardziej reprezen-
tatywng opere rzymska tego okresu, teatr Barberinich, przewaga sceny
wloskiej jest nieznaczna'®. Warto zauwazy¢, ze najwspanialszy teatr ope-
rowy Rzymu, sponsorowany przez niezwykle zamozny réd Barberinich
dzialat lat dziesie¢ (1632-1642), gdy teatr wladystawowski, zasilany ze
skromnej szkatuty krolewskiej, lat trzynascie. Co prawda

cigg imprez, rozpoczety w r. 1635, podlegal rozmaitym fluktuacjom,
uzaleznionym od réznych przyczyn. Wyrazaly si¢ one przeplataniem lat
obfitych w spektakle z latami ubozszymi pod tym wzgledem, a czasami
nawet z latami milczenia'®.

Koszty przedsiewzigcia operowego sprawialy, ze organizowano je
rzadko, gléwnie z okazji wielkich uroczystoéci, rzadziej z okazji karna-
watu. Owe wydatki powodowaly, iz opery nie tylko wplywaty na ksztalt
wizerunku monarchy w oczach obcych dworéw, ale byly réwniez wy-
razem atencji okazywanej szlachcie i magnaterii:

Aby przyjac¢ godnie tych wielmozéw przybywajacych na Sejm, a ten be-
dzie generalny i potrwa sze$¢ tygodni, Krdl zarzadzil, aby na jego ko-
niec sekretarz Puccitelli, architekt Locci z Rzymu i $piewacy wystawili
komedie pisang wierszem, z muzyka, z intermediami, odmianami scen
i maszyneriami, podobna do tych, ktére byly odegrane na uroczystosci
weselne Krola i na Litwie'®.

1% Widziatem ja we Wloszech / Komedie, we Florencji, a takze w Man-
tui; / Lecz nie widzialem zadnej lepszej / Nad ta, ktora wystawiono na cze$¢
Krolowej”. — H. Schiipli, Kurze beschreibung was sich. .., Wien 1638. Cyt za:
K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski.. ., s. 300.

1% W latach 1635-1642 odbylo sie dziewie¢ imprez operowych w teatrze
wladystawowskim (siedem tytuléw), dziesie¢ imprez operowych w teatrze Bar-
berinich (osiem tytuléw) — K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski...,s. 159.

105 Tamze, s. 75.

19 Depesza wystana z Warszawy do Rzymu 27 111638 r. Cyt. za: J. Lewan-
ski, Swiadkowie i swiadectwa. .., s. 34.
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Opera byla niewatpliwie towarem wysublimowanym i luksuso-
wym, i — jak zauwazyl Stanistaw Windakiewicz — zastapila ona ,,co do
wartosci $redniowieczne turnieje i renesansowe pochody triumfal-
ne”'”. Jednak nie oznacza to, ze zrezygnowano z widowisk przeznaczo-
nych dla oséb o mniej wyrafinowanych gustach. Program uroczystosci
zwiazanych z przybyciem do Warszawy Cecylii Renaty skladal sie nie
tylko ze spektaklu operowego Santa Cecilia, wystawionego 23 wrze-
$nia 1637 r., ale takze z szeregu imprez towarzyszacych. Dni poprze-
dzajace opere wypelnily pelne okrucieristwa walki dzikich zwierzat'®,
a 25 wrzeénia odbyl sie turniej rycerski'®.

197 S. Windakiewicz, Teatr polski przed..., s. 36.

1% Depesza wystana z Warszawy do Rzymu 26 IX 1637: ,Na jednym z po-
dworcéw Patacu Krolewskiego na teatrum z drzewa, przygotowanym tutaj
z racji tego, ze w tym tygodniu odbywaly sie zapasy niedZwiedzi z rozmaitymi
zwierzetami, w czasie ktorych najczeéciej wypuszczanych byto piec niedzwie-
dzi; ktére walczyly z dwoma korimi, ktére byly pokonane przez byka, przez jed-
nego z dawnych bizonéw [zubra?], nieco wigkszego od bawolu, i obadwaj po
réznych starciach poranieni w koncu przez niedzwiedzia w szyje zebami i na
grzbiecie fapami — nie chcialy walczy¢ dluzej z nimi. Zmagaly sie takoz niedz-
wiedzie z niedzwiedziami, ale starly sie tylko kilka razy i bez wzajemnej szkody.
W koncu wszystkie pie¢ jeden po drugim byly atakowane poczatkowo przez
trzy psy, na pomoc ktérym w walce z niedZzwiedziem bardziej dzikim puszczato
si¢ inne dwa psy, a na koricu powalczywszy nieco niedzwiedzie byly zabijane
jednym poteznym ciosem, ktory zadawat wldcznia Eowczy w bok. Na teatrum
ustawiono w odpowiednich odstepach osiem figur ze stomy lub z drzewa, po-
nabijanych gwoZdziami, ktére mialy porani¢ niedzwiedzie i gwaltowniej je roz-
ztoéci¢, w tym samym celu byly draznione w ich legowiskach, a na zewnatrz
ogniami i paroma strzatami pistoletowymi”. W innym miejscu autor depeszy
informuje: ,Réwniez [w ramach tych samych uroczystosci] wystawiono opere
Historig o $w. Cecylii, ulozona wierszem przez Puccitellego, sekretarza krélew-
skiego” Cyt. za: J. Lewanski, Swiadkowie i swiadectwa. . ., s. 31-32. Notatka spo-
rzadzona przez Radziwilta pod data 19 wrzesnia 1637 r. jest skromna: ,Wypro-
wadzone byly przed zamek rozne bestye, jako to: niedzwiedzie, dzikie konie,
bawoly, $winie dzikie, byki, lecz nic osobliwego nie byto” — Pamigtniki Albrychta
Stanistawa X. Radziwilla. .., t.1,s. 357.

19 Depesza wystana z Warszawy do Rzymu 26 IX 1637: ,Wczoraj [25 IX
1637] wieczorem w tak zwanym teatrze gérnym odbyl sie przy $wietle
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Sposroéd réznego rodzaju widowisk organizowanych na zamku
krélewskim w latach 1635-1648, na ktére skladaly sie m.in.: spek-
takle operowe, komedie wloskie, sztuki angielskie, balety, turnieje
rycerskie, walki zwierzat — ,opere za staly ozdobe dworu polskiego
za Wladyslawa IV uwaza¢ mozemy”''°. Nad jako$cia spektakli opero-
wych czuwal sam krél Wladystaw IV Waza, ktéremu zawdzigczamy
powstanie pomystu przeniesienia opery do Polski i jego urzeczywist-
nienie:

W zainicjowaniu i realizacji swojego dziela szedl Wladyslaw IV §ladami
innych éwczesnych mecenaséw opery: Medyceuszy, Gonzagéw i Barbe-
rinich, stajac obok Mazariniego, z ktérym laczyla go che¢ przeniesienia
opery z Wloch do krajéw poinocnych, znacznie jednak wezeéniej podje-

ta przez kréla polskiego i z wiekszym powodzeniem przeprowadzona'''.

Uwielbiajacemu sztuke operowa monarsze sprzyjal klimat po-
lityczny, jesli wezmiemy pod uwage, ze wiek XVII byt dla Rzeczy-
pospolitej okresem wyjatkowo obfitujacym w wojny. Toczone od
jego poczatkéw walki ze Szwecja, Rosja i Turcja ustaly w roku 1635
po zawarciu w Sztumskiej Wsi rozejmu ze Szwecja. Nastal wowczas
czas pokoju. Trwal on trzynascie lat — akurat tyle, ile istnial teatr wla-
dystawowski.

pochodni turniej pieszy dziesieciu rycerzy z nagrodami, rozdzielanymi sto-
sownie do tego, czy zadawali lepiej ciosy wldczni, albo sztokady, albo za
pomystowos¢ i sposéb stawania. W inne wieczory zabawiano si¢ oglada-
niem ogni sztucznych, ktére widzialo sie plomienie z réznymi wymyslami,
jednego wieczora na Zamku, drugiego na rzece Wisle, ktéra oplywa jego
podnéza”. Cyt. za: J. Lewanski, Swiadkowie i swiadectwa.. ., s. 33. Lewanski
na podstawie doniesien o walkach zwierzat, spektaklu operowym i turnie-
ju rycerskim stawia teze, ze ,dysponowano na zamku wéwczas az trzema
»teatrami«”. Teatrem wlasciwym, o ktérym pisano gran sala di teatro, gdzie
wystawiano opere Santa Cecilia, scena tymczasowa na dziedziricu, gdzie od-
bywaly sie walki zwierzat, i teatrem gérnym teatro detto di sopra, gdzie odbyt
si¢ turniej — tamze, s. 34.

19 S. Windakiewicz, Teatr polski przed. ..

"1 K. Targosz-Kretowa, Teatr dworski...,s. 163.
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2. Inter arma silent Musae. Teatr operowy w odwrocie

Smier¢ Wiladystawa IV Wazy w roku 1648 zbiegla si¢ ze zmiang
aury politycznej. Rzeczpospolita stan¢la przed nowymi wyzwaniami,
jakimi byly powstanie Chmielnickiego oraz militarne starcia z Rosja,
Szwecja i Turcja. Rozpoczete w 1648 r. wojny, toczone z przerwa-
mi, trwaly do roku 1699. Nastepca Wladystawa IV, Jan Kazimierz
Waza przejat po bracie tron, malzonke Ludwike Marie, teatr oraz
kapele dworska. Na tym skonczyla sie laskawos¢ Fortuny dla nowe-
go wladcy. Pafistwo polsko-litewskie wkraczalo w jeden z najtrud-
niejszych momentéw w swojej historii: w ogniu stanety dzikie pola,
kraj zalal , potop szwedzki”, przybraly na sile konflikty wewnetrzne,
ktore doprowadzity do wojny domowej w postaci rokoszu Lubo-
mirskiego, zakoriczonej porazka kréla i jego abdykacja. Inter arma
silent Musae.

W czasach panowania Jana Kazimierza dwér monarszy sprawo-
wal mecenat zaréwno naukowy, jak i artystyczny. Szczegdlna dbatos¢
w tym wzgledzie wykazywata Ludwika Maria Gonzaga, przyklada-
jac wielka wage do tworzenia nalezytej atmosfery intelektualnej i na-
ukowe;j''*. Natomiast , krol, ktéry podobno zadnej ksiazki nie przeczy-
tat do konica - [...] — nie interesowat si¢ blizej nauka, ani literaturs,
[...] lubil teatr, podobnie jak jego matzonka”. Przejety przez Jana Ka-
zimierza teatr dworski ,dziatal w pierwszych latach jego panowania
i zapewne dopiero najazd szwedzki i emigracja kréla na Slask prze-
rwaly na czas jaki$ prace tak waznej placéwki kulturalnej”''*. Na dwo-
rze krolewskim, niemal kazdego roku, wyjawszy okres ,,potopu”, pre-
zentowano komedie francuskie i wloskie oraz spektakle baletowe''.
Przestano natomiast wystawia¢ opery'’®. Co prawda, niemal kazdy
rok panowania Jana Kazimierza obfitowal w wydarzenia mogace by¢

112 K. Targosz, Uczony dwér Ludwiki Marii Gonzaga (1646-1667).
Z dziejow polsko-francuskich stosunkéw naukowych, Wroctaw 1975.

113 7. Woéjcik, Jan Kazimierz Waza, Wroctaw 1997, s. 184.

114 B. Fabiani, Warszawski dwér Ludwiki Marii, Warszawa 1976, s. 21;
Z.Wojcik, Jan Kazimierz. ..

15 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Historia muzyki. . .,s. 152.
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znakomitym materiatem dla librett operowych, jednak sytuacja po-
lityczna nie dostarczala spektakularnych okazji do ich wystawiania.
Operze nie sprzyjala réwniez kondycja finansowa kasy krélewskiej.
Warto przy tej okazji wspomnie¢, ze mizerny stan finanséw byt jed-
nym z argumentéw przesadzajacych o matzenstwie Jana Kazimierza
zjego bratowa''’. W pdzniejszym okresie sytuacja skarbu panstwa nie
mogla by¢ lepsza, nie tylko ze wzgledu na wydatki wojenne, ale tak-
ze z powodu ,spodlenia pieniadza”'’, do ktérego doprowadzito bicie
monet miedzianych o zawyzonej wartosci i monet srebrnych z obni-
zong zawarto$cia srebra w stosunku do wartoéci nominalnej. Skoro
kwestie finansowe decydowaly o wyborze malzonki dla kréla Rzeczy-
pospolitej, to naturalne byto, ze wplywaly takze na dobor repertuaru
teatralnego. W tym ostatnim przypadku zapewne bardzo wazna role
odgrywaly réwniez upodobania krélowej, ktéra dominowala nad mal-
zonkiem i ,w praktyce nie bylo chyba dziedziny, w ktérej glos jej nie
mialby decydujacego znaczenia™'®. Krélowa starala si¢ podtrzymaé
tradycje teatru wladystawowskiego'", a punktem kulminacyjnym jej
wysitkéw miato by¢ wystawienie w 1662 r. na Zamku Krélewskim
Cyda Corneille’a w znakomitym tlumaczeniu Jana Andrzeja Morsz-
tyna. Czy spektakl ten rzeczywiscie sie odbyl, nie wiadomo'*’. Wia-
domo natomiast, ze niemal kazdego roku organizowano w teatrze
dworskim spektakle baletowe'*!. Jeéli chodzi o okres panowania

116 Tego dnia sekretna rada byla u kréla o malzenstwie krélewskim,
o ktérym krol zamysélal, a ze przyciezko by bylo krélestwu, gdyby nowa kro-
lowa przybyla, bo by wiele wyszto na poselstwo, na posag i prowizje
kroélowej; czy nie raczej by pozyteczniej krélestwu bylo, gdyby wdowe, bra-
ta zone $wiezo koronowang krél pojal, a na uspokojenie sumienia dyspen-
se z Rzymu otrzymal?” — Pamigtniki Albrychta Stanistawa X. Radziwitla...,
t. I, s. 356.

17 Patrz Z. Wojcik, Jan Kazimierz. .., s. 147-148.

118 Tamze,s. 179.

% S. Windakiewicz, Okoto przedstawienia ,Cyda” 1661, ,Pamietnik Lite-
racki” 1913, t. XII, 5. 306-319.

120° A Karpiniski, A. Stepnowski, Wprowadzenie do lektury, [w:] P. Corne-
ille, J. A. Morsztyn, Cyd albo Roderyk, Warszawa 1999, s. 15-16.

21 7. Wojcik, Jan Kazimierz..., s. 184.
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Wazéw w Polsce, to ta forma sceniczna byla juz obecna na dworze
Zygmunta II1'**. Za Wladyslawa IV upodobala ja sobie szczeg6lnie
pierwsza matzonka kréla Cecylia Renata'?. Po jej $mierci dworska
sztuka baletowa upadla. Odrodzila si¢ dopiero po roku 1650, gdy
za sprawg otoczenia Ludwiki Marii umacnialy si¢ na dworze kré-
lewskim wzorce francuskie'**. A poniewaz we Francji opera stawiata
dopiero pierwsze kroki i traktowana byl dos¢ nieufnie, wzorcow te-
atralnych dostarczal francuski dramat i sztuka baletowa. Co praw-
da, szlachta polska byla niechetna zaréwno modzie francuskiej,
jak i samym Francuzom'”, jednak taniec cieszyl si¢ w Rzeczypo-
spolitej wielka popularnoscig. Na zamitlowanie Polakéw do tanca
zwrocil uwage najblizszy wspolpracownik Ludwiki Marii Gaspard
de Tende: ,W Polsce taricza wszyscy — starsi mezczyzni i stare ko-
biety, mlodzi, biedni, bogaci”'?*. W tej materii waznym atrybutem
dworu krolewskiego byla jego kapela, ktora kierowali najwybitniejsi
kompozytorzy polskiego baroku — Bartlomiej Pekiel, a po nim Jacek
Roézycki. Jej role, odwotujac sie do literatury przedmiotu, podkreslit
Zbigniew Wojcik, zaznaczajac, ze muzyka ,byla jedna z najmocniej-
szych stron zycia kulturalnego i artystycznego” zaréwno dworu Jana
Kazimierza, jak i Ludwiki Marii. ,Stuzyla ona nie tylko jako tto do
baletu, ale przede wszystkim uswietniala réznego rodzaju uroczy-
stoéci [...]"%.

122 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Historia muzyki...,s. 151.

123 Patrz J. Lewanski, Swiadkowie i wiadectwa. .., s. 41-50.

124 J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Historia muzyki...,s. 151.

125 Nieche¢ do Francuzéw wynikata nie tylko z faktu, iz »uwazano
ich za sprzedawczykéw, karierowiczéw i zdrajcdw« (s. 89), ale takze stad,
ze w latach sze$édziesiatych XVII w., gdy w Rzeczypospolitej wyraznie na-
silala sie walka z réznowiercami, na dworze krélewskim francuscy i nie-
mieccy protestanci zyli dostatnio, a nawet zdobywali sobie zwolennikéw
wéréd Polakéw” — A. Rachuba [recenzja], ,Warszawski dwér Marii Ludwi-
ki”, Bozena Fabiani, Warszawa 1976, ,Przeglad Historyczny” 1977, nr 68
(2),s.399.

126 G. de Tende, Relacja historyczna o Polsce, przetl. T. Falkowski, Wila-
néw 2013, s. 262.

127 7. Wojcik, Jan Kazimierz...,s. 185.
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Wiadomo, ze podczas krétkiego panowania Michata Korybuta Wi-
$niowieckiego (1669-1673) wystawiono przynajmniej jedna opere.
Bylo to w karnawale roku 1671. Dzielo nosilo tytut La caduta del gran
capitano Belisario. Autorem libretta byl Giacinto Andrei Ciocognini,
kompozytor nieznany. Wiadomo tez, iz zona Michata Korybuta, Eleo-
nora Habsburzanka, byla osobg uwrazliwiong na sztuke operowa. Gdy
po $mierci kréla w wyniku kolejnego malzenstwa zostata ksiezna lota-
ryniska, w swojej posiadlosci w Innsbrucku zalozyla teatr operowy'**.

Z cala pewnodcia opera pojawila sie znéw na dworze krélewskim
za panowania Jana III Sobieskiego'*’. Malzonka kréla, Maria Kazimiera,
sprowadzila aktoréw wloskich i skompletowata kapele dworska w celu
dawania ,,drobnych operetek” o tresci poboznej lub ,z motywéw wiej-
skich wysnutych”'*. Spektakle teatralne odbywaly si¢ zaréwno na Zam-
ku Krolewskim, jak i w pozawarszawskich rezydencjach krélewskich
(Wilanéw, Jaworéw, Pomorzany, Zétkiew), poniewaz dwér monarszy
czesto przebywat poza stolica. Jednak kameralnos¢ scen rezydencjalnych
nie sprzyjala sztuce operowej, ta zas »Programowo i technicznie h;czy—
la sie z reprezentacyjna scena warszawska, wyposazona w odpowiednie
urzadzenia”™'. W 1691 r. z okazji $lubu krélewicza Jakuba Sobieskie-
go z Elzbieta, ksiezna neuburska, wystawiono opere Per boger w amor
ci vuol costanza do libretta autorstwa nuncjusza papieskiego w Polsce
Giovanniego Battisty Lampugnaniego i muzyki Viviana Agostiniego'**.
Opera ta, jak zanotowat sekretarz nuncjatury Giovanni Faggiuoli, ,lubo
nie byla zrozumiang przez Polakéw, niezmiernie mu si¢ jednak podoba-
1”133, W roku 1694 na okoliczno$¢ wesela cérki Jana III Sobieskiego, Te-

resy Kunegundy z elektorem bawarskim Maksymilianem Emanuelem,

128 'W. Roszkowska, Diariusz zycia teatralnego na dworze Jana III, ,Pa-
mietnik Teatralny” 1969, z. 4, s. 563.

12 Szerzej na temat teatru i Zycia muzycznego za panowania Jana III So-
bieskiego: tamze, s. 562-585.

13 S. Windakiewicz, Teatr polski przed..., s. 54.

31 'W. Roszkowska, Diariusz zycia. . ., s. 568.

132 A, Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta I w Warszawie,
Warszawa 1997, s. 2921 351, przyp. 88.

13 'W. Kulczycki, Diariusz podrézy do Polski, wyjety z pamigtnikéw Jana
Chrzciciela Fagginoli, ,Czas. Dodatek” 1858, t. XI, z. 2, s. 295.
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przedstawiono ,operetta rusticale in musica” nieznanego tytutu, pidra
Lampugnaniego. Maria Kazimiera szczegélnie cenila sobie opere i, gdy
po $mierci Jana III Sobieskiego przeniosta si¢ do Wloch, utrzymywala
w swoim patacu w Rzymie teatr, w ktérym kierownictwo muzyczne spra-
wowal Domenico Scarlatti'**. Zamilowanie do opery odziedziczyl po
matce Aleksander Benedykt Sobieski, ktéry we wspomnianym teatrze
zrealizowal wspélnie ze Scarlattim kilka przedstawien operowych'*.
Z 0s6b zwigzanych z dworem Sobieskich opere wloska cenil Michat Ka-
zimierz Radziwill, ktéry podczas swoich pobytéw w Italii dbat o regular-
ne uczeszczanie do wloskich teatréw operowych'*. Rezultatem jednej
z takich podroézy bylo sprowadzenie przez niego artystéw wloskich do
swojej rezydencji w Bialej [Podlaskiej], gdzie w listopadzie 1678 r. wy-
stawiono blizej nieznany spektakl operowy'”’. Na dworze Sobieskich
oprocz oper wloskich byly obecne zapewne takze opery francuskie.
By¢ moze wlasnie jaka$ opere francuska wystawiono w karnawale roku
1680"*. Dwor Jana III utrzymywal kontakty z najbardziej wptywowym
woéwczas muzykiem we Francji Jean-Baptisteem Lullym i sprowadzat
jego utwory. Jak podaje Alina Zérawska-Witkowska,

w tabulaturze lutniowej z korica XVII w., nalezacej do rodu Wodzickich,
znalazly sie liczne fragmenty jego oper. Popularnos¢ Lully’ego musiata
trwaé w Polsce dos¢ dlugo, gdyz jeszcze Georg Philipp Telemann w li-
$cie do Carla Heinricha Grauna pisal w roku 1751, iz znat Polakéw, kto-

rzy $piewali na pamie¢ cale sceny z dziel tego kompozytora'®.

13* M. Bristiger, W. Malinowski, O teatrze krélowej Marii Kazimiery, Do-
menico Scarlattim i kilku innych sprawach, ,Ruch Muzyczny” 1976, s. 2—6.

135 B. Przybyszewska-Jarminska, O muzycznych i teatralnych doswiad-
czeniach Michata Kazimierza Radziwilla podczas jego pobytu w Italii w latach
16771678 raz jeszcze, ,Res Facta Nova” 2011, nr 12 (21), s. 125-136.

136 Tamze, s. 132—133.

137 W. Roszkowska, Diariusz zycia..., s. 562, 575; B. Przybyszewska-Jar-
minska, O muzycznych i teatralnych doswiadczeniach. .., s. 126.

3% 'W. Roszkowska, Diariusz zycia. .., s. 575-576.

199 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II..., s. 263.
Patrz tez K. Targosz, Sawantki w Polsce XVII w. Aspiracje intelektualne kobiet ze
$rodowisk dworskich, Warszawa 1997, s. 207.



108 Opera w Polsce w latach 1635-1795

3. Przemiany w sztuce operowej
w drugiej polowie XVII wieku

Osoba Jean-Baptiste’a Lully’ego wiaze sie $cisle ze zmianami, jakie
zaszly w sztuce operowej w drugiej polowie XVII w. Wzrastajacej w Euro-
pie popularnosci opery wloskiej przeciwstawita si¢ Francja. Nad Sekwana
dominowata wyrazna nieche¢ do muzyki wloskiej, o czym decydowaly
wzgledy zaréwno polityczne, jak i estetyczne. Propagatorem dramma per
musica byl kardynal Mazarin. Jego polityka wzmocnienia wladzy abso-
lutnej wzbudzata sprzeciw zaréwno francuskiej szlachty, jak i mieszczan-
stwa, ktorzy zawiazali przeciw kardynatowi ruch polityczny zwany fronda.
Konflikt przerodzit sie w wojne domowg trwajaca w latach 1648-1653.
Podejmowane od 1645 r. przez kardynala Mazarina proby przeszcze-
pienia opery wloskiej na grunt paryski zakoriczyly sie niepowodzeniem,
a w okresie frondy ujawnily si¢ wyraznie nastroje antywloskie. Nieche¢
do opery wloskiej miala podioze takze w réznicach estetycznych. We-
dlug Wlochéw muzyka miala wyraza¢ namietnosci, zdaniem Francuzéw
powinna towarzyszy¢ uczuciom jako dzwiekowa dekoracja'®. Italofobia
byta we Francji tak silna, iz, jak twierdzil Witold Paprocki,

wiele lat musiato uplynaé nim mozna bylo w krélestwie Bourbonéw wy-
powiedzie¢ sie otwarcie o operze wloskiej w tonie, w jakim w 1740 roku
uczynit to Charles de Brosses: ,Chciatbym [...], by w Paryzu wprowa-
dzono opere wloska, nasza pozostawiajac jednoczesnie taka, jaka jest™'*.

Widowiskiem teatralnym dominujacym na dworze francuskim od
przetomu XV1i XVIIw. byl balet dworski (ballet de cour). Eaczyt on w sobie
partie pantomimiczne, méwione i §piewane'*. Taniec pelnit we Francji nie
tylko funkcje towarzyska, ale stal sie niezbednym elementem savoir-vivre.

Za panowania Ludwika XTIV — sam krél byt znakomitym tancerzem, wy-
stepujacym publicznie — umiejetno$¢ tanczenia, i to na poziomie wykra-

40 W. Paprocki, Jean-Baptiste Lully. Krél-Stovice francuskiej opery ba-
rokowej, [w:] Blizej opery. Twércy — Dziela — Konteksty, red. J. Mianowski,
R. D. Golianek, Toruni 2010, s. 47.

1“1 Tamze, s. 46.

' Tamze.
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czajacym daleko poza amatorski, byla niezbednym warunkiem zaistnie-
nia i zrobienia kariery na dworze'*®.

Forsowana przez kardynala Mazarina dramma per musica byla dla
Francuzéw czyms$ obcym, niezrozumialym. W powyzszym kontekscie
ironig losu jest to, ze tworca francuskiej formy operowej i czlowiekiem
wywierajacym przez jaki$ czas decydujacy wplyw na zycie muzyczne
nad Sekwana byl pochodzacy z Florencji Giovanni Battista Lulli, ktory
w wieku 14 lat przybyt do Francji na dwor stryjecznej siostry Ludwi-
ka XIV, Marie de Lorraine, jako garcon de chambre (chlopiec do kon-
wersacji). W 1653 r. znalazl si¢ na dworze Ludwika jako ,,kompozytor
muzyki instrumentalnej”. Niecale dziesig¢ lat pézniej decyzja monarchy
6w syn mlynarza zostal powolany na stanowisko intendenta muzyki
krolewskiej. Do historii muzyki przeszedt jako Jean-Baptiste Lully i jest
uznawany za ojca francuskiej opery narodowej. Lully, czlowiek — jesli
wierzy¢ wypowiadanym o nim opiniom — podlego charakteru, kierowat
zyciem muzycznym Francji w sposéb niemal dyktatorski'*. Byt

artysta-planeta krazacg wokoél Kréla Stonce, mistrzem muzyki ozdobnej
o wielkiej formie zaréwno na scenie, jak i w kosciele. W dziedzinie mu-

zyki tanecznej byt wzorem réwniez poza granicami Francji'®.

15 Tamze, s. 4S.

4 »LEajdak spod ciemnej gwiazdy, ktérego zachtannoé¢ i rozszalaly ego-
izm zlamaly kariere tylu uzdolnionym konkurentom« — tak o Lullym pisal Ni-
colas Boileau-Despréaux, wymieniajac wérdd jego ofiar m.in. M.A. Charpen-
tiera, H. Desmareta i P. Lorenzaniego”. Do legendy przeszly kontakty Lully’ego
z Molierem, z ktérym zaprzyjaznit sie i do tekstow ktérego napisal wszystkie
swoje komediobalety. Przyjazi nie przeszkodzita Lully’emu w zerwaniu kon-
taktow z wielkim komediopisarzem i doprowadzeniu jego teatru niemal do
ruiny, kiedy zaszta potrzeba wspiecia si¢ na kolejny szczebel kariery. Lully de-
cydowat o urzadzeniu kazdego koncertu na terenie Francji, wystawieniu na
scenie kazdego utworu $piewanego, pobieral optaty za kazdego dodatkowego
$piewaka (powyzej dwdch) i instrumentaliste (powyzej szesciu) w komediach
muzycznych wystawianych przez wszystkie teatry, zyskal prawo (przechodzace
na spadkobiercéw) do wszystkich utworéw, ktére napisal - tamze, s. 47 in.

145 A. Batta, Opera. Kompozytorzy, dziela, wykonawcy, przekltad zbiorowy,
Kéln 2001, s. 286.
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Jak podkreslit Paprocki ,niekwestionowanym pod wzgledem war-
to$ci wkladem Lully’ego do kultury francuskiej jest tragédie lyrique lub
tragédie en musique — najwazniejsza posta¢ opery w tym kraju do kon-
ca baroku”*. Za date narodzin tej formy opery przyjmuje sie dzien
27 kwietnia 1673 r., kiedy to w Palais-Royal wystawiono Cadmus et
Hermione do tekstu Philippe Quinaulta, statego librecisty Lully’ego.
W skladajacej sie z pieciu aktow i prologu tragédie en musique wazna role
odgrywat taniec bedacy podstawowym elementem wstawki zamykaja-
cej kazdy akt, zwanej divertissement. Taficzono przewaznie menueta lub
gawota. Divertissement stuzyto dostownie rozrywce, umozliwiato dwo-
rzanom nawet osobisty udzial w przedstawieniu. Akcja dramatyczna
opierala si¢ na recytatywie, arie za$ byly niewielkich rozmiaréw; $cisle
laczyly sie z recytatywem i nie mialy charakteru dygresyjnego. Balet
towarzyszyt akcji od prologu do zakoniczenia'?’. Lzejsza odmiang tra-
gédie en musique byla pastorale héroique, rézniaca sie od tej pierwszej
tym, iz jej bohaterami byli bogowie, nimfy, herosi, akcje za$ tworzyly
sceny komiczne i tragiczne. Pod koniec wieku XVII tragédie en musique
przybyla konkurencja w postaci opéra-ballet, bedacej szczegdlnym ro-
dzajem francuskiej opery. Za pierwsze dziela z tego gatunku uznaje si¢
Les Saisons Pascala Collase’a z 1698 r. i L'Europe galante André Cam-
pry, z 1697 r. O ile tragédie en musique miata widza poruszy¢ i zadziwic,
to zadaniem opéra-ballet, w ktérej muzyka i taniec dominuja nad akcja
dramatyczna, bylo sprawi¢ widzowi przyjemno$¢ oraz go oczarowad'*,

Osobng forma spektaklu muzycznego bylo intermezzo. Gatunek
ten narodzit sie we Wtoszech okolo roku 1700 w wyniku reformy li-
bretta operowego, dokonanej przez Apostola Zeno. Jak celnie zauwazyt
Reinhard Strohm:

Sceny buffa usuniete z dramma per musica usamodzielnily sie i prze-
ksztalcily w nowy autonomiczny gatunek, ktéry stal sie swoisty

146 'W. Paprocki, Jean-Baptiste Lully..., s. 48.

147" B. Horowicz, Teatr operowy. Historia opery — Realizacje sceniczne — Per-
spektywy, Warszawa 1963, s. 32. Szerzej na temat tragédie en musique: A. Z6-
rawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II. .., s. 263-264.

148 Szerzej na temat opéra-ballet i réznicach miedzy nig a tragédie en mu-
sique: tamze, s. 264-266.
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,przeciwsztuky” (,Gegenspiel”), nie tylko bowiem przedzielal akty
dzieta gléwnego, ale i byl aktami tego dziela przeplatany'*.

W kontekécie sygnalizowanych przeobrazen w sztuce operowej
warto wspomnie¢ o zmianach, jakie mniej wiecej w tym samym czasie
zachodzily w komedii dellarte. Ow gatunek teatralny, podobnie jak ope-
ra, byl produktem wloskim. Spektakle komedii dellarte nie miaty jednego
autora, ale stanowily efekt zbiorowej improwizacji aktoréw, uprawia-
nej w ramach jednego modelowego kanonu. Wystawiane byly wylacz-
nie w jezyku wloskim i to w réznych jego zargonach. Podobnie jak opera,
komedia dellarte przekroczyla Alpy i stala sie zjawiskiem ogdlnoeuropej-
skim, i tak samo jak dramma per musica zostala poddana nad Sekwang
pewnym modernizacjom. W Paryzu komedig dell arte prezentowal zesp ot
Comédie-Italienne (Théatre italien de Paris). Paryska publiczno$¢ wy-
mogla na artystach wloskich, aby przynajmniej cze$¢ swoich spektakli
wykonywali w jezyku francuskim i ograniczyli improwizacje, wprowa-
dzajac elementy tekstow literackich pisanych przez dramaturgéw fran-
cuskich'®. Niebawem w ogole zrezygnowano z jezyka wloskiego i zesp6l
Comédie-Italienne przestat by¢ prawdziwa trupa komedii dellarte, stajac
si¢ zespotem komedii wloskiej. W prezentowanych spektaklach stoso-
wano obszerne fragmenty muzyczne, m.in. parodie oper, wykorzystujac
gléwnie arie Lully’ego™'. Jak podkre§la Wanda Roszkowska komedia
wloska to juz nie komedia dellarte w tradycyjnym znaczeniu.

W Comédie Italienne formuja si¢ antecedencje opery buffo: Kolombina
wychodzac za starca przekracza bariere typu (maski), jej $ladem péjdzie
La serva pardona. Sztuka improwizacji implikuje muzykalnos¢ — w Théatre
Italien kategoria ta dziala w relacji z parodia (opery francuskiej)'s2.

Wszystkie wymienione powyzej formy teatralne znajda sie, obok
komedii francuskiej i baletu, na warszawskim dworze Augusta II.

14 Wiecej na temat intermezza patrz: tamze, s. 301-304.

5% Wiecej o komedii dell arte i jej przemianach nad Sekwana patrz: tamze,
s.309-317.

IS Tamze, s. 312.

32 'W. Roszkowska, Akt zapustny komediantéw na Zamku Warszawskim
roku 1699, ,,Pamietnik Teatralny” 1987, z. 4, s. 549.
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4. Renesans teatru operowego w epoce saskiej

Gdy elektor saski Fryderyk August I objal w 1697 r. tron polski
jako August II, doszto do unii personalnej miedzy Saksonia a Rzeczpo-
spolita. Warszawa weszla w bezposredni kontakt z Dreznem, ktére nale-
zalo wéwczas do najznakomitszych o$rodkéw muzycznych w Europie.
Saksonia byta jednym z tych krajéow europejskich, do ktérych opera
wloska dotarla najwczeséniej. Tutaj réwniez, w roku 1627 w zamku
w Torgau, zaprezentowana zostala pierwsza opera niemiecka'*. Wér6d
dworéw niemieckich drugiej polowy wieku XVII, dwér drezdenski
ustepowal jedynie wiedenskiemu's*. Pierwszy teatr operowy w Drez-
nie powstal znacznie pdzniej niz w Warszawie, bo w roku 1667, a wiec
trzydziesci lat po utworzeniu sceny w Zamku Krélewskim'>. Mégt po-
miesci¢ 2000 widzéw. Jednak sztuka operowa byta juz wéwczas mocno
zakorzeniona w Zyciu artystycznym stolicy Saksonii'*’. Opera towarzy-
szyla bardzo popularnym na dworze drezdenskim festynom dworskim.
Pod wzgledem stylistycznym forma muzyczna oper prezentowanych
w Dreznie zawierala wiele elementéw czysto niemieckich. Co prawda
muzyka wloska byta tu bardzo popularna, jednak nie przedktadano jej
nad muzyke rodzima. Zdaniem niemieckiego badacza Wolfganga
Reicha, muzyka wloska na dworze drezdenskim byla ,instrumentem
absolutystycznej racji stanu”, w zalezno$ci od potrzeb elementy wloskie
przywolywano lub odsuwano na bok, z zespoléw zas wloskich wielo-
krotnie rezygnowano na rzecz zespoléw rodzimych. Elektor Fryderyk
August I zwolnil wszystkich artystéw wloskich i na ich miejsce sprowa-

1S3 Patrz przyp. 2.

3% 'W. Reich, Podloze spoteczne i muzyczne drezdenskiej kultury operowej
przed Janem Adolfem Hassem. Streszczenie, [w:] Opera w dawnej Polsce...,
5. 96.

'35 Pierwszym teatrem operowym Drezna byl teatr na Taschenbergu,
wzniesiony w latach 1664-1667. Drugi teatr, drewniany, bardzo podobny do
pierwszego, wzniesiono w roku 1696 — G. Rudloff-Hille, Budowle oraz insce-
nizacje oper w Dreznie w XVII i XVIII wieku. Streszczenie, [w:] Opera w dawnej
Polsce. .., s. 125.

156 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce w XVIII wieku, [w:] Dzieje
teatru polskiego, red. T. Sivert, t. I, Warszawa 1977, s. 10.
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dzit Francuzéw'?’. Opera wloska zatriumfowata w DreZnie dopiero po
$mierci Augusta II'**. Bywalo, ze w okresach pobytu Augusta I w Rze-
czypospolitej zycie operowe w Dreznie slablo. W latach 1710-1717
nie inscenizowano tam zadnych oper. Dopiero w roku 1717 zaangazo-
wano zesp6l operowy zlozony z wysoko optacanych $piewakoéw i §pie-
waczek, ktérym kierowal kompozytor i dyrygent Antonio Lotti'*®. Na
ich potrzeby zorganizowano scene operowa w sali redutowej budowa-
nego kompleksu architektonicznego Zwinger. W 1719 r. w Zwingerze
otwarty zostal okazaly teatr operowy, mogacy pomiesci¢ od 1500 do
1600 widzéw. Za panowania Augusta ITI byl on dwukrotnie przebudo-
wywany'®.

Klimat artystyczny Drezna przeniknat takze do Warszawy'®'. Co
prawda pod koniec XVII w. liczba mieszkanicéw obu stolic byta mniej
wiecej taka sama (okoto 20 000), jednak pod innymi wzgledami (przy-
rost demograficzny, struktura spoleczna, struktura zawodowa, zasob-
no$¢ finansowa) Warszawa pozostawala daleko w tyle za Dreznem. Co
wigcej, w polowie drugiej dekady XVIII w. liczba mieszkanicow syrenie-
go grodu spadla do okolo 10 000. Mieszczanie stanowili w Warszawie

17" G. Rudloff-Hille, Budowle. .., s. 127.

158 'W. Reich, Podloze spoleczne...,s. 97.

!5 Ponad dwuletnia dzialalno$¢ rewelacyjnego zespotu Antonia Lottie-
go (pazdziernik 1717 - luty 1720) w Saksonii byla inicjatywa i zastuga Fryde-
ryka Augusta, pézniejszego Augusta III. Pod wpltywem krélewicza August II
zdecydowal si¢ tez ksztalci¢ we Wloszech mlodych spiewakéw operowych na
potrzeby Drezna (1724-1730), gdy jednak ci przybyli do Saksonii nie potra-
fit wlasciwie wykorzysta¢ ich umiejetnosci — A. Zérawska-Witkowska, Mu-
zyka na dworze Augusta II. . ., s. 292. Jak zaznacza autorka w przypisie ,z ini-
cjatywy Augusta II wystawiono chyba tylko dwie opery [wloskie - G.M.]”
,Wykonania pozostalych 6 oper [wloskich - G.M.] byly juz gtéwnie zastuga
Fryderyka Augusta i jego Zony Marii Jézefy” — tamze, s. 351, przyp. 87.

1 Wiecej na temat Zycia operowego Drezna w okresie panowania Augu-
sta ITi Augusta III patrz G. Rudloft-Hille, Budowle... ., s. 125-130.

'6! Patrz K. Konarski, Teatr warszawski w dobie saskiej, ,Pamietnik
Teatralny” 1952, z. 2-3, s. 15-36; J. Jackl, Z badati nad teatrem czaséw saskich,
,Pamietnik Teatralny” 1960, z. 1, s. 95-114; Z. Raszewski, Za kréla Sasa, ,Pa-
mietnik Teatralny” 1965, z. 1, s. 94-99.
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grupe niezbyt liczng, ton nadawatla szlachta i duchowienstwo. Jedynym
znaczacym osrodkiem kultury byl dwoér krélewski, jednak od czaséw
panowania Jana IIT Sobieskiego, przebywajacego czeéciej w swoich do-
brach na Rusi lub w Wilanowie, oddzialywanie dworu na stolice osta-
blo. Bez dworu zycie kulturalne Warszawy gasto, ,nie ma tu nic szcze-
gdlnego oprocz statui Zygmunta III — twierdzil przebywajacy w tym
miescie w 1683 r. dramaturg francuski Jean-Frangois Regnard - [...].
Samo miasto jest bardzo brudne i bardzo male”®*. August II dzielil
swoj czas miedzy oba kraje. Obecno$¢ monarchy w grodzie nad Wista
zalezala od wielu czynnikéw, w tym takze od sytuacji politycznej, jaka
panowala w Rzeczypospolitej. Alina Zérawska-Witkowska sporzadzi-
ta wykaz pobytéw Augusta II w Polsce w okresie jego panowania'®.
Wynika z niego, ze w latach 1697-1706 August II wiecej czasu spe-
dzal w Polsce niz w Saksonii. Opuscil Rzeczpospolita w pazdzierniku
1706 r., zaraz po abdykacji na rzecz Stanistawa Leszczynskiego. Do
Warszawy przybyt dopiero w roku 1710, po klesce, jaka rok wczeséniej
Karol XII poni6st w bitwie pod Poltawa, i spedzil w stolicy trzy miesia-
ce. Incydentalny charakter miat przyjazd kréla do Warszawy w 1712 r.
Poczawszy od roku 1713, pobyty Augusta II w Warszawie nabierajq re-
gularnosci. Od tego czasu az do korica swego zycia kazdego roku, z wy-
jatkiem 1728, August II przybywat do Warszawy, gdzie spedzal cho¢by
tylko kilka dni'®.

Z odnotowanych tu dwudziestu szeciu pobytéw Augusta II w Polsce,
w dziewietnastu tylko przypadkach miala miejsce dluzsza lub krétsza
obecnos$¢ monarchy w Warszawie (nie liczac przejazdu kréla przez mia-
sto w roku 1709 oraz moze tez w roku 1711), a faczny czas jego pobytu
w miescie — o ile w zestawieniu nie brak jakich$ nie znanych nam wyjaz-
déw do innych miejscowosci — wynidst zaledwie 11 lat i 3 miesigce'®.

12 J.-F. Regnard, Les ouvres, t. I, Contenant ses voyages de Flandres,
d’Hollande, de Suede, de Dannemark, de Laponie, de Pologne et d’Allemagne,
Paris 1731. Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augus-
tall...,s.S2.

163 Tamze, s. 41-47.

164 Tamze, s. 38.

165 Tamze, s. SO.
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Pobyty monarchy w stolicy oddzialywaly wyraznie na korzys¢
Warszawy. Swiadomosé, ze czeéé¢ swoich rzadéw spedzi nad Wisly
powodowala, iz August II zainicjowal architektoniczno-przestrzenny
rozwoj miasta. Sztandarowym przedsiewzieciem w tym wzgledzie byla
O Saska, ktérego centralnym punktem stat si¢ Palac Saski wraz z ogro-
dem. Do miasta przybywali cudzoziemscy kupcy i rzemieslnicy. Po re-
gresie demograficznym lat 1708-171S nastepowalo powolne ozywie-
nie, jesli chodzi o przyrost naturalny, ale i tak zycie artystyczne stolicy
Rzeczypospolitej uzaleznione bylo od pobytéw w niej monarchy. Tym
samym bylo to zycie artystyczne sezonowe, wyznaczane nie tyle przez
kalendarz, ile przez obecno$¢ krola. Poniewaz w pierwszych latach
swego panowania August II po$wigcal wigcej czasu Rzeczypospolitej,
Saksonie za$ jedynie wizytowal, Warszawa w tym okresie przescigneta
Drezno pod wzgledem organizowanych dworskich imprez teatralno-
-muzycznych'%.

Jedna z ulubionych form rozrywki Augusta II bylo uczestniczenie
w réznorodnych imprezach muzycznych oraz ogladanie widowisk te-
atralnych. Krél dbal, aby w infrastrukturze miasta nie zabrakto obiek-
tow przystosowanych do tego typu przedsiewzigé. W pierwszym okre-
sie swoich pobytéw w Warszawie August II dysponowal salg teatralng
w Zamku Krélewskim, zbudowang przez Wiadystawa IV. Poniewaz
jej wyposazenie bylo juz zdecydowanie przestarzale, August II zarza-
dzil przebudowe obiektu'?. Jego dwukrotna modernizacja trwata do
roku 1701. Po raz pierwszy przebudowano sale na potrzeby komedii
wloskiej. W wyniku zmian widownia miescila kilkakrotnie mniejsza
liczbe widzéw niz poprzednio, jednakze techniczne zaplecze odpo-
wiadato 6wczesnym standardom europejskim'®. Gdy August II zde-
cydowat sie w 1699 r. sprowadzi¢ opere francuska, nalezalo przystoso-
wac teatr do wymogow realizacji wielkich tragédie en musique czy tez
opéra-ballet. W czasie prac adaptacyjnych na przedstawienia teatralne

166 Tamze, s. S3.

'7 Na temat wygladu Sali Teatralnej w momencie obejmowania rzadéw
przez Augusta I1ijej przebudowy patrz tamze, s. 210-212. Tam tez odeslanie
do literatury przedmiotu.

168 Tamze, s. 211.
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wykorzystywano okresowo Sale Senatorska'®. J. Rafatowiczowa w li-
$cie z 4 listopada 1700 r., skierowanym do Henryka Denhoffa pisata:

Komedia jeszcze zadna nie byta, ale beda bywaly w Senatorskiej Izbie,
Teatrum buduja i los'” jest pietnascie, a to dlatego, ze na opere na Sali
buduja, a teraz Kréla Imci teskno, a na Sejm za$ to wszystko z Senator-
skiej Izby wyrzuca. Po pokojach krélewskich nic nie widaé, tylko ope-
rantéw i komediantow'”* [...]7%

Tydzien pézniej nadawczyni informowala, ze

juz sie zaczely komedie i opery w Senatorskiej Izbie. W niedziele naj-
pierwsza byla komedia o zazdro$¢, ktéra trwala pottora godziny, a za$
po niej opera trwala godzing; ta opera byta witajac Kréla Imci i winszu-
jac, ze sie szczesliwie powrdcil spod Rygi, ludzi tez bardzo malo bywa na
niej, bo tez i ciasne miejsce i mato kto jeszcze przyjechal'”.

Jednak juz przedstawienia dawane w karnawale roku 1701 odby-
waly sie na zmodernizowanej scenie teatru wladystawowskiego. Scena
ta jednak nie przetrwala dlugo. Podczas wojny péinocnej zniszczeniu
ulegto poludniowe skrzydlo Zamku Krélewskiego, w ktérym miescit
sie teatr. Gdy kilkanascie lat p6zniej przystapiono do odbudowy znisz-
czonych fragmentéw gmachu, dawny teatr wladystawowski przero-
biono na kilka mniejszych pomieszczen'”*. Nowy teatr w Zamku Kro-
lewskim powstal w 1716 r. na terenie nieistniejacego juz dzi§ Zamku
Starego. Przygotowano go specjalnie na przyjazd wloskiej trupy Tom-
maso Ristoriego. Dzialal on do roku 1727'75. Osobny obiekt teatral-

199 Tamze, s. 212, 217-220.

170 Sala Senatorska liczyla pietnascie 16z.

7I'W tym czasie przebywal w Warszawie francuski zesp6t operowy Lo-
uisa Deseschaliers’a oraz zesp6l komedii francuskiej Jeana de Fonpré.

172 List J. Rafatowiczowej do Henryka Denhoffa, starosty urzedowskiego.
1700, 4. Novembris, Jazdéw, [w:] Do dziejéw teatru polskiego za Augusta II,
,Pamietnik Teatralny” 1954, z. 34, s. 58.

173 Tamze.

174 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II..., s. 212.

175 Tamze, s. 212-216.
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ny znajdowat si¢ w Patacu Saskim, ktéry byt rezydencja Augusta II'7.
,Nie wiadomo, czy inauguracja teatru nastapita w roku 1724 [...], czy
tez miala miejsce dopiero jesienig 1725, [...]”"”". Obiekt nie byt duzy.
Zdaniem Barbary Krél-Kaczorowskiej, wszystko wskazuje na to, ze byl
to raczej maly teatrzyk'”®. Dawano w nim spektakle do 1730 r., w roku
za$ 1734 teatr przerobiono na kaplice. Artyscii muzycy krélewscy mie-
li do dyspozyciji takze teatr letni w Ogrodzie Saskim'”’, sale teatralng
w paltacu Bokuma'® oraz miejsca widowiskowe w pozawarszawskich
rezydencjach Augusta I1'®!. Jak twierdzi Zérawska-Witkowska, two-
rzone w Warszawie teatry byly prawdopodobnie wzorowane na obiek-
tach paryskich, mniejszych i nizszych niz teatry wloskie:

Z wyjatkiem dawnego teatru wladystawowskiego inne sale Augusta II
byly pomieszczeniami malymi i nadawaly sie jedynie do prezentowania
niewielkich oper komicznych, baletéw oraz repertuaru dramatycznego'*.

Z zespolow teatralnych sprowadzanych do Warszawy przez Au-
gusta I, tylko jeden, Louisa Deseschaliers’a, byl zespolem operowym.
Poza nim goscily tu jeszcze dwie trupy wloskie, ktére byly w stanie wy-
stawia¢ mniejsze opery. Pierwsza z nich, zespot komedii dellarte i ko-
medii wloskiej Gennara Sacca, wybitnego aktora obu tych gatunkéw,
przebywala w Warszawie od lutego do maja 1699 r. Owczesne donie-
sienia z Warszawy informuja, Ze w repertuarze trupy znajdowaly sie
wtedy zaréwno komedie, jak i opery'®’, w karnawale za$ wrecz codzien-
nie wykonywano opery trwajace od trzech do czterech godzin. ,Dotad
karnawat w Warszawie continuatur — pisal pod data 5 marca 1699 r. nie-
jaki Wloszkiewicz, korespondent hetmana Stanistawa Jana Jablonow-

176 Tamze, s. 224-226.

177 Tamze, s. 225.

178 B. Krél-Kaczorowskia, Dwie Operalnie, ,Pamietnik Teatralny” 1966,

2. 1-4,5. 54.

179" A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta I1.. ., s. 222223,
180 Tamze, s. 223-224.

181 Tamze, s. 227-232.

182 Tamze, s. 233.

18 Tamze, s. 156.
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skiego — opery codziennie bywaja™'*. Swoje wystepy w Warszawie ze-
spot Sacca zainaugurowal komedia wloska, na co wskazuje informacja
z 13 lutego 1699 r.,, $wiadczaca, ze wykonana zostala ,komedia wpo6t
wloska, wpét francuska”®. Zdaniem Zérawskiej-Witkowskiej

moze to wlasnie z powodu francuskiej orientacji repertuaru Sacca
i znacznej roli muzyki w tych komediach, kronikarze donoszacy o spek-
taklach w teatrze warszawskim okreglali je mianem oper (,opery co-
dziennie bywaja”; ,opery [ ...] jeszcze si¢ odprawuja”)'®.

Wiadomo natomiast, ze w 1699 r. wystawiono opere (divertimen-
to teatrale’®”) Latona in Delo, ktéra byla dzielem opracowanym przez
artystow krolewskich. Autorem tekstu byl sekretarz prymasa Michala
Radziejowskiego, Pietro Francesco de Silva, kompozytorem nadworny
kapelmistrz krélewski Johann Christoph Schmidt. De Silve do napi-
sania tej opery zainspirowal zwigzek Augusta II z synowica prymasa,
Urszula Lubomirska. Podrézujacy po licznych dworach europejskich
niemiecki pisarz i awanturnik Karl Ludwig von Péllnitz pisal o podsto-
linie koronnej, ze

kochala sie w plejzyrach'® i kosztu wielkiego na to nie zalowata. Kazano
tedy z Drezna komedyjantéw francuskich i kapele sprowadza¢, co dzien
komedyje, bale i karuzele, polowanie, przejazdzki, ponad Wislg lotery-

18 Zycie dworskie Polakéw i Polek na dworze kréléw domu saskiego
w Polsce i Saxonii, [w:] Obraz Polakéw i Polski w XVIII wieku, wyd. E. Ra-
czyniski, Wroctaw 1843, s. 9. List Wioszkiewicza do hetmana Stanistawa Jana
Jabtonowskiego, Warszawa S marca 1699. Cyt. za: S. Windakiewicz, Teatr
polski przed..., s. 64.

185 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II...., s. 312.

186 Tamze.

187 Jak zaznacza Alina Zérawska-Witkowska: ,Okreslenie divertimento
bylo stosowane wowczas niezmiernie rzadko w odniesieniu do opery wio-
skiej. Znane s3 chyba tylko dwa przypadki, oba z terenu Niemiec, w tym je-
den z Brunszwiku (1691), gdzie przed przyjazdem do Polski dziatal Sacco”
— tamze, s. 295S.

'8 Plezyr z franc. ,zabaweczka upodobana, rozrywka, ukontentowanie”
- S. B. Linde, Stownik jezyka polskiego, t. II, cz. II, Warszawa 1811, s. 738.
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je i najprzedniejsze uciechy, tak, ze Warszawa nigdy bardziej nie byla
ozdobniejsza'®.

Lubomirska utozsamiona zostala z tytulowa bohaterka, August II
za$ z Jowiszem, kochankiem Latony'. W spektaklu wykorzystano
dziesig¢ dekoracji przedstawiajacych m.in.: obdz wojskowy, ogrdd,
plaze nad morzem, las z grota i bagno'®’. Jeden z é6wczesnych kronika-
rzy odnotowal, ze czterogodzinna opera miala ,multitationes theatro-
rum [ ...] po kilkakro¢ tak pigkne, ze i w cudzych krajach lepszy [by]
by¢ nie mogly”'?. Libretto Latona in Delo zostalo wydane w Warszawie
po 28 lutego 1699 r.'*?

Drugim zespotem wloskim bywajacym w Warszawie i majacym
w swoim repertuarze spektakle operowe byla trupa komediantéow
kierowana przez T. Ristoriego. Goscila ona w stolicy Rzeczypospo-
litej trzykrotnie w latach 1716-1730. Mimo Ze trupa Ristoriego spe-
cjalizowala sie, tak jak jej poprzednicy, w komedii dellarte, to w jej
sklad wchodzili takze arty$ci potrafiacy wystepowaé w repertuarze
operowym'**. Do zespolu dolaczyl takze syn Tommaso, Giovan-
ni Alberto Ristori kompozytor, ktérego pierwsze opery zyskaly juz
wowczas popularno$é we Wioszech'?. Takim operowym wsparciem

1% K. L. Pollnitz, Ogieri palajgcej milosci w Smiertelnym zagrzebiony po-
piele albo ciekawa introspekcja w Zyciu Augusta 11, przel. P. Buchwald-Pelcowa,
Warszawa 1973, s. 127.

190 A Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta I1..., s. 293.

91 Tamze, s. 211.

92 Biblioteka Zakladu im. Ossolinskich, rkps II 2023, doniesienie
z 11 11 1699. Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augu-
stall...,s.211.

195 Tamze, s. 293.

9% A. Ryszkiewicz, W warszawskim teatrze nadwornym (1716), ,Pamiet-
nik Teatralny” 1965, z. 1, s. 20-21.

195 Jego dramma per musica pt. Orlando furioso, do libretta Grazio Brac-
cioli, osiagnela ,bezwzgledny rekord powodzenia w teatrze wloskim. Jesienia
1713 przez niemal S0 wieczoréw oraz jesienig 1714 (tym razem z ariami An-
tonia Vivaldiego) opere wystawial wenecki Teatro S. Angelo” — A. Zérawska-
-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II... ., s. 298.
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trupa Tommaso Ristoriego dysponowala podczas pierwszego poby-
tu w Warszawie w latach 1716-1718. Zaangazowanie artystow ope-
rowych bylo indywidualng decyzjq jej kierownika, nie znajdowali sie
oni bowiem na licie aktoréw oplacanych przez dwor krélewski. Gaze
wyplacat im Ristori z wlasnej kieszeni. Z pewno$cia wystawiano wte-
dy jakie$ spektakle operowe, w ktérych uczestniczyli owi §piewacy,
gdyz monitowano w pismach wysylanych do Augusta, aby ten zgodzit
si¢ przeznaczy¢ dla nich dodatkowe pienigdze z kasy dworskiej'*".
Nie znamy tytuléw prezentowanych wtedy dziel. Jest prawdopodob-
ne, ze Tommaso Ristori promowal swojego syna, wspomnianego juz
Giovanniego Alberto Ristoriego. Mogly by¢ tez wystawiane opery in-
nych kompozytoréw'®’. Wiele wskazuje na to, ze w czasie , pierwsze-
go pobytu w Warszawie Tommaso w znacznym stopniu postawil na
repertuar muzyczny i odniést w nim sukces”*®. Podczas drugiego po-
bytu w stolicy Rzeczypospolitej, wlatach 1725-1729, trupa Ristorie-
go skladala si¢ z samych komediantéw i oper nie przedstawiano. Po
raz trzeci zesp6l ten zawital do Warszawy pod koniec 1730 r. Byt tu
wlasciwie przejazdem, gdyz gtéwnym celem podrézy byla Moskwa,
do ktorej artysci jechali na zaproszenie carycy Anny Iwanowny. W ze-
spole zatrudnionych bylo troje $piewakéw, a miedzy nimi sopranist-
ka Ludovica Seyfried-Wolska, zona polskiego szlachcica Antoniego
Wolskiego. Funkcje maestro di capella pelnit Giovanni Alberto Risto-
ri. Zespol ten wystawil w Moskwie 11 grudnia 1731 r. opere Calan-
dro z muzyka Ristoriego i librettem Stefano Benedetto Pallaviciniego.
Byta to pierwsza opera wloska zaprezentowana w Rosji. Jej premiera
odbyla sie 2 wrzesnia 1726 r. w Pillnitz z okazji powrotu krélewicza
Fryderyka Augusta z Polski. Jest wielce prawdopodobne, ze w roku
1730 wystawiono ja réwniez w Warszawie'*”. Natomiast z calg pew-
noscia trupa Ristoriego oprécz komedii prezentowata wowczas takze
intermezza®®.

1

o

¢ Tamze, s. 193.

7 Szerzej tamze, s. 299-300.
8 Tamze, s. 300.

199 Tamze.

0 Tamze, s. 304-309.
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Propozycja artystyczna z jaka comici italiani przybyli do Warszawy
nie od razu przypadla do gustu stolecznej publicznosci. Fale oburzenia
wywolal przede wszystkim zesp6t Gennara Sacca. Prezentowane przez
niego widowiska uznano za nieobyczajne i niemoralne. Wspomniany
Wloszkiewicz akcentowal zgubny wplyw przedstawianych przez Wto-
chéw utworéw na pozycie malzenskie:

Komedianci uczg, jak si¢ cudzym zonom zalecad, item jak mezéw od
zon wypedzaé, a ich sie przyjaznia cieszy¢. Po operach, ktore trwaja trzy,

cztery godziny, co dzien bywaja tanice w izbie senatorskiej**’.

Tre$ci wystawianych widowisk uznawano za bezbozne i nieprzy-
stajace do wiary katolickiej. Zérawska-Witkowska podkresla, ze de
Silva, autor libretta do opery Latona in Delo, w specjalnym o$wiadcze-
niu poprzedzajacym prezentacje dzieta

poczul sie zobowigzanym do wyjasnienia, ze ten gatunek literacki (ope-
ra) jest zwolniony od rygoru zasad szkolnych, a uzywajac w swym tek-
$cie stow takich jak ,fatum”, ,los”, ,béstwo” i tym podobne, stosowat je
jako poeta, brzydzi sie nimi natomiast jako katolik**>.

O ile jednak tres¢ dziel mozna bylo wytlumaczy¢ odwotaniem
do licentia poetica, o tyle okolicznosci ich wystawienia nie znajdowaly
usprawiedliwienia. Skarzono sig, ze bachanalia odbywaja si¢ nie tylko
w karnawale, ale takze w okresie wielkiego postu:

Jeszcze u nas, lubosmy w Post Swiety juz tu niedziel pig¢ wkroczyli, we
dnie i w nocy tam publice guam privatim w Warszawie lupercalia odpra-
wujg sie, komedyje jednak w Zamku krélewskim juz sie dokariczaja, na
ktoérych nic nie bylo, tylko romanse, przy ktérych assystencyje czynili
Polacy Sacrae Regiae Maiestati, lubo sie nie ze wszystkim podobata haec
theatri lascivia®®.

201 Zycie dworskie Polakéw i Polek..., s. 9-10. List Wloszkiewicza do
hetmana Stanislawa Jana Jablonowskiego, Warszawa 5 marca 1699. Cyt. za:
S. Windakiewicz, Teatr polski przed..., s. 64.

22 A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze AugustaIl...,s. 156,197.

23 Cyt. za: W. Roszkowska, Akt zapustny..., s. 550.
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Satyra — podkre$la Roszkowska — zareagowala na teatr wrogo. ,Ka-
mieniem obrazy byl sam karnawal, wykraczajacy poza granice wyzna-
czone cezurg roku obrzedowego. ..”*** Jak zauwaza badaczka,

komedia, a raczej opera, jako mata forma, buffo, eksponowata watki ero-
tyczne, alkowialne, stuzace celowi — satyrze na srodowisko mieszczanskie,
w ktérym malzeiistwo wchodzito w zaleznoé¢ z ta gra. Stad drastycznos¢
wielu sytuacji, wyrazanych w warunkach warszawskich, gdzie stowo nie
mogtlo spelni¢ swojej roli (byto obce) — najbogatszym semantycznie je-
zykiem, mowa mimu. Byla to wiec ,komedia na wpét wloska, wpdt fran-
cuska” [...]. A $rodowisko polskie nienawykle byto do takiego teatru®®.

Szlachta polska nie rozumiala idei lezacej u podstaw komedii dellarte
i komedii wloskiej, gloszacej, iz $miech poprawia morale. Polakom nie
spodobala sie forma edukacji narodu przez drwine. Inskrypcje , Castigat
ridendo mores”, ktéra umieszczono w Sali Senatorskiej i ktéra stanowila
dewize Comédie-Italienne, zinterpretowano nastepujaco: ,Egaé, pochle-
bia¢, oszuka, oblaznowa¢ fadnie™ . Nie rozumiano, ze najlepszym spo-
sobem na zmiane stanu rzeczy jest wykazanie jego absurdu. Totez satyra
skierowana przeciwko spektaklom wloskim wolata uderza¢ w wysokie
struny, przybiera¢ formy koturnowe, odwolywac si¢ do emocji. ,Kome-
dyje w Warszawie, trajedyje na Rusi, / Tu si¢ $mieja panowie, tam kraj
plaka¢ musi™”. A to, ze karnawal roku 1699 miat podstawy, by by¢ wy-
jatkowo huczny — wszak krél pogodzil sie z opozycja, w styczniu zawarto
z Turcja pokdj w Karlowicach, Rus zas stale byla obszarem niekonicza-
cych sie zmagan wewnetrznych i powtarzajacych sie co rusz najazdéw
tatarskich — zdawalo si¢ nie mie¢ najmniejszego znaczenia. Na szczescie
dla przeciwnikéw komedii wloskiej ten teatralny stan rzeczy nie trwat
dlugo, bo do polowy maja. Doniesienie z 14 maja 1699 r. informowa-
to mieszkanicéw stolicy Rzeczypospolitej, iz ,Komedyje ad 16 praesentis

trwac beda wloskie. Po nich francuskie succedere majg™%.

204 Tamze.

> Tamze, s. 558S.

% Tamze, s. SS1.

27 Tamze.

Cyt. za A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II...,
s. 157, 197. Jak twierdzi autorka, w Zrédlach polskich brak jakichkolwiek

2

o

2

=3

208



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 123

Jedynym zespolem operowym, jaki zawital do Warszawy w czasie
panowania Augusta II, byt francuski zesp6t Louisa Deseschaliersa. Ze-
spét ten byl kompletowany w Paryzu. Na polecenie krdla zajmowat si¢
tym impresario Angelo Costantini, jedna z gléwnych postaci francuskie-
go $wiata teatralnego. Proces werbowania zespotu trwal ponad rok, krol
zwlekal bowiem z przekazaniem pieniedzy, a nawet w pewnym momen-
cie nakazal zaprzestania wszelkich dzialai zmierzajacych do angazowania
artystow. Costantini w korespondencji z dworem Augusta II zapewnial
monarche, iz koszty, jak na dobry zesp6t operowy, nie s3 wygérowane,
a ,bedzie to opera tak duza jak paryska” Dodawat takze, ze rezygnacja z ca-
lego przedsiewzigcia nadszarpnelaby reputacje Augusta II na dworach
europejskich®”. Tymczasem dwor krolewski zwlekat z podjeciem osta-
tecznej decyzji. Trwala co prawda przebudowa sali teatralnej na Zamku
Krélewskim, uwzgledniajaca ewentualne potrzeby opery francuskiej,
jednak watpliwosci Augusta II mogta budzi¢ uczciwo$¢ francuskiego
menagera w kwestiach finansowych. Obawy te mogly by¢ uzasadnione,
gdyz wiele wskazuje na to, ze rachunek koricowy przedtozony krélowi
przez Costantiniego byl co najmniej o polowe zawyzony*'’. Pozostajac
przy zagadnieniu werbowania zespolu, warto zwrdci¢ uwage na spo-
rzadzony przez kogos$ z otoczenia Costantiniego Mémoire pour 'Opéra,
ktory zawiera liste zaangazowanych oséb*'!. Artysci zostali podzieleni na
cztery grupy: Panie $piewajace, Dziewczeta do tarica, Panowie $piewa-
jacy, Tancerze. W kazdej z grup umieszczono poszczegélnych artystow
wedlug nastepujacego wzorca: nazwisko, wysokos¢ uzgodnionej gazy,
charakterystyka artysty (liczaca od jednego do kilku stéw). I wlasnie
owa charakterystyka poszczegdlnych postaci jest szczegdlnie warta

$ladéw obecnosci aktoréw francuskich w tym okresie. Mozna natomiast
przyjacé, za Karyna Wierzbicka-Michalska, ze byl to zespdt Denisa Nanteuila,
w skladzie ktérego znajdowali sie $piewacy — K. Wierzbicka-Michalska, Teatr
warszawski za Saséw, Wroclaw 1964, s. 15-16.

2 Wiecej na ten temat patrz: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dwo-
rze Augusta Il...,s. 158-162.

219 Przypuszcza sig, ze naduzycia popelnione podczas owej rekrutacji
staly sie przyczyna uwiezienia Costantiniego na okres pieciu lat w twierdzy
— A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II...., s. 163.

2 T jiste te podaje tamze, s. 159-161.
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uwagi. Ot6z sposrdd o$miu ,Pan $piewajacych’, szes¢ okreslono jako:
»dziewczyna piekna i dobra’, ,zno$na i zabawna’, ,piekna i mloda’,
,moze zrobi¢ wrazenie’, ,dziewczyna mloda, znoéna’, ,fadna i zabawna”;
natomiast tylko dwie z nich scharakteryzowano jako: ,zdatna do $pie-
wania’, ,dobra $piewaczka”. Na podstawie opisu dziewieciu ,Dziewczat
do tanca” trudno wnioskowa¢ o ich umiejetnosciach tanecznych: ,ko-
bieta piekna, mloda’, ,,duza thuscioszka”, ,nijaka’, ,mila kobieta”, ,mloda
dziewczyna’, ,pikantna brunetka’, ,mila”, ,mozna sie nig postuzy¢’, ,co
do niej to tylko Wenus moglaby by¢ lepiej zbudowana, jest ona blon-
dynka, jasna [karnacja], piekna szyja, pickna reka, pigkne ramig, wysoka
i o niezréwnanej wytwornosci, tres belissima”. Catkiem inaczej wyglada
charakterystyka ,Panéw $piewajacych” Na szesnastu, dwunastu opisano
jako: ,dobry spiewak’, ,bardzo dobry $piewak’, ,dzielny $piewak’, ,bar-
dzo dobry”, ,do chéréw”, ,,dobry do chéréw”, ,bardzo dobry do chordéw”,
spierwszy do choréw”. Czterech za$ okre$lono jako: ,zgrabny”, ,bardzo
zabawny’, ,bardzo ruchliwy”, ,fadny chlopak” Grupe ,Tancerzy” scha-
rakteryzowano zbiorowo: ,wszyscy dobrzy do baletéw”. W dalszej kolej-
nosci umieszczono na liscie, juz bez charakterystyki, dyrektora zespolu,
krawca, perukarza, fryzjerke, maszyniste, kopiste oper. Ostatecznie fran-
cuski zespdl operowy, ktory przybyt do Warszawy latem 1700 r.

liczyt zdaje sie 48-49 artystéw: 33 $piewakéw (14 pari i 19 panéw) oraz
16 tancerzy (8 pan i 7-8 panéw). Tak liczny sklad wynikal ze specyfi-
ki francuskich oper, wymagajacych udzialu chéréw oraz baletow. [... ]
Z Paryza przywieziono tez rozmaite utensylia teatralne — kostiumy, pe-
ruki, kosmetyki, piora, sztuczne kamienie, koronki, a takze ,kilka oper
[...] et livres en partition™'.

Wezesniej od operowego zespolu Deseschaliersa do Warszawy
przybyla takze trupa komedii francuskie;.

Tak wiec od wiosny 1700 Warszawa goscila thum artystow: ok. 50 $pie-
wakéw i tancerzy, co najmniej 16 aktordw, ok. czterdziestoosobowg ka-
pele krélewska, kapele janczarska, trebaczy i innych muzykow*">.

212 Tamze, s. 162.
213 Tamze, s. 164.



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 125

August II mial okazje po raz pierwszy widzie¢ zesp6l Desescha-
liers’a prawdopodobnie 19 czerwca 1700 r. podczas proby generalnej
blizej nie okreslonej opery*'*.

Wspomniany zesp6t przebywal w Warszawie do 1702 r., a w for-
mie mocno uszczuplonej do roku 1704. Trudno okreéli¢ repertuar, jaki
w Warszawie prezentowali ,,operanci” francuscy. Wiadomo natomiast,
ze Costantini nabyl w Paryzu, na potrzeby zespotu, partytury muzycz-
ne za 8000 liwrow. Nawet jesli byla to suma zawyzona o potowe, to i tak
faktyczna kwota byla ogromna, zwlaszcza gdy wezmiemy pod uwage,
ze cena partytury operowej wynosita wowczas okolo osiem liwréw?'s.
Zérawska-Witkowska prébujac odpowiedzie¢ na pytanie, jakie party-
tury znajdowaly sie¢ w kufrach przywiezionych z Paryza do Warszawy
w roku 1700, przyjrzala si¢ 6wczesnej ofercie gléwnego paryskiego

marszanda muzykaliéw. Henri Foucault

mial wéwczas na zbyciu komplet oper (16 tytuléw) oraz 3 balety Jean-
-Baptiste’a Lully’ego, a takze niemal wszystkie opery innych kompozy-
tor6w wystawiane w paryskiej Académie Royale de Musique w latach
1689-1699. [...] W sumie oferta obejmowata 39 oper i 3 balety. Na-
wet je$li do Warszawy kupiono caly zbidr, to jednak w teatrze wykona-
nych by¢ moglo co najwyzej ok. 10 dziel (paryska Académie Royale de
Musique w latach 1699-1700 wystawiala po 3 tytuly rocznie, a w 1703
i170S po S tytuléw)*'e.

Zdaniem Karyny Wierzbickiej-Michalskiej w warszawskim re-
pertuarze mogly sie znalez¢ te dziela, ktére zespdl Deseschaliers’a po
wyjezdzie z Polski wystawial w Hadze. Byly to tragédie en musique
spotki Lully-Quinault (Armide — ostatnie i najwybitniejsze dzielo
Lully’ego, Atys — ulubiona opera Ludwika XIV, Thésée — jedna z naj-
czesciej wystawianych oper, takze poza Francja) oraz opéra-ballet
L’Europe galante (muzyka André Campra, libretto Antoine Houdar

214 Tamze.

25 Tamze, s. 243.
216 Tamze, s. 258. Na s. 345-346 Zoérawska przytacza opery, jakie znajdo-
waly sie w ofercie Foucaulta w roku 1699 i 1700.
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de la Motte)?"”. Opini¢ te podziela Zo6rawska-Witkowska, dodaje
jednak, ze poza wymienionymi utworami Costantini moégt wzboga-
ci¢ zestaw sugerowany krélowi o nastepujace utwory: — tragédies en
musique: Proserpine (Lully, Quinault), Thétis et Pelée (muzyka Pascal
Collasse, libretto Bernard Le Bovier de Fontenelle. Byl to jeden z naj-
wigkszych sukceséw opery francuskiej w tej epoce), Marthésie reine
des Amazones oraz Amadis de Gréce (muzyka André Cardinal Desto-
uches, libretto Antoine Houdar de la Motte); — pastorale héroique:
Issé (Destouches, Houdar de la Motte); opéra-ballet: — Le Carnaval
de Venise (muzyka André Campra, libretto Jean-Francois Regnard),
Les Saisons (muzyka Pascal Collasse, libretto Jean Pic)*'®. Niestety
nie wiemy, czy publiczno$¢ warszawska mogta na pewno ogladac kté-
re$ z wymienionych dziel. Wéréd nielicznych tytuléw, znanych nam
z pdzniejszego juz repertuaru warszawskiego, odnajdujemy Les fétes
vénitiennes Antoine’a Dancheta i André Campry. Prapremiera tego
dziela odbyla si¢ w Paryzu w 1710 r. i bylo to szczytowe osiagnie-
cie gatunku opéra-ballet i najwigkszy frekwencyjny sukces osiemna-
stowiecznej sceny francuskiej*’. Wiadomo jedynie, ze 10 listopada
1700 r., z okazji szczgsliwego powrotu Augusta II z wyprawy wojen-
nej do Inflant, wystawiono w Zamku Kroélewskim w Warszawie Di-
vertissement pour le Retour du Roi a Varsovie, ktérego twércami byli
arty$ci krélewscy: muzyka Jean-Baptiste Renaud, Marc-Antoine Le-
grand, choreografia Louis de Poitiers**.

August I1 byl niewatpliwie wladcg orientujacym si¢ w najwazniej-
szych trendach artystycznych epoki. Byl takze jednym z najwybitniejszych
mecenasoéw sztuki, ktora potrafit wykorzysta¢ do celéw propagando-
wych. Festyny organizowane przez niego w Dreznie nalezaly do naj-
bardziej spektakularnych widowisk w Europie. Dla Augusta II sztuka
byta érodkiem niezbednym dla podtrzymania pozytywnego obrazu
wladcy i sily panstwa. ,Wraz ze §miercig Augusta II — dla Saksonii nie

217 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr warszawski za.. ., s. 23.

218 A, Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II. ..., s. 260-261.

219 Tamze, s. 266.

29O innych utworach tego rodzaju, ktére mogly by¢ wykonywane na
dworze warszawskim, patrz tamze, s. 268-269.



Opera na dworze krélewskim w Rzeczypospolite;... 127

tylko ostatniego, ale jak najbardziej reprezentatywnego ksigcia baroku
— skonczyt sie czas wielkich festyn6w”?*'. Warszawa miala okazje po-
zna¢ atmosfere dworu drezdenskiego zwlaszcza w pierwszym okresie
panowania Augusta II w Polsce (do 1706 r.). Lata 1697-1702 to, we-
dlug Zérawskiej-Witkowskiej, okres euforyczny, w ktérym August 11
skoncentrowal swoje ambicje i sily artystyczne na dworze warszaw-
skim, ,z ktorego usilowal pospiesznie stworzy¢ osrodek prawdziwie
europejski”**%. Byl to w stolicy Rzeczypospolitej czas wystawnych fe-
styndw, maskarad i zapewne takze oper wykonywanych przez artystow
opery francuskiej. Po powrocie Augusta II na tron Rzeczypospolitej
w 1710 r. owa artystyczna euforia monarchy wyraznie opadla. Nastal
okres pragmatyczny, w ktéorym krél, zapewne majac na uwadze po-
przednia krytyke ze strony polskich poddanych, odnoszaca sie do zbyt
wystawnego i swobodnego trybu zycia dworu, zrezygnowat z nadmier-
nej ostentacji. W latach 1716-1733 imprezy karnawalowe organizowa-
no w kameralnym gronie, tak aby nie wychodzily poza siedzibe monar-
chy, spektakle za$ operowe oddano w rece artystéw komedii dellarte.
Jednak niezaleznie od charakteru przedstawien, nalezy zaznaczy¢, ze
holubiona za Wladystawa IV Wazy opera powrdcila jako sztuka doda-
jaca splendoru zyciu dworskiemu za Augusta II. Obu tych wladcéw,
jak i tych, ktérzy dzierzyli korone polska miedzy nimi, taczyla oso-
ba Jacka Rézyckiego, ktéry za panowania Wiladyslawa IV wstapit do
krolewskiej kapeli jako $piewak-choérzysta. Za Jana Kazimierza zostal
kapelmistrzem krolewskim. Na tym stanowisku stuzyt zaréwno Ja-
nowi Kazimierzowi, jak i Michatlowi Korybutowi, Janowi III i Augu-
stowi II. Tajemnice dziejow opery w Rzeczypospolitej w tym okresie
zabral, niestety, do grobu.

Po $mierci Augusta II formalne relacje miedzy Rzeczpospolita
a Saksonig nie ulegly zmianie. W obu krajach wladze objal syn Au-
gusta II, Fryderyk August (Fryderyk August II jako elektor saski,
August III jako krdl polski). Co prawda, wywalczenie panowania
w Rzeczpospolitej zajelo mu wiecej czasu i energii niz ojcu, jednak po
pograzeniu kraju w wojnie domowej i zaabsorbowaniu Europy wojna

21 Tamze, s. 364.
222 Tamze, s. 368.
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o sukcesje polska elektor saski objal w roku 1736 tron polski jako Au-
gust III. Tym samym, co wazne w kontekscie niniejszych rozwazan,
zachowany zostal $cisly zwiazek dworu drezdenskiego, nadal bedacego
jednym z najznakomitszych o$rodkéw muzycznych w Europie, z dwo-
rem warszawskim. Formalnie August III panowal w Rzeczypospolitej
w latach 1733-1763. Faktyczne rzady, uznane przez ogét szlachecki
na sejmie pacyfikacyjnym, rozpoczely sie w roku 1736. Po raz pierw-
szy August III przybyt do Warszawy w listopadzie 1734 r. i przebywal
w niej do sierpnia 1736 r. W ciagu calego swego panowania w Rze-
czypospolitej August III przyjezdzal do Warszawy dziesi¢ciokrotnie.
W sumie w ciggu niespelna 30 lat rzadéw spedzil w stolicy Polski okoto
12 lat. Najdluzej, bo ponad szes¢ lat, przebywal tu podczas wojny sied-
mioletniej (1756-1763)**. Podobnie jak za panowania Augusta II, tak
i za rzad6w jego syna zycie artystyczne Warszawy uzaleznione bylto od
pobytéw w niej monarchy.

Zatem rytm i intensywno$¢ zycia miasta wyznaczane byly obecno-
$cig dworu monarszego, okresowo czynigcego z Warszawy muzyczno-
-teatralne centrum Srodkowo-Wschodniej Europy. W przerwach mie-
dzy pobytami dworu intelektualny klimat ksztaltowaly przede wszyst-
kim kolegia zakonne, miejscowi — minores gentis — literaci, a takze prze-
bywajacy tu okazjonalnie wybitniejsi magnaci***.

August III, tak jak jego ojciec, uwielbial widowiska muzyczne
i teatralne. Poczatkowo sztuki wystawiane byly w Zamku Krélew-
skim lub w Palacu Saskim. W 1748 r., na polecenie monarchy, wznie-
siono nowy teatr, poczatkowo zwany Komedialnia, nastepnie Ope-
ralnia (Opernhaus). Byl to pierwszy wolnostojacy budynek teatralny
w Rzeczypospolitej. Jego budowa trwala trzy miesigce. Kosztowala
o$miokrotnie mniej niz wzniesionego w roku 1719 teatru w DreZnie,
jednak obszerna scena i rozbudowane zaplecze techniczne pozwa-
laly na wystawianie oper seria. Natomiast widownia nie byla duza,

23 Szczegblowy wykaz pobytéw Augusta III w Warszawie zamie$cita
A.Zé6rawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze Augusta 111, cz. 1, Lublin
2012, 5. 58-62.

24 Tamze, s. 70.
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mogla pomiesci¢ jedynie okolo S60 widzéw?. Zeby zapobiec nad-
miernemu $ciskowi, wydawano bezplatne bilety wstepu w postaci
kolorowych kartonikéw opatrzonych pieczecia krélewska i numerem
miejsca. Owg dystrybucje miejsc wprowadzono, aby nie pozostawié¢
przypadkowi rozmieszczenia widzéw na sali, nie chciano bowiem do-
pusci¢ do przemieszania widzow wywodzacych sie z réznych warstw
spolecznych.

Zérawska-Witkowska w swojej pracy o Zyciu muzycznym na pol-
skim dworze Augusta III zauwazyla, ze

kazdy pobyt dworu Augusta III w Warszawie miat odrebne oblicze ar-
tystyczne. Nigdy bowiem skfad i liczba personelu muzycznego i teatral-
nego, przywozonego z Drezna i podporzadkowanego planowanemu
w Warszawie repertuarowi, nie byly takie same®*°.

Badaczka, przyjmujac 6wczesng dominacje gatunkéw teatralnych
i parateatralnych, wyodrebnila sze$¢ faz warszawskich pobytéw Au-
gusta III. Jej zdaniem, przedsmak teatru operowego dal si¢ zauwazy¢
juz w fazie pierwszej, przypadajacej na lata 1734-1736, kiedy to ,w re-
pertuarze dominowala okoliczno$ciowa serenata, gatunek ktéry w ar-
tystycznym ksztalcie przypominal opere wloska™?’. Jest wielce praw-
dopodobne, ze w tym okresie publiczno$¢ warszawska miala okazje
obejrze¢ opere Cajo Fabricio (libretto Apostolo Zeno, muzyka Johann
Adolf Hasse)?*®. Faza druga trwala w sezonie teatralnym 1738-1739,
sktérego artystyczna oprawe stanowily spektakle komedii wloskiej
prezentowane na scenie doraznie wzniesionej w Zamku Krélewskim
(Sala Senatorska)”*?. W ostatni dzier karnawatu 1739 r. wystawiono

5 Wiecej patrz: B. Kr6l, Budynek Operalni Saskiej w Warszawie, ,Pamiet-
nik Teatralny” 1956, z. 4, s. 631-650; M. Kwiatkowski, Przyczynek do dziejow
Operalni, ,Pamietnik Teatralny” 1965, z. 1, s. 91-95.

26 A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze..., s. 85.

227 Tamze.

228 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr warszawski za Saséw, Wroctaw 1964,
s. 81; M. Klimowicz, Teatr Augusta III w Warszawie, ,Pamietnik Teatralny”
1965, z. 1, 5. 24-25.

29 A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze..., s. 85.
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tam dramma ridicolo per musica pt. Il Costantino™°. W grudniu 1746 r.,
podczas krétkiego pobytu pary krolewskiej w Warszawie, wykonana
zostala okolicznos$ciowa festa per musica pt. La Diana venedicata (libret-
to Giovanni Claudio Pasquini, muzyka Johann Michael Breunich)".
Sezon teatralny 17481749 stanowil trzecia faze widowisk, wystawia-
nych tym razem w nowym budynku teatralnym, zwanym Operalnia.
Dominowaly komedie wloskie ,zdobione baletami, a spektakle ogla-
dali znacznie liczniejsi i spolecznie bardziej zréznicowani widzowie”2.
W listopadzie 1748 r. w teatrze krélewskim odbyta sie

potréjna gala dworu z okazji imienin kréla Obojga Sycylii Karola IV
i krolewicza Karola Krystiana, a takze rocznicy urodzin krélewny Marii
J6zety, delfinowej Francji. Wieczorem w teatrze wykonany zostat dram-
ma per musica (,operette italienne burlesque”, ,,Operette”) Le contese di
Mestre e Malghera per il trono (w partyturze Il contrasto delle regine Mal-
ghera e Mestre per il trono)

(libretto Antonio Gori, muzyka Salvatore Apollini)**. W grudniu tego
roku, z okazji urodzin i imienin malzonki Augusta III, Marii Jozety,
wykonano w Patacu Saskim ,okolicznosciowa serenate (»opereta«,
»serenada<, »kantata«). Byla to festa per musica La moderazione nella
gloria” (libretto Giovanni Claudio Pasquini, muzyka Johann Michael
Breunich). Jedna z partii wokalnych $piewal jeden z najwybitniejszych
$piewakéw tego okresu Domenico Annibali***. Czwarta faza warszaw-
skich widowisk teatralnych za panowania Augusta III przypadala na je-
sien roku 1754. Byt to sezon opery seria przeplatanej komedia wloska
i baletami***. Pierwszg opere seria wystawiono w Operalni 7 pazdzierni-
ka, z okazji rocznicy urodzin kréla. Byl to dramma per musica pt. L’eroe
cinese. Autorem tekstu byl nalezacy do czoléwki librecistéw operowych
Pietro Metastasio, tworca za$ muzyki jeden z najwybitniejszych kom-

230 Tamze,s. 417.
1 Tamze, s. 435.
232 Tamze, s. 85.
233 Tamze, s. 451.
234 Tamze, s. 456.
235 Tamze, s. 85.
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pozytoréw pdznego baroku Johann Adolf Hasse. Prapremiera tego
spektaklu odbyla sie réwno rok wczeéniej w Hubertsburgu. Na war-
szawski ,,spektakl wydano 1079 biletéw”**. Od tej pory teatr krolewski
w Warszawie zaczeto na stale nazywaé Operalnig. Wspomniane dzielo
Metastasia i Hassego wystawiono w 1754 r. jeszcze siedem razy, wyda-
jac za kazdym razem ponad tysiac biletéw, czyli ponad dwa razy wigcej
niz przewidywal rozklad miejsc na widowni. Ogromne zaggszczenie
widzéw bylo stalym elementem wielu spektakli wystawianych w Ope-
ralni. Juz w roku 1748 faworyt krolewski, pierwszy minister Saksonii
i jednoczesnie zwierzchnik krélewsko-elektorskiego personelu teatral-
nego i muzycznego, Heinrich von Briihl, pisal w jednym z listow, ze teatr

wypelniony jest bez reszty i czesto w jednej lozy znajduje si¢ ponad
20 os6b. Widzowie sg tak zachwyceni spektaklami, ze nie $émieja sie, lecz
Jkrzycza z radoéci jak ludzie, ktérych taskocze sie mocno, i zazwyczaj nie
moéwig o faskach, jakie otrzymuja, ale o tym, ze to dla nich krél urzadza
komedie™?’.

Piata i szosta faza spektakli warszawskich przypadla na ponad sze-
$cioletni pobyt Augusta III w stolicy Rzeczypospolitej, wymuszony
trwajaca w Europie i poza nig wojna siedmioletnig. Przy czym w fazie
piatej, przypadajacej na lata 1756-1758, ograniczono si¢ glownie do
prezentacji muzyki religijnej, co spowodowane bylo zaloba z powodu
$mierci krélewskiej matzonki Marii Jozefy oraz militarnymi kleskami
Saksonii w pierwszej fazie wojny. Wiadomo, ze w tym refleksyjnym
okresie wystawiona zostala serenata Il sogno di Scipione (1758) autor-
stwa Metastasia i Hassego®®. Czternascie lat pdzniej to samo libretto
wypelnil muzycznie Wolfgang Amadeusz Mozart. Natomiast faza sz6-
sta, przypadajaca na lata 1759-1763, byla wyjatkowo bogata w zdo-
bione baletami spektakle opery seria**. Warszawska publiczno$¢ miala
wtedy okazje uczestniczy¢ w swoistym festiwalu dziel renomowanej
wowczas ,,spotki operowej” Metastasio—Hasse. Drammi per musica

236 Tamze, s. 489.
237 Tamze,s. 121.
238 Tamze, s. 50S.
23 Tamze, s. 85.
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Pietra Metastasia cieszyly sie wowczas wielka popularno$cia*®, zwiaza-
ny za$ z dworem drezdeniskim krélewsko-polski i elektorsko-saski ka-
pelmistrz Johann Adolf Hasse przebywal w Warszawie w latach 1762
1763 i osobiscie kierowal wykonaniem niektorych swoich oper®*'. Na
przelomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dziesiatych osiemnastego wieku na
deskach Operalni wystawiono wiec: La Nitteti (1759), Il Demofoonte
(1759), L'Artaserse (1760), La Semiramide riconosciuta (1760), L'Olim-
piade (1761), La Zenobia (utwér skomponowany przez Hassego z my-
§la 0 jego wystawieniu w Warszawie, i tu wlasnie 7 pazdziernika 1761 r.
odbyta si¢ jego $wiatowa prapremiera), Il Ciro riconosciuto (1762), Il
trionfo di Clelia (1762), Il re pastore (1762)**. Opera Hassego, ktorej
libretto nie bylo dzielem talentu Metastasia to L'Arminio (1661, li-
bretto Giovanni Claudio Pasquini)**. Premiery wszystkich tych dziet
organizowano z okazji imienin, urodzin lub rocznicy koronacji Augu-
sta III. Wszystkie tez one wystawiane byly w warszawskim teatrze po
kilka lub kilkanascie razy. Zdaniem Karyny Wierzbickiej-Michalskiej
jest wielce prawdopodobne, ze do niektérych z powyzszych przedsta-
wien uzyto dekoracji wykonanych dla opery drezdenskiej przez Giu-
seppe Galli-Bibieng, najwybitniejszego przedstawiciela tej zastuzonej
dla europejskiego teatru rodziny scenarzystéw i architektéw teatral-
nych. Wedlug badaczki tak moglo by¢ np. w przypadku oper Leroe ci-
nese i Demofoonte**.

Spiewacy angazowani przez Augusta III wchodzili w sklad jed-
nej z dwoch utrzymywanych przez monarche kapel. Jedna byta prze-
znaczona dla Drezna, druga dla Warszawy. W kapeli drezdenskiej za-
trudniano od kilkunastu do kilkudziesieciu $piewakow, czesto byli to

20 A.Zébrawska-Witkowska, O recepcji drammi per musica Pietra Metasta-
sia w kulturze polskiej XVIII wieku, [w:] Muzyka wobec tradycji. Idee — dzielo
- recepcja, red. S. Paczkowski, Warszawa 2004.

21 Wiecej patrz A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze. ..,
s. 228-229. Zdaniem badaczki poza potwierdzonym zrédlowo pobytem
Hassego w Warszawie w latach 1762-1763, mistrz mégl bywaé w stolicy Rze-
czypospolitej takze w latach 1754, 1759, 17601 1761.

242 Tamze,s. 513-543.

243 Tamze, s. 529.

24 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. .., s. 32-38.
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wybitni arty$ci kompletowani z mysla o scenie operowej. Natomiast
wokalny sktad kapeli warszawskiej byt bardzo skromny, liczyla ona ,co
najwyzej czterech $piewakéw, zawsze mezczyzn — sopran, alt, tenor,
bas”. Znajdowali si¢ wérdd nich polscy $piewacy: Stefan Jaroszewicz
(kastrat), Jozef Sekowski (bas?) i by¢ moze Jan Stefanowski (alt?).
Jednak w muzycznej hierarchii dworu Augusta III ,nalezeli oni do ar-
tystéw drugorzednych, co tez uwidaczniato sie¢ w ich uposazeniu™*.
Zdaniem Zérawskiej-Witkowskiej ich gléwnym zadaniem byla ,opra-
wa nabozenstw i to pewnie raczej mniej uroczystych”*. Do wykony-
wania prestizowych spektakli operowych angazowano dodatkowych
$piewakéw. Zérawska-Witkowska po przeprowadzeniu gruntownych
badan zrédlowych doszla do wniosku, ze w czasie panowania Augu-
sta III na dworze warszawskim goscilo okolo 35 $piewakéw, z czego
blisko 30 wywodzilo sie spoza kapeli polskiej**’. Badaczka sporzadzi-
fa ich indywidualne sylwetki, w wielu przypadkach opracowane po raz
pierwszy**. W grupie tej znajdowali si¢ m.in.: Teresa Albuzzi-Todeschi-
ni (alt), traktowana w niektdrych kregach jako nastepczyni Faustiny
Bordoni, jednej z niekwestionowanych europejskich primadonn pierw-
szej polowy wieku XVIII. Caterina Pilaja (sopran), jedna z najlepszych
$piewaczek Italii. Domenico Annibali (kastrat, alt), uwazany za jednego
znajwybitniejszych spiewakéw epoki bel canto. Angelo Maria Amorevo-
li, nalezacy do najwybitniejszych tenoréw epoki. Zdaniem Zérawskiej-
-Witkowskiej w Warszawie wystepowali takze artysci, o ktérych nie ma
$ladu w badanych przez nig Zrédtach. Jak twierdzi:

Trudno bowiem sobie wyobrazi¢, by w Warszawie nie zatrzymata sie

- iz jej obecnodci nie skorzystano na dworze krélewskim — Regina

Mingotti, jedna z najwybitniejszych 6wczesnych $piewaczek, w latach

1747-1751 czlonkini kapeli drezdeniskiej, ktéra jakis czas (1761?) dzia-

lala na dworze hetmana wielkiego koronnego Jana Klemensa Branickie-
249

go w Biatymstoku®*.

245

A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze. .., s. 306.
Tamze.

27 Tamze, s. 307.

248 Tamze, s. 310-376.

24 Tamze, s. 308.
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To samo mozna powiedzie¢ o Faustinie Bordoni, znanej takze jako
Faustina Bordoni-Hasse, zonie Johanna Adolfa Hassego, jednej z naj-
wiekszych gwiazd éwczesnej Europy. Byla ona w latach dwudziestych
XVIII w. bohaterka ,wojny krélowych”, jaka wybuchta w Londynie
miedzy zwolennikami Faustiny a wielbicielami innej gwiazdy, ktora
byta Francesca Cuzzoni. Sadzi¢ jednak nalezy, ze jesli do takiego po-
bytu doszto, to mial on wylacznie prywatny charakter, ewentualny za$
popis wokalny §piewaczki uznanej, ale majacej juz za soba kariere, miat
raczej charakter kurtuazyjny.

® Deutsche Folothed - Preview Scan

Ryc. 6. Caterina Pilaja w operze Johanna Adolpha Hassego
Olimpia (sopran) — jedna z najlepszych $piewaczek Italii

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Olimpiade (Hasse,
Dresden_1756)_-_Caterina_Pilaja_als_Argene.jpg?u (dostep: 28.06.2019)
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Ryc. 7. Portret Domenica Annibalego, 1705-1779 (kastrat, alt),
uwazanego za jednego z najwybitniejszych $piewakow epoki bel canto
Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Anton_Raphael
Mengs_007.jpg (dostep: 28.06.2019)

Nie ulega watpliwosci, ze panowanie Saséw w Polsce wyraznie
podniosto range Warszawy jako o$rodka zycia kulturalnego. I cho¢ or-
ganizowane tutaj wydarzenia artystyczne miaty charakter okazjonalny,
przypadaly bowiem jedynie na okresy pobytéw monarszych w stolicy,
a takze nie byly réwnie okazale jak w Dreznie, to jednak nie byly po-
zbawione europejskiej rangi. Czynito to z Warszawy artystyczna stolice
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Europy Srodkowej i Wschodniej. Co wigcej, dtugi pobyt Augusta III
w Warszawie wymuszony wojna siedmioletnig ,uczynil z miasta o$ro-
dek pod wzgledem muzyczno-teatralnym poréwnywalny z Dreznem,
jednym z najwybitniejszych woéwczas artystycznych centréw Euro-
py”**’. Sposéréd wielu imprez organizowanych w tym czasie na dwo-
rze saskim w Warszawie do najwazniejszych nalezaly przedstawienia
operowe. One to ozdabialy, jesli tylko bylo to mozliwe, najwazniejsze,
state wydarzenia z zycia dworu — urodziny, imieniny i rocznice korona-
cji monarchy. Warszawska publiczno$¢ miala kontakt zaréwno z przo-
dujaca w Europie opera wloska, jak i z awangardowa wéwczas opera
francuska. Jesli czegos sposrdd prezentowanych na stolecznej scenie
gatunkéw operowych zabraklo, to z pewnoécig opery buffa, ktora jed-
nak stawiala dopiero swoje pierwsze kroki po wystawieniu w Neapolu
w 1733 r. La serva padrona Pergolesiego. Dzielo to stalo si¢ niebawem
przedmiotem sporu paryskich wielbicieli opery, ktory to spor litera-
tura przedmiotu okreslita mianem ,wojny” buffonistéw z antybuffoni-
stami, a ktérego uwaznym obserwatorem byl przebywajacy wéwczas
w Paryzu przyszly krol Polski Stanistaw August Poniatowski.

LA SERVA

PADRONA

INTERMEZZO
PER MUSICA

D4 RAPFRESENTARSI
el Teaua de’ Sig: Accadem g
Caxpiot Uniti
Di 5 Giovanni in Parocin
Nel Dramma ictaelate

L' ODIO VINTO DALLA
COSTAMZA .

Ryc. 8. Okladka intermezza Stuzgca paniq Giovanni Battisty Pergolesiego,
ktore to dzieto dalo poczatek opery buffa

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:La_Serva_Padrona.jpg
(dostep: 28.06.2019)

250 Tamze, s. 380.
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Dzigki Sasom splendor Drezna oddzialywal réwniez na Warsza-
we, czyniac z niej w pierwszej polowie XVIII w. jeden z przodujacych
osrodkoéw artystycznych w Europie Srodkowej i Wschodniej. Co wie-
cej, dwor krolewski Wettynéw oddzialywal pod wzgledem artystycz-
nym zaréwno na polskich, jak i litewskich magnatéw. Na ich dworach
zaczely pojawiac sie zorganizowane kapele muzyczne oraz dworskie
teatry operowe. Opere wloska utrzymywat hetman wielki koronny
Mateusz Rzewuski oraz starosta spiski Teodor Lubomirski*'. Bywalcy
Operalni za Augusta III, tacy jak Jan Klemens Branicki, Michat Fryde-
ryk Czartoryski, Michat Kazimierz Oginski, Franciszek Salezy Potocki,
Michat Kazimierz Radziwill, Wactaw Rzewuski, dbali o to, aby na ich
dworach kwitlo zycie muzyczne i teatralne®?.

1 Tamze, s. 372.
252 Tamze, s. 381.






IV

OPERY WYSTAWIANE PRZEZ ZESPOLY
CUDZOZIEMSKIE NA SCENIE TEATRU
NARODOWEGO W LATACH 1765-1795§

1. Zmierzch teatru dworskiego. Scena publiczna
przejmuje inicjatywe

W okresie panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego (1764~
179S) artystyczne oddzialywanie dworu monarszego na mieszkan-
c6w Warszawy zostalo znacznie ograniczone, a to za sprawa otwartego
w 1768 r. teatru publicznego. Dwor krélewski nie zaprzestat organizo-
wania wlasnych przedsiewzig¢ artystycznych, tyle tylko, ze mialy one
charakter bardziej prywatny, nie liczac publicznych koncertéw przepro-
wadzanych w Lazienkach oraz festynéw odbywajacych sie poza rezy-
dencjami krélewskimi. Przykladem masowej imprezy sa uroczystosci
zwigzane z odslonieciem pomnika Jana III Sobieskiego'. Byla to im-
preza artystyczno-propagandowa, podczas ktorej w Teatrze w Poma-
raficzarni wykonano Kantate w dzier inauguracji statui kréla Jana III do
tekstu Adama Naruszewicza i muzyki Macieja Kamienskiego. Wydarze-
nie to przyciagnelo uwage mieszkaicow stolicy. Wedlug Naruszewicza,
,mozna by $miele powiedzie¢, ze do trzydziestu tysiecy glow sie tam
znajdowato™. Podobne zainteresowanie wzbudzil festyn zorganizo-
wany 19 maja 1766 r. na Bielanach z okazji Zielonych Swiat. Impreza

! Szerzej: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze Stani-
stawa Augusta, Warszawa 1995, s. 33-34.

> A. Naruszewicz, Opisanie festynu danego w Eazienkach [...] dnia
14 wrzesnia roku 1788, Warszawa 1788, [w:] L. Bernacki, Teatr, dramat i mu-
zyka za Stanistawa Augusta. Z 68 podobiznami, t. 1, Zrédta i materialy, Lwoéw
1925 [reprint Warszawa 1979], s. 440.
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ta, w ktdrej uczestniczyli $piewacy operowi, i o ktorej wspomina Jedrzej
Kitowicz®, odbila sie ,szerokim echem w kraju i zagranica, a Stanistaw
August zyskal opinie wladcy dobrotliwego, $wiatlego i wyrafinowa-
nego w swych artystycznych gustach™. Gloénym wydarzeniem arty-
stycznym i towarzyskim byly uroczystoséci zorganizowane 27 sierpnia
1765 r. w podwarszawskich Mlocinach i Tarchominie. Okazjg byla
pierwsza rocznica rozpoczecia sejmu elekcyjnego. Festyn przygotowal
i sfinansowat krélewski intendent do spraw artystycznych i teatralnych
August Fryderyk Moszynski®. Wydal on na ten cel, z wlasnej kieszeni,
9000 dukatow, czyli prawie tyle, ile wynosita wowczas roczna subwen-
cja dla sceny publicznej®. Wérdd licznych atrakcji, zesp6t komedii fran-
cuskiej wystawil na wolnej przestrzeni opere Rose et Coloas (libretto
Michel-Jean Sedaine, muzyka Pierre-Alexandre Monsigny). Jej prapre-
miera odbyla sie rok wczesniej w paryskim Théatre Italien. Po tej pol-
skiej premierze, zorganizowanej w ramach imprez dworskich, opera ta
byla wystawiana w nastepnych latach na deskach teatru publicznego’.
Zamkniete imprezy dworskie odbywaly si¢ przewaznie na Zamku Kro-
lewskim lub w jednym z teatréw w Lazienkach. W latach 1782-1786
w salach zamkowych dochodzily do skutku spektakle towarzyskie
(théatres de société), podczas ktérych wystawiano przede wszystkim
francuskie komedie i tragedie, ale nie stroniono takze od oper®. Na po-
trzeby letniego wypoczynku w Lazienkach Stanistaw August skomple-
towal w roku 1788 profesjonalny zespo6t operowy, ktéry zaprezentowat

3 J. Kitowicz, Pamigtniki czyli Historia Polska, red. P. Matuszewska, Z. Le-
windéwna, Warszawa 1971, s. 673.

* A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. ..., s. 36.

S K. Wierzbicka-Michalska, Moszyriski August Fryderyk (1731-1786),
[w:] Polski stownik biograficzny, t. XXII, Warszawa 1977, s. 108-112.

¢ Kontrakt jaki w 1764 r. zawarl z dworem krélewskim antreprener teatru
warszawskiego Karol Tomatis, przewidywal roczna subwencje 10 000 du-
katéw — K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce w XVIII wieku, Warszawa
1977,s.78.

7 M. Klimowicz, Repertuar teatru warszawskiego w latach 1765-1767,
,Pamietnik Teatralny” 1962, nr 2, s. 258.

$ A.Zoérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 32.
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woéwczas dziesie¢ oper francuskich’. Teatr dworski wystawial opery
takze sitami amatorskimi. W roku 1769 towarzystwo z otoczenia kréla
przedstawilo opere-sielanke do tekstu francuskiego A qui mieux, mie-
ux ou La noce de Nicaise z muzyka Giuseppe Pasquy'’, ktéry w latach
1774-1776 byt kapelmistrzem orkiestry Teatru Narodowego.

Ryc. 9. Rysunek Zygmunta Vogla Teatr Narodowy na Placu Krasiriskich
w Warszawie

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Teatr_Narodowy na_Placu_
Krasinskich_w_Warszawie Zygmunt_Vogeljpg (dostepu: 28.06.2019)

Mimo artystycznej aktywnosci dworu krolewskiego caly cigzar
publicznego zycia kulturalnego i towarzyskiego przenidst si¢ na sce-
ne publiczng, subwencjonowang przez dwoér. Wynikalo to z faktu, ze
w Polsce w drugiej potowie wieku XVIII

® Tamze, s. 34.
12 A. Nowak-Romanowicz, Klasycyzm 1750-1830, [w:] Historia muzyki
polskiej, t. IV, red. S. Sutkowski, Warszawa 1995, s. 141.
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przezyla sie definitywnie koncepcja, zgodnie z ktéra panujacy spro-
wadzal trupy aktorskie wylacznie na uzytek dworu. Zainteresowania
teatrem rozprzestrzenily sie na szerokie kregi spoteczenstwa, co naka-
zywalo panujacemu mysle¢ réwniez o rozrywcee dla poddanych'.

Nie bylo to posuniecie wylacznie altruistyczne. Wplywy z biletéw
zmniejszaly koszty, jakie na utrzymanie instytucji teatralnej ponosila kasa
krélewska. Teatr Stanistawa Augusta Poniatowskiego byt teatrem publicz-
nym, ale zarazem subwencjonowanym i kontrolowanym przez dwor. Za
Saséw teatr bywal publiczny, ale byl utrzymywany wylacznie przez dwor,
poniewaz bilety byly darmowe. Poczatkowo siedziba teatru miescita sie
w Operalni, ktéra Stanistaw August wydzierzawil od dworu saskiego.
Tam subwencjonowani przez krola artyéci wystawiali spektakle do mar-
ca 1767 r. Wtedy to, z powodu napietej sytuacji politycznej spowodowa-
nej migdzy innymi intrygami ambasadora rosyjskiego Nikotaja Repnina,
wspierajacego opozycje antykrolewska oskarzajaca dwor o rozrzutnose,
monarcha przestal udziela¢ teatrowi wsparcia finansowego i rozwigzal ist-
niejace umowy, wyplacajac stosowne odszkodowania. Podczas konfedera-
cjiradomskiej iu progu konfederacji barskiej scena publiczna nadal prowa-
dzila swoja dziatalnos¢, chod z pewnoscig przestata by¢ sceng narodowa.
W tym okresie piecze nad wystepujacymi na deskach Operalni zespotami
sprawowal ambasador rosyjski, a sztuka stuzyla polityce antykrolewskiej.
Pierwszy okres egzystencji warszawskiego teatru publicznego dobiegt
korica w marcu 1769 r."> W roku 1772 gmach Operalni zostal rozebrany.
Natomiast przerwana w roku 1767 dzialalno$¢ sceny narodowej, wspiera-
nej przez dwor krolewski, wznowiona zostata dopiero dwa lata po pierw-
szym rozbiorze. Na spektakle, dawane od 1774 r., zaadaptowano wnetrza
Palacu Radziwiltowskiego, ktérego widownia mogta pomiescic¢ okolo 500
os6b". Od roku 1779 artysci i publiczno$¢ warszawska mogli cieszy¢ sie
nowym gmachem teatralnym wzniesionym na placu Krasinskich.

" K. Wierzbicka-Michalska, Aktorzy cudzoziemscy w Warszawie w XVIII
wieku, Wroclaw 1975, s. 33.

12 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. .., s. 105.

O teatrze w Patacu Radziwillowskim pisata B. Krdl, Publiczne sale
teatralne Warszawy w latach 1774-1776, ,Pamietnik Teatralny” 1953, z. 2,
s.47-48.
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Scena teatru byla poczatkowo niezbyt duza, cho¢ obszerniejsza od daw-
nej w Palacu Radziwiltowskim. Widownia mialta wysoko$¢ 11 metréw,
dlugo$¢ 20 metréw i szeroko$¢ 13 metréw. Skladala sie z parteru, 16z
parterowych i pierwszego pietra, galerii i paradyzu. W 1791 roku teatr
zostal gruntownie wyremontowany i czgéciowo przebudowany. |...]
Scena teatru zostata wowczas o 2/3 powiekszona, na widowni dodano
jeden szereg 16z. Teatr mégl pomiesci¢ okoto 1300 oséb™.

Wyrézniajacym si¢ miejscem byla, usytuowana nad sama sceng po
lewej stronie pierwszego pietra, oszklona loza krélewska. Stanistaw Au-
gust nalezal do regularnych bywalcow teatru. Obok lozy monarszej znaj-
dowaly sie loze abonowane przez dwor krélewski. Réwniez na pierw-
szym pietrze i na parterze umieszczone byly loze wykupywane przez
dyplomatéw oraz przez osoby nalezace do warszawskiej elity: urzedni-
kéw dworskich, oficeréw, cztonkéw palestry, bankieréw, bogatych miesz-
czan. Jeden z bohateréw komedii Franciszka Bohomolca, szlachcic Dra-
gajlo zachwycat sie widokiem siedzacych w lozach kobiet: ,po bokach
za$ wszystko pokoiki, pokoiki piekne na kilka pieter, a w nich damy, jak
boginie sobie siedza — co fadne, to fadne!”"* Parter, z miejscami stojacy-
mi, zajmowali wylacznie mezczyzni: szlachta oraz mieszczanie. Najwy-
zej polozona cze$¢ widowni, zwana paradyzem, przeznaczona byla dla
pospOlstwa — drobnych rzemieglnikéw, stuzby domowej i studentéw!®.

2. Zycie teatralne Warszawy w okresie panowania
Stanislawa Augusta Poniatowskiego

Od momentu uruchomienia sceny publicznej, sprowadzenia ze-
spolow cudzoziemskich, a takze powolania zespolu Aktoréw Narodo-
wych Jego Krélewskiej Mosci, w Warszawie ozywilo sie Zycie teatralne.

4 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 252.

'S F. Bohomolec, Drggajlo w warszawskiej operalnii, cyt. za: J. Jackl, Littera-
ria, [w:] Teatr Narodowy 1765-1794, red. J. Kott, Warszawa 1967, s. 365-367.

'6 Szerzej na temat rozmieszczenia widzéw i atmosfery na widowni
A. Tuszyniska, Gwiazdy i gwizdy. Z dziejéw publicznosci teatralnej 1765-1939,
Lublin 2002, s. 17-30.



144 Opera w Polsce w latach 1635-1795

,11 y a tous les jours spectacle une fois comedie, une autre fois opera”
— pisala Madame de Gibbes do Marianny Potockiej'”. Spektakle nie
ustawaly nawet w okresach religijnego wyciszenia. ,Komedie i opery
byly caly adwent™®. Nie przestano gra¢ takze w okresie Wielkiego Po-
stu, o czym $wiadczy list z 20 lutego 1766 r. — ,Tu sie ty szalony dni
tyz skonczyly, teraz cicho, ale komedie i opery s3”**. Nie wszystkim to
przypadalo do gustu, czemu wyraz dala Pelagia Potocka, piszac ,nie
moge terazniejszych porozumie¢ ceremonialéw, dlatego nigdzie na
tych zabawach, to jest operach, komediach nawet si¢ nie pokazatam™.
Z konstatacji zarzadcy débr ziemskich Potockich, Jakuba Regulskiego
wynika, ze jedyng przeszkoda w zazywaniu teatralnej rozrywki mogt
by¢ brak pieniedzy — ,Komedie, opery, reduty bywaja. Za pieniadze
kazdy si¢ weseli”".

Jak wwielu innych teatrach europejskich, tak i w Warszawie, wido-
wisko teatralne bylo najczeséciej pretekstem do spotkan towarzyskich,
a widzowie podczas spektaklu zachowywali si¢ bardzo swobodnie:
chodzili, rozmawiali, spozywali trunki, wznosili toasty. Tej swobodzie,
podkreslano na lamach ,Pamietnika Warszawskiego”, sprzyjat brak
miejsc siedzacych na parterze.

Parter stojacy, albo raczej parter spacerujacy nie jest w zaden sposob do-
brym stuchaczem. Czesto w najokazalszej scenie tragedii przedziera sie
do mnie od jednej $ciany do drugiej moj znajomy przyjaciel aby mi po-

17" ,Codziennie odbywa si¢ przedstawienie, raz komedia, a drugi raz
opera” — Madame de Gibbes do Marianny Potockiej, Warszawa 30 I 1766,
[w:] R. Kaleta, Wzmianki o Zyciu teatralnym Warszawy w korespondencji Ma-
rianny z Kqtskich Potockiej (1765-1766), ,Pamietnik Teatralny” 1966, z. 1-4,
s. 158.

'8 Madame de Gibbes do Marianny Potockiej, Warszawa 20 XII 1765,
[w:] R. Kaleta, Wzmianki...,s. 154.

' Madame de Gibbes do Marianny Potockiej, Warszawa 20 II 1766,
[w:] R. Kaleta, Wzmianki...,s. 161.

0 Pelagia Potocka do Marianny Potockiej, Warszawa 6 III 1766,
[w:] R. Kaleta, Wzmianki...,s. 161.

! Jakub Regulski do Marianny Potockiej, Pieczyska 29 11766, [w:] R. Ka-
leta, Wzmianki. .., s. 157.
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wiedzial: jak si¢ masz? Wtlaénie w ten czas kiedy ja uniesiony pickno$cia
dziela chcialbym zapomnieé o sobie. [...] Reprezentacje dramatyczne
nie beda mialy przystojnosci i godnosci, sad publiczny nie bedzie mégl
wyda¢ jawnego i niesprzecznego wyroku, poki wszyscy stuchacze sie-
dzie¢ nie beda. [...] Stad najczesciej upadaja owe dziela pelne pigknosci
ktorych jedni stucha¢ nie chca, drudzy nie moga. Stad aktor widzac, iz
usilno$¢ jego nadaremna, traci ochote i na mato kosztujacej miernosci
przestaje; stad czestokro¢ paradyz swoje niewczesne rozpoczyna brawo;
stad nareszcie nikczemna plaskos$¢, wyraz nieprzyzwoity, obrazajacy
dwuznacznik, bezkarnie uchodza®.

Jednym slowem, sztuka pozostawata w tle wzajemnych dystynkcji
czynionych na widowni przez widzéw.

Czlowiek byl rad o sztuce granej dowiedzie¢ si¢ i na koniec za to zaplacit,
ale co zaczne stucha¢, to kolo mnie taki halas, ze ani sposobem trafi¢,
o co rzecz. A jak pokaze sie wyzej nas czy marszalek, czy deputat, czy
jakiego deputata zona, to jak zaczng krzycze¢ z dotu wiwat, a niektorzy
kaza wina przynie$¢ i nakrzycza na komediantéw, aby przerwali granie,
pOki nie skoficza zdrowia. A tak nawrzeszczawszy wiwatéw i przez moze
dwadzie$cia rak kielich obszedlszy, dopiero komediantom pozwolg gra¢
dalej, péki im na nowo nie przerwa>.

Tak relacjonowal wizyte w teatrze lubelskim Seweryn Soplica, bo-
hater gawed odnoszacych si¢ do czaséw panowania Stanislawa Augu-
sta Poniatowskiego, autorstwa apologety kultury szlacheckiej Henryka
Rzewuskiego. Tego typu sytuacje zapewne nie byly tez obce widzom
teatru na placu Krasinskich, zwlaszcza gdy sezon teatralny zbiegat sig
z czasem obrad sejmowych. Z pewnoscia niejednokrotnie dochodzito
na widowni do znacznie ostrzejszych incydentéw, z uzyciem sily fizycz-
nej, byly one jednak surowo karane. W kazdym razie wspomniany juz
Dragajto uniknatl kary aresztu, poniewaz w pore zostal powstrzymany
przed wymierzeniem sprawiedliwo$ci osobnikowi, ktéry uporczywie
przeszkadzal mu w ogladaniu spektaklu:

2 Teatr narodowy (pismo nadestane), ,Pamietnik Warszawski” 1810, t. II,
nr4,s. 122-124.
» H. Rzewuski, Pamigtki Soplicy, wyd. Z. Lewindéwna, Warszawa 1983, s. 94.
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Ja sobie stucham $piewania, az tu przychodzi mlodzik z hatasem, z szele-
stem, zaczyna wita¢ podobnych sobie, nuz potem $mia¢ sie, nuz gada¢,
tak dalece, ze nic slysze¢ nie mogtem. Uwazam sobie: co za bieda, ja da-
tem zlotych dziewig¢, zebym sie nastuchal, a oni mi nie pozwalajg. Krece
sig, chrzakam, daje zna¢, ze mnie to martwi, a oni swoje. Juz chcialem
byljednego grzmotna¢, ale mnie ostrzezono, ze gdybym to uczynil, to by
mnie przytrzymano w Warszawie dtuzej, niz bym chcial**.

Generalnie, jak zauwazyla Agata Tuszynska, dominowata postawa,
zaplacilem — to wszystko mi wolno. Przystlowiowa stala si¢ odpowiedz
jednego szlachcica na perswazje sasiadéw, by nie zagluszat przedsta-
wienia: ,Albo mi nie wolno gada¢ za moje o$m zlotych™. Nalezy jed-
nak zaznaczy¢, ze taka postawa byla odzwierciedleniem mentalnosci
spolecznej, obyczajéw i — co gorsza — znajdowala wsparcie w literze
prawa. W wieku XVIII aktorem gardzono. Okreslano go mianem ko-
medianta, a jego prace traktowano jako ponizajaca. Jeszcze w 1784 r.
wzbraniano sie grzeba¢ aktoréw w §wieconej ziemi. Nie wpuszczano
ich na bale w charakterze uczestnikéw. Jerzy Marcin Lubomirski, za-
praszajac na wielki bal, podkreslat w pisemnym zaproszeniu, ze ,zadna
podta osoba, jako to barwe noszaca lub komediant, cho¢by miala bi-
let, wpuszczona nie bedzie, poznana wyprowadzona zostanie™. Gdy
w 1786 r. §piewaczka Brigida Banti zwrdcila ze sceny uwage na niesto-
sowne, jej zdaniem, zachowanie jednego z widzéw, marszatek wielki
litewski Wiadyslaw Gurowski nakazal jej przeprosi¢ publicznos¢. Na
drugi za$ dzien wyszlto zarzadzenie jurysdykeji marszalkowskiej

aby Aktorki i Aktorowie Teatralni nie wazyli sie na Teatrum ani uczyn-
kiem, ani stowem, publiczno$¢ obraza¢, ktérej winni sa respekt i uszano-
wanie, jako zysk dla nich przynoszacej. I chociazby zdarzaly si¢ im jaki
od prywatnych nawet przykro$ci, nie powinni na nie si¢ obrusza¢, a tym

* F. Bohomolec, Drggajto w warszawskiej operalnii. . ., s. 366.

» Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega, podpatrzyl i opisat
J. Heine, przel. i oprac. M. Klimowicz, Warszawa 1962, s. 19. Cyt. za: A. Tu-
szyniska, Gwiazdy i gwizdy. .., s. 22.

% S. Ozimek, Udziat ,Monitora” w ksztaltowaniu Teatru Narodowego
1765-1785, Wroctaw 1957, s. 72.
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bardziej zuchwale odpowiadac albo sforowa¢, a to pod karami przez sad
marszatkowski wskaza¢ mianymi?’.

Kary mialy obowiazywac¢ takze antreprenerdw, ktérzy nie potrafili
zdyscyplinowac artystow. Co wiecej

w tejze Rezolucji (do druku podanej) uwiadomiono wszystkich, ze tako-
we bledne czyli ztosliwe przestepstwa, pod zadnym pozorem, nie pry-
watng mocg lub zemsta czyjakolwiek, lecz przez Zwierzchno$é Najwyz-
sz miejscowq sadownie karane beda*®.

Trzeba przy tym jednak podkre§li¢, ze nadmierna swoboda zacho-
wania widzow w czasie widowisk teatralnych, faktycznie deprecjonuja-
ca wysilek artystow, nie byla cecha wylacznie polska. Majace o ponad
sto lat dtuzsza tradycje widowisk publicznych teatry wloskie ,bardziej
przypominaly domy gry i lokale gastronomiczne niz $wiatynie sztu-
ki"?. Co do gier hazardowych, to wiele wskazuje na to, ze mozliwo$¢
ich uprawiania na terenie gmachéw teatralnych wyraznie poprawiala
kondycje finansowa $wiatyn Melpomeny. Poszczeg6lni antreprenerzy
czerpali z hazardu dodatkowe zyski. W wieku XVIII najpopularniejsza
w Europie gra hazardowg, karciang, byt faraon, przypominajacy dzisiej-
sza ruletke, gdyz byla to typowa gra losowa, nie wymagajaca od graczy
zadnych umiejetnosci®*. W Warszawie od 1775 r., decyzja marszatka

27 Gazeta Warszawska” 1784, nr 74.

» Tamze.

» A. Zoérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 26.

30 'W grze brala udzial dowolna liczba 0séb jako gracze plus bankier (od-
powiednik dzisiejszego krupiera), ktéry nawiasem méwiac tez byl graczem.
Uczestniczacy w grze gracze, grali przeciwko bankierowi. Kazdy z graczy miat
whasng talie kart, z ktorej wyciagal jedna i kladl zakryta na stole kladac na niej
dowolny nominat pieniezny. Nastepnie bankier zaczynat ,ciagna¢ bank’, czyli
z wlasnej talii rozktadal wszystkie karty kolejno po lewej i prawej stronie. Kar-
ty lezace po prawej byly wygrang bankiera, po lewej wygrana graczy. I tak np.
jesli ktorys z graczy wylozyl asa kier i postawil na nim dukata (mégt polozy¢
dowolna sume), to jesli as kier z talii bankiera znajdowa sie po jego, bankiera,
prawej stronie, to wygrywal bankier, jesli po lewej, to wygrywat uczestnik gry.
To byt pierwszy etap gry, po ktérym mozna sie bylo wycofa¢. Kolejne, cztery
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wielkiego koronnego Stanistawa Lubomirskiego, gry hazardowe w te-
atrze zostaly zabronione®'.

Jakkolwiek rozluznienie regut zachowan towarzyskich podczas
publicznych widowisk teatralnych nie byto cecha jedynie kultury sar-
mackiej, to jednak miescilo si¢ ono w krytyce owej kultury podejmo-
wanej przez o$wieceniowe elity. Wskazywano tez co prawda na pewne
uchybienia w zachowaniu publiczno$ci w teatrach wloskich, tltumaczac
je zbyt dlugim czasem trwania spektakli, zwlaszcza operowych.

Ze wloskie opery tragiczne s3 bardzo dlugie, weszlo to w zwyczaj po
niektérych miastach, iz podczas recitativo przytomni pozwalaja sobie
skromnej rozmowy, miejscami wizyty wzajemne oddaja sie, a w Neapo-
lu po lozach w karty nawet graja. Nadchodzaca arja ordynaryjnie szmer
uspokaja i powszechne wprowadza milczenie®.

Zaznaczano jednak, iz

we Frangjiipo innych krajach, gdzie granie sztuk teatrowych krécej trwa,
milczenie zawsze panuje jednostajne. [...] Ogélnie wszedzie, przed za-

etapy wiazaly sie z podwajaniem stawek i lamaniem rogéw obstawionej karty.
Gracz, ktéry obstawit dukata na asa kier, i wygral, kladl wygranego dukata na
tego asa kier (byly teraz dwa dukaty) i zaginal rég karty. Jesli wygral, dostawat
dwa dukaty, ktére kladl na asa kier (z poprzednimi dwoma dukatami teraz byly
cztery) i zaginal kolejny rog. Jesli wygral i chcial gra¢ dalej dodawat wygra-
ne cztery do lezacych juz czterech, i zaginat trzeci rog karty. Jesli wygral i chciat
gra¢ dalej dodawat je do lezacych na asie kier o$miu dukatéw (czyli w puli byto
szesnascie dukatow) i zaginal czwarty rég karty. I to byl ostatni, czwarty etap
gry, jesli wygral, mial trzydziedci dwa dukaty. Przed kazdym kolejnym etapem
mogt sie wycofaé lub gra¢ dalej zaginajac kolejny rég karty. Za kazdym razem
stawka ulegata podwojeniu. Zniszczone karty zrzucano na podloge. Totez cha-
rakterystycznym elementem wszelkich instytucji hazardowych byly sterty nie-
nadajacych si¢ juz do uzytku nadlamanych kart lezace wokét stotéw.

31 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce..., s. 113; A. Tuszynska,
Gwiazdy i gwizdy..., s. 20.

32 Kalendarz Teatrowy, dla powszechnej narodu polskiego przystugi, dany
na rok przestgpny 1780. Warszawa, M. Groll, [1779], [w:] L. Bernacki, Teatr,
dramat i muzyka...,s. 57-S8.
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czeciem, kiedy sie zaslona podnosi, zaden mezczyzna nakrytej glowy nie
ma, przez ten respekt i uszanowanie, ktéresmy samemu publico winni.
[...] Jakoz grzecznos¢é wszystkich zdobi, a kazdy uszanowaniem sasiada
swego pokazuje, co mu si¢ od niego nalezy. Ten artykut przystojnosci sa-
mej wyplywa jeszcze z potrzebnej wygody: kazdy, w szczegdlnoéci wzie-
ty, czastka jest tego spoleczenistwa, ktore powszechno$¢ zgromadzonych
os6b sklada. Zaczym prawa swego tyle uzywaé powinien, aby innym nie

czynit krzywdy*>.

3. Wychowawcza rola teatru a sztuka operowa

Jednym z zadan sceny publicznej bylo wychowawczo oddzialywaé
i wpaja¢ w sarmackie spoleczenstwo o$wieceniowe wartosci moralne.
Tak to przynajmniej ujmowat Ignacy Krasicki na tamach ,Monitora’,
gdy pisal o wychowawczej roli teatru, majac gléwnie na mysli przede
wszystkim dramat francuski, zwlaszcza komedie ,wesole i nierozpust-
ne”*. W takim samym duchu nawiazal do tematu, kilka lat pdzniej,
Wawrzyniec Mitzler de Kolof, zaznaczajac, ze widowiska teatralne same
w sobie nie sa niegodziwe. Szkodza jedynie ,,szkaradnie” napisane kome-
die i tragedie, ktore zawieraja ,najgorsze zdania za nauki podane, a cno-
te wywolana i wyszpocong przez dowcipne, lecz dotkliwe szyderstwa;
wystepek za$ staje si¢ mily przez sposob jakim jest opisany”. Natomiast

3 Tamze, s. 58-59.

¥ Najlepsi prawodawcy zabawy ludu rzecza esencjalng dobrego rzadu sa-
dzili. Przez nie albowiem obyczaje gminu, zawzdy z natury dzikie, stodzg sie,
nieumiejetnos¢ sie znosi, serce sie do wielkich dziel zapala; zastepuja na koniec
préznowanie, z ktorego najwiecej niesfornosci i buntownicze umysty korzystaé
zwykly [...] Pozytki, ktdre z prezentaciji teatralnych na stuchaczéw zlewajs sie,
sa nieskonczone. Jezeli albowiem w posiedzeniu pochwala cnoty obustronnie
wyrzeczona moze naprawi¢, tyle okolicznosci wyrzeczenia temu w ustach akto-
ra towarzyszy, iz impresja tym zywsza czyni¢ powinny. Czytanie pozytecznym
sadziem, c6z gdy do tychze maksym okazalo$¢ teatralna, dZzwiek glosu i akcja
zniewalajaca przylozym. Takowe pobudki rozkrzewily teatra, takowe je utrzy-
mywa¢ i do nich uczeszczaé kaza. [ ... ] stad jezeli nauk wyzwolonych akademie,
tak cnot towarzyskich teatra szkola s3” — ,Monitor” 1765, nr 27.



150 Opera w Polsce w latach 1635-1795

dziela, ktére wysmiewajac poprawiaja obyczaje ,czynia z teatrum szkolg,
gdzie ucza dobrze czyni, a zatym sa bardzo pozyteczne Rzeczypospoli-
tej”. W dobrze napisanej komedii lub tragedii ,nie daje sie nigdy trucizna
do otrucia, ale dla poznania trucizny, zeby si¢ nia nie otru¢™. Totez, jak
pisat Adam Kazimierz Czartoryski, nikt nie zaprzeczy,

ze teatrum niezliczone wyda¢ moze korzysci; obyczaje w nas polepszy¢,
zwabi¢ do cnoty, od niecnoty odrazi¢é, poprawi¢ w defektach, uczyni¢
kogo lepszym obywatelem, cztekiem lepszym, w cywilnych i prywatnych
wzgledach. Czego napomnienia przyjacielskie, duchowe nauki, czytanie
ksiag moralnych dokaza¢ nie mogly, czesto dokazaly widowiska®.

Jeden byt wszakze warunek pozytywnego oddzialywania teatru
— jakos§¢ wystawianych sztuk i to zaréwno co do treéci, jak i formy.
Zwracal na to uwage Franciszek Ksawery Dmochowski, kiedy pisal, iz

zly teatr jest jalowym widowiskiem, na ktérym spektator czasem sie
hucznie rozémieje, a najczedciej sie znudzi. Stad tez idzie, ze wiele oséb
bardziej przychodzg na teatr, zeby sie z soba widzialy, nagadaly, niz zeby
w granej sztuce, swojej zabawy i rozrywki szukaly. Stad owe rozmowy,
aledwie nie halasy tlumiace glos aktoréw na scenie; stad oziebienie gor-
liwosci aktoréw w graniu swoich rél. Bo i na céz sili¢ sie maja, widzac,
ze malo na nich zwazaja? Przejdzie sztuka, nie jeden spektator nie wie
nawet co grano, i podobno niewiele na tym stracil. Stad wzajemna pu-
blicznosci dla aktoréw, aktoréw dla publicznodci obojetnosé”.

Autor Sztuki rymotworczej podkreslal, ze gust innych narodéw
ksztaltowaly dobrej jako$ci widowiska, gdyz ,Kto raz powzial uczu-
cie prawdziwej pieknoéci, ten juz potem, nie méwie, nic zlego, ale na-
wet nic miernego cierpie¢ nie moze”™**. Totez waznym jest, podkreslat
Mitzler de Kolof

35 Monitor” 1773, nr 27.

36 A. K. Czartoryski, Przedmowa do komedyi Panna na wydaniu, Warsza-
wa 1774, [w:] L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka. .., s. 38.

7 [F. K. Dmochowski], O teatrze polskim — Alzyra, ,Nowy Pamietnik
Warszawski” 1801, t. I [styczen], s. 83.

3 Tamze, s. 8S.
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aby$my wielu mieli polskich poetéw, ktérzy by z gruntem uczciwosci
polaczali dostatek dowcipu i wynalazku, i ktoérzy by z miloéci chwaly,
albo z checi przystuzenia sie powszechnemu dobru, pisali dla teatrum
moralne sztuki wedlug najlepszych prawidel, a tak obficie, azeby nie
trzeba bylo udawac sie do innych dla rozrywki i nauczania ludu®.

Adam Kazimierz Czartoryski jedynie w sztukach rodzimych wi-
dzial jakakolwiek warto$¢, wykraczajaca poza czysta rozrywke. , Pamie-
ta¢ prosze — podkreslat autor Kawy — ze ja w krajowym tylko widowi-
sku istotna upatruje¢ korzy$¢, w innym sposéb szczegdlnie spedzenia
godzin przyjemnych™.

Tak szlachetne i odpowiedzialne zadanie, jakim byt proces wycho-
wawczy narodu trudno bylo, wedle wyobrazen klasykéw, powierzy¢
operze. Sktadalo si¢ na to wiele przyczyn. Po pierwsze, jak juz wiemy,
gatunek ten, w ich mniemaniu, uchodzil za posledni w stosunku do
dramatu méwionego. Po drugie, scena narodowa, u swoich poczatkow,
cierpiala na niedostatek zawodowych aktoréw, nie méwiac o wyszko-
lonych $piewakach. Po trzecie, o ile dramat mial jakakolwiek tradycje
wteatrze staropolskim, o tyle rodzimego dramatu muzycznego nie byto.
Co wiecej, wérdd milosnikéw sceny operowej panowato przekonanie,
ze dzieta operowe moga by¢ wykonywane tylko w jezyku wloskim lub
francuskim, a juz bron Boze nie nalezy spolszcza¢ oper wloskich. Przy-
pomne tylko, iz opera jako gatunek teatralny, budzita zainteresowanie
nie tyle ze wzgledu na tre$¢ i zawarte w niej przeslanie, ile z powodu
muzyki, $piewu i efektéw specjalnych. Kompozytor i poeta okresu
wczesnego baroku Adam Jarzebski uwazal opere za ,sztuczng kome-
di¢” wykonywang ,$piewaniem a melodyja™*'. Stownik jezyka francu-
skiego z poczatku XVIII w. definiuje opere jako:

Widowisko publiczne; wspaniate przedstawienie na scenie dziet dra-
matycznych, ktorych wiersze sie $piewa i ktérym towarzysza muzyka

% Monitor” 1773, nr 72.

4 A. K. Czartoryski, Przedmowa do komedii ,Kawa”, Warszawa 1779,
[w:] L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka. .., s. 162.

1 A. Jarzebski, Gosciniec albo opisanie Warszawy z r. 1643, Warszawa
1643, przedruk Warszawa 1909, s. 34.
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instrumentalna, tarice, balety, widowiska z zachwycajacymi kostiumami
i dekoracjami oraz zadziwiajaca maszyneria*.

Krétko moéwiac, jak to okreslit Teodor Billewicz, ,miraculum et
spectaclum orbis”®. Widowiska tego typu nie mieécily sie w kanonie
moralno-edukacyjnym teatru, byly natomiast niezbedne, jesli Warsza-
wa miala doréwnad, jako znaczacy o$rodek kulturalny, innym stolicom
europejskim. Zadania wychowawcze miala realizowa¢ scena narodowa
ztozona z rodzimych artystow. W celach prestizowych nalezalo sprowa-
dzi¢ nad Wisle zespot opery wloskiej i trupe francuska zdolng wystawié
nie tylko repertuar dramatyczny, ale réwniez lekka opere komiczna*.
Do tego jednak bylo potrzebne wsparcie z kasy krélewskiej.

4. Doswiadczenia muzyczne
Stanislawa Augusta Poniatowskiego

Trudno jednoznacznie okresli¢ predyspozycje muzyczne Stanistawa
Augusta Poniatowskiego. Zachowane nieliczne opinie na ten temat, wyra-
zane przez ludzi wspolczesnych monarsze, nie s3 jednoznaczne. Zdaniem
szambelana krolewskiego Adama Moszczenskiego wladca ,muzyki nie

“ Haslo Opera, [w:] A. Furetiére, Dictionnaire universel, La Haye-Rot-
terdam 1701, t. IIL. Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze Au-
gusta Il w Warszawie, Warszawa 1997, s. 263.

# T. Billewicz, Diariusz podrézy po Europie w latach 1677-1678, z reko-
pisu odczytal, wstepem i komentarzem opatrzyl M. Kunicki-Goldfinger, War-
szawa 2004, s. 173-174.

* Na ile teatr byl miarg prestizu monarchy, $wiadczy uwaga jaka po-
czynil agent saski Jan Kazimierz Heine w kontekscie rozméw na temat wy-
dzierzawienia przez Stanistawa Augusta Poniatowskiego od dworu saskiego
Operalni, wzniesionej w Warszawie z rozkazu Augusta III: ,Zwykly czto-
wiek nie wrézy wiele dobrego temu kuglarstwu. Po kilku przedstawieniach
powinien dom p6j$¢ z dymem, poniewaz ten panek nie moze sie o$mieli¢,
by réwna¢ sie z Najjasniejszym Nieboszczykiem Kroélem, ktéry byt monar-
cha poteznym i wysokiego urodzenia” — List Heinego z 17 IV 176S. Cyt. za:
M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773), Warszawa
1965, s. 28.
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lubil, bo ucha muzycznego nie mial”*. Podobna opinie w tym wzgledzie
sformulowat angielski pisarz Sir Nathaniel William Wraxall twierdzac, iz
krél ,,nie ma specjalnego umilowania do muzyki ani tez nie posiada nawet
przecietnego sluchu™. Nie odmawiano jednak Stanistawowi Augustowi
umiejetnosci tanecznych, co by¢ moze wskazuje na fakt, ze cho¢ ze stu-
chem muzycznym nie bylo u monarchy najlepiej, to jednak posiadat po-
czucierytmu: . .. ] taticowal menueta i tarica polskiego bardzo pigknie™’.
Zdaniem Aliny Zérawskiej-Witkowskiej rodzice przyszlego monarchy nie
zadbali 0 jego muzyczne wyksztalcenie.

Stal sie zatem Stanistaw August po wstapieniu na tron jednym z niewie-
lu w o$wieceniowej Europie wiadcéw (obok Ludwika XVI czy Gusta-
wa III), ktérym obca byla umiejetnoéé §piewu czy gry na instrumencie®.

Jednak nawet brak predyspozycji muzycznych i muzycznego wy-
ksztalcenia nie musialy czyni¢ ze Stanistawa Augusta muzycznego dyle-
tanta, a juz z pewnoscia trudno byloby si¢ zgodzi¢ z opinig, iz krél mu-
zyki nie lubil czy tez nie mial do niej specjalnego zamilowania. Gdyby
tak bylo, zapewne nie zyskalby miana jednego z najbardziej zastuzonych
mecenaséw muzyki w Polsce®. Co do gustéw teatralnych monarchy to,
zdaniem Wojciecha Bogustawskiego, ,z pomiedzy innych, najwiecej ba-
letowe widowiska lubil”. Moszczenski za$ wskazywat na ,teatra osobli-
wie wloskie i francuskie™’ jako te, ktore cieszyly si¢ uznaniem kréla. Jesli
mozna zarzuci¢ krélowi brak muzycznego wyksztalcenia teoretycznego

* A. Moszczenski, Pamigtniki do historii polskiej w ostatnich latach pano-
wania Augusta II1I i pierwszych Stanistawa Augusta Poniatowskiego przez Ada-
ma Moszczyriskiego, Poznan 1867, s. 70.

6 N. W. Wraxall, Wspomnienia z Polski (1778), [w:] Polska stanistawow-
ska w oczach cudzoziemcéw, wyd. W. Zawadzki, Warszawa 1963, t. I, s. 529.

47" A. Moszczenski, Pamietniki do historii. . ., s. 69.

* A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 292.

4 Tamze,s. 291.

30 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego na trzy czesci podzielone
oraz Wiadomos¢ o zyciu sfawnych artystow, Warszawa 1820, reprint Warszawa
1965, s. 13.

S A. Moszczenski, Pamietniki do historii. . ., s. 70.
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i praktycznego, to z pewnoscia nie mozna go posadza¢ o brak obycia
w kulturze muzycznej. Poniatowski przed wstapieniem na tron polski
wiele podrézowat po Europie. Odwiedzit kraje niemieckie, Niderlandy,
Francje, Anglie i Rosje. Podczas pobytu w Brukseli ogladat opery i ko-
medie francuskie wystawiane przez zespot ksiecia Maurycego Saskiego.
Przebywal na dworze Fryderyka II w Berlinie i na dworze Augusta III
w Dreznie. W tym czasie dwor drezdenski, ktorego orkiestra i opera
kierowal Johann Adolf Hasse, nalezal do najwybitniejszych o$rodkow
muzycznych w Europie. W swoich pamietnikach Stanistaw August za-
notowal, ze zwyczajem tego dworu bylo spedzanie wieczoréw w teatrze
»gdzie byla muzyka Hassego, przesliczne glosy i pyszne balety™. Ta
krotka wzmianka zdaje si¢ nie tylko potwierdzac opinie Bogustawskiego
i Moszenskiego co do gustow teatralnych monarchy, ale réwniez sugeru-
je, ze wrazliwo$¢ na kulture muzyczna nie byta Stanistawowi Augustowi
obca. Pobyt w Paryzu w roku 1753 uczynil Poniatowskiego $wiadkiem
polemiki, ktéra owladneta francuski $wiat teatralny, i ktérej nadano mia-
no ,wojny buffonéw”. Polemika ta byta reakcja na rewolucyjny przewrét
w operze, jakim bylo pojawienie sie opery buffa. Geneza sporu siega roku
1733, kiedy to w Teatro San Bartolomeo w Neapolu wystawiano opere
seria kompozycji Giovanniego Battisty Pergolesiego Il prigioniero super-
bo (Dumny wigzieri). Nie to dzielo jednak przykuto uwage publicznosci
i krytykéw, ale towarzyszace mu intermezzo La serva padrona (Stuzgca
panig) do libretta Gennaro Antonio Federico i muzyki tegoz Pergole-
siego. Ten w pierwotnym zamierzeniu przerywnik sceniczny stal sie
niebawem w pelni samodzielnym dzielem operowym i do konca wie-
ku XVIII podbit sceny operowe Europy i Stanéw Zjednoczonych. La
serva padrona stala si¢ symbolem wloskiej opery buffa, wywarla wplyw
na rozwdj francuskiej opéra comique i opery komicznej w ogdle. Jej wy-
stawienie w 1752 r. w Paryzu wywolalo spér pomiedzy buffonistami
— zwolennikami ulegajacej przemianie muzyki wloskiej — a antybuffo-
nistami, bronigcymi tradycji opery francuskiej i opowiadajacymi sie za
sztywng i dostojng opera w stylu Lully’ego i Rameau. Do zwolennikéw
opery wloskiej nalezeli przedstawiciele srodowiska encyklopedystow,

52 Stanistaw August Poniatowski, Pamigtniki kréla Stanistawa Augusta,
przekl. pod red. W. Konopczyniskiego i S. Ptaszyckiego, Warszawa 1915, 5. 45.
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m.in. Jean-Jacques Rousseau i znany krytyk teatralny Friedrich Melchior,
baron von Grimm. Podczas toczonych dyskusji, emocje wyprowadzaly
polemistéw poza spér o filozofie muzyki, przybierajac charakter sporéw
nie tylko moralnych, ale i religijnych oraz politycznych. Opera w takim
stopniu zawladnela niektérymi umystami, ze czyniono z niej swoisty
probierz postawy patriotycznej. Atmosfere owego konfliktu odnajduje-
my w pamietnikach Stanistawa Augusta:

Dopelnita sie wtenczas w Paryzu rewolucja, ktéra mozna by nazwa¢
wazng ze wzgledu na znaczenie, jakie do niej przywiazywalo wielu Fran-
cuzéw; muzyke wloska zaczeto wprowadza¢ do teatréw paryskich. No-
watorowie odznaczali sie zapatem wlasciwym wszystkim powstajacym
sektom, artykuly za$ Jana Jakuba Rousseau w tym przedmiocie dostar-
czaly im argumentéw i udzielaly najwyzszej w owym czasie powagi;
przeciwnie, stronnicy starej muzyki Lully’ego do tego stopnia mieli sie-
bie za ludzi rozsadnych, za dobre glowy w narodzie, ze niektérzy z nich
utrzymywali nawet, ze nie jest dobrym patriots, kto popiera blaznéw
(bufonéw), tak nazywano wedrowna trupe opery komicznej, ztozona
z Wlochéw [...] Poniewaz miedzy zwolennikami muzyki wloskiej, a ra-
czej na ich czele, stato kilku najznakomitszych encyklopedystéw [...]
ktorych wielu oskarzalo o bezboznos¢ i zbyt republikaniskie zasady, wiec
rozmaite namietnosci teologiczne, a za nimi i duch mniej lub wiecej mo-
narchicznych partii wmieszat si¢ do tego muzycznego sporu®.

Stanistaw August Poniatowski zdawal si¢ nie zajmowac stanowiska
wobec istniejacego konfliktu, natomiast chetnie korzystat z mozliwosci
obejrzenia réznego rodzaju widowisk, nie zapominajac o kurtuazji wo-

bec gospodarzy:

Balety i przedstawienia w operze, teatr francuski i wloski, czgsto mi do-
starczaly przyjemnej zabawy. Mialem wobec wielu Francuzéw jeszcze te
zastuge, Ze mi si¢ podobaly niektére kawatki dawnej opery francuskiej**.

Szczeroé¢ tej wypowiedzi potwierdzit repertuar operowy prezento-
wany na deskach teatru publicznego za panowania Stanistawa Augusta

53 Tamze, s. 94.
5% Tamze, s. 107.
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Poniatowskiego. Oczywiscie o jego doborze decydowaly przede wszyst-
kim predyspozycje artystyczno-wokalne poszczegélnych zespoléw,
jak i techniczne mozliwoséci sceny, mimo to odzwierciedlal on jednak
w jakiej$ mierze upodobania gléwnego mecenasa i sponsora, jakim byt
krol. Oto6z niezaleznie od tego, czy wykonawcami byty zespoly wloskie,
francuskie, niemieckie, czy tez zesp6t polski, nie znajdziemy w repertu-
arze zadnej tradycyjnej opery francuskiej, zdarzaly si¢ nieliczne opery
seria, dominowaly za$ opery komiczne (mam tu na mysli zaréwno ope-
re buffa, opéra comique, jak i singspiel).

Do kwestii angazowania zespolu polskiego w przedsiewziecia
operowe, krol Stanistaw August Poniatowski wydawat si¢ podchodzi¢
calkiem realistycznie. Przede wszystkim chcial zobaczy¢, jak tego typu
dzielo, spiewane po polsku, zaprezentuje sie na scenie. Do tego celu
miala postuzy¢ wydana w 1770 r. ,kantata, to jest komedyjka do $pie-
wania, na wzor wloskich, ktdre sie intermezzi nazywaja, pt. Nedza
uszczesliwiona”® autorstwa ksiedza Franciszka Bohomolca. Jak podaje
Ludwik Bernacki

to jednak pewna, ze w r. 1776 myslano o jej reprezentacji na teatrze
warszawskiego korpusu kadetéw, wéréd nich bowiem znalazlo sig¢ kil-
ku, obdarzonych osobliwsza zdolnoscia $piewania. Promotorem tego
zamiaru stal sie, niezapomniany wszelkich nauk opiekun, krél Stani-
staw August. Patrzac na powodzenie, bawiacej podéwczas w Warsza-
wie, opery wloskiej, ,zyczyl [on] sobie stysze¢ ich (tj. kadetéw) razem
$piewajacych, dla do$wiadczenia, jezeliby i Polacy nie mogli z cza-
sem naby¢ umiejetnoéci, rdwnie i w ojczystym jezyku, zachwycania
przyjemnoécig melodii, po jaka do obcych krajéw zapisywac i drogo
oplaca¢ musiano”. Zalatwienie tej sprawy poruczyt monarcha ks. Bo-
homolcowi: ojciec jezuita przejrzal dawniej ogloszona przez siebie
komedyjke i przedlozyt ja do uzytku teatru korpusu kadetéw. Niewia-
dome blizej powody, najprawdopodobniej za$ brak kompozytora po-
trzebnej tu muzyki, nie pozwolily na wystawienie nowo zredagowanej
kantaty, ktorej tekst, zatytutowany: Nedza uszczesliwiona, kantata dla

5 Wiadomosci Warszawskie” 1770, R. 8/9, nr 72. Suplement. Kantata
wyszla niewatpliwie z drukarni Collegium S. J. i kosztowala, oprawna w pa-
pier, 1zt
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kadetéw JKMci, dochowal sie réwniez w zbiorze rekopiséw Rosyjskiej
Publicznej Biblioteki w Petersburgu®.

Ze sceptycyzmem natomiast odnosit si¢ Stanistaw August do pol-
szczenia oper wloskich, co wynikalo z obaw — ktére zywil nie tylko krol
— dotyczacych umiejetnosci wokalnych polskich artystow. Owym oba-
wom dano wyraz, gdy rozeszla si¢ wiadomos¢, ze Wojciech Bogustaw-
ski przetlumaczyl libretto popularnej wowczas, takze i w Warszawie,
opery wloskiej Frascatana do muzyki Giovanniego Paisiello.

Kiedy wiec w przelozonej operze Fraskatance, do rozdania rél przyszto;
wszyscy, nie pochlebiajac sobie przyznali, ze wystawienie tej sztuki byto
niepdobnem. Za takowg artystéw wyrocznia poszla i wieksza cze$é Pu-
blicznoci. Zamiar méj nie tylko ganiono, ale nawet wyszydzano [...].

Mimo to Bogustawski zdecydowal sie wystawi¢ owa opere sitami
polskimi,

i nie zwazajac na rézne przycinki, pokatne chichotania i wrézby, na-
uczong opere na dzieri 13 lipca [ 1782 — G.M.] zaanonsowalem. Smiech,
jaki powstal w parterze po tym ogloszeniu ulubionej po wlosku opery,
wzbudzil w sercu Monarchy niespokojno$¢. Zestat on nazajutrz na pro-
be Szambelana swojego Woyne, doskonale znajacego muzyke; azeby go
uwiadomil, czyli bez narazenia aktoréw na jakowe zawstydzenie, [czy
- G.M.] zapowiedziana opera moze by¢ wystawiong?™’

I nawet, gdy Aktorzy Narodowi mieli juz w swym dorobku sce-
nicznym kilka przettumaczonych na jezyk polski oper, Stanistaw Au-
gust Poniatowski dawat pierwszenistwo na scenie publicznej zespotom
wloskim, na co wskazuje doniesienie z 7 wrze$nia 1790 r., w ktérym
informowano publiczno$¢, iz

¢ 1. Bernacki, ,Nedza uszczesliwiona”, Kantata, [w:] L. Bernacki, Teatr,
dramat i muzyka. . ., t.11, Notatki i studia, Lwow 1925 [reprint 1979], s. 14e—14f.
Kantata owa przerobiona na libretto przez Wojciecha Bogustawskiego, z muzy-
ka Macieja Kamienskiego, zatytutowana Nedza uszczesliwiona Naypierwsza ory-
ginalna polska opera w dwdéch aktach zostata wystawiona w Warszawie w 1778 r.
7 'W. Boguslawski, Dzieje Teatru Narodowego. .., s. 32.
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antrepryza teatru narodowego, ktéra dotad w niepewnosci utrzymania
sie zostajac, nie mogla przeswietna publicznos¢ w zaden sposéb o dal-
szych reprezentacjach swoich zapewni¢, gdy teraz dobrotliwg faska Naj-
jasniejszego Pana (pozwalajacego jej baletu, kosztem swoim platnego,
tak dla zjednania publicznosci wigkszej zabawy, jako i dla utrzymania
réwnie narodowych, jako i zagranicznych widowisk) wsparta zostala,
ma honor donie$¢, ze do nastepujacej Wielkiej Nocy, nieprzerwanie,
réwnie z opera wloska, trzy razy w kazdym tygodniu reprezentacje swoje
dawaé bedzie [...] Antrepryza, przejeta dozgonng wdzigcznoscia za ta-
skawe na nia monarchy swego wzgledy i pragnaca zjedna¢ jak najmilsza
zabawe prze$wietnej publiczno$ci swemi widowiskami [...] zapewnia
ja [publicznos¢ — G.M.], ze w kazda, przypadajaca na siebie niedziele
nowg sztuka nieomyélnie jej sie przystuzy, a zostawiajac $§piewanie oper
zagranicznej kompanii, ktéra wrodzonym talentem tak mila publiczno-
$ci sprawia rozrywke, sama wyborem nowych komedii, dram i tragedii
zabawia¢ ja stara¢ sie bedzie [...].

5. Wystepy zespolow francuskich
w pierwszym okresie istnienia sceny narodowej

(1765-1767)

Od samego poczatku istnienia warszawskiej sceny publicznej, go-
$cily na niej zespoly cudzoziemskie®. ,Angazowanie tych zespolow
byto zgodne z ambicjami kréla, ktéry chcial, aby teatr warszawski nie
byt skromniejszy od teatréw innych stolic”®. W pierwszym okresie
dziatalno$ci sceny narodowej (do marca 1767 r.) wystepowaly na niej
zespoly francuskie i opera wloska. W okresie drugim (po roku 1774)

S8 Afisze Teatru Narodowego, [w:] L. Bernacki, Teatr, dramat i muzy-
ka...,t.1,s.334.

% Wykaz operowego repertuaru sceny narodowej z lat 1765-1795, za-
wierajacy warszawskie premiery oper wystawianych w jezyku wloskim, fran-
cuskim i niemieckim, wraz z uwzglednieniem dziel, ktére nie ukazaly sie na
scenie, ale znajdowaly sie w zasobach biblioteki teatralnej — A. Zdrawska-
-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 204-216.

% K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 137.



Opery wystawiane przez zespoly cudzoziemskie na scenie... 159

do Warszawy zjezdzaly trupy francuskie, niemieckie i wloskie®'. Pierw-
sza zagraniczna kompania sprowadzona do Warszawy z inicjatywy Sta-
nistawa Augusta Poniatowskiego byl francuski zesp6l, ktérym kierowat
Louis Francois Villiers®. Angazujacy, w imieniu krola, artystow Kazi-
mierz Czempinski byl zobowigzany kontraktem do zorganizowania
»zespotu komedii francuskiej zlozonego z najlepszych aktoréw, ktorzy
beda wstanie gra¢ alternatywnie komedig, tragedie i opere komiczng™®.
Niestety Czempinski nie wywiazat si¢ dobrze z tego zadania. Zanie-
dbujac swoje obowiazki doprowadzit do tego, ze w sktadzie 16 osobo-
wej trupy Villiersa przewazali debiutanci, ktérych nawet przejawiajac
daleko idaca dobra wole trudno bylo nazwaé prawdziwymi aktorami.
Komedianci francuscy przybyli do Warszawy 12 kwietnia 1765 r. ,,0d
tego momentu — jak twierdzi Mieczystaw Klimowicz — mozna rozpo-
czynac historie sceny warszawskiej za Stanistawa Augusta”*. Pierwszy
wystep francuskiej trupy, do ktérego doszto 8 maja 1765 r., uswietnial
uroczysto$¢ imienin monarchy. Jak przystalo na tego rodzaju okazje
i zgodnie z Zyczeniem kréla wieczér wypeknita opera. Wystawiono
dwie opery komiczne Les deux chasseurs et la laitiére oraz Le Peintre
amoureux de son modeéle (libretto Louis Anseaume, muzyka Egidio Ro-
moaldo Duni)®. Oba utwory, bedace dzielem tych samych autoréw,
nalezaly do czoléwki dziel operowych cieszacych sie uznaniem pa-
ryskiej publicznoséci®. Niestety dob6r repertuaru nie pomogt trupie

' O dzialalnosci Teatru Narodowego w tym okresie patrz: M. Klimo-
wicz, Teatr Narodowy w latach 1774-1778, ,Pamietnik Teatralny” 1966,
z. 1-4, s. 97-106; Z. Raszewski, Teatr Narodowy w latach 1779-1789, ,Pa-
mietnik Teatralny” 1966, z. 1-4, 5. 107-145.

52 Wiecej patrz: M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego. Zespoty
Villiersa i Rousselois, ,Pamietnik Teatralny” 1962, z. 34, s. 359-416.

6 Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze...,
s. 13S.

¢ M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1763-1773)...,s.23.

6 L. Bernacki, U kolebki warszawskiej sceny publicznej. 1765-1774, [w:]
tenze, Teatr, dramat i muzyka...,t.11,s. 378.

% Opera Les deux chasseurs et la laitiere (Dwéch mysliwych i mleczarka)
wystawiona zostala po raz pierwszy w Théatre Italien w 1763 r. Natomiast
prapremiera Le Peintre amoureux de son modéle odbyta si¢ w roku 1757.
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francuskiej, ktorej poziom, jak wynika z relacji, byt wrecz skandaliczny.
Aktorzy, méwigc oglednie, nie odnaleZli si¢ w operze komicznej. Agent
saski Jan Kazimierz Heine informowal, ze , ostatnia komedia wystawio-
na w Operalni pobudzata do wymiotéw. [...] ta banda nic nie umie.
Mieli, jak si¢ tu okregla, skowyczed i wy¢ niczym psy i wilki”?. I nawet
jesli relacja Heinego, czlowieka badz co badz nieprzychylnego krélowi,
byla mocno przesadzona, to dalsze losy francuskiego zespolu potwier-
dzaja jego mierny poziom, nie tylko w gatunku operowym, ale réwniez
w repertuarze flagowym, czyli komedii francuskiej.

Francuska komedia nie znajduje tu w ogéle zwolennikéw. Na ostatniej
bylo zaledwie 80 widzéw liczac wedtug sprzedanych biletéw [...] Cho-
dza stuchy, ze francuscy komedianci juz nie $piewaja, poniewaz nie znajg
sie na muzyce i potrafia tylko wypapla¢ role w dobrze ulozonych kome-
diach molierowskich czy innych, dlatego maja by¢ zaangazowani oprécz
nich lepsi aktorzy®®.

W pazdzierniku 1765 r. trupa Villiers’a musiala w niestawie opu-
$ci¢ Warszawe. Aby jednak obiektywnie oceni¢ przyczyny niepowo-
dzen zespolu Villiers'a nalezy podkregli¢, ze ta forma operowa, jaka
jest opéra comique, byla wowczas w Warszawie praktycznie nieznana.
Czasy saskie przyzwyczaily publicznos¢ do wloskiej opery buffa. Fakt
ten podkreslit krolewski intendent do spraw teatru August Fryderyk
Moszyniski w specjalnej instrukeji przestanej na rece francuskiego an-
treprenera:

Wie Pan dobrze, ze naréd raczej ku muzyce wloskiej niz ku francuskiej
sie sklania, gdyz do tamtej przywykt w ciagu wielu lat, wobec czego
nalezy sie obawia¢, ze publiczno$¢ nie ku wam, lecz w tamta strone sie
zwrdci®.

¢ Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega. Podpatrzyt i opisal Jan
Heine, agent Franciszka Xawerego krélewicza polskiego ksigcia regenta saskiego,
przel. M. Klimowicz, Warszawa 1962, s. 6.

% Tamze, s. 8.

% K. Wierzbicka, Zrddla do historii teatru warszawskiego od roku 1762 do
roku 1833, cz. 1, Czasy stanistawowskie, Wroctaw 1951, s. 21.
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Obawa Moszyniskiego miala swoje pokrycie w rzeczywistosci,
poniewaz od lipca 1765 r. w Warszawie przebywal wloski zespot ope-
rowy”’. Zdaniem Mieczyslawa Klimowicza, wlasnie z uwagi na fakt,
iz opéra comique byla dla Warszawy gatunkiem catkowicie nowym,
nie nalezy catkowicie dyskredytowad efektéw pobytu zespolu Vil-
liers’a w stolicy Rzeczypospolitej, tym bardziej ze cztery osoby z tego
zespolu zostaly zaangazowane do spektakli operowych wystawianych
przez druga trupe francuska, przybyla do Warszawy w pazdzierniku
1765 r. Wérédd tych oséb znajdowal si¢ Louis de Montbrun, ktéry nie-
bawem odegra bardzo wazna role w procesie narodzin polskiej opery
narodowej. Klimowicz podkresla:

Pomimo tego, ze zespol Villiers'a byt slaby i nie cieszyl si¢ uznaniem
publicznosci, odegrat jednak pewng role w popularyzacji francuskiego
repertuaru klasycystycznego, a przede wszystkim francuskiej opery ko-
micznej’".

W repertuarze wspomnianej trupy znalazly sie dzieta czolowych
kompozytoréw francuskiej opery komicznej — Duniego, Pierre’a-Ale-
xandre’a Monsigny’ego i Frangois-André’a Philidora.

Drugim zespolem francuskim, jaki przybyt do Warszawy w okre-
sie panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego byla trupa, ktéra
kierowat Jossé Rousselois. Artyéci ci wezesniej wystepowali w teatrze
francuskim w Wiedniu. Jednak na skutek jego zamknigcia, z powodu
zaloby po $mierci Franciszka I, me¢za Marii Teresy, postanowili szuka¢
szansy nad Wisly, gdzie pojawili sie w drugiej polowie pazdziernika
1765 r. Niezyczliwy Polsce Heine, nie mogac jeszcze oceni¢ umiejetno-
$ci francuskich artystow, ograniczyl si¢ do niewybrednego komentarza
odnoszacego si¢ do atmosfery panujacej w miedcie:

70 Z poczatkiem lipca 1768 r. zajezdzaja do Warszawy operzysci i tance-
rze wloscy, a w dniu 7 sierpnia t.r. odbywa sie ich, z aplauzem przyjety, debiut
w blizej nieznanej opera giocosa. Ot tej chwili w Opernhauzie grywaja aktorzy
francuscy i arty$ci wloscy na przemian cztery razy w tygodniu, przyczem kaz-
da reprezentacje koriczy balet” — L. Bernacki, U kolebki warszawskiej sceny. ..,
s. 380.

' M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)..., s. 40.
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Gdzie sie tylko idzie teraz ulica, spotyka si¢ pojedynczo lub parami fran-
cuskich komediantéw, ktérzy tak tlumnie stawili si¢ z Wiednia. Wielu
z nich bedzie przyjetych przez pana Tomatisa”, ale jak diugo sie ten
nowy narybek utrzyma, trudno powiedzieé. Wszystko zjechalo z zamia-
rem odkrywania zlotych gér, jednak wielu z nich juz spostrzeglo, ze za-
miast tego g... tu mozna znalez¢, wiec odjechali”.

W sformowanym przez Rousselois’a zespole oprocz artystéw wie-
denskich znalezli si¢ takze niekt6rzy aktorzy z trupy Villiers’a, miedzy
innymi wspomniany powyzej Montbrun. Klimowicz koniczac swe
wnikliwe omoéwienie listy aktorow stwierdzil, ze w grupie aktoréw
wiedenskich ,prawie wszyscy mogli $piewac z powodzeniem w operze
komicznej””*. W listopadzie 1765 r. Warszawa oblepiona zostala afisza-
mi zapowiadajacymi wystepy zaréwno zespolu francuskiego, jak i wio-
skiego. Jak donosil ksigciu saskiemu jego agent Heine: ,Kazdego dnia
wszystkie domy narozne, paltace, bramy i mury w mieécie i za rogatkami
oblepiane sg afiszami zapowiadajacymi opery i komedie™”. Niebawem
zespol francuski zaczal skutecznie rywalizowac z trupa wloska, a pu-
bliczno$¢ warszawska miala w czym wybiera¢. W dniu 4 grudnia Woj-
ciech Jakubowski informowat listownie Jana Klemensa Branickiego,
ze ,tylko o spektaklach ludzie tu méwia, sto trzydziesci kilka os6b na
zespol teatru warszawskiego sie sklada [...]. Mamy tu duzo rozrywki
i jeste$my juz zmeczeni spektaklami”’®. Trzeba pamieta, ze sceng pu-
bliczng zagospodarowywaly wtedy zespoly: komediantéw francuskich,

7> W latach 1765-1767 przywilej na wszystkie widowiska odbywajace
sie w Warszawie miat wloski szlachcic i awanturnik Karol Tomatis.

73 Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega...,s. 11.

7 M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s. 45-46.

75 List Heinego z 13 XI 176S. Cyt. za: M. Klimowicz, Poczgtki teatru stani-
stawowskiego (1765-1773)...,s.47.

¢ ,Au reste on ne parle que des spectacles ici, cent trente et quelques
personnes composent le theatre de Varsovie. [...] On se divertit beaucoup
ici, et T'on est las des spectacles” — Listy Wojciecha Jakubowskiego do Jana Kle-
mensa Branickiego wielkiego hetmana koronnego z lat 1758-1771, Warszawa
1882,5.75.
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opery wloskiej i Aktoréw Narodowych. Jesli chodzi o trupe Rousse-
lois’a, byl to zespol, ,dobrze notowany na europejskiej gieldzie aktor-
skiej””’. Jego najwigksza aktywno$¢ na scenie warszawskiej trwata do
marca 1767 r., czyli do momentu, w ktérym krol przestal finansowaé
teatr i dziatalno$¢ sceny narodowej ulegla zawieszeniu. Zespot grywat
komedie i komedio-opery. W repertuarze operowym znalazly sie dzie-
la najwybitniejszych tworcow francuskiej opery komicznej, poetdw,
dramatopisarzy i librecistéw: Jean-Josepha Vadé’a’, Charlesa Simona
Favarta’ oraz Michel-Jeana Sedaine’a®. 17 stycznia 1766 r., w dzien
urodzin krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego, wystawiono jedna
znajlepszych éwczesnych oper tego gatunku Soliman 11 (libretto Favart,
muzyka Paul-César Gibert)*'. Zofia Lubomirska w jednym z listéw pi-
sala: ,grano Les trois sulltannes, to prawdziwie tak dobrze, ze w $wiecie
nic lepszego nie moze by¢ ani zabawniejszego”. Publiczno$¢ warszaw-
ska miala takze okazje zobaczy¢ typowo francuska forme teatralna, jaka
byla opéra-ballet™. Po rozwiazaniu sceny narodowej zesp6l Rousselo-
isa pozostal w Warszawie rozpoczynajac na Wielkanoc 1767 r. nowy
sezon teatralny, tym razem pod opieka ambasadora rosyjskiego ksiecia

77" M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,s. 79.

8 'W 1766 r. wystawiono opere Le poirier do libretta Vadéa oraz Larbre
enchanté do libretta Pierra Louisa Moline’a, wedlug Vadé’a i muzyki Glucka.

7 ‘W 1765 r. wystawiono La fille mal gardée (Favart — Duni). W 1766 . Le
Bohémienne (Favart i rézni kompozytorzy).

%0 ‘W 1766 r. Le diable a quatre (Sedaine i rézni kompozytorzy). On ne
s'avise jamais de tout (Sedaine — Monsigny).

81 Opere te pod tytulem Soliman II ou Les trois sultanes wystawiono po
raz pierwszy w Paryzu 9 IV 1761 r., w Warszawie zaprezentowana zostala
29 XI 1765 r. - M. Klimowicz, Repertuar teatru warszawskiego.. ., s. 246.

82 Zofia Lubomirska do Marianny Potockiej, S XII 1765, [w:] R. Kaleta,
Wzmianki. ..,s. 151.

8 Na imieniny Stanistawa Augusta 8 maja 1766 wystawiono opere-ba-
let Sauniera utozonga specjalnie na te uroczysto$¢, gdzie §piewali aktorzy fran-
cuscy. Cieszyta si¢ ona powodzeniem i byla powtarzana kilka razy. Znane sa
jeszcze dwie opery-balety tego rodzaju: Le Temple de la glorie oraz La Féte de
Momus” — M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s.99.
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Nikotaja Repnina. Pod tym patronatem artysci francuscy dzialali do
marca 1769 r., bedac jedyna trupa teatralng wystepujaca publicznie
w miescie*. Jednak opieka Repnina nie spelnita oczekiwan zespolu,
ktorego wydatki znacznie przekroczyly dochody i cale przedsiewziecie
okazalo sie deficytowe®. Mieczyslaw Klimowicz, podsumowujac dzia-
talno$¢ trupy francuskiej, pisal:

Nie mozna zaryzykowa¢ twierdzenia, ze dzigki walorom i dzialalnosci
trupy Rousselois zmienil sie calkowicie gust publicznosci warszawskiej
faworyzujacej dotychczas teatr i opere wloska, [...] niemniej trzeba
przyznaé temu zespolowi umiejetno$¢ zainteresowania teatromanéw
polskich opera komiczng i teatrem francuskim®.

6. Wystepy opery wloskiej w pierwszym okresie
istnienia sceny narodowej (1765-1767)

W pierwszym okresie istnienia sceny narodowej nie mogto za-
brakna¢ opery wloskiej. Jak twierdzi Mieczystaw Klimowicz:

W roku 1764 i w poczatkach nastepnego zorganizowanie wloskiej ope-
ry komicznej kladl Stanistaw August na pierwszym miejscu w swoich
planach teatralnych. Zmuszala go do tego przede wszystkim sytuacja
polityczna, bowiem w programie réznych fet i uroczystoéci dworskich
punktem centralnym byla wlasnie wloska opera, ona to przydawala lu-
kru ceremoniom ,d la Cour”, stanowila element najbardziej reprezenta-
cyjny dworskiej gali®’.

Dlatego tez w umowie, jaka antreprenerzy zawarli z krélem
w grudniu 1764 r., zaznaczono, iz sprowadzony zostanie do War-
szawy ,zespoOl wloskiej opery komicznej, ztozony z 7 aktoréw, kto-
rzy beda wybrani sposrdd najlepszych, jacy tylko sa we Wloszech”

% A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 138.

8 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 104.

8¢ M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,.79.
8 Tamze, s. 109.
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Podkreslono, ze do widowisk operowych ,zostana dolaczone balety
z taka sama liczba tancerzy jak przy komedii francuskiej”. Przedsie-
biorcy zobowigzali sie réwniez, ze ,kazdego miesiaca wystawi sie
nowa opere z nowym baletem”. Pierwszy z wymienionych warun-
kéw nie zostal spelniony, natomiast antreprener Karol Tomatis, jako
directeur de Plaisirs, odpowiedzialny za kompletowanie wloskiego
zespolu, ttumaczyl si¢ listownie krélowi, ze z przyczyn obiektyw-
nych, nie jest w stanie zaangazowac¢ najlepszych wloskich §piewakéow.
Ostatecznie w lipcu 1765 r. wloska trupa dotarta do Warszawy. Byl to
pierwszy zespol opery buffa, jaki przybyl do stolicy nad Wisla, gdzie
goscit do Wielkanocy 1767 r. Agent saski Heine w sposéb niezwykle
barwny i oczywiscie nieprzychylny dworowi, relacjonowal poczyna-
nia Tomatisa we Wloszech oraz moment przybycia trupy wloskiej do
Warszawy®. Samych artystow scharakteryzowatl krotko: ,Wtochoéw,
ktorzy dopiero co przyjechali, widzialem réwniez. Sa to przewaznie
miokosy i wygladaja na bandytéw”. Opinia ta, bedaca wyrazem
pierwszego wrazenia i sformulowana zapewne pod wpltywem nega-
tywnego nastawienia agenta saskiego do calego przedsiewziecia, zo-
stala niebawem skorygowana na skutek wystepoéw zespotu wloskiego
oraz entuzjastycznego ich przyjecia przez warszawska publicznosé.
Pod datg 7 wrze$nia 1765 r. Heine zanotowal: ,Wczoraj datem sie po
raz pierwszy namoéwié, by wstapi¢ na probe opery’’. Moim zdaniem
i wedlug innych opinii aktorzy obojej plci sa dobrzy do opery buffo
[...]”% Ocene te powtérzyl Heine cztery dni pézniej, po premierze
opery, ktorej probe wczeéniej ogladat:

Jak juz na probie zauwazylem, owszem, prawie wszyscy aktorzy sa bar-
dzo komiczni i bezsprzecznie dobrzy, przez co pan Tomatis zyskal stawe

8 K. Wierzbicka, Zrédla do historii teatru warszawskiego. .., s. 7.

% Patrz M. Klimowicz, Poczqtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s. 110-113.

% Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega..., s. 8. Sklad zespolu
wloskiego liczacego razem z tancerzami okolo 30 os6b omawia Klimowicz
Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,s. 113-114.

! Il Mercato di Malmantile Goldoniego z muz. Domenico Fischiettiego

%2 Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega. ..
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i powazanie. Tego wieczoru jak i dnia nastepnego w niedziele mialo by¢
bardzo wielu spektatoréw na tym przedstawieniu®.

Negatywnych opinii o artystach wloskich bylo niewiele. Znalazty
si¢ one m.in. w anonimowym paszkwilu na aktoréw francuskich z tru-
py Rousselois’a napisanym w koncu lipca 1766 r.”* Niewielki fragment
tego tekstu dotyczy wloskiego zespolu operowego®. Najsurowiej zo-
stala oceniona seconda buffa Giuseppa Lombardi, ktérej, wedlug ano-
nimowego autora paszkwilu, ,powodziloby sie zadziwiajaco w rolach
stluzebnych z piwiarni”. Jednak, jak zaznacza Klimowicz, podobna opi-
nie¢ o tej artystce miala takze publiczno$¢ oraz sam krél. Wedtug bada-
cza, generalnie rzecz ujmujac,

$wiatta i cienie w tej skrétowej charakterystyce [zespolu wloskiego
- G.M.] zostaly rozlozone chyba stusznie, zgodnie z panujacymi opinia-
mi, chociaz bez tej adoracji, jaka otaczano w $rodowisku warszawskim
zespoOt wloski®.

Zdaniem Aliny Zoérawskiej-Witkowskiej ,w kontekscie innych
ocen zawartych w tym paszkwilu niemal wszystkie opinie o §piewa-
kach wloskich brzmia jak pochwaly” Jednak ,mimo specyficznego
charakteru [...] Zrédla (paszkwil), niektérzy artysci osadzeni zostali
zbyt surowo™”’.

Pierwszy spektakl arty$ci wloscy zaprezentowali 7 sierpnia 1765 r.
Widzéw uraczono jedna z najlepszych oper duetu Carlo Goldoni
— Niccolo Piccini La buona figliuola®®. Publiczno$¢ warszawska dopi-

% Tamize, s. 9.

% Wiecej na temat okolicznosci powstania paszkwilu i jego autorstwa
patrz: M. Klimowicz, Poczqgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s. 59-69.

% Tekst paszkwilu w polskim przekladzie podat J. Lewanski, Teatr, dra-
mat i muzyka za Stanistawa Augusta w Swietle nowych Zrédel, ,Pamietnik
Teatralny” 1960, z. 1, s. 127-129.

% M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,s. 131.

7 A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 121-122.

% La Cecchina ossia La buona figliuola (Rzym, Teatro delle Dame, 6 I1 1760).
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sala, wypelniajac szczelnie zardwno wszystkie loze, jak i parter. Klimo-
wicz, powolujac sie na Heinego, podkredlil, ze i widzowie, i znawcy
teatru, ,bardzo wysoko ocenili zaréwno wystep $piewakéw, ich aktor-
skie zdolnosci, jak i popisy tancerzy”®. La buona figliuola cieszyla si¢
wielkim powodzeniem, a wykonujaca parti¢ gtéwnej bohaterki prima-
donna Caterina Ristorini, nazywana zostala przez warszawska ulice
Cecching. Przebywajacy wéwczas w Warszawie prawnik i dyplomata,
ale takze meloman oraz muzyk amator, baron Karol Henryk Heyking
zanotowal w swoich wspomnieniach:

Krél sprowadzit [ ...] zWloch znakomita opere buffo. [ ... ] Warszawa sta-
fa sie siedliskiem dobrego smaku i zabaw. Jakze wielki byl méj zachwyt,
gdy po raz pierwszy znalazlem si¢ na przedstawieniu opery wloskiej!
Wystawiono La buona figliuola, a primadonng byla Ristorini! C6z za
$piew! Co za muzyka! Jakie zgranie! Zaiste brak mi sléw, aby opisa¢ za-
chwyt, ktéry mnie ogarnal. Aria Una puovera ragazza zawladnela mymi

wszystkimi zmystami'®.

Kolejna opera, ktéra wzbudzila zachwyt zaréwno publicznodci,
jak i kréla, bylto dzielo do libretta Goldoniego Il Mercata di Malmantile
(muz. Domenico Fischietti). Opere te wystawiono 7 wrzesnia 1765 .,
w rocznice elekcji. Spektakl trwal ,az do uderzenia 11 godziny w nocy,
poniewaz jak méwia, krol wpadat w taki zachwyt przy niektorych
ariach, ze kazal je powtarzad raz i dwa razy”'%'. Po premierze Stanistaw
August zdecydowal si¢ przedtuzy¢ z Tomatisem kontrakt. W zawar-
tej na nowo umowie dyrektor generalny zobowiazal sie wystawia¢ od
10 do 12 premier rocznie. Niebawem, bo jeszcze we wrze$niu 1765 r.,
zaprezentowal warszawskiej publicznosci kolejne dzielo Goldoniego
Gli uccellatori, do ktérego muzyke skomponowat jeden z prekurso-
16w dramma giocoso Florian Leopold Gassmann. Widzowie przyjeli
je z rdbwnym entuzjazmem jak La buona figliuola. Wiosna roku 1766

» M. Klimowicz, Poczqgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s. 11S.

190 K. Heyking, Wspomnienia, [w:] Polska stanistawowska w oczach cudzo-
ziemcow, wyd. W. Zawadzki, t. I, Warszawa 1963, s. 58.

' Teatr Narodowy 1765-1766. Raporty szpiega. .., s. 9.
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udato sie¢ Tomatisowi pozyska¢ kolejnego wybitnego $piewaka, jakim
byl Domenico Poggi (bas)'®. Do sukceséw trupy wloskiej nalezy zali-
czy¢ premiere I Signor dottore, do ktérej doszto w listopadzie 1766 r.
Heine w liscie do ksiecia saskiego chwalit artystéw za umiejetnosci
wokalne i aktorskie, podziwial balet, pomstowal jednak na zbyt cigz-
kie i niezgrabne dekoracje oraz ganil publicznos¢, ktora jego zdaniem
klaszcze i $mieje sie z byle powodu i bardzo czesto krzyczy ,fora”, zmu-
szajac $piewakow do powtarzania arii'®. Podobne pochwaly i zastrze-
zenia wyrazil Heine, odnoszac si¢ do wystawionej w grudniu 1766 r.
opery La Cascina'®. Co si¢ tyczy dekoracji, to zarzuty Heinego mogly
by¢ w pelni uzasadnione, gdyz Tomatis, ze wzgledéw oszczednoscio-
wych, nakazal uzywanie do oper starych dekoracji, sporzadzonych
jeszcze w okresie saskim'®.

7. Wystepy zespoléw niemieckich na scenie
Teatru Narodowego w latach 1774-1795

Po wznowieniu dzialalnoéci sceny narodowej, w drugim okresie
jej istnienia, publiczno$¢ warszawska znéw miala okazje oglada¢ cu-
dzoziemskie zespoly operowe. W marcu 1774 r. przybyl do Warszawy,
pierwszy za panowania Stanistawa Augusta, zesp6l niemiecki. Jak po-
daje Z6rawska-Witkowska, w liczacej siedemnascie oséb trupie zaled-
wie kilka byto w stanie wystepowad w repertuarze operowym. Owych
kilka 0s6b to bylo stanowczo za malo, by powazy¢ sie na repertuar ope-
rowy, jak twierdzil bowiem Karl Hertz, sekretarz teatru:

do zorganizowania kompletnej trupy potrzeba 18 o0séb: trzech ojcéw,
trzy matki, trzech amantéw i trzy amantki, trzech stuzacych i trzy
subretki, dziewietnasty jest sufler; jezeli jednak dobor oséb zostal do-

102 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. .., s. 84.

105 M. Klimowicz, Poczgtki teatru stanistawowskiego (1765-1773)...,
s. 134.

104 Tamze, s. 1385.

195 B. Krol, Dzialalnos¢ teatralna Jana Bogumita Plerscha, ,Pamietnik
Teatralny” 1954, z. 3-4, s. 148.
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konany dobrze, wtedy moze by¢ ich o jedna trzecia mniej [ ... ] aktorzy
ci musza by¢ w stanie gra¢ réwnoczes$nie we wszystkich niemieckich
operetkach'®.

Totez podczas swojego dwuletniego pobytu w Warszawie zesp6t
ten wystawil zaledwie trzy singspiele'”. Miedzy innymi Die Muse (li-
bretto Daniel Schiebeler), dzielo Johanna Adama Hillera, niemiec-
kiego kompozytora uznawanego za tworce singspiela, wczesnej formy
opery niemieckiej.

Kolejny zesp6l niemiecki przybyl do Warszawy w roku 1781.
Dyrektorem trupy byl tancerz zespotu baletowego Bartolomeo Con-
stantini. W latach 1781-1783 artyéci Constantiniego wystawili co
najmniej 14 oper. Wydawane w jezyku francuskim, niemieckim i pol-
skim czasopismo ,, Annonces et Avis Divers’, specjalizujace si¢ w do-
niesieniach o wydarzeniach kulturalnych w réznych krajach Europy,
tak zapowiadalo spektakl trupy Constantiniego, ktory mial odby¢ sie
30 maja 1782 r.:

W przyszly czwartek 30 maja Towarzystwo Niemieckie wystawia¢ be-
dzie Lamore artigiano — tyt. polski: Milos¢ rzemieslnicza. Jest to opera
w trzech aktach przetlumaczona z tekstu wloskiego pana Carlo Gol-
doniego z wrecz mistrzowska muzyka zmarlego cesarsko-krolewskie-
go kapelmistrza pana Floriana Gasmanna. Ta opera byla tu chlubnie
przedstawiana przez Wlochéw i nie ulega watpliwosci, ze wystepujacy
w obecnym przedstawieniu adepci niemieckiego kunsztu $piewaczego
doloza wszelkich staran, aby jesli nie przewyzszy¢ swych poprzednikow,
to przynajmniej zblizy¢ sie do nich jak najbardziej. Takze dyrekcja nie
szczedzita wszelkich koniecznych nakladéw, starajac sie ze swej strony
o jak najlepsze przyjecie tej wspanialej opery, co pozwala zywi¢ nadzieje,
ze znawcy tego we wszystkich czasach popularnego kunsztu zaszczycy

1% Cyt. za: Warszawski teatr Sutkowskich. Dokumenty z lat 1774-178S,
oprac. M. Rulikowski, Wroctaw 1957, s. 22.

17 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze..., s. 141.
,Zaréwno tlumaczone na jezyk niemiecki komiczne opery wloskie i francu-
skie, jak tez oryginalne dziela niemieckie dzisiejsi badacze okreslaja mianem
singspielow. W osiemnastowiecznych przekazach stosowano [...] takze takie
okreslenia, jak: opera i operetta” — tamze, s. 262.
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swa obecno$cig przedstawienie, udzielajac mu w ten sposéb poparcia.
Bez takiego poparcia zadne dzielo nie moze zyska¢ znaczenia ani tym
bardziej — utrzymac go'®.

Jak wida¢, starano sie nie tylko zareklamowacé spektakl, ale row-
niez podkres$li¢ wktad, jaki wlozyta wen dyrekcja teatru oraz podniesé
frekwencje. Najmocniejszym punktem programu trupy Constantinie-
go, wystawianym w Warszawie i jednocze$nie koniczacym wystepy tego
zespolu w stolicy, byto dzielo Wolfganga Amadeusa Mozarta Die Ent-
fiihrung aus dem Serail (libretto Christian Friedrich Bretzner i Johann
Gottlieb Stephanie Mlodszy). Opera ta powstata po przybyciu Mozar-
ta do Wiednia i byla prezentem $lubnym, jaki kompozytor ofiarowat
swojej malzonce Konstancji Weber. Wystawiona zostala w wiedeniskim
Burgtheater w lipcu 1782 r. Dzieto odniosto wielki sukces, cesarz Jo-
zef II nadal mu miano pierwszej opery narodowej, jest pierwsza opera
pisang do tekstu niemieckiego, ktora trwale weszla do repertuaru §wia-
towego. Premiera polska, w wersji niemieckiej, odbyla si¢ na deskach
teatru warszawskiego w dzier imienin kréla, 8 maja 1783 r., i byta to
pierwsza opera Mozarta prezentowana w Polsce. Jej wystawienie War-
szawa zawdzigcza wielkiemu mito$nikowi opery i teatru ksigciu Marci-
nowi Lubomirskiemu'”. Uprowadzenie z Seraju byto najmocniejszym
punktem programu trupy Constantiniego i jednocze$nie konczylo wy-
stepy tego zespolu w Warszawie.

Ostatnim zespolem niemieckim wizytujacym Warszawe w okre-
sie panowania Stanistawa Augusta byla trupa Franza Heinricha Bul-
li. Jej wystepy przypadly na lata 1792-1794 i byly atrakcyjne pod
wzgledem muzycznym. Tylko w roku 1793 zesp6t Bulli wystawil
co najmniej dziesie¢ oper''®. Wéréd nich jedno z najpiekniejszych
pod wzgledem muzycznym dziel mozartowskich Die Zauberflote
(libretto Emanuel Schikander). Prapremiera Czarodziejskiego fle-
tu odbyla si¢ 30 wrzesnia 1791 r. w Theater im Freihaus auf der

1% Annonces et Avis Divers” 1782, n° 43, s. 6-7. Patrz: Muzyka w czaso-
pismach polskich XVIII wieku. Okres stanistawowski (1764-1800). Bibliografia
i antologia, oprac. ]. Szwedowska, Krakow 1984, s. 222-223.

109 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 155.

110" A, Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 144.
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Wieden. Trupa Bulli zaprzestala wystepéw w przededniu powstania
kosciuszkowskiego i byla ostatnim zespotem cudzoziemskim wy-
stepujacym w Warszawie w okresie panowania Stanistawa Augusta

Poniatowskiego'''.

8. Wystepy zespolow francuskich na scenie
Teatru Narodowego w latach 1774-1795

Od jesieni 1776 do wiosny 1778 r. goécita w stolicy francuska
trupa Hamona. Hamon od wielu lat pelnil funkcje antreprenera
i miat spore do$wiadczenie w wystawianiu oper komicznych - za-
réwno wloskich, jak i francuskich. Dysponowal sporym repertuarem
popularnych wéwczas oper komicznych, ktérych kompozytorami
byli Duni, André Ernest Modeste Grétry, Pierre-Alexandre Monsi-
gny, Frangois-André Philidor''*. Swoje wystepy trupa Hamona roz-
poczeta dwiema operami kompozycji Grétry’ego: Lami de la maison
(libretto Jean-Frangois Marmontel) i Les deux avares (libretto Char-
les-Georges Fenouillot de Falbaire). Wéréd innych granych przez
zespol oper znalazly sie opera-ballet Zémire et Azor (Marmontel
— Grétry) i klasyczne pastorale héroique kompozycji Jean-Baptiste Lu-
lly’ego Acis et Galathée (libretto Jean Galbert de Campistron). Ope-
rowe aspiracje Hamona byly znacznie wieksze, jak sie¢ wydaje to on
sprowadzit bowiem do Warszawy wiele materialu muzycznego, ktory
jednak nie doczekal sie warszawskiej premiery, a jedynie zasilit zaso-
by biblioteczne sceny narodowe;j'">. Wynikalo to zapewne z faktu, ze
publicznoéé warszawska konsekwentnie preferowata zespoly wloskie
zaréwno pod wzgledem repertuaru, jak i maniery wykonawczej. In-
terpretacja oper wiloskich przez $piewakéw francuskich nie zawsze
przypadala spektatorom do gustu, czego dowodem jest relacja po
prezentacji opery Henri IV, ou la bataille d'Ivry (libretto de Rozay,
kompozytor Jean-Paul-Egide Martini):

UL Tamze.

112 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 139.
113 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 233.
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Muzyka tej opery napisana przez Wlocha''* jest wspaniata i gdyby te
francuskie diably zechcialy nieco mniej wrzeszcze(, cale przedstawienie,
ogdlnie rzecz biorac, mogloby by¢ czarujace'".

W powyzszym konteksécie warto podkresli¢, ze w warszawskim
zespole Hamona stawiala pierwsze kroki sopranistka Antoinette
Saint-Huberty, wéwczas zona drugiego dyrektora trupy Claude’a Phi-
lippe’a Saint-Huberty’'ego. Po wyjezdzie z Warszawy, przed kornicem
sezonu w roku 1777, Madame Saint-Huberty zawladnela opera wie-
densky oraz paryska i w latach osiemdziesiatych XVIII w., nalezata
do najwybitniejszych francuskich $piewaczek operowych. Podczas
jej pobytu w Warszawie talent poczatkujacej artystki docenita ksigz-
na Elzbieta Lubomirska, udzielajac jej swojej protekcji i materialnego
wsparcia''®. Po wyjezdzie Saint-Huberty, do zespolu dolaczyla Anna
Davia, wloska $piewaczka operowa, ktéra niebawem zostala primadon-
na opery w Saint-Petersburgu. Do zespolu Hamona nalezal takze Pier-
re Dominique Gaillard, ktéry na dlugie lata zwigzal sie z polska sceng
operowa jako $piewak i opiekun polskiego zespotu. Nauczyl si¢ jezyka
polskiego i 16 grudnia 1783 r. po raz pierwszy zaspiewal po polsku,
wykonujac partie tytulowa w operze Bednarz'"’.

Kolejnym zespolem francuskim wystepujacym na scenie sto-
tecznej byla trupa Louisa de Montbruna, artysty, ktory do Warszawy
przybyljeszcze w 1765 r. wraz z zespolem de Villiersa. Jego antrepryza
byla bardzo krotka, trwata bowiem od kwietnia do wrzesénia 1778 r.,
lecz mimo to byta bardzo interesujaca muzycznie''®. Zespét Mont-
bruna postanowil raczy¢ warszawska publicznos¢ przede wszystkim
repertuarem operowym. Mogt tak uczyni¢, gdyz - jak zaznacza Z6-
rawska-Witkowska — antreprener nie tylko preferowat 6w gatunek
sceniczny, ale réwniez posiadal uzdolnienia w tej materii, sam bedac

114 Jean-Paul-Egide Martini urodzit si¢ w Bawarii. Kariere jako muzyk
rozpoczal i zakoniczyl we Francji.

15 Cyt. za: K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. ..., s. 139.

116 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 138.

7 Gaillard Pierre Dominique, [w:] Stownik biograficzny teatru polskiego
1765-196S, Warszawa 1973, s. 178.

18 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 3.
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nauczycielem $§piewu. Poza tym dysponowal wéwczas catkiem nie-
zlym zespolem $piewaczym. Wreszcie, co najwazniejsze, nie bylo kon-
kurencji, w okresie tym w Warszawie nie wystepowal bowiem zaden
zespot wloski'”. W repertuarze znalazla si¢ m.in. opera autorstwa fi-
lozofa i teoretyka muzyki Jean-Jacques’a Rousseau Le devin du village.
Rousseau byl wielbicielem wloskiej opery buffa, swoje dzieto wzoro-
wal na $wiecacej wowczas triumfy operze Pergolesiego Stuzgca paniq.
Wystawiono je po raz pierwszy w roku 1752, a wigc w okresie wojny
bufondéw, na dworze Ludwika XV. Liczna publiczno$¢ paryska mo-
gla je obejrze¢ w marcu 1753 r. na deskach Théatre du Palais-Royal.
Opera ta zostala wowczas dobrze przyjeta i cieszyla si¢ znacznym po-
wodzeniem'*’. Antrepryza Montbruna wygasta niespodziewanie, gdy
Karol Stanistaw Radziwill cofnal pozwolenie na wystepy w swoim pa-
tacu na Krakowskim Przedmiesciu''. W ten sposéb dobiegla kresu
dzialalno$¢ ostatniego za Stanistawa Augusta Poniatowskiego statego
zespolu francuskiego w Warszawie. Przedterminowy kres antrepryzy
Montbruna przebiegal w do$¢ dramatycznych okolicznosciach i do-
prowadzil antreprenera do bankructwa'?. Jednak nie owe wydarzenia
sprawily, ze Louis de Montbrun i Palac Radziwilléw na Krakowskim
Przedmie$ciu zapisali si¢ ztotymi zgtoskami w historii polskiej sce-
ny operowej. Otéz 11 lipca 1778 r. z inicjatywy Montbruna odbyla
sie¢ w Palacu Radziwilléw pierwsza publiczna prezentacja polskiej
opery narodowej Nedza uszczesliwiona. Trupa Montbruna byta - jak
juz wspomnialem - ostatnim stalym zespolem francuskim goszcza-
cym na scenie Teatru Narodowego w czasie panowania Stanistawa
Augusta Poniatowskiego. Kilka lat pdézniej, w kwietniu i maju roku
1782, w drodze powrotnej z Petersburga, wystepowata w Warszawie
17-osobowa trupa dziecigca z Paryza, zabawiajac publicznos¢ war-
szawska popularnymi operami'*.

119 Tamze, s. 139.

120 P, Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 11, Krakéw 2008, s. 328.

21O okolicznosciach patrz: S. Dabrowski, Antrepryza Montbruna
w 1778, ,Pamietnik Teatralny” 1954, z. 34, s. 134-144.

122 Patrz: K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce...,s. 139.

12 A.Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworzeiw teatrze. .., s. 139-140.
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9. Wystepy zespolow wloskich na scenie
Teatru Narodowego w latach 1774-1795

W kwietniu 1774 r. przybyta do Warszawy trupa artystéw wlo-
skich, ktérej dyrektorem byt Domenico Guardasoni. Organizatorem
przyjazdu zespolu byl Johann Joseph Feliks Kurz, nowy antreprener
sceny narodowej. Wojciech Bogustawski, mimo ze niechetnie nasta-
wiony do zespoléw cudzoziemskich, stanowiagcych konkurencje dla
aktoréw polskich, podkreslal, iz Kurz dysponowal gronem ,dobrze
dobranych $piewakéw Wioskiej Opery Bufta™?*. Zesp6t wloski inau-
gurowal dzialalnos¢ teatru narodowego w gmachu Patacu Radziwiltéw
wystawiajac 30 kwietnia opere Lamore artigiano (libretto Carlo Goldo-
ni, muzyka Florian Leopold Gassmann). Nastepna opera Il finto pazzo
per amore (libretto Tommaso Mariani, muzyka Antonio Sacchini) od-
niosta prawdziwy sukces. Wystawiano ja w Warszawie przez dwa lata
pod rzad, a ,Taniec Polski z muzyka Sacchiniego, tak byt powszechnie
upodobanym, ze go bardzo dlugo i potem po calym kraju nucono™?*.
Zdaniem Zbigniewa Raszewskiego rzecz warta zapamietania, gdyz trzy
lata pdzniej opera Sacchiniego miala odegra¢ bardzo wazna role w zy-
ciu Wojciecha Bogustawskiego'*’. Byta ona bowiem pierwsza opera
wloska i druga cudzoziemska przetozona i przystosowana przez Bogu-
slawskiego do wystawienia w jezyku polskim pod tytutem Dla mitosci
zmyslone szaleristwo. W roku 1776 Wlosi wystawili dziela opery seria'*.
Byl to, jak zaznaczyt Bogustawski ,rodzaj wcale nowego widowiska™*".
I miat racj¢, gdyz opere seria publiczno$¢ warszawska ogladata poprzed-
nio za czaséw saskich. Ostatni tego typu spektakl odbyt sie w 1763 r.'*

124

W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego.. ., s. 7.
Tamze, s. 8.

126 7. Raszewski, Bogustawski, t. I, Warszawa 1972, s. 69.

127 1l Demofoonte (Pietro Metastasio, Giovanni Paisiello), Didone abban-
donata (Metastasio, Pasquale Anfossi), Il geloso in cimento (Giovanni Bertati,
Anfossi), Orfeo ed Euridice (Ranieri de Calzabigi, Gluck) — A. Zérawska-Wit-
kowska, Muzyka na dworze i w teatrze...,s. 123.

128 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego...,s. 11.
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Wprowadzenie tego gatunku na warszawska scen¢ w drugiej polowie
lat siedemdziesiatych XVIII w. podbilo serca stuchaczy i okazalo sig¢
prawdziwa zylg zlota.

Trudno jest opisa¢, trudniej jeszcze uwierzy¢, chyba tym ktorzy to pa-
mietaja; z jakim uniesieniem przyjetym zostal ten nieznajomy dotad
rodzaj $piewania. Powszechny wowczas zapal Publicznosci, nieledwo
by poréwna¢é mozna z owym nadludzkim prawie uwielbieniem z jakims
niegdy$ Grecja dla zapasnikéw olimpijskich widowisk stawiala posagi
ku nie$miertelnej ich stawie! W tréjnaséb pomnozona oplata na wszyst-
kie miejsca, nie wstrzymywala ciekawych. Opery: Dido, Demofontes,
Eurydyka, lubo na szczuplej scenie, okazale jednak i bardzo kosztownie
wystawiane, nie tylko wracaly Przedsiebiorcom poniesione wydatki, ale
nadto staly sie niejako zloto-ciagiem, wlewajacym bogactwa catej Pu-
bliczno$ci do ich kieszeni'*.

Niewatpliwie jedna z przyczyn owego sukcesu byt fakt, ze w ope-
rach tych, z trupa wloska wystepowali goécinnie tej miary $piewacy
co Caterina Bonafini i Giuseppe Campagnucci. Zachwyt publicznosci
warszawskiej opera wloska nie byl jednak dlugotrwaly. Zawinit tu by¢
moze dobor repertuaru. Spektakle ,zaczynaly swoja jednostajnoscia
powszednie¢”"" i trupa wloska sprowadzona przez Kurza zakonczyla
swoja dzialalno$¢ w 1777 r.

Trzecim zespotem wloskim, ktéry w dziejach sceny narodowej
wystepowal w Warszawie, byla grupa spiewakéw zorganizowana
w maju 1780 r. przez antreprenera Michala Bizestiego. Artysci wyste-
powali regularnie do stycznia roku 1781, czyli do momentu oglosze-
nia przez antreprenera bankructwa. Po upadku antrepryzy Bizestiego
Wiosi, ktérzy pozostali w Warszawie, dawali jeszcze sporadycznie
spektakle publiczne. Szczegdlnym upodobaniem warszawskiej pu-
blicznosci cieszyly sig: La frascatana (libretto Filippo Livigni, muzy-
ka Giovanni Paisiello), La scuola de'gelosi (libretto Caterino Mazzola,
muzyka Antonio Salieri), L'italiana in Londra (libretto Giuseppe Pe-
trosellini, muzyka Domenico Cimarosa). Szczegélnym upodobaniem

139 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego...,s. 11.
131 Tamze, s. 14.
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wsréd publicznosci cieszyl sie Giovanni Battista Brocchi, co odnoto-
wal Bogustawski, wspominajac, ze

ku koncowi 1780 roku, przejezdzajacy z Petersburga przez Warszawe
Spiewacy Wloscy, migdzy ktorymi osobliwiej utalentowany basista Bro-
chi, piegknym $piewem i najdoskonalsza krotochwilna mimika wszyst-
kich zachwycal; wystawili byli trzy najnowsze wowczas opery Fraskatan-
ke, Szkole zazdrosnych i Wloszke w Londynie; ktére niezmiernie lubione
jeszcze od publiczno$ci zapomnianymi by¢ nie mogly'®>.

Niebawem te trzy opery przystosowal Bogustawski na potrze-
by sceny polskiej. Dnia 28 maja 1781 r. zesp6t wloski zaprezentowat
slynne juz na cala Europe dzielo Pergolesiego La serva padrona, nalezy
jednak zauwazy¢, ze juz od kilku miesiecy opera ta byla wystawiana na
scenie warszawskiej przez artystow polskich'*.

Prébe zorganizowania zespolu operowego podjat w 1783 r. chwi-
lowy antreprener sceny warszawskiej ksiaze Jerzy Marcin Lubomirski.
Ksiaze zaangazowal troje $piewakéw wloskich, ktérych zamierzat po-
taczy¢ z przebywajacym wéwczas w Warszawie zespolem niemieckim.
Ewentualne problemy z obsada planowal rozwiaza¢ poprzez wpro-
wadzenie zasady, iz primadonny wloska i niemiecka $piewalyby na
zmiang. ,Z powodu zalamania sie antrepryzy Lubomirskiego nie do-
szlo jednak do zadnej premiery operowej w tym skladzie”'**. Mimo to
warto podkresli¢, ze jeden sposérdd trojki $piewakow zaangazowanych
przez Lubomirskiego, Domenico Tonioli, pozostal w Warszawie na sta-
le i uczyl $piewu w Szkole Dramatycznej, otwartej w 1811 r.

Kolejny zespét operowy skompletowano w 1784 r. Kierowni-
kiem tej trupy byl Francesco Zappa. Zespot dziatal do konca 1785 r.
wystawiajac okolo 20 premier operowych. W 6wczesnej prasie odno-
towano, ze

132 Tamze, s. 32.

13 Starsza literatura przedmiotu podaje, ze wystawiona przez Wlochéw
w 1781 r. opera La serva padrona byla kompozycja Paisiella. Ze zdaniem tym
nie zgadza sie A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. ..,
s.261.

134 Tamze, s. 127.
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wszyscy, ktorzy nie tylko za tego panowania, ale i za przeszlego zwykli
byli nie opuszczaé teatralnych rozrywek, uznali z podziwieniem, iz tak
wdziecznych gloséw i doskonatosci nigdy tu w Warszawie nie styszeli'*.

Przytaczajaca ten cytat literatura przedmiotu podkresla jednak,
ze owa opinia o zaletach $piewakow wloskich byta sformutowana na
wyrost'*. Niezaleznie od rzeczywistych mozliwosci $piewakéw wio-
skich, notatka jest mimo wszystko sladem Owczesnego nastawienia
warszawskiej publiczno$ci wobec trupy wloskiej. By$ moze widzowie
tak oczekiwali opery buffa, ze byli gotowi przymkna¢ oko na pewne
slabo$ci wokalne artystow, tym bardziej ze w repertuarze zespotu wto-
skiego, prezentowanym na scenie warszawskiej w 178S r., znalazly si¢
popularne wéwczas dzieta opery buffa wystawiane na scenach europej-
skich. Niewatpliwie najwieksza atrakcja byla opera Il barbiere di Siviglia
skomponowana przez Paisiella do libretta Petroselliniego. Dzieto to
zaprezentowano po raz pierwszy w 1782 r. na dworze carycy Katarzy-
ny II w Petersburgu i od tej pory krélowato ono na afiszach teatrow
europejskich az do 1816 r., kiedy to zostalo brutalnie wyparte przez
wersje skomponowang przez Gioacchino Rossiniego. Scena warszaw-
ska znalazla si¢ w pierwszej piatce teatréw europejskich, ktore wystawi-
ly te opere. Podobny sukces wérdd publicznosci warszawskiej odnosita,
podbijajaca od 1782 r. sceny europejskie, opera skomponowana przez
Giuseppe Sartiego Fra i due litiganti il terzo gode (libretto Carlo Goldo-
ni). W teatrze na placu Krasinskich wznawiano réwniez wielokrotnie
dzietlo Domenica Cimarosy Giannina e Bernardone (libretto Filippo
Livigni). W sezonie 1784-1785 widzowie warszawscy mogli takze ob-
cowac z operq seria. W 1784 r. odbyla si¢ premiera opery Piramo e Tis-
be (libretto Marco Coltellini, muzyka Venanzio Rauzzini), w roku za$
1785 wystawiono Giulio Sabino (libretto Pietro Giovannini, muzyka
Sarti). Jak zaznacza Wierzbicka-Michalska

wydaje sie, ze pierwsze z tych dziel mialo powodzenie i to zachecilo an-
treprenera do przygotowania drugiej opery. Miat jednak watpliwosci, czy

135 Tamze, s. 129.
136 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. .., s. 139; A. Zérawska-Wit-
kowska, Muzyka na dworze i w teatrze..., s. 129.
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jego zespol dobrze wywiaze sie z tego zadania. Anonsujac wiec premiere
prosit publiczno$¢ ,,0 wyrozumialos$¢ i o wybaczenie bledow, ktére mo-
glyby sie zdarzy¢ w egzekucji tego drama, ktérego muzyka przez autora
byta zrobiona dla aktoréw, ktérych glos réznit si¢ od glosu tutejszych'?”.

Do oper seria Wlosi powrécili w 1787 r., wykorzystujac pobyt
w Warszawie dwczesnej gwiazdy wloskiej wokalistyki Brigidy Banti.
Odbyly sie wéwczas premiery oper Ariarte (libretto Ferdinando Mo-
retti, muzyka Angelo Tarchi), Elpinice (autor libretta nieznany, muzy-
ka Giuseppe Giordani'*), La vestale (autor libretta nieznany, muzyka
Giordani'®). Obecna na premierze Elpinice Urszula Mniszchowa, wy-
razila swoje watpliwosci co do strony dramatycznej tego utworu: ,Ban-
ti dala nam wczoraj opere Krdélowej Kandii do$¢ licha i bez sensu, ale
w niej kilka pieknych arii”'*.

Operowa uczty uraczyl Teatr Narodowy swoja publiczno$¢ w la-
tach 1789-1791, a to za sprawa zespolu Domenica Guardasoniego.
Od czasu swojego pierwszego pobytu w Warszawie, w roku 1774, Gu-
ardasoni zastynal w obszarze wiedenskiej kultury muzycznej przede
wszystkim jako producent teatralny. W roku 1786 wspdluczestni-
czyl wwystawieniu w Pradze Wesela Figara, a w roku 1787 r. przygoto-
wal w operze praskiej swiatowa prapremiere Don Giovanniego. Po tym
sukcesie przejal pelng kontrole nad wystepami opery wloskojezycznej
w Pradze i w Lipsku'*'. Nastepnie przyszla kolej na Warszawe, do ktérej
przedsigbiorczy impresario przybyt z, jak to okreslit Bogustawski, wy-
bornie dobrang opera wloska, ktéra ,doskonatych majaca $piewakéow,
najnowsze wystawiala opery i niewystowione sprawiata Publicznosci

137 K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce.. ., s. 150.

138 Afisz 226 11787 [...] anonsujacy warszawska premiere opery wy-
mienia jako kompozytora wylacznie G. Giordaniego (zw. Giordaniellem)”
— A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 261.

13 L. Bernacki [...] sugeruje, ze kompozytorem mogt by¢ Giovanni
(a wistocie Venanzio) Rauzzini, tymczasem oba inwentarze teatru warszaw-
skiego wymieniaja partyture z muzyka G. Giordaniego” — tamze.

140" Cyt. za: K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. . ., s. 150.

1 1. Woodfield, Mozart’s Cosi fan tutte. A compositional history, Wood-
bridge 2008, s. 183.
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zadowolenie”'*2. Jak zaznacza Zérawska-Witkowska w sklad trupy Gu-
ardasoniego wchodzili

wowczas artysci, dla ktérych Mozart napisal swe najwieksze partie operowe:
Caterina Micelli (pierwsza wykonawczyni partii Donny Elwiry), Antonio
Baglioni (pierwszy odtwérca partii Don Ottavia), Luigi Bassi (pierwszy
Don Giovanni), [ ... ] Felice Ponziani (pierwszy Figaro i Loperello)'*.

Ryc. 10. Portret Brigidy Banti

Zrédlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Brigida_Bantijpg
(dostep: 28.06.2019)

2 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego..., s. 62—63.
8 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 132.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Brigida_Banti.jpg

180 Opera w Polsce w latach 1635-1795

Wirdd zaprezentowanych przez wloski zespét dziet znalazl sie
wystawiony jesienia 1789 r. Don Giovanni (Il dissoluto punito, ossia 1l
Don Giovanni) Mozarta do libretta Lorenzo Da Ponte!*. Publicznos¢
warszawska zachwycata si¢ réwniez dzietem Antonia Salieriego Axur,
re d'Ormus (libretto Pierre Augustin Caron de Beaumarchais i Loren-
zo Da Ponte). Zesp6t Guardasoniego wystawil tez dwie opery spétki
Vincente Martin y Soler — Lorenzo Da Ponte Larbore di Diana i Una
cosa rara.

Ostatnim zespolem wloskim, ktory w dobie panowania Stanislawa
Augusta Poniatowskiego przybyl do Warszawy, byla trupa Giuseppe
Pellattiego. Zespdl przebywal w stolicy od wiosny 1792 do korica maja
1793 r. i — jak wynika z relacji — nie reprezentowal poziomu swoich
poprzednikéw, wystawial opery ,niewielkie sprawiwszy wrazenie”'*.
Tego typu opinia, wyrazona przez Bogustawskiego, nie byta odosob-
niona. Wydaje si¢ jednak, ze nie byla to ocena sprawiedliwa. Wszak
w sklad zespolu wchodzita Adrianna Ferraresi Del Bene oraz konkuru-
jaca z nig o tytul primadonny Anna Benini. Ta druga pozyskala spore
grono wielbicieli, do ktérych zaliczal sie takze Stanistaw August. Fer-
raresi za$ doczekala si¢ bezwzglednej krytyki ze strony podrézujacego
wowczas po Polsce Friedricha Schulza. Jednak, jak wynika z relacji,
Schulz zwracal uwage nie tyle na walory wokalne artystki, ile na jej wy-
glad i umiejetnosci aktorskie, twierdzac, iz byta

kobieta o niezgrabnej figurze, z twarza splaszczona, ktéra [...] na gru-
bych nogach kaczkowato si¢ suwajac, dwiema ogromnymi fapami z kolei
to lewa, to prawg pier$ wciskalta i z géry w dot przecinata powietrze'*.

14 Karyna Wierzbicka-Michalska twierdzi, iz na warszawskiej premie-
rze Don Giovanniego partii Donny Elwiry nie wykonywata Caterina Micelli,
ale Antonia Spezioli, partie za$ Zerliny $piewala ,zapewne Luigia Crespi”
- K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce. .., s. 217. Ian Woodfield jest nato-
miast zdania, ze partie Donny Elwiry wykonywala Antonia Spezioli, a partie
Zerliny by¢ moze Caterina Micelli — I. Woodfield, Performing Operas for Mo-
zart: Impresarios, Singers and Troupes, Cambridge 2012, s. 103.

145 'W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego...,s. 73.

146 F. Schulz, Podréze Inflantczyka z Rygi do Warszawy i po Polsce w latach
1791-1793, Warszawa 1956, s. 289.
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Takie wrazenie na inflanckim tury$cie wywarla $piewaczka, dla
ktorej Mozart komponowat arie i dla ktérej umiejetnoséci scenicznych
stracil glowe nie kto inny, tylko sam Lorenzo Da Ponte, znany — tak
jak Giacomo Casanova — z uwielbienia dla kobiecych przymiotéw. Ten
niekoronowany krél operowych librecistow wspominal w swoich pa-
mietnikach, iz Ferraresi byla kobietg, ktdrej

glos byt zachwycajacy, jej metoda nowa i cudownie wzruszajaca; nie
miala bardzo tadnej powierzchownosci inie byta bardzo dobra aktorka,
ale miata dwoje przepigknych oczu, nader powabne usta, totez niewiele
byto oper, w ktérych by sie niezmiernie nie podobata'®’.

Zespot Pellattiego wystawial w Warszawie opery buffa, wsréd kté-
rych dominowaly dziela kompozycji Cimarosy i Paisiella.

10. Gwiazdy operowe na scenie
Teatru Narodowego

Niezaleznie od angazowanych na potrzeby Teatru Narodowego
zespoldw wloskich, na warszawskiej scenie wystepowaly rowniez éw-
czesne wielkie gwiazdy wloskiej sceny operowej, dajac indywidualne
recitale lub uatrakcyjniajac wloskie spektakle operowe. Warszawa
lezala na trasie Wlochy-Wieden—Petersburg, czesto uczeszczanej
przez wielkich artystéw operowych, ktérzy — jesli tylko mogli odpo-
wiednio powigkszy¢ swoje gaze otrzymane w Petersburgu na dworze
Katarzyny II — chetnie zatrzymywali sie przejazdem w stolicy Rze-
czypospolitej. Do takich gwiazd nalezal z pewnoscia mistrz wloskiej
opery komicznej, tenor Filippo Laschi, wystepujacy w Warszawie
w pierwszej polowie 1766 r., o ktérym Jakubowski w liscie do Bra-
nickiego informowal, ze jest podziwiany przez warszawski $wiat ar-
tystyczny'*. Dziesie¢ lat pdzniej Warszawa goscita znang z talentu
i urody, wspominang juz sopranistk¢ Bonafini i towarzyszacego jej
kastrata Campagnucciego. Bonafini podazala do Petersburga i na

47 L. Da Ponte, Pamigtniki, przet. J. Popiel, Krakéw 1977, s. 159-160.
148 Listy Wojciecha Jakubowskiego. ..
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prosbe Stanistawa Augusta zatrzymala sie na kilka miesiecy w War-
szawie. Arty$ci wystepowali w prezentowanych przez zesp6l Guarda-
soniego operach seria. W jednej z nich, Didone abbandonata Pasquale
Anfossiego, Bonafini oczarowala rok wcze$niej wenecka publicznosé
na prapremierze tego dziela w Teatro San Moisé. Partie Dydony
primadonna wykonala réwniez w Warszawie. Lorenz Mitzler, kry-
tyk muzyczny warszawskiego ,Monitora” pisal po spektaklu, ze Bo-
nafini ma ,piekny glos, $piewa bardzo dobrze, a jej przystojna figura
wyraza czyny i my$li kr6lowej tak doskonale, ze rozkosza jest stysze¢
ja $piewajaca jako Dido”'*. Bonafini powrdcita do Warszawy na po-
czatku lat osiemdziesiatych i od lipca 1782 r. do kwietnia roku 1783
miala status artystki zaangazowanej na potrzeby dworu kroélewskie-
go, ograniczajac tym samym do minimum swoje wystepy publiczne.
Honory czynione $piewaczce przez kréla, apanaze jakie otrzymywa-
ta hojnie ze szkatuly krélewskiej oraz kaprysy artystki bulwersowaly
warszawska opini¢ publiczng'*.

Od polowy marca do polowy kwietnia 1784 r. goécita na dworze
krolewskim portugalska primadonna, wystepujaca we wloskim re-
pertuarze, Luiza Todi. Artystka uwazana byla wowczas za jedna z naj-
wybitniejszych $piewaczek europejskich. Rok wczesniej pisano dos¢
obszernie na tamach , Pamietnika Politycznego i Historycznego” o jej
wystepach w Paryzu. Podkre$lono, ze ,glos pani Todi jest pelny, wspa-
nialy, wdzigczny i ujmujacy. Spuszcza ona go bardzo nisko i podnosi
wysoko w owych ariach, na ktdre si¢ czasem odwaza”'*'. Zdaniem ,Ga-
zety Warszawskiej”, §piewaczka ta obdarzona byla ,glosem, ktérym ja
nikt w Europie nie przewyzsza [...]""% 2 kwietnia 1784 r. wykona-
ne zostalo na Zamku, z udzialem $piewaczki, oratorium Giovanniego
Paisiella La passione di Gesti Cristo. Chérem i orkiestra kierowat sam
kompozytor.

9 Cyt. za: A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze...,
s. 123.

130 Tamze, s. 127.

31 Pamietnik Polityczny i Historyczny Przypadkéw, Ustaw, Osob,
Miejsc i Pism wiek nasz szczegélniej interesujacych” 1783, t. II, s. 187.

152 Gazeta Warszawska” 1784, nr 29.
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W roku 1785 z przebywajacym w Warszawie wloskim zespolem
operowym Zappy wystepowali goscinnie, znany juz warszawskiej pu-
bliczno$ci z wezeéniejszych wystepdw i przez nia uwielbiany, Giovanni
Battista Brocchi oraz najwybitniejszy dwczesny kastrat Luigi Marchesi,
zwany takze Marchesinim. Michal Kleofas Oginski pisal, ze

juz pierwsze dzwigki jego glosu, wydawane, gdy wchodzil na sceng, nie
mialy w sobie nic przykrego; juz to samo dawato mu przewage nad inny-
mi sopranami, ktorzy rozpoczynajac swoja partie, zanim sie rozépiewaja,
wydaja zwykle kilka dZzwiekéw przeszywajacych i niemilych. Powierz-
chownos¢ Marchesiego tez przemawiala na jego korzy$¢. Bardzo dobry
aktor, gruntownie znajacy muzyke, nadawal swemu glosowi podziwu
godna modulacje, wydajac wzruszajace dzwieki, ktore zwlaszcza w ada-
153

gio poruszaly wszystkich stuchaczy'>.

Od czerwca 1786 do czerwca 1787 r. goscila w Warszawie wybitna
wloska sopranistka Brigida Banti. Artystka $piewala zaréwno na dwo-
rze krolewskim, jak i na scenie publicznej. W Teatrze Narodowym wy-
stepowala razem z wloskim zespolem operowym, prezentujacym opery
seria. 10 wrzesnia 1786 r. gwiazda stala si¢ bohaterka skandalu, gdyz

kiedy wszystkie miejsca prawie napelnione byly, a wyborna $piewacz-
ka Banti, kontentujac swym glosem Publiczno$¢, dostrzegta w lozach
drugiego pietra jaka$ niebaczno$¢ na jej sie w glosie wysilanie, za czym,
przestawszy nieco na Teatrum dalszego §piewania, w glos sie z tym ode-
zwala wyrazem, ze latwiej si¢ wy$miewa¢ anizeli $piewad i zapraszata
w lozach bedacych na swoje miejsce's*.

Publiczno$¢ byla postawa $piewaczki oburzona, a wyrazong przez
spektatoréw gwizdami opini¢ podzielily ,Gazeta Warszawska” oraz
wladze miasta.

Tym nieprzyzwoitym Publicznosci obrazeniem, nie tylko zaraz wy$wi-
stang zostala, ale tez wynidslszy sie z Teatrum, tak mocno na siebie obu-
rzyla wszystkich, ze JP. Gurowski Marszatek W. W. X. Lit. sprawujacy

53 M. K. Oginski, Listy o muzyce, wyd. T. Strumilto, Krakéw 1956, s. 85.
13% Gazeta Warszawska” 1786, nr 74.
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Jurysdykcja, czujac Powszechnosci krzywde, postal zaraz z nagana tej
$mialodci do tejze $piewaczki, i z nakazem, zeby nie bawigc wrdciwszy
sie na Teatrum, publicznie swoj grzech wyznala, i przeproszeniem blad
zamazala; inaczej przymuszonym bedzie z powinnosci Jurysdykciji,
gwaltowniejszym rozkazem naktonic¢ ja do swego wypelnienia nakazu's.

Wioskiej gwiezdzie, bezsilnej wobec obowiazujacego prawa, nie
pozostalo nic innego jak tylko dostosowac si¢ do polecenia wladzy. Pu-
bliczno$¢ za$ ,kontenta z satysfakcji, Jmci Panu Marszatkowi W. Lit.
sktadata dzieki”**.

Na drugi dzienn po tym incydencie wystosowana zostala przez
marszatka, wspomniana juz wczesniej, specjalna Rezolucja zabraniajaca
artystom niestosownych zachowan wobec publicznosci.

11. Charakterystyka dziel operowych wystawianych
na scenie Teatru Narodowego w latach 1765-1795

W okresie panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego zespoly
cudzoziemskie wystawily na deskach teatru publicznego co najmniej
187 dziel operowych, z czego ponad sto tytuléw zaprezentowaly trupy
wloskie'”. Dominujacym gatunkiem w muzycznym repertuarze sce-
nicznym poszczego6lnych zespoléw byla opera komiczna w réznych od-
mianach. Przewaga tego gatunku w programie sceny publicznej wynikala
nie tylko z faktu, iz byt on bardziej, niz opera seria, przyswajalny dla sze-
rokiej publicznosci i bardziej niz ona wpisywat sie klimatem w swobod-
na atmosfere panujaca na widowni. Opera seria wymagata odpowiedniej
obsady wokalnej, o ktéra bylo trudno w poszczegélnych zespolach we-
drownych, przemierzajacych Europe. Poza tym jakiekolwiek insceniza-
cje opery seria na ogol wymagaly, ze wzgledéw widowiskowych, nalezytej
oprawy scenicznej i zaplecza technicznego, chocby dla efektéw specjal-
nych. To za$ pomnazalo koszty, na ktére rzadko bylo sta¢ jakakolwiek

155 Tamze.

156 Tamze.

17 Repertuar operowy tego okresu oméwila A. Zérawska-Witkowska,
Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 232-238.
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antrepryze. Obok nielicznych oper seria, warszawska publiczno$¢ miata
wiec okazje obcowa¢ z dzietami czolowych wowczas kompozytordw
opery buffa (Giovanni Paissiello, Domenico Cimarosa, Pasquale Anfos-
si, Nicolo Piccini), opéra-comique (André Ernest Grétry, Frangois-André
Philidor, Pierre-Alexandre Monsigny, Egidio Romoaldo Duni) i singspie-
lu (Johann Adam Hiller, Karl Ditters von Dittersdorf, Wolfgang Amade-
us Mozart). Jak twierdzi Andrzej Kaplon, zespoly wloskie graly ,niemal
wszystkie najlepsze opery stynnych XVIII-wiecznych kompozytorow”,
a ,znaczna liczba tych dziet nalezata do obiegowego repertuaru europej-
skiego™**. Przynalezno$¢ gatunkowa poszczegélnych dziel byta rézno-
rodna: intermezzo, azione comica, farsa per musica, opera comica, dramma
giocoso, dramma ridicolo, dramma serio per musica, dramma eroicomico'*.

Warszawskiej scenie nie brakowato dziel pierwszej jako$ci. Sposrod
popularnych wéwczas w Europie oper seria wystawiono dwie opery do
libretta Metastasia: Il Demofoonte, z muzyka prawdopodobnie Paisiella
i Didonee abbandonata, z muzyka Anfossiego. Wlosi zaprezentowali row-
niez oklaskiwang w Wiedniu opere Axur, re d'Ormus (muzyka A. Salieri,
libretto P. A. Beaumarchais i L. Da Ponte), zesp6t zas$ francuski, cieszaca
si¢ juz od prawie stu lat powodzeniem, opere pastoralng Acis et Galatée
(Lully, Jean Galbert Campistron). Z oper komicznych zaprezentowano
warszawskiej publicznodci trzy arcydziela Mozarta, zesp6l wloski wysta-
wil Don Giovanniego, a zespoly niemieckie Die Entfiihrung aus dem Serail
i Die Zauberflote. W 1781 r. warszawiacy mieli okazje zobaczy¢ Die Jagd
(muzyka Johan Adam Hiller, libretto Christian Felix Weisse). Dzielo to
mialo prapremiere w roku 1770 w Weimarze, uwazane jest za jeden z naj-
wazniejszych singspieli, jakie powstaly u zarania tego gatunku. Do chwili
wystawienia Wolnego strzelca w 1821 r., uchodzilo za by¢ moze najpopu-
larniejsza z oper niemieckich'®. Zesp6l niemiecki uraczyt warszawiakoéw
takze jednym z najzabawniejszych singspieli wiedenskich Der Doktor und
der Apotheker (muzyka Dittersdorf, libretto Johann Gottlieb Stepha-
nie). Sposréd podbijajacych sceny europejskie oper Duniego, zespoly

158 A. Kapton, Warszawskie libretta opery ,LA CONTADINA IN CORTE’,
,Pamietnik Literacki” 1991, z. 2, s. 197.

159 Tamze, s. 198.

10 B. Grun, Dzieje operetki, Krakow 1974, s. 55.
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francuskie zaprezentowaty w Warszawie m.in.: Les deux chasseurs et la la-
itiére i Le peintre amoureux de son modele (libretto Louis Anseaume) oraz
Ninette a la cour (Charles Simon Favart). Nie zabraklo réwniez najwybit-
niejszych dziet wielce popularnego we Wloszech kompozytora hiszpan-
skiego Martina y Solera, zwanego , Mozartem z Walencji”. Zesp6t wloski
wystawil dwie jego opery: Larbore di Diana i Una cosa rara, obie skom-
ponowane do libretta autorstwa Da Ponte. Publiczno$¢ warszawska mo-
gla zobaczy¢ takze, zyskujaca rozglos w Europie, opere Domenico Cima-
rosy L'italiana in Londra (libretto Giuseppe Petrosellini). Nie zabraklo
tez najbardziej popularnej opery przedstawiciela szkoly neapolitariskiej
Pasquale Anfossiego, La finta giardiniera (libretto Ranieri de Calzabigi).

Jest prawdopodobne, ze w repertuarze operowym Teatru Naro-
dowego znalazly si¢ rowniez dziela pisane specjalnie z mysla o scenie
warszawskiej. Zdaniem Zérawskiej-Witkowskiej w Warszawie powstaé
mogly dwie opery wloskie'® i trzy opery francuskie'®. Z pewnoscia
natomiast, zaznacza badaczka, powstal w Warszawie i tu miatw 1781 r.
»SWa pierwsza prezentacje” singspiel pt. Der Wunsch mancher Mdédchen
Karla Hankego (libretto Ludwig Zehnmark)'®.

Wiadomo, ze o jakosci dziela operowego stanowi nie tylko jego
strona muzyczna i wizualna, ale réwniez dramatyczna. Libretto two-
rzy fundament kazdej opery, bez niego muzyczna warstwa dziela moze
by¢ niezrozumiata. Umiejetnie poprowadzona akcja dramatyczna daje
szanse zrozumienia utworu niezaleznie od tego, w jakim jezyku jest on
wykonywany. Tworcami librett wigkszosci oper wystawianych przez
zespoly cudzoziemskie na scenie Teatru Narodowego, byli 6wczesni
mistrzowie tego gatunku, tacy jak: Pietro Metastasio, Lorenzo Da Pon-
te, Rainieri de Calzabigi, Carlo Goldoni, Louis Anseaume, Jean Michel
Sedaine, Charles-Simon Favart, Philippe Néricault Destouches, Jean-
-Frangois Marmontel, Gottlieb Stephanie.

11 Dla Warszawy powsta¢ mogly tylko 2 opery wioskie: Il Don Giovan-
ni Albertiniego oraz Limpresario Persichiniego” — A. Zérawska-Witkowska,
Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 233.

162 Jedyne 3 opery francuskie, jakie mogly powsta¢ w Warszawie, to:
Fleur dépine i A qui mieux, mieux z muzyka Pasquy oraz Les amours de Bastien
et Bastienne skomponowane przez Gaitana” — tamze, s. 234.

1 Tamze.



Opery wystawiane przez zespoly cudzoziemskie na scenie... 187

Nalezy podkresli¢, ze w wielu wypadkach prezentowane dziela
ukazaly si¢ na rok lub dwa przed prezentacja na scenie warszawskiej.
Tak bylo w przypadku Die Entfiihrung aus dem Serail i Die Zauberflote
Mozarta. Co najmniej 18 z nich trafito do Warszawy nastepnego roku
po prapremierze, jak np. Il Demofonte Paisiella i Didone abbandonata
Anfossiego. Jesli zas chodzi o tytuly starsze, ostuchane, to wiele z nich
byto prawdziwymi przebojami, cieszacymi si¢ w Europie niestabnagcym
powodzeniem, czego przykladem byta La serva padrona Pergolesiego,
wystawiona w Warszawie niemal 50 lat po prapremierze'®. O ile wigc
publiczno$¢ Teatru Narodowego mogla mie¢ pretensje dotyczace ja-
kosci inscenizacji niektorych oper, o tyle nie mogla narzeka¢, ze pod
wzgledem doboru repertuaru komicznego scena warszawska pozostaje
w tyle za teatrami Wenecji, Wiednia, Berlina czy Petersburga. Brakowa-
lo natomiast w warszawskim repertuarze francuskiej opery seria — wyja-
tek stanowila wystawiona w 1777 r. pastorale héroique Lully’ego pt. Acis
et Galatée. Nie ulega natomiast watpliwosci, ze pod wzgledem liczby
wystawianych dziel operowych Warszawa znajdowata si¢ w $cislej czo-
léwce europejskiej. Jesli bowiem do owych 187 oper prezentowanych
przez zespoly cudzoziemskie dodamy 58 oper przygotowanych w jezy-
ku polskim przez zesp6l Aktoréw Narodowych, to okaze sig, ze wlatach
1765-1794 Scena Narodowa wystawila co najmniej 245 tytuléw opero-
wych. W tym samym okresie dwa teatry cesarskie w Wiedniu wystawily
ich okolo 360, siedem za$ teatréw Weneckich okolo 440'%.

Przez prawie trzydziesci lat, z przerwa przypadajaca na lata 1767-
1773, mieszkancy Warszawy mieli okazje obcowac ze sztuka operowa.
Nie byl to wyrywkowy przeglad obowiazujacych w Europie trendéw,
ale w miare regularny kontakt z ogélnoeuropejskim kanonem opero-
wym. Poziom widowisk z pewnoscia nie doréwnywal najlepszym te-
atrom Wloch, Wiednia czy Paryza, byt jednak na tyle dobry, iz — jak
twierdzil Wojciech Bogustawski — ,Publicznos¢ Warszawska nad

wszystkie inne widowiska Muzyke i §piewanie przeklada™.

16+ Tamze, s. 233.

165 Tamze, s. 242.

16 Doniesienie teatralne, ,Dodatek do Gazety Warszawskiej” 1807, nr 64
[11 sierpnia, wtorek], s. 993-994.
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12. U progu polskiej sceny operowej

Wiadomo, Zze Stanistaw August Poniatowski cenil sobie teatr ope-
rowy, zwlaszcza opere wloska. Z rezerwa podchodzil do wystawiania
dziel operowych wjezyku polskim, glownie — jak si¢ wydaje — ze wzgle-
du na krytyczna ocene mozliwo$ci wokalnych polskich artystow, a by¢
moze z powodu panujacego powszechnie przesadu, ,ublizajacemu”
—jak to okreslit Bogustawski — ,, Polakowi zdolno$ci do oper™¢”. Byl na-
tomiast krol zdecydowanym sceptykiem w kwestii thumaczenia obcych
dziel operowych na jezyk polski. Przypomne tylko, iz decyzje Bogu-
slawskiego o wystawieniu opery La frascatana po polsku powszechnie
ganiono i wyszydzano, a w ,,sercu Monarchy” wzbudzita ona ,niespo-

kojno$¢”'%. Generalnie rzecz biorac krol wolat, aby wykonywanie oper

powierzy¢ zagranicznym kompaniom'®.

Calkowicie odmienne stanowisko w tym wzgledzie zajmowal Woj-
ciech Boguslawski kierujacy, w interesujacym nas okresie, dwukrotnie
Teatrem Narodowym — wlatach 1783-178511790-1794. ,Ojciec” teatru
polskiego byt nie tylko milosnikiem sztuki operowej, ale takze jej wytraw-
nym znawca. Orientowal si¢ w 6wczesnych operowych trendach, czemu
niejednokrotnie dawat wyraz w swojej publicystyce'”’. W przeciwienstwie
do Stanistawa Augusta Poniatowskiego, ktory ,chciat stucha¢ oper po wio-
sku”, Bogustawski ,.chciat oprze¢ byt Teatru Narodowego na operze™”". Za
tym zamiarem Boguslawskiego przemawialy wzgledy komercyjne oraz
osobiste fascynacje teatrem operowym zaréwno pod wzgledem artystycz-
nym, jak i estetycznym. Niestety, jesli pomina¢ nieliczne dzieta powstaja-
ce w osrodkach magnackich, typu Slonim, to rodzimego wzorca w tym
wzgledzie nie byto. Pozostawal zatem dominujacy w Europie wzorzec wlo-
ski lub francuski. Paradoksalnie to wlasnie cudzoziemiec, byly aktor i $pie-
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wak goszczacej w Warszawie trupy francuskiej, Louis de Montbrun, , ktéry
posiadal muzyke, ktéry sam francuskie $piewaczki do éwezesnych Oper
sposobil, chcial koniecznie i Polakom nada¢ ten talent””>. Montbrun, gdy
petnit w roku 1778 przez kilka miesigcy funkcje antreprenera Teatru Naro-
dowego, naklonit Bogustawskiego do pracy nad tekstem pierwszej polskiej
opery wystawionej na scenie publicznej, jaka byla Nedza uszczesliwiona,
oraz zainspirowat go do tlumaczenia na jezyk polski obcych librett ope-
rowych. Bogustawski owej inspiracji ulegt niemal natychmiast, wierzac
w mozliwo$¢ stworzenia przez polskich artystow powaznej konkurencji
dla zespoléw cudzoziemskich.

Woéwezas to przyszla do glowy mojej pierwsza mygl, ze zaprowadzeniem
Wrhoskiej Opery, mégtbym i rodakom uczynié przystuge i wystawi¢ nie-
jako tarcze, zastaniajacg Ojczysta Scene, przeciwko obcych przemocy.
Powierzylem te my$l Przedsiebiorcy Teatru, ktéra ze nowe zapowiadata
zyski, nie mogla przeto nie by¢ przyjeta'”.

Przystapil do , przepolszczania” wystawianej przed laty w Warsza-
wie opery Il finto pazzo per amore (libretto Tommaso Mariani, muzyka
Antonio Sacchini). ,Wybralem i przelozylem Opere z Muzyka Sacci-
niego Dla milosci zmyslone szaleristwo, ktéra przed dwoma laty, w jezy-
ku wloskim bardzo upodobana byla, i ktérej $piewy jeszcze powtarzano
po miescie””*. Dzieto zostalo wystawione w 1779 r. w nowym gmachu
teatralnym na placu Krasinskich.

W kilkanascie dni po otwarciu Teatru, dano Wloska Opere Zmyslone
szaleristwo. Spiew pierwszej polskiej Operetki [Nedza uszczesliwiona
— G.M.] zadziwil rodakéw, wystawienie wloskiej przekonalo, ze w czasie
i do najtrudniejszych w tym rodzaju widowisk znajduja sie talenta'”.

Od tej pory obce dziela operowe, tlumaczone na jezyk polski,
byly stalym elementem repertuaru Teatru Narodowego w okresie
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stanistawowskim, a Bogustawski konsekwentnie probowat zaprezento-
wad publicznosci polski odpowiednik opery wloskiej. Ona to bowiem,
jego zdaniem, wyznaczala standardy, do ktérych powinna dazy¢ pol-
ska scena operowa. Zaréwno podczas pierwszej, jak i drugiej dyrekeji
sceng narodowa Bogustawski staral sie¢ do owych standardéw zbliza¢,
a udawato mu si¢ czasem je przekraczaé. Przykladem dzielo Antonia
Salieriego Axur, re d’Ormus. Na Bogustawskim, ktory w 1789 r. powr6-
cit do Warszawy, opera ta wywarla tak ogromne wrazenie, iz postano-
wil przysposobi¢ ja dla sceny narodowe;j:

Stangtem wla$nie w godzinie majacej sie rozpocza¢ opery wloskiej
Axura, i nie dawszy pozna¢ si¢ nikomu, wtloczony w kat galerii, chcia-
tem wprzdd zobaczyé¢, z jakich to talentéw artystami przychodzito mi
rozpocza¢ walke? — wyzna¢ musze, ze piekno$¢ tej, réwnie osnowg jak
i muzyka stawnej opery, w tak wielkie mnie podziwienie wprawil, ze za-
czalem traci¢ nadzieje moznoéci dawania przy wtoskich operach, moich,
ktore juz dawne i juz Publicznosci za wiele znajome, nie mogly i$¢ w po-
réwnanie z nowego rodzaju muzykgy, jaka stysze¢ im sie data. - Méglzem
w tenczas przewidywad, ze ta sama opera, nie zadlugo w ojczystym je-
zyku jeszcze doskonalej wystawiona przekona o zdolnoéci Polakéw do
wszelkiego rodzaju widowisk!'7®

Opera Salieriego Axur, krél Ormus zaprezentowana zostata w Tetrze
Narodowym w 1793 r. Rezultat przeszedt wszelkie oczekiwania. Insce-
nizacja autorstwa Bogustawskiego wzbudzilta podziw publicznosci, na-
wet wéréd znawcow i wielbicieli opery wloskiej.

Dobrane glosy; daleko doskonalsza od wloskiej gra artystow, pickne ozdoby
scen przez slawnego Smuglewicza malowane; kosztowne ubiory, mnéstwo
Seraiu, wlasciwy azjatycki przepych, a nad wszystko doskonalo$¢, z jaka ta
opera wystawiona byla; pozyskala jej powszechne podziwienie. - W tenczas
to, przyznali sami nawet wloskiej opery wielbiciele, ze za nadto unosili sie
nad dawnej onej wystawieniem. Dana bowiem bez zadnych 0zdéb, w tonie
bardziej krotochfilnej niZli tragicznej sztuki, samym tylko $piewem kraszo-
na; w zadnym wzgledzie, nie mogta i§¢ w poréwnanie z nasza'”’.

176 Tamze, s. 63.
177 Tamze, s. 75.
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Rodzimg inscenizacje Axura docenil sam Stanistaw August Ponia-
towski.

Monarcha, przy pierwszym tej opery widzeniu, odebrawszy ode mnie
wszystkich scen i ubioréw onej rysunki; oprécz kosztownego podarun-
ku, przyznat Scenie Ojczystej wygdrowane wydoskonalenie. — Lubo ta
jedna opera, wielokrotnie bez nasycenia Publicznosci, dostateczng byta
do utrzymania przez caly niemal rok Teatru'”®.

Wedtug Katarzyny Lisieckiej

opery z tekstem w jezyku polskim, wystawiane przez polskich akto-
réw stawaly sie w pewnym sensie, w ramach 6wczesnej $wiadomosci
i w moim przekonaniu zgodnie z zamierzeniem samego Bogustawskie-
go, cze$cia sktadowa opery narodowej'”.

Zdaniem Kaplona wloski teatr operowy, obecny w Polsce w okre-
sie panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego, nie tylko przyczy-
nil sie do ,europeizacji kultury teatralnej i muzycznej polskich od-
biorcow”, ale réwniez wywarl inspirujacy wplyw na rozwdj rodzime;
twodrczosci w zakresie pisania librett.

Jego najbardziej znaczacym przejawem stala sie aktywno$¢ translatorska
,buffonisty” Bogustawskiego, ktéry wbrew zakorzenionemu przekona-
niu, ze jedynie libretta pisane w jezyku wloskim nadaja sie do oper, starat
sie swoja praktyka dowies¢, iz mozliwe jest stworzenie ich wartoscio-
wych artystycznie odpowiednikéw w jezyku polskim'®°.

Niewatpliwie operowe dziela rodzime, poczawszy od Nedzy
uszczgsliwionej, a na Cudzie mniemanym konczac, oraz dominujace
w repertuarze, przeszczepione na grunt polski opery obce, ksztaltowa-
ly wizerunek polskiej sceny operowej w poczatkowym okresie jej ist-
nienia. Tak jak caly Teatr Narodowy, polska scena operowa angazowala
sie w dwczesne palace kwestie spoleczne i polityczne.

178 Tamze, s. 76.
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Urok i powodzenie reprezentowanych przez zespoly cudzoziem-
skie dziel, sklanialy do tltumaczenia ich na jezyk polski. Ogélem prze-
tlumaczono i przystosowano do rodzimych realiéw 25 oper wloskich,
13 francuskich i dwie opery niemieckie'®'. Wszystkie opery przygoto-
wane na polska scene byly operami komicznymi - z wyjatkiem jednej,
ktora byla opera seria pt. Axur, krél Ormus. Ich wykonanie powierzono
pierwszemu polskiemu zawodowemu zespolowi aktorskiemu grajace-
mu, jak wtedy mowiono, w jezyku narodowym i noszacemu nazwe
Aktorowie Narodowi Jego Kroélewskiej Mosci. Zespél ten rozpoczal
historie polskiej sceny operowej, ktéra na biezaco starala si¢ odzwier-
ciedla¢ i reagowac na spoleczne i polityczne nastroje opinii publiczne;j.

181 A, Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze. .., s. 236.
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Opera jest produktem wloskim. Pojawita si¢ na przelomie XVI
i XVII w. jako dramma per musica. Jest jedna z najwazniejszych euro-
pejskich tradycji scenicznych. Niemalze od swych narodzin byla obec-
na na ziemiach polskich. W 1635 r. Zamek Krélewski w Warszawie byt
jednym z niewielu centréw europejskich na péinoc od Alp, w ktérym
dzialal staly dworski teatr operowy. Staly, czyli bedacy w stanie ,w kaz-
dej chwili” znalez¢ libreciste i kompozytora potrafiacych stworzy¢
dzielo operowe. Dysponujacy profesjonalnymi $piewakami, muzyka-
mi, scenarzystami i choreografami potrafiacymi przygotowac spektakl
operowy. Wreszcie posiadajacy odpowiednie warunki przestrzenne
i techniczne, by je wystawi¢ na widok publiczny. Pozostawalo tylko
znalez¢ odpowiednie do tego celu fundusze. W tym ostatnim przy-
padku nie tylko trzeba bylo je mie¢, ale takze zyskac zyczliwos¢ osoby,
ktora owymi funduszami dysponowata. Taka osoba byl niewatpliwie
Wiadystaw IV Waza, otwierajacy liste antenatéw popierajacych rozwoj
sztuki operowej w Polsce. Wladyslaw IV doklfadat staran, aby sprowa-
dzi¢ z Wloch profesjonalistow w tej dziedzinie. Wykorzystal przy tym
umiejetnie kapital w postaci znakomitej orkiestry, skompletowanej
przez jego ojca Zygmunta III. W latach 1635-1648 opera byta ozdoba
dworu polskiego. Temu operowemu przedsiewzigciu sprzyjal klimat
polityczny. Wiek XVII to w dziejach Rzeczypospolitej okres niemal
nieustannych wojen, z wyjatkiem kilku lat pokoju, przypadajacych
wlasnie na czas panowania Wladystawa IV. Wtedy to Warszawa wysta-
wiala opere wloska, o ktoérej pojecia nie mialy jeszcze wowczas Paryz,
Londyn ani Wieden. Warto podkregli¢, iz w tym czasie w Europie nie
istnial kanon repertuaru operowego. Warszawa byta jednym z nielicz-
nych osrodkéw poza wloskimi, z ktérych mozna bylo czerpaé wzorce.

Nawet jesli bezposredni nastepcy Wiadystawa IV na tronie pol-
skim mieliby zamilowanie do sztuki operowej, to nie stuzyl jej kli-
mat polityczny, ekonomiczny i spoleczny. Wojny, regres gospodarczy



194 Zakoniczenie

i finansowy wplywaly niekorzystnie na wszelkie formy i przejawy sztu-
ki. Tymczasem od drugiej polowy wieku XVII po wiek XVIII dokonu-
je sie w Europie intensywny rozwoj teatru operowego, ktory przestawat
by¢ stopniowo teatrem dworskim, a powoli stawal sie¢ scena publicz-
na. Opera wloska nadal dominuje, jednak wyrasta jej silny konkurent
w postaci opery francuskiej. Na przetomie wieku XVII i XVIII uwo-
dzicielskiemu czarowi opery ulegta niemal cala Europa. Sceny opero-
we powstawaly w wielu wiekszych miastach Pétwyspu Apeninskiego,
Francji, Niderland6w i krajow niemieckich. Obok teatréw wspieranych
przez monarchéw istnialy tez sceny prywatne. Sama opera ulega zréz-
nicowaniu, dramma per muscica przybiera posta¢ monumentalna jako
opera seria, tej za$ zaczyna towarzyszy¢ intermezzo, ktore nastgpnie
przeksztalci sie w podbijajaca serca publicznosci opere buffa. U podioza
opery francuskiej stal balet dworski (ballet de cour), nowa forma sce-
nicznej muzyki ozdobnej stala si¢ tragédie lyrique, zwana réwniez tragé-
die en musique, byla to najwazniejsza posta¢ opery we Francji do korica
baroku. Lzejsza odmiang tragédie en musique byla pastorale héroique,
az wreszcie pojawila si¢ powazna konkurentka, nawiazujaca do gene-
zy francuskiej opery, opéra-ballet. Wloskiej opera buffa przeciwstawili
Francuzi nowy gatunek zwany opéra-comique.

Jesli wezmiemy pod uwage przemiany, jakie nastepowaly w sztuce
operowej na przefomie XVII i XVIII w., to $mialo mozna powiedzie¢,
iz unia miedzy Saksonig a Rzeczpospolita okazala sie dla Polski w tej
kwestii prawdziwym zbawieniem. Renesans operowy nastapil bowiem
w Rzeczypospolitej w okresie panowania dynastii Wettinéw. Zaréwno
August I1, jak i August IIT w pelni doceniali znaczenie teatru operowe-
go. Dwor drezdenski pod wzgledem muzycznym nalezat do przoduja-
cych w Europie. Jego blichtr objal takze Warszawe. Za Augusta II do-
minowala opera francuska, za Augusta III wloska. W obu wypadkach
nie byl to jednak teatr staly. Opera za Saséw miala charakter sezonowy,
zwiazany z pobytem dworu krolewskiego w Warszawie, i byla prezen-
towana przez sprowadzane cudzoziemskie zespoly operowe. Niemniej
od 1748 r. Warszawa posiada, pierwszy w Polsce, wolnostojacy budy-
nek teatralny zwany Operalnia. Panowanie Saséw wyraznie podniosto
range Warszawy jako europejskiego o$rodka kulturalnego, byly okresy,
w ktorych stawala sie ona, wlasnie dzieki operze, artystyczng stolica
Europy Srodkowej i Wschodniej.
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W czasach panowania Stanistawa Augusta Poniatowskiego Europa
zyla opera. Takze i prasa warszawska odnotowywala wydarzenia teatral-
ne w najwazniejszych stolicach europejskich. W Warszawie powstal
teatr publiczny, sponsorowany przez monarche, nazwany niebawem
Teatrem Narodowym. W zamierzeniach polskiej elity o$wieceniowej
mial by¢ on jedng z najwazniejszych instytucji stuzacych reformie
panstwa i zmieniajacych przesigknieta sarmatyzmem $wiadomosé
stanu szlacheckiego. Bylo w nim co prawda miejsce dla opery, miata
ona jednak stanowi¢ jedynie ozdobe Zycia teatralnego i by¢ wyrazem
prestizu wladzy. W pierwotnym zamysle tworcéw Teatru Narodowego
opera nie miescila sie¢ w o$wieceniowej wizji teatru rozumianego jako
»szkola $wiata”, wychowujaca patriotycznie nastawionego obywatela.
Polska o$wieceniowa narracja o teatrze staropolskim praktycznie dys-
kredytowala osiagniecia rodzimej literatury i sceny w tej dziedzinie
dramatu. Programowa wizja teatru w jezyku polskim nie obejmowata
opery, ktéra wydawala sie sztuka wylacznie wloska. Klimat polityczny,
krytyka sarmatyzmu, nie sprzyjal przy tym podnoszeniu zashug czasow
saskich, dlatego tez przemilczano teatr operowy. Ta narracja zostala
podjeta przez pierwszych historykéw teatru i utrzymala sie przez caly
wiek XIX. Europejska mysl o§wieceniowa traktowata opere jako sztuke
poslednia, wbrew temu, co odczuwaly masy. Opera w zamierzeniach
tworcow teatru stanistawowskiego miala by¢ jedynie kwiatkiem do
kozucha. Totez poczatkowo nie brano pod uwage tego rodzaju utwo-
réw scenicznych w repertuarze Aktoréw Narodowych Jego Krolew-
skiej Mosci. Rezerwowano je wylacznie dla zespoléw sprowadzanych
z Wloch, Francji i Niemiec. W pierwszym okresie istnienia sceny na-
rodowej zespoly cudzoziemskie wystawiaty na niej spektakle operowe
z wigkszym lub mniejszym powodzeniem. Przez scene Teatru Naro-
dowego przewinela sie cala gala europejskiego repertuaru operowe-
go. W koncu publiczno$¢ warszawska zaczela, cho¢by podswiadomie,
oczekiwa¢ opery rodzime;j.

Réznice w pogladach na miejsce opery w repertuarze sceny war-
szawskiej wida¢ wyraznie w podejsciu do teatru operowego przez Sta-
nistawa Augusta Poniatowskiego i Wojciecha Boguslawskiego. Krél
pragnal opery obcej, najlepiej wloskiej. Miescita si¢ ona w tej czesci
o$wieceniowej wizji teatru publicznego sponsorowanego przez mo-
narche, ktérej zadaniem bylo dostarczaé rozrywki i budowaé prestiz
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wladcy. Bogustawski natomiast traktowal opere jako nieodlaczny ele-
ment repertuaru Teatru Narodowego, ksztaltujacy artystyczne i este-
tyczne gusty publiczno$ci oraz odzwierciedlajacy spoteczne i politycz-
ne nastroje opinii publicznej. Dlatego tez ,0jciec” teatru polskiego nie
chcial pozostawia¢ sceny operowej jedynie zespolom cudzoziemskim,
ale pragnat stworzy¢ polska sceng operowa, oparta na polskich arty-
stach wykonujacych polski oraz obcy, ale przystosowany do warun-
kéw rodzimych, repertuar operowy. Sprawujac trzykrotnie piecze nad
sceng narodowsa (1783-178S, 1790-1794, 1799-1814) Bogustawski
osiagnat swoj cel, moim zdaniem mimo rodzimych o$wieceniowych
trendéw, a nawet wbrew nim, sceptycznym wobec dramatu muzycz-
nego, zwlaszcza komedioopery. Temu gatunkowi nieprzychylna byta
tez dzialajaca od 1815 r. wplywowa grupa literacka zwana Towarzy-
stwem Ikséw, holdujaca dramaturgii klasycznej. Jej sympatykiem byl
Ludwik Osinski, nastepca Bogustawskiego w fotelu dyrektora Teatru
Narodowego. Mimo braku wyraznego wsparcia ze strony wplywowych
kregow o$wieceniowych, Boguslawski stworzyl podstawy polskiej
sceny operowej wspartej na operze rodzimej i polskim ekwiwalencie
opery wloskiej. Byla to scena zaangazowana zaréwno spolecznie, jak
i politycznie. Jej dzieje stanowi¢ beda jeden z probleméw podjetych
w nastepnej mojej pracy poswieconej polskiej scenie operowej w la-
tach 1778-1814.
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INDEKS OSOBOWY

Indeks zawiera nazwiska, pseudonimy i kryptonimy wystepujace
zaréwno w tekscie, jak i adnotacjach

A

Ademollo Alessandro 94

Adler Guido 8

Agostini Viviano 106

Ajschylos 61

Albani Franciszek 39, 43

Albertini Gioacchino [ Joachim] 57,
186,219

Albertrandi Jan Chrzciciel 34

Albrecht Hohenzollern, ostatni wiel-
ki mistrz zakonu krzyzackiego,
ksiaze Prus 84

Albuzzi-Todeschini Teresa 133

Aleksander Karol Waza 77,79

Aleksander Waza zob. Aleksander
Karol Waza

Allain Paul 22

Amadei Gioseffo 96

Amorevoli Angelo Maria 133

Anfossi Pasquale 174, 182, 185-187

Anna Iwanowna, caryca rosyjska 120

Anna Wazéwna, krolewna szwedzka
77

Annasz 37

Annibali Domenico 130,133, 135,219

Anseaume Louis 159, 186

Apollini Salvatore 130

Arouet Francois-Marie zob. Voltaire

Arystoteles 44, SO

August IT Mocny, Sas, krél polski 16,
19, 53, 92, 106, 107, 110-123,
125-128, 152, 194, 198, 199,
206

August IIT Sas, krol polski 12, 13,
16, 19,23, 39, 42, 66, 113, 127-
133, 137, 152, 153, 194, 199,
202,203, 207

B

Babilas Dorota 53, 64,200

Baglioni Antonio 179

Bajer Maria 188,203

Balcerek zob. Ferri Baldassare

Baldinucci Filippo 96

Baltazar zob. Ferri Baldassare

Baltyn-Karpiniska Hanna 44, 201

Banti Brigida 146, 178, 179, 183,
219

Barberini Francesco 78,98, 199

Barberini, réd 100, 102

Basile Francesco 96

Bassi Luigi 179

Batta Andreas [Andras] 56, 57, 109,
200

Beaumarchais Pierre [Pierre-Augu-
stin Caron de Beaumarchais]
37,180, 185

Benini Anna 180



210

Bernacki Ludwik 29, 139, 148, 150,
151, 156-159, 161, 178, 197200

Bertati Giovanni 174

Betanski, ks. 26,199

Beylin Marek 22

Bielawscy, rod 22,202

Bielawski Jozef 19, 21-23, 27, 28,
197,202,219

Bielski Jozef zob. Bielawski Jozef

Billewicz Teodor 66, 67,152,197

Bizesti Michat 175

Bogustawski Wojciech 11-14, 16,
18, 25, 37, 57, 153, 154, 157,
174-176, 178-180, 187-191,
195, 196, 200, 203, 204, 219

Bohomolec Franciszek, ks. 34, 35,
143, 146, 156

Boileau-Despréaux Nicolas 109

Bonafini Caterina [Catterina] 175,
181,182

Bontempi Giovanni Andrea Angelini
71,94

Bordoni Faustina 133, 134

Bordoni-Hasse Faustina patrz Bor-
doni Faustina 134

Braccioli Grazio 119

Brancarini Giovanni Maria 96

Braniccy, réd 11

Branicki Jan Klemens 26, 133, 137,
162, 181, 199

Bretzner Christian Friedrich 170

Breunich Johann Michael 130

Bristigier Michat 107,200

Brocchi [Brochi] Battista Giovanni
176,183

Brosses Charles de 73, 108

Brown John Russell 44,201

Briihl Heinrich von 131

Brunerio Michelangelo 96

Bruyére Jean de la 49, 197

Indeks osobowy

Brzozowski Jozef 16,201
Buchwald-Pelcowa Paulina 119, 199
Bulla Franz Heinrich 170, 171
Burbonowie, r6d 108

Burnacini Lodovico Ottavio 64
Busenelli Giovanni Francesco 62

C

Caccini Francesca 78,79

Caccini Giulio 61, 62,75

Cahuzac Louis 64

Calzabigi Ranieri de 174, 186

Campagnucci Giuseppe 175,181

Campistron Jean Galbert de 171, 185

Campra André 110, 125, 126

Carlancas Felix Juvenel 31, 33, 34,
48-53,198,219

Carter Thomas 80, 81,201

Casanova Giacomo 181

Cattanea Margherita 93

Cecchinia zob. Ristorini Caterina
[Catterina]

Cecylia Renata Habsburzanka, kré-
lowa polska 83,93,95,99, 101,
105

Cervantes Miguel 61

Cesti Pietro Antonio 64

Charpentier Marc-Antoine 109

Chiabrera Gabriel [Gabriello] 78

Chmielnicki Bohdan 103

Chodkiewicz Krzysztof [?] 88

Chomiriski Michal Jézef 79,91, 103,
105,201

Chybinski Adolf 77,79, 81,201,205

Cimarosa Domenico 175,177, 181,
185, 186

Ciocognini Giacinto Andrea 106

Coignard Jean-Baptiste 59, 197

Collase Pascal 110, 126

Coltellini Marco 177



Indeks osobowy

Constantini Bartolomeo 169, 170

Copula 92

Corneille [Kornel] Pierre 37,53, 60,
104,202

Corradi Giulio Cesare 66

Costantini Angelo 123, 125, 126

Crespi Luigia 180

Cuzzoni Francesca 134

Czacki Feliks (Szczesny) 28

Czaja Dariusz 63,201

Czartoryscy, rod 11,28, 85,199

Czartoryski Adam Kazimierz 22,29,
32, 34, 35, 40, 42, 43, 45, 150,
151,197,201

Czartoryski Michat Fryderyk 137

Czempinski Kazimierz 159

Czermak Wiktor 90

D

Da Ponte Lorenzo [wlasc. Emanuele
Conegliano] 9, 180, 181, 185,
186,197

Danchet Antoine 126

Davia Anna 172

Dabrowski Stanistaw 173,201

Denhoff Henryk 116, 198

Deseschaliers Louis 116, 117, 123—
125

Desmarets Henri 109

Destouches André Cardinal 126, 186

Debowski Marek 31,201

Diderot Denis 48

Dittersdorf Karl Ditters von 185

Dmochowski Franciszek Ksawery
32,34-37,150, 198,206

Dmuszewski Ludwik Adam 10, 16,
36,37,201

Dolar Mladen 47, 51, 55, 61,206

Dryden John 62

Dubiski Stanistaw 70, 71, 201
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Dudzik Wojciech 22

Duni Egidio Romoaldo 159, 161,
163,171, 185

Dzian Maryja [Brancarini Giovanni
Maria2] 92

Dziewulska Malgorzata 22

E

Eleonora Habsburzanka,
polska 95,106

Elert Piotr 80, 92,205

Elzbieta, ksiezna neuburska 106

Elzbieta Piotrowna Romanowa, ce-
sarzowa Rosji 26

Estreicher Karol 84, 85

krélowa

F

Fabiani Bozena 103, 105,201, 204

Faggiuoli Giovanni Battista [Jan
Chrzciciel] 106

Falkowski Tomasz 105, 200

Favart Charles Simon 163, 186

Feicht Hieronim 77, 81,201

Fenouillot de Falbaire Charles-Geor-
ges 171

Ferraresi Del Bene Adrianna 180, 181

Ferrari Benedetto 68,79

Ferri Baldassare 71,92, 94

Fischietti Domenico 1685, 167

Flemming Wilhelm 82

Fonpré Jean de 116

Fontenelle Le Bovier Bernard 126

Foresti Alessandro 96

Forster Kaspar mlodszy 92,94

Forszter zob. Forster Kaspar mlodszy

Foucault Henri 125

Franciszek I Stefan Lotarynski, ce-
sarz 161

Franciszek Ksawery, ksiaze saski 26,
160, 200



212

Fraczyk Tadeusz 32, 34,201

Freytag Gustaw 63,201

Fryderyk II Wielki [Friedrich II von
Hohenzollern], krél pruski 154

Fryderyk August I zob. August II
Mocny, Sas

Fryderyk August II zob. August III Sas

Fryderyk Wilhelm I Hohenzollern,
krél pruski, elektor brandenbur-
ski 84,99

Furetiére Antoine 66, 152

G

G.M. [krypt.] zob. Markiewicz Grze-
gorz

Gagliano Marco 62,79

Gaillard Pierre Dominique 172

Gaitan [Gaitano (Gaetano, Gajeta-
no, Gaetani)], wlasc. Kajetan
Mayer 186

Galli-Bibiena Giuseppe 132

Galot 92

Gassmann Leopold 167, 174

Gennaro Antonio Federico 56, 154,
219

Geoflrey z Monmouth 62

Gibbes de 28,29, 43, 144, 199

Gibert Paul-César 163

Giordani Giuseppe Tommaso Gio-
vanni 178

Giordaniell zob. Giordani Giuseppe
Tommaso Giovanni

Giovannini Pietro 177

Gisleni Giovanni Battista 83,91, 97,
203

Gizzi Domenico 69

Gluck Christoph Willibald 53, 58,
62,163,174

Goldoni Carlo 165-167, 169, 174,
177,186

Indeks osobowy

Golianek Ryszard Daniel 9, 52, 108,
201, 203, 204, 206

Gonzagowie, rod 102

Gori Antonio 130

Graniczny Grzegorz 92

Graun Carl Heinrich 107

Grétry André Ernst Modeste 171,
185

Grimani Vincenzo 63

Grimm Friedrich Melchior von 155

Grol [Groll] Michal 148, 198

Grun Bernard 185,201

Guardasoni Domenico 174, 178-180,
182

Gurowski Wladystaw 146, 183

Gustaw III Waza, krél szwedzki 153

H

Hamon 171, 172

Hindel [Haendel] Georg Friedrich
9,62,63

Hanke Karl 186

Hasse Johann Adolph 65, 112, 129,
131,132, 134, 154, 205, 219

Haym Nicolo 63

Heine Jan Kazimierz 26-28, 146, 152,
160-162, 165, 167, 168,200

Heise Ewa 202

Henryk IV Burbon, krél francuski 171

Herod Antypas 37

Hertz Karl 168

Hewl Georg 77

Heyking Karol Henryk 167, 198

Hiller Johann Adam 169, 185

Holland Peter 44,201

Homer 61

Horacjusz S0

Horowicz Bronistaw 50, 57, 58, 64,
66,68, 71,110,201

Houdar de la Motte Antoine 125,126



Indeks osobowy

J

J. K. [krypt.] zob. Kleczyriski Jan

Jablonowski Stanistaw Jan 117, 118,
121

Jachimecki Zdzistaw 7, 8,201

Jackl Jerzy 113,143,201

Jacobelli Giovanni Battista 95,206

Jagodynski Stanistaw Serafin 8,79

Jakubowski Wojciech 162, 181, 199

Jan II Kazimierz Waza, krdl polski
26,92, 95, 103-105, 127, 206

Jan IIT Sobieski, krol polski 92, 106,
107,114, 139, 205

Jan Kazimierz Waza zob. Jan II Kazi-
mierz Waza

Jaroszewicz Stefan 133

Jarzebski Adam 87, 91, 92, 97, 98,
151,198

Jeske-Choinski Teodor 63,201

Jozef 11 Habsburg, cesarz rzymsko-
-niemiecki, krél Wegier i Czech
oraz arcyksiaze Austrii 59

Judkowiak Barbara 23,24, 201

K

Kaifasz 37

Kaleta Roman 22, 23, 29, 43, 144,
163, 198-201

Kalazny Jerzy 62,203

Kamienski Maciej 10, 139, 157

Kaminska Danuta 188,203

Kaminski Maciej zob. Kamienski
Maciej

Kaminski Piotr 10, 75,173,201

Kaplon Andrzej 18, 185,191,201,202

Karasowski Maurycy 14, 69, 70, 202

Karol Ferdynand Waza 8, 76

Karol IV, krél Obojga Sycylii 130

Karol Krystian, krélewicz Obojga
Sycylii 130
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Karol XII, krél szwedzki 114

Karpiniski Adam 104,202

Katarzyna II, caryca rosyjska 177, 181

Kazanowski Adam 85

Kencki Patryk 22, 28,197,202

Kitowicz Jedrzej, ks 42, 140, 198

Kleczynski Jan 16,202

Klimowicz Mieczystaw 18, 23, 26,
27,29, 38, 39, 43, 44, 129, 140,
146, 152, 159168, 200, 202

Kochanowski Jan 33-35

Konarski Kazimierz 113,202

Konarski Stanistaw 34, 35

Konopczynski Wiladystaw 154

Konstancja Habsburzanka, krélowa
polska i szwedzka 78,95

Kopernik Mikotaj 44

Korzeniewski Bohdan 31, 32,202

Kosinski Dariusz 22

Kostka Potocki Stanistaw 23

Kott Jan 22, 24, 37, 143,202, 205

Koztowski Krzysztof 47, 54, 61,
202

Krakowska Joanna 22

Krasicki Ignacy 22,40, 59, 149, 198

Krdl Barbara zob. Krél-Kaczorowska
Barbara

Krél-Kaczorowska Barbara 66, 117,
202,203

Krélak Stawomir 47,206

Kruczynski Andrzej 22, 39,203

Kulczycki Wlodzimierz 106, 198

Kuligowska-Korzeniewska Anna 22,
203

Kunicki-Goldfinger Marek 67,152,197

Kunickyté Laima 205

Kurek Krzysztof 20

Kurpinski Karol 16,203

Kurz Johann Joseph Felix 174, 175

Kwiatkowski Marek 129,203
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L

Laboureur Jean de 82,91

Lampugnani Giovanni Battista 106,
107

Landi Stefano 79

Langer Susanne Katherina 53

Laschi Filippo 181

Latoszewski Zygmunt 17,203

Legrand Mac-Antoine 126

Leopold I Habsburg, krol Wegier,
Czech, arcyksiaze Austrii, krdl
Niemiec i $wiety cesarz rzymski
64

Leopold Silke 47

Lesiak Milan Dariusz 15,203

Lewanski Julian 18, 31, 65, 76, 88,
89, 95-98, 100-102, 105, 166,
203-206

Lewicki Jakub 78,203

Lewinéwna Zofia 42, 140, 145, 198,
199

Libera Zbigniew 59, 198

Linde Samuel Bogumit 118, 198

Lipinski Jozef 12, 199

Lisiecka Katarzyna S5, 188,191,203

Livigni Filippo 175,177

Locci Agostino 97, 100

Lombardi Giuseppa 166

Lorenzani Paolo 109

Lorraine Marie de 109

Lotti Antonio 65,113

Libbe Hermann 62,203

Lubomirska Elzbieta 172

Lubomirska Urszula 118,119

Lubomirska Zofia 163,200

Lubomirski Jerzy Marcin 146, 170,
176

Lubomirski Jerzy Sebastian 103

Lubomirski Marcin zob. Lubomirski
Jerzy Marcin

Indeks osobowy

Lubomirski Stanistaw 77, 148

Lubomirski Teodor 137

Ludwik XIV Wielki, Burbon, krol
francuski 98,108,109, 125

Ludwik XV Burbon, krél francuski
173

Ludwik XVI Burbon, krél francuski
153

Ludwika Maria Gonzaga, krélowa
polska 82, 84, 85, 87, 89,90, 95,
99,103, 105,201, 205

Lulli Giovanni Battista, zob. Lully Je-
an-Baptiste

Lully Jean-Baptiste 9, 10, 52, 54, 62,
64, 107-111, 125, 126, 154,
155,171, 185, 187, 204

Lumiére, bracia 15

Luter Marcin 70

9
Lukaszewicz Olgierd 22

M

Madame de Gibbes zob. Gibbes de

Maksymilian Emanuel, elektor ba-
warski 106

Malinowski Wladystaw 107,200

Malgorzata Teresa Habsburg, zona
Leopoldal 64

Manelli Francesco 68

Marcello Benedetto 72

Marchesi Luigi 183

Marchesini zob. Marchesi Luigi

Marczynski Jacek 58,203

Maria Antonina Wittelsbach 65

Maria Jézefa Habsburg, arcyksiez-
niczka austriacka, zona Augu-
sta III 65,113,130, 131

Maria Jozefa Karolina Saska, delfina
Francji 130



Indeks osobowy

Maria Kazimiera d’Arquien, krélowa
polska 106, 107,200

Maria Teresa von Habsburg, cesarzo-
wa austriacka, krolowa Czech
i Wegier 161

Mariani Tommaso 174, 189

Markiewicz Grzegorz 58, 61, 113,
157,158, 166, 189, 203

Marmontel Jean-Francois 171, 186

Martini Jean-Paul-Egide 171, 172

Matuszewska Przemystawa 42, 140,
198

Maurycy Saski 154

Mazarin Jules [wlasc. Giulio Rai-
mondo Mazzarini|, kard. 89,
90, 102, 108, 109

Mazzochi Virgilio 69

Mazzola Caterino [Catterino] Tom-
maso 63,175

Medyceusze, r6d 102

Mengs Raphael Anton 135

Merula Tarquinio 77

Metastasio Pietro 9, 31, 58, 130-
132, 174, 185, 186, 206, 207

Mianowski Jarostaw 52, 108,203,204

Micelli Caterina 179, 180

Michat Aniol Buonarroti, mlodszy
59

Michat Korybut Wisniowiecki, krél
polski 92,95, 106, 127

Mielczewski Marcin 92

Migliavac Giovanni Ambrogio 65

Miks-Rudkowska Nina 91, 97,203

Mingotti Regina 133

Mitzler de Kolof Wawrzyniec
Krzysztof 149,150, 182

Mitzler Lorenz Christoph zob.
Mitzler de Kolof Wawrzyniec
Krzysztof

Mniszchowa Urszula 178

215

Moliére [Molier, wlaéc. Jean Baptiste
Poquelin] 34, 53, 60, 109

Moline Pierre Louis 163

Monsigny Pierre-Alexandre 140, 161,
163,171, 185

Montbrun Louis de 161, 162, 172,
173,189,201

Monteverdi Claudio 52, 62, 66, 75,
93,204

Morawski Piotr 22,204

Moretti Ferdinando 178

Morsztyn Jan Andrzej 104,202

Moszczenski Adam 152,153,199

Moszczyniski Adam zob. Moszczen-
ski Adam

Moszyniski August Fryderyk 35, 140,
160, 161, 206

Motte-Houdar Antoine de la zob.
Houdar de la Motte Antoine

Mozart Wolfgang Amadeusz 9, 10,
58, 59, 63, 131, 170, 178181,
185-187, 206

Mysliveck Josef 9

N

Nagurczewski Ignacy 34

Nanteuil Denis 123

Naruszewicz Adam 34, 139, 199

Nawrocka-Wysocka Arleta 52,204

Newton Isaac 44

Noverre Jean-Georges 71

Nowak-Romanowicz Alina
204

141,

o

Oginiscy, rod 11

Oginski Michat Kazimierz 11,137
Oginiski Michat Kleofas 183, 199
Opalinski Krzysztof 94, 199
Opitz Martin 62,76



216

Osinski Ludwik 196

Owidiusz [wlasc. Publiusz Owidiusz
Nazo| 44, 85

Ozimek Stanistaw 25, 28, 41, 146,
199,204

P

Paczkowski Szymon 132,207

Paisiello Giovanni 157, 174-177,
181,182, 185, 187

Pallavicini Stefano Benedetto 66, 120

Paprocki Witold 54, 108, 110, 204

Paradisi Alessandro 96

Parker Roger 80,201

Pasqua Giuseppe 141,186

Pasquini Giovanni Claudio 130, 132

Patalas Aleksandra 52, 59-61, 68,
204

Pellatti Giuseppe 180, 181

Pergolesi Giovanni Battista 56, 136,
154,173, 176, 187, 219

Peri Jacopo 50,61, 62,75

Perrin Pierre 53

Persichini [Persechini, Persecchini]
Pietro 186

Perykles 28

Petrosellini Giuseppe Battista 175,
177,186

Petterson Michael 44,201

Pekiel Bartlomiej 91,92, 105

Philidor Frangois-André Danican
161,171, 185

Piasecki Pawel, bp 76,202

Pic Jean 126

Piccini Niccolo 166, 185

Pilaja Caterina 133, 134,219

Pilat Poncjusz 37

Plersch Jan Bogumil 168,202

Poggi Domenico 168

Poitiers Louis de 126

Indeks osobowy

Polinski Aleksander 17,77, 80, 204

Pollnitz Karl Ludwig von 118, 119,
199

Poniatowski Jozef Michal Ksawery,
ksigze de Monterotondo 9,201

Ponziani Felice 179

Popiel Jerzy 181, 197

Poplatek Jan 24,204

Potocka Marianna z Katskich 28, 29,
43, 144, 163, 198-200

Potocka Pelagia 144, 199

Potocki Franciszek Salezy 137
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