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Wstep

,,PO wieku bez mata pracowat dla Lwowa. Na widowni szerokiej i w zaciszu. Jako kompozytor,
kapelmistrz 1 pedagog, oddany catkowicie zawodowi swojemu, zamitowany, $cisty i niestru-
dzony™. Tak 0 zyjacym w latach 1846-1918 Henryku Jareckim pisal we wspomnieniach po-
smiertnych Stanistaw Niewiadomski. Jednak nazwisko 1 tworczos¢ kompozytora wywarta
ogromny wptyw nie tylko na zycie muzyczne Lwowa. W obliczu panujacej w Warszawie pod
rosyjskim zaborem bardzo surowej cenzury i daleko idgcych ograniczen w prezentowaniu
sztuki narodowej, to o$rodek lwowski i utworzona tam w 1872 roku scena polska w Teatrze
Skarbkowskim staty si¢ w drugiej potowie XIX wieku domem polskiej opery. Dzi§ nazwisko
tworzacego wielkie historyczne widowiska Henryka Jareckiego, jak i wielu innych kompozy-
toréw dziatajacych w ,,dobie pomoniuszkowskiej”, zostaly zapomniane, a obszar wiedzy na

temat ich dziatalnosci jest niestety wciaz naukowo zaniedbany.

W ramach dysertacji podjeto probg przywrocenia scenie jednej z szesciu zapomnianych oper
Henryka Jareckiego — Barbara Radziwittéwna. Opracowano w tym celu material nutowy oraz
przeanalizowano tekst i konteksty opery. Wszystko to doprowadzito do koncertowego wyko-
nania dziela w Teatrze Wielkim - Operze Narodowej 13 marca 2022 roku (nagranie DVD

z koncertu oraz partytura opery dolaczone zostaty do dysertacji).

W pracy nad zagadnieniem szczeg6lnie pomocne okazaly si¢ historyczne doniesienia prasowe
dotyczace zycia i1 tworczosci Henryka Jareckiego, opracowanie ElZzbiety Wasowskiej Twor-
czo$¢ operowa Henryka Jareckiego®, oraz praca Grzegorza Zieziuli Nurt kosmopolityczny
w polskiej twérczosci operowej drugiej potowy XIX wieku®, w ktorej autor weryfikuje wiele

popularnych w drugiej potowie XX wieku opinii na temat polskiej muzyki XIX wieku.

Centralnym celem dysertacji byto wykonanie opery Henryka Jareckiego Barbara Radziwil-
towna 1 tym samym przywrocenie jej, jak 1 postaci kompozytora, §$wiadomosci stuchaczy oraz

srodowiska muzycznego. Proces ten nie bylby mozliwy bez przygotowania, na podstawie ma-

' S. Niewiadomski, Henryk Jarecki (wspomnienie posmiertne), ,,Gazeta Muzyczna”, nr 7, Lwow 1919, s. 52.
2 E. Wasowska Twérczosé operowa Henryka Jareckiego, ,,Muzyka”, nr 4, Warszawa 1989.

8 G. Zieziula, Nurt kosmopolityczny w polskiej tworczosci operowej drugiej polowy XIX wieku, Narodowy Insty-
tut Fryderyka Chopina, Warszawa 2020.



nuskryptow, kompletnej edycji materiatéw nutowych, poprzedzonego doglebng analizg zagad-
nienia i poszukiwaniami dostepnych materiatow dotyczacych zycia i tworczosci Henryka Ja-
reckiego. Niniejszy opis dziela ma za zadanie przeprowadzi¢ czytelnika przez etapy poszuki-
wan 1 dyrygenckiej pracy nad wykonaniem opery, ale takze wskaza¢ jej miejsce na mapie roz-

woju polskiej kompozytorskiej szkoty operowej oraz §wiatowej literatury gatunku.

Z tego powodu zdecydowano si¢ na zarysowanie w pierwszym rozdziale tla historyczno-spo-
lecznego oraz na krotkie omowienie tworczosci operowej polskich kompozytorow z drugiej
polowy XIX wieku. Ow przedziat czasowy ogranicza zakres badan do okresu, w ktorym Hen-
ryk Jarecki skomponowal swoje opery, a ktory tozsamy jest z latami dziatalnos$ci polskiej sceny
w Teatrze Skarbkowskim (1872-1900) i umiejscawia kompozytora w operowej ,,dobie pomo-
niuszkowskiej”. W dzietach scenicznych owego okresu zaobserwowaé mozna wyrazne 0dwo-
fania do tworczos$ci Stanistawa Moniuszki, a tym samym odpowiadanie na ciggle zapotrzebo-
wanie na dzieta powstajace ,.ku pokrzepieniu serc” narodu bez kraju. Jednoczes$nie tworczosé
ta nie jest pozbawiona poszukiwan wilasnego jezyka kompozytorskiego w korespondencji

z trendami kompozytorskimi panujacymi w zachodniej Europie.

W drugim rozdziale przyblizono posta¢ Henryka Jareckiego i jego zastugi dla bardzo aktywnie
woweczas dzialajacego osrodka Iwowskiego. Zakres zagadnien omawianych w rozdziale ogra-
niczono w stosunku do planu pierwotnego. Jest to powodowane faktem, iz stan badan i dostep-
nej wiedzy o kompozytorze byt bardzo znikomy w roku otwarcia przewodu doktorskiego (rok
2020), a wykonanie opery Barbara Radziwittowna w roku 2022 (ktore jest opisywanym dzie-
tem) zaktywizowalo zainteresowanie tematem i spowodowato pojawienie si¢ W przestrzeni cy-
frowej wielu opracowan dotyczacych tworczosci i1 zycia kompozytora. Wobec owych faktow

potrzeba stworzenia obszernego zyciorysu tworcy przestata by¢ aktualna.

Rozdziat kolejny zawiera informacje o ,,archeologicznych” poszukiwaniach muzycznych —
skomplikowanej proweniencji manuskryptéw polskich dziet operowych 1 trudnosciach powo-
dowanych czgsto arbitralnie wyrazanymi w muzykologicznej literaturze specjalistycznej nie-
pochlebnymi, ale tez niestety niepopartymi Zrédtami opiniami, ktére prawdopodobnie zamro-

zity na dekady zainteresowanie polska tworczo$cig muzyczng drugiej potowy XIX wieku.

Rozdzial czwarty poswigcony jest intertekstualnemu spojrzeniu na dzieto. Obrana za gldéwne
narzedzie badawcze analiza intertekstualna inspiruje do refleksji na temat omawianej opery
w konteks$cie zewnetrznych relacji z tekstami kultury. Perspektywa ta wydaje si¢ by¢ szczegodl-

nie cenna z dwoch powodow. Po pierwsze — jedyne dotychczas powstate obszerne opracowanie



dotyczace oper Jareckiego® bada ich relacje wewnetrzne, przez co pierwsza potrzeba wydaje
si¢ by¢ uzupetnienie wiedzy o inne obszary. Po drugie — w przypadku dzieta nieznanego, zapo-
mnianego 1 przy checi przywrocenia go $wiadomosci odbiorcow, zachodzi potrzeba ,,wyjasnie-
nia” go i przyporzadkowania kulturowym kontekstom, w celu utatwienia odbioru i zrozumienia

powagi samego dzieta. Analiza intertekstualna zapewnia niezbe¢dne ku temu narzg¢dzia.

Rozdziat ostatni to ,,dyrygenckie serce” dysertacji. To opis dziatan od pracy z partytura, po-
przez poszukiwanie odpowiedniej wokalnej obsady, utwierdzanie si¢ w odpowiedniej interpre-
tacji, podejmowanie decyzji o korekturach (te opisane sg i zaznaczone w dotaczonej do dyser-

tacji partyturze), az do staran o osiggniecie jak najlepszej recepcji dzieta.

Niniejszg prace przyszio mi pisa¢ w wyjatkowym i trudnym dla pracy naukowej okresie dzie-
jowym. W roku rozpoczecia moich rozwazan (2020) na $Swiecie wybuchla pandemia wirusa
COVID-19, ktéra uniemozliwilta bezposredni dostgp do wielu bibliotecznych zrodet, a w roku
2022 rozpoczgta si¢ rosyjska inwazja na Ukraing — to z kolei zaprzepascito plany odwiedzenia
Lwowa, w ktoérym to tworzyt Henryk Jarecki. Pomimo trwajacej wojny, zdecydowalam si¢
przyja¢ zaproszenie do poprowadzenia koncertu w Filharmonii Lwowskiej w czerwcu 2024
roku. Wizyta ta byta bardzo emocjonalnym czasem, podczas ktorego miatam mozliwo$¢ cho-
dzi¢ sciezkami Henryka Jareckiego, ale tez przekonac sig, iz pami¢¢ o nim jest w miescie wcigz
zywa — nie tylko wérdd mieszkajacych tam Polakéw, ale takze jako jednego z zatozycieli Fil-

harmonii Lwowskiej (rok zatoZenia 1902 — pierwsza siedzibg instytucji byt Teatr hr. Skarbka).

Pragne serdecznie podzigkowaé pani Joannie Pacan-Swietlickiej, ktora podczas mojego pobytu
we Lwowie oprowadzila mnie po wielu zwigzanych z Jareckim miejscach, wprowadzita
w XIX-wieczne tajemnice miasta, stuzyta swa ogromng wiedza o kompozytorze i stynng kre-

sowg gos$cinnosciy.

Przede wszystkim jednak chciatabym podzigkowa¢ mojemu promotorowi — profesorowi To-
maszowi Bugajowi, ktory od lat jest dla mnie autorytetem oraz dyrygencka inspiracja. Bez jego

wiedzy, doswiadczenia i1 btyskotliwos$ci umyshu praca ta nie mogtaby powstac.

4 E. Wasowska, dz.cyt.



1. Opera polska w dobie ,,pomoniuszkowskiej”

Idea polskiej opery narodowej zrodzita si¢ juz w okresie o$§wiecenia i zaowocowata wystawie-
niem w 1778 roku w Teatrze Narodowym Nedzy uszczesliwionej — pierwszej opery w jezyku
polskim. Sztuka muzyczna nieustannie wychodzita naprzeciw podsycanym kolejnymi rozbio-
rami Polski (1772, 1793, 1795) nastrojom patriotycznym i juz w roku 1794 wystawiono pierw-
sze dzieto, ktoremu historia nadata oficjalnie miano ,,pierwszej polskiej opery narodowej” —
Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gérale Jana Stefaniego i Wojciecha Bogustawskiego®. Kon-
tynuatorzy owej mysli zaczeli sigga¢ po tematy historyczne, taczac je czesto z polskimi melo-
diami w rytmach polonezéw, mazurkéw czy krakowiakoéw. Za kompozytoréw narodowych
uwazali si¢ zarowno Jozef Elsner — autor m.in. oper: Krol Lokietek, czyli Wisliczanki (1818),
Jagietlo w Tenczynie (1820), jak i Karol Kurpinski — autor m.in. oper: Jadwiga krolowa polska
(1814), Jan Kochanowski w Czarnym Lesie (1817)C.

Jednakze to w jednym z najtragiczniejszych okreséw historii Polski — po upadku powstania
listopadowego (1831), opera narodowa zaczyna rozwijac si¢, nabiera¢ wigkszych warto$ci ar-
tystycznych oraz szerokiego rezonansu spolecznego. Ojcem tego sukcesu jest Stanistaw Mo-
niuszko. Poréwnywany do Adama Mickiewicza na gruncie literatury kompozytor rozumie do-
skonale nastroje panujgce w rozdartej pomiedzy zaborcow, wielokulturowej i wieloetnicznej
Polsce. Juz w 1872 roku Wiadystaw Ordon pisze o Moniuszce 1 Chopinie, iz stworzyli oni
muzyke polska ,,na ktdrg jak na duszg szerokiej ojczyzny naszej, ztozyly si¢ i rzewna dumka
ruska i dziarski krakowiak i mazur hulaszczy i p6t dzika piesn litewska™’. Pierwszym trwatym
znakiem opery polskiej, do ktorego obserwujemy wiele odwotan kulturowych do dzis, stata si¢
napisana w 1848 roku w wersji 2-aktowej — a w roku 1858 pokazana w Warszawie w petnowy-
miarowej wersji 4-aktowej — Halka. Ta opera typu seria, pelna arii o kresowej melodyjnosci,
z uroczystym polonezem zargczynowym i obszernymi scenami baletowymi w rytm arcypol-
skiego mazura czy tancéw goralskich, stata si¢ najczesciej] wykonywang polska operg wszech
czasOw oraz symbolem uswietniajagcym rozmaite uroczysto$ci patriotyczne. Kolejne dwie wiel-

kie opery Stanistawa Moniuszki oparte na konflikcie kontusza i fraka — Hrabina (1861)

5M. Komorowska, Polska opera narodowa, [w:] Opera polska w XVIII i XIX wieku pod redakcjg M. Jabton-

skiego, J. Steszewskiego i J. Tatarskiej, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciol Nauk, Poznan
2000.

®Tamze.
W. Ordon (Szancer), Stanistaw Moniuszko, ,,Strzecha” 1872, s. 326-328.
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I Straszny dwor (1865) — sa satyrg na te¢ cze$¢ spoteczenstwa polskiego, ktora poddawata si¢
modzie 1 obyczajom paryskim, ale tez odwotuja si¢ do walk wyzwolenczych. Ta pierwsza roz-
grza¢ miala sens walki 1 nadzieje zwycigstwa, a druga stanowi¢ pocieszenie po klesce powsta-
nia styczniowego. Zakamuflowane w libretcie (mimo iz ocenzurowane w stosunku do wersji
oryginalnej, czyli tej granej dzis), ale tez w warstwie muzycznej Strasznego dworu motywy
narodowe, wywolujace wsrdd publicznosci wielkie poruszenie, spowodowaty, iz wtadze car-
skie zdjety opere z afisza juz po trzecim spektaklu. Tworczos¢ Stanistawa Moniuszki data jed-
nak podwaliny o duzej wartosci artystycznej nie tylko spadkobiercom wielkiej operowy naro-
dowej. Prawykonane w 1861 roku Verbum nobile to typowy przyktad opery komicznej o tema-
tyce polskiej, natomiast w swej ostatniej ukonczonej operze — Paria (1869) Moniuszko siega
po tematyke kosmopolityczng. Tworzy jednoczesnie dzieta sceniczne i oratoryjne podtrzymu-
jace idee i mit polskosci, oparte na literaturze wieszczy takich jak np. Adam Mickiewicz —
Widma, Sonety Krymskie. Z tej przyczyny okreslenie ,,doba pomoniuszkowska”, zastosowane
przez Irene Poniatowska®, wydaje sie by¢ odpowiednim do opisania polskiej kompozytorskiej
szkoty operowej drugiej potowy XIX wieku, a w szczegdlnosci czasu rozpoczynajacego si¢ po
powstaniu styczniowym, ktory przypada na ostatnie lata Zzycia mistrza Moniuszki oraz rodzenie

si¢ nowych, pozytywistycznych idei.

Jest to czas przemian, ktoérego efektem jest ugruntowanie si¢ nowej klasy spotecznej w Polsce
— mieszczanstwa. Ta niejednolita w swej strukturze klasowej, lecz o duzej liczebnos$ci grupa
zaczyna stanowic trzon inteligencji 1 przejmowac w swe r¢ce takze sprawy zwigzane z kulturg.
Powigkszenie grona odbiorcow sztuki wysokiej powoduje intensyfikacje 1 demokratyzacje
dziataf z nig zwigzanych — powstawanie szk6t muzycznych, towarzystw muzycznych, aktywi-
zacje ruchu amatorskiego a w rezultacie ogdlny wzrost poziomu umuzykalnienia spoteczen-
stwa. W okresie tym dziataly regularnie dwa duze teatry operowe —w Warszawie i we Lwowie
(w Krakowie i Poznaniu przedstawienia odbywaty si¢ zaledwie sporadycznie). Teatr Wielki
w Warszawie byt juz wowczas instytucja o wieloletnich tradycjach, goszczaca nie tylko najwy-
bitniejszych artystow sceny polskiej, ale takze tych odnoszacych sukcesy na $wiecie — Jozefine,
Jana i Edwarda Reszke, Aleksandra Myszugg i wielu innych. Dyrekcje teatru oraz kierownic-
two muzyczne spektakli obejmowali w tym czasie gtownie cudzoziemcy — Wtosi: Jan Quattrini,

Cezary Trombini, Franciszek Spetrino, Wiktor Podesti i Czesi: Jozef Rebitek i Ludwig Celan-

8]. Poniatowska, Wielka opera w dobie pomoniuszkowskiej — nurt narodowy [w:] Historia Muzyki Polskiej, pod

red. S. Sutkowskiego, tom 5, cz¢$¢ 2a, Romantyzm. Tworczo$S¢ muzyczna w drugiej potowie XIX wieku, Sut-
kowski Edition Warsaw, 2010.



sky. Z kapelmistrzow polskich za pulpitem dyrygenckim mozna byto zobaczy¢: Adama Min-
chejmera, Michata Herza czy Stanistawa Barcewicza®. Niestety, pomimo ogromnego poten-
cjatu ludzkiego, Opera Warszawska tamtego okresu nie stwarzata optymalnych warunkéw do
rozwoju opery polskiej z powodu licznych nekan 1 represji politycznych. Ich przyktadem moze
by¢ wydarzenie z 1885 roku, kiedy to solista Opery — Julian Dobrski — wziat udziat w nabozen-
stwie za dusze zmarlych (w powstaniu styczniowym) i uswietnil je swoim $piewem. Poinfor-
mowane o tym wiadze rosyjskie zwolnity z Opery caly zespot artystyczny z Janem Quattrinim
na czele 1 pozbawity artystow przywilejow takich jak emerytura czy zwolnienie z obowigzku
stuzby wojskowej. Ostroznos$¢, tak w kontaktach z opresyjng wtadza, jak i przy doborze reper-
tuaru, byta zatem codziennos$cig dyrekcji teatru, ktéra programowac¢ musiata gtownie repertuar

zagraniczny, a marginalizowac polski.

Wobec powyzszych faktow wigkszego znaczenia dla rozwoju rodzimej szkoty operowej na-
biera o$rodek Iwowski. Warunki polityczne w éwcezesnej Galicji byly duzo pomyslniejsze niz
w zaborze rosyjskim. Polacy mieli tam niemal pelng swobodg rozwoju kulturalnego, a od roku
1872 zaczeta we Lwowie dziata¢ polska scena operowa pod kierunkiem Henryka Jareckiego.
Ponadto zesp6t Opery Lwowskiej od 1978 roku goscit stale — szczeg6lnie w miesigcach letnich
w drugim najwickszym osrodku Galicji — w Krakowie, prezentujac wiele nieznanych tam wcze-

$niej dziet polskich i obcych.

W niniejszym rozdziale opisany zostal gtéwnie nurt narodowym w polskiej operze drugiej po-
towy XIX wieku, albowiem z niego wyrasta tworczo$¢ Henryka Jareckiego. W celu dopetnienia
kontekstu historycznego, wspomniano takze dzieta o tematyce kosmopolitycznej oraz opere
komiczng. Pominigte zostaty formy takie jak: operetki, wodewile, dzieta o tematyce ludowe;j
oraz muzyki do sztuk teatralnych, gdyz jako tworczo$¢ z dziedziny sztuki ,,popularnej” nie maja
one bezposredniego zwigzku z tematem dysertacji. Ramy czasowe rozwazan utozsamiono
z latami dziatalno$ci sceny polskiej w Teatrze Skarbkowskim, ktorg tworzyt Henryk Jarecki,
czyli od roku 1872 (jest to takze rok $mierci Stanistawa Moniuszki) do 1900 r. (zakonczenie

dziatalnoséci w Teatrze Skarbkowskim 1 otwarcie nowej Opery we Lwowie).

°W. Pozniak, Opera po Moniuszce [w:] Z dziejow polskiej kultury muzycznej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
T. 2, Krakéw 1966.



1.1 Nurt narodowy

Druga potowa XIX wieku to czas, w ktérym Europa zawtadnely idee pozytywistyczne. Na za-
chodzie kontynentu poczatki tego filozoficzno-literackiego nurtu opisanego przez Auguste’a
Comte’a powigzane byly z Wiosng Ludéw (1848—1849); w Polsce (w szczeg6lnosci w War-
szawie) z kleska powstania styczniowego (1863), a wigc 1 romantycznych ideatéw, zwrotem
ku nowej — pozytywistycznej mysli. W literaturze przejawy stylu obserwujemy do konca XIX
wieku (cho¢ jednoczes$nie na rok 1891 datujemy poczatek powstania literatury Mtodej Polski),
a zatem jest to okres, ktory zbiega si¢ z ,,doba pomoniuszkowska” na gruncie polskiej tworczo-

$ci operowej.

Najsilniej reprezentowanym stylem staje si¢ opera historyczna, co w duzej mierze stanowi ana-
logie¢ do literackiego nurtu historycznego, tak popularnego w omawianym okresie. Kompozy-
torzy zwracaja si¢ jednak wciaz chetniej do literatury romantycznej 1 wybierajg libretta osnute
na dzielach Mickiewicza, Stowackiego, Krasinskiego 1 Fredry. Siggaja po stylizacje melodii
ludowych, wprowadzaja do swych dziet uroczyste mazury, rytmy polonezowe czy folklor go-
ralski niczym mistrz Moniuszko. Literatura przedmiotu traktujgca o polskiej tworczosci opero-
wej drugiej polowy XIX wieku niejednokrotnie krzywdzaco wskazuje na prowincjonalizm,
wstecznos$¢ 1 pewnego rodzaju ,,przestoj]” w dziataniach kompozytorskich na rodzimym grun-

cie. Jednak, jak zauwaza Grzegorz Zieziula:

Wywiedziona z apriorycznego przeswiadczenia o prowincjonalizmie polskich tworcow teza jakoby konserwatyzm
lub anachronizm ich kompozytorskiego myslenia wynikal rzekomo z ciasnoty horyzontow umystowych spowodo-
wanych z jednej strony kulturowym zacofaniem i oddaleniem od najwazniejszych centréw muzycznych, z drugiej
— brakami w wyksztalceniu lub niezaznajomieniu sie na czas z nowinkami wielkiego swiata, w odniesieniu do tak
zwanych spadkobiercow Moniuszki nie da sie catkowicie obronié. Tych stereotypow nie potwierdzajq biografie
polskich kompozytorow zdobywajqcych wiedz¢ w Paryzu, Berlinie, Dreznie czy Petersburgu i obytych z atmosferq
czotowych europejskich centrow muzycznych. Negatywnie dzisiaj wartoSciowane artystyczne credo naszych kom-
pozytorow operowych po czesci determinowaly, co prawda, niesprzyjajgce rozwojowi ich indywidualnosci wa-
runki zewnetrzne, ale poglgdy te pozostawaty zawsze aktem w petni sSwiadomego wyboru a pozorny konserwatyzm

skrywat sytuacje znacznie bardziej ztozone™.

Wyrazne sa w tym okresie inspiracje zagranicznymi szkotami kompozytorskimi — rosyjska,
francuska, wloska czy niemiecka, co powoduje stopniowg ewolucje stylu narodowego w kie-

runku zgodnym ze zdobyczami europejskimi na gruncie muzycznym. Zieziula weryfikuje jed-

9G. Zieziula, Nurt kosmopolityczny w polskiej tworczosci operowej drugiej potowy XIX wieku, Narodowy Insty-
tut Fryderyka Chopina, Warszawa 2020, s. 22-23.



nak takze poglad wyrazany wczes$niej przez m.in. Wlodzimierza Pozniaka czy Iren¢ Poniatow-
ska (na przyktad w odniesieniu do Stanistawa Dunieckiego 1 jego opery lgor czy oper Wtady-
stawa Zelenskiego), jakoby polska tworczoéé operowa omawianego okresu skupiona byla
w duzej mierze na probach przeszczepiania teorii i ideologii opery Ryszarda Wagnera na grunt
polski!, wskazujac tym samym na wieksza suwerenno$¢ i wielowymiarowos$¢ powstajacych

w kraju dziet.

Bardzo wazng postacia zycia muzycznego stolicy byt w omawianym okresie Adam Minchejmer
(1830-1904). Ksztalcony takze w Berlinie, ale z Warszawa nieprzerwanie zwigzany kompozy-
tor zaczynat swa kariere w Operze Warszawskiej jako skrzypek, by po kilkunastu latach (od
1864) przeja¢ obowiazki dyrygenta. Po $mierci Moniuszki w 1872 roku mianowany zostat dy-
rygentem oper polskich w Teatrze Wielkim, a w 1882 roku dyrektorem opery. Za najwazniejsze
dzieto w jego dorobku kompozytorskim uwazana jest opera historyczna na ksztatt meyerbee-
rowski, ale z elementami narodowymi w stylu moniuszkowskim — Mazepa, wedtug tragedii
Juliusza Stowackiego!?. Skomponowane w latach 1883-1885 dzieto doczekalo sie swojej war-
szawskiej premiery w roku 1900, a nastgpnie wielu kolejnych wystawien: Turyn (1902 r.
we wloskiej wersji jezykowej), Lwow (1910), Poznan (1912), Katowice (1925)*3. Kompozytor
darzyl ogromnym podziwem tworczos¢ Giuseppe Verdiego i Giacoma Meyerbeera, a do$¢ kry-
tycznie wypowiadat si¢ na temat Wagnerowskiego ,,lekcewazenia $piewu”, ,,degradowania
glosu ludzkiego do roli deklamacji” czy ,,nieustannego przerzucania si¢ do coraz nowych tona-
cji”!*. Deklarowat wprawdzie podziw dla pomystéw kompozytora, szeroko$ci stylu i wybitnej
instrumentacji, lecz zauwazat takze, iz tworczo$¢ ta poteguje szowinistyczne tendencje narodu

niemieckiego.

Jednym z najwazniejszych tworcow polskiej opery narodowej byt Wiadystaw Zelenski (1837—
1921). Ksztatlcony dwutorowo — w zakresie kompozycji i filozofii — najpierw w Krakowie, na-

stepnie w Pradze, byl takze studentem Paryskiego Narodowego Konserwatorium Muzycznego.

"Tamze, s. 23-37.
12|, Poniatowska, dz.cyt.

STamze.
4G. Zieziula, dz.cyt., s. 32-33.
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Wchodzac w doroste zycie po klgsce powstania styczniowego uwazat si¢, podobnie jak Mo-
niuszko, za spadkobierce trzech wieszczow, ktory w swej tworczosci powinien duchowo prze-
wodzi¢ narodowi®®, ale jednoczeénie uzywacé ,,europejskiego” jezyka muzycznego i unikaé za-
sciankowosci. Po powrocie do kraju dziatat gtownie w Warszawie 1 Krakowie. W 1880 roku
ukonczyl swe pierwsze z czterech dzieto operowe — Konrad Wallenrod, oparte na dramacie
Adama Mickiewicza. Dzielu zarzucano niejednolitos¢ stylistyczng (opera pisana byta na prze-
strzeni kilkunastu lat) oraz braki w zakresie dramaturgicznym, ktére czyni¢ ja miaty blizszg
inscenizowanemu poematowi symfonicznemu. Opréocz fragmentow wskazujacych na inspiracje
kompozytorami takimi jak: Vincenzo Bellini, Giuseppe Verdi, Charles Gounod, Ryszard Wa-
gner, Ludwig van Beethoven czy Felix Mendelssohn, zauwazamy wyrazne nawigzania mo-
niuszkowskie!®. By¢ moze to wtasnie narodowa tematyka, melodyka potraktowana jako punkt
odniesienia dla teksu czy stylizacje melodii ludowych spowodowaty ogromny entuzjazm pu-
blicznosci po pierwszym wykonaniu opery. Odbyto si¢ ono we Lwowie, w roku 1885 pod ba-
tutg Henryka Jareckiego (w Warszawie opera nie zyskata pozwolenia cenzury). Ten sam dyry-
gent przygotowal prawykonanie kolejnego dzieta Zelenskiego — Goplana (ukonczone prawdo-
podobnie w 1891 roku, premiera w 1896 r.). Tym razem, wraz z librecistg Ludomitem Germa-
nem, siegneli po dramat Juliusza Stowackiego — Balladyna. Zestawione sg tu sceny liryczne,
dramatyczne i fantastyczne przy prawie calkowitej rezygnacji z numerycznego traktowania
scen i rozbudowanych finalow. Postaci dramatu zostaja tu scharakteryzowane muzycznie zgod-
nie ze zdobyczami $wiatowej literatury operowej (koloraturowa aria Goplany z pierwszego aktu
to typowy francuski walc w stylu Gounoda) oraz rodzimego stylu narodowego (w tej samej arii
Grabiec ,,akompaniuje” nimfie w rytm polskiego mazura). Linie wokalne Grabca — bohatera
nawigzujacego swa rola do Papagena z Czarodziejskiego fletu W.A. Mozarta — oparte sg
w wiekszo$ci na rytmach i motywach ludowych (Zelefiski przyjaznit si¢ i pono¢ konsultowat
z Oskarem Kolbergiem w tym zakresie)!’. Inni protagonisci dostaja swoje motywy przewodnie
(np. Kirkor — motyw jaskotki). Opera przeszta przez wszystkie sceny operowe w kraju i do dzi$
uwazana jest za najwigksze osiagnigcie w tworczosci kompozytora. Kolejne dzieto — Janek —
inspirowane jest tematyka podhalanska zarowno w warstwie libretta, jak i muzycznej, i poka-
zane zostalo po raz pierwszy takze we Lwowie w roku 1900 (napisane byto trzy lata wcze$niej),

w zwiazku z otwarciem nowego teatru. Ostatnia opera Zelenskiego to Stara basn (ukoficzona

5W. Pozniak, dz.cyt.
®Tamze.
""Tamze.
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w 1900 roku) oparta na powiesci Jozefa Kraszewskiego. W tej osnutej na staropolskich legen-
dach i1 podaniach kompozycji obszerniej niz wczesniej zakrojone sa fragmenty orkiestrowe,
a architektonika dziela dostosowana jest do akcji scenicznej. Stychaé inspiracje niektorymi
z wagnerowskich idei, ale jednocze$nie rytmika, kolorystyka, harmonika i jej wzmozona mo-
dulacyjnos¢, zaczyna wkracza¢ w kolejny etap rozwoju srodkdw muzycznych, przywodzacych

na my$l impresjonistow i tworczo$¢ Ryszarda Straussa’®,

Tematyka stowianska zostala podjeta juz wczesniej przez Stanistawa Dunieckiego (1839—
1870). Ten urodzony we Lwowie kompozytor studiowat w Lipsku, Wiedniu, Brukseli, a na-
stepnie u Hectora Berlioza w Paryzu. W latach 1868—1870 komponowal on oper¢ Igor oparta
na staroruskim poemacie Stowo o putku Igora. Tworzacy wczesniej dzieta z zakresu gtownie
1zejszych gatunkow operowych, podjat wreszcie ambitniejszy zamyst — stworzenia ,,wielkiej
opery stowianskiej”, ktoéra prawdopodobnie w jego planach miata by¢ poczatkiem istnienia

kompozytorskiej szkoty stowianskiej'®. Dzieta niestety nie ukonczyt, a partytura zagineta.

Inny los spotkat jedyng polska opere wystawionag w Metropolitan Opera w Nowym Jorku —
Manru Ignacego Jana Paderewskiego (1860-1941). Pierwsze szkice owego dzieta wedtug po-
wiesci Jozefa Ignacego Kraszewskiego Chata za wsig zaczety powstawac¢ w roku 1889, prace
ostatecznie zwienczone zostaly prapremiera w Dreznie w 1901 roku. Nastgpnie pokazywano
dzieto zwane czgsto pierwszym polskim dramatem muzycznym we Lwowie, Pradze, Nowym
Jorku, Warszawie, Kijowie czy Zurychu. Matgorzata Komorowska zwraca uwage, iz Manru
nie miesci si¢ w nurcie polskiej opery narodowej ze wzgledu na niemiecki tekst oryginalnego
libretta (cho¢ wynika to z faktu, iz dzieto zostato zamoéwiona przez oper¢ w Dreznie), a towa-
rzyszace jej wykonaniom za granicg manifestacje polskosci zwigzane byty raczej z osoba kom-
pozytora, a nie tematyka samego dzieta?®. Jednak Aleksandra Konieczna w analizie opery?!

podkresla, iz oprocz inspiracji tworczoscig Ryszarda Wagnera, oraz operg Carmen Georges’a

8Tamze.
G. Zieziula, dz.cyt., s. 23-27.
20M. Komorowska, dz.cyt.

1A, Konieczna, Manru Paderewskiego — kilka uwag o stylu i dramaturgii, [w:] Warsztat kompozytorski, wyko-
nawstwo, koncepcje polityczne Ignacego Jana Paderewskiego, red. W. M. Marchwica, A. Sitarz, Krakow
1991, s. 134-147.
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Bizeta, zauwazamy tu silne wplywy polskiej tradycji operowej i tendencji narodowych w po-

staci choc¢by tancoéw goralskich ze wstawkami $piewanymi.

Fundamentem lwowskiego zycia muzycznego byt Henryk Jarecki. Zasluzony kompozytor re-
prezentujacy narodowy styl w dobie ,,pomoniuszkowskiej” miat wysoka pozycje we wszyst-

kich polskich o$rodkach kultury. Jego zyciu i twdrczosci poswiecony jest caty kolejny rozdziat.

1.2 Opera o tematyce kosmopolitycznej

U podstaw zbiorowego myslenia o sztuce w drugiej polowie XIX wieku lezala pewna dwoistos$¢
rozgraniczajaca w jasny sposob dziela ,,nasze, swojskie” od tego co ,,obce i nieswoje”, opozycja
pomigdzy tym co ,,narodowe” a ,.kosmopolityczne”. Do opisania tego zjawiska Grzegorz Zie-
ziula uzywa okreslenia zaczerpnigtego z nauk spotecznych — etnocentryzm, czyli sposob po-
strzegania rzeczywistosci z pozycji uczestnika danej kultury??. Naturalnym jest, iz zaréwno
kompozytorzy, jak i tworcy z innych dziedzin sztuki, mierzyli si¢ w swych dzielach takze

z tematyke ,,0bcg”.

Pierwsza z czterech oper Adama Minchejmera — Otton tucznik miata swojg premiere w War-
szawie w 1864 roku. Oparta na niemieckiej sSredniowiecznej legendzie powies¢ Aleksandra Du-
masa, ktora stata si¢ podstawg libretta, przypomina w fabule Wagnerowskiego Lohengrina.
Warstwa muzyczna nawigzuje do wzorcow Mayerbeerowskich z oper takich jak Robert Diabet
czy Hugenoci?, choé Wiodzimierz Pozniak wskazuje na niedojrzatos¢ i stylistyczna niejedno-
rodno$¢ dzieta spowodowang wyraznymi wptywami takze Carla Webera, Felixa Mendelssohna
(Scherzo w balecie) oraz Gioachino Rossiniego i Vincenzo Belliniego (w zarysach kanty-
leny)?*. Kolejna opera kompozytora — Stradiota (wystawiona w 1876 roku w Warszawie) po-
wiela koncepcje Ottona tucznika® niestety jedyna pozostatoécig po niej jest libretto — nie dys-
ponujemy zadnymi materiatami muzycznymi. Nad swg ostatnig operg — Il vendicatore (Msci-

ciel), pracowal Minchejmer w latach 1896—1897. Kompozytor nie pozostat oboj¢tny na trendy

2@. Zieziula, dz.cyt., s. 37-41.
BTamze.

24W. Pozniak, dz.cyt., s. 276.
@, Zieziula, dz.cyt., s. 168.
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zagraniczne — zauwazamy tu inspiracje opera werystyczng i nawigzania do Rycerskosci wie-
sniaczej Pietra Mascagniego. Pierwotnym jezykiem libretta byl jezyk wloski, akcja dzieje si¢
na Korsyce, a bohaterowie pochodzg z prostego ludu. Kompozytor wprowadza intermezza po-

miedzy aktami opery (z czego drugie oraz barkarola pochodza z opery Stradiota)?.

Zygmunt Noskowski (1840-1909) — zastuzony gtéwnie w dziedzinie muzyki symfonicznej —
studiowat w Warszawie pod kierunkiem Stanistawa Moniuszki oraz w Berlinie pod okiem Frie-
dricha Kiela. W operach Livia Quintilla oraz Wyrok zrywa ze swojska tematyka starajgc si¢
wlaczy¢ w nurt kompozytorow europejskich. Umiejscowienie akcji Wyroku w Grecji w czasie
walk o niepodlegto$¢ wskazuje jednak na probe zakamuflowania przed cenzura sytuacji poli-
tycznej w Polsce. Jest to takze pierwszy przyktad polskiej opery literackiej (termin zaczerpnigty
od niemieckiego Literaturoper)?” w kontrascie do Livii Quintilli, w ktorej zauwazy¢ mozna

inspiracje werystyczne?®,

Na wspomnienie zastuguja dzieta inspirowane wschodnig egzotyka, takie jak Paria Stanistawa
Moniuszki. Przyktadami na kontynuacje tego nurtu moga by¢ oparte na orientalnych basniach
opery np.: Achmed, czyli pielgrzym mitosci Whadystawa hr. Tarnowskiego czy Urwasi Erazma

Dhuskiego.

1.3 Opera komiczna

Kompozytorzy siggajacy po ten gatunek chetnie odwotywali si¢ ponownie do tematyki polskie;j.
W latach 60. duza popularnoscig zaczeta si¢ cieszy¢ wystawiana we Lwowie (1864), Krakowie
(1865), Poznaniu (1866) 1 Warszawie (1876) opera Stanistawa Dunieckiego Paziowie krolowej
Marysienki. Jedna za$ z najwazniejszych postaci zycia muzycznego Lwowa — Mieczystaw Sot-
tys — skomponowat az dwie trzyaktowe opery komiczne: Rzeczpospolita Babinska — dziejaca
si¢ we wsi Babin parodia na Rzeczpospolitg przywodzaca na mysl Verbum nobile Stanistawa

Moniuszki — oraz Panie Kochanku, ktéra oparta zostata na komedii ,.kontuszowej” Ostatnie

%Tamze, s. 540-541.

27U. Schreiber, Literaturoper — Musikdrama, das méglichst genau einer literarischen Vorlage folgt, [w:]
Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene, Das 20. Jahrhundert 1. Von Verdi und Wagner bis zum Faschismum,
Birenreiter, 2000.

8@, Zieziula, dz.cyt., s. 562.
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chwile Ksigcia Wojewody (Panie Kochanku) napisanej przez Jozefa Ignacego Kraszewskiego.
Obie te opery doczekaty si¢ pochlebnych recenzji — chwalono finaty aktéw, architektonike
1 proporcje formy. W warstwie muzycznej kompozytor odwotuje si¢ do elementéw narodo-
wych, takich jak rytmy krakowiaka, poloneza i oberka, oraz cytuje, niczym Stanistaw Mo-

niuszko w Hrabinie, piesn mysliwska Pojedziemy na tow (poczatek opery Panie Kochanku).

Inspiracja dla wielu kompozytorow stata si¢ w obrebie omawianego stylu, ale tez form ,,1zej-
szych”, tworczos¢ Aleksandra Fredry. Jego Nocleg w Apeninach opracowywany byt kilkukrot-
nie, poczawszy od wodewilu Stanistawa Moniuszki (1839) oraz opracowania Franciszka Mi-
reckiego (1845), skonczywszy na kompozytorach z drugiej potowy wieku jak Adolf Sonnenfeld
czy Henryk Jarecki. Ten ostatni zreszta stworzyt takze krotochwilg do innego tekstu poety —
Nowy Don Kichot. Pelnowymiarowa czteroaktowa opera komiczna Zemsta za mur graniczny
oparta na tekscie Fredry wyszta natomiast spod kompozytorskiego pidra Zygmunta Noskow-

skiego.

Na uwage zastuguje trzyaktowa opera komiczna Ludwika Grossmana Duch wojewody, czyli
U wod. 1 cho¢ rzecz dzieje si¢ w zakladzie kapielowym w Galicji, na samej granicy z We-
grami?®, dzieto nie jest pozbawione tematyki polskiej, a tylko ubarwione motywami wegier-
skimi 1 romskimi. Po warszawskim prawykonaniu w 1873 roku opera $wigcita triumfy takze na
scenach zagranicznych — w 1877 roku wystawiono ja w Wiedniu i Petersburgu, a w 1884
w Berlinie. O popularnosci dzieta $wiadczy chocby fakt, iz Czardasz z Ducha wojewody wy-

dany zostat takze osobno 1 wszed! rowniez do repertuaru orkiestr detych.

Opery komiczne o tematyce wyraznie obcej pojawialy si¢ w tworczosci kompozytoréw pol-
skich gléwnie gdy przeznaczone byty na sceny zagraniczne. Przyktadem takiego dzieta na grun-
cie rodzimym moze by¢ trzyaktowy Markiz de Crequi Ludmity Jeske-Choinskiej prezentowany

w Warszawie w roku 1891 przez Opere Lodzka.

2W. Anczyc, Duch wojewody, opera komiczna w trzech aktach, libretto, Krakow, W. L. Anczyc i Sp. 1878.
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2. Henryk Jarecki

2.1. Zyciorys artystyczny

Henryk Jarecki (ur. 1846 w Warszawie, zm. 1918 we Lwowie) byt kompozytorem, dyrygentem
i pedagogiem. Jego ojciec — Jozef byt takze muzykiem (jak i dziadek — Jozef senior, ktory spro-
wadzit si¢ do Warszawy w 1815 roku z okolic Poznania). Henryk ksztalcit si¢ poczatkowo
u ojca oraz Karola Freyera, a nastgpnie w Instytucie Muzycznym w Warszawie, bedac przez
osiem lat ulubionym uczniem Stanistawa Moniuszki*°, ktéry wiaczat mtodziencze utwory Ja-
reckiego do programow swoich koncertéw kompozytorskich. Od 1858 roku Henryk Jarecki
nalezat do zespotu Teatru Wielkiego w Warszawie jako chorzysta, a w latach 1864—1872 jako

kontrabasista.

W styczniu 1872 zostal dyrygentem w Teatrze Polskim w Poznaniu, lecz po dwoch zaledwie miesigcach na pole-
cenie Moniuszki zaproszony zostal przez owczesnego dyrektora Teatru Skarbka we Lwowie, Stanistawa Dobrzan-
skiego, na stanowisko drugiego, obok Jozefa Szchiirera, dyrygenta opery. Po jego ustgpieniu w 1874 zostal pierw-
szym dyrygentem, a w 1877 dyrektorem opery i odtqd przez 28 lat zwigzany byl z tq instytucjq. (...) Rzadko i na
krotko opuszczat Lwow, m.in. w 1877 w zwiqgzku ze zmianami w kierownictwie opery wyjechat do Paryza, gdzie

dyrygowat goscinnie orkiestrg Pasdeloupa. Otrzymal takze zaproszenie na wystepy do Londynu, lecz wezwany do

objecia obowigzkow w operze, wrocit do Lwowa®.

Po zamknigciu Teatru Skarbkowskiego zaproponowano mu stanowisko drugiego dyrygenta
(obok Ludwika Czelanskiego) w Filharmonii Lwowskiej (ktéra zainaugurowata swa dzialal-
nos¢ w 1902 roku poczatkowo wtasnie w Teatrze Skarbkowskim). Jarecki skomponowat na te
okolicznos¢ Ode do mtodosci do stow Adama Mickiewicza, ktora zostata wykonana przez po-
faczone chory Iwowskie 1 orkiestre Filharmonii pod batuta kompozytora, lecz z funkcji zrezy-
gnowat po zaledwie dwoch tygodniach, najprawdopodobniej z przyczyn zdrowotnych®2. Ostat-
nie kilkanas$cie lat zycia spedzil na dziatalnosci pedagogicznej i kierownictwu muzycznym we
Iwowskich ko$ciotach oraz najstarszym Iwowskim Towarzystwie Spiewaczym Lutnia. Oto jak

Stanistaw Niewiadomski opisywat styl pracy Henryka Jareckiego:

80M. Piekarski, Muzyka we Lwowie, Sedno Wydawnictwo Akademickie, Warszawa 2018, s. 158.

$1L.T. Blaszczyk, Dyrygenci polscy i obcy w Polsce dzialajgcy w XIX i XX w., Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakéw 1964, s. 112.

$2Henryk Jarecki [w:] J. Pacan-Swietlicka, Dziedzictwo Muzyki Polskiej, Portal Muzyki Polskiej, https:/portal-
muzykipolskiej.pl/pl/osoba/4207-Henryk-Jarecki [dostep: 10.03.2024].
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Sprezysty i energiczny jako kapelmistrz, nie byl zwolennikiem zbyt drobiazgowych cyzelowan, ale kazda rzecz
wyuczona przez niego tkwita silnie i dlugo w pamieci wykonawcy. Proby jego korekturowe zadziwialy szybkoscig,
z jakg w lot umial wytawiaé wszystkie usterki i zwiezlymi stowami wskazywac¢ poprawki. Utrzymanie zespolu
w takcie i harmonii bylo u niego sztukg po mistrzowsku traktowangq, rozejscie si¢ jakowes czy , plywanie” nie
zdarzalo sig u niego nigdy, bo niestychanie przytomny dyrygent na wszystko mial rade. Zdawalo sie, ze pateczkq

swq umie najopieszalszym Spiewakom nuty z ust wydobywaé. Przy takich zaletach — jak to latwo zrozumie¢ mozna

— byl przez spiewakow bardzo ceniony33.

2.2 Teatr Skarbkowski i opery Henryka Jareckiego

Juz w XIX wieku Lwoéw byl miastem o dtugich tradycjach muzycznych. O szybkiej recepcji
tworczoéci zachodnioeuropejskiej $wiadcza chociazby tzw. fragmenty lwowskie®, czyli po-
chodzace z konca XV wieku zachowane we Lwowie odpisy utworéw kompozytorow nider-
landzkich. To ze Lwowa pochodzit jeden z najwybitniejszych polskich kompozytoréw rene-
sansowych — Marcin Leopolita (Marcin ze Lwowa). W okresie baroku tradycje muzyczne pod-
trzymywane byly w kos$ciele jezuitow, a w wieku XVIII w ko$ciele dominikanéw prezento-
wano oratoria kompozytorow wloskich, natomiast w kos$ciele benedyktynek kapelmistrzem byt

uczen J. S. Bacha — Johann Philipp Kirnberger.

W 1776 roku dziatalno$¢ zainaugurowata pierwsza stata scena operowa. Poczatkowo w prowi-
zorycznym drewnianym budynku, nastepnie od 1789 r. w przebudowanym kosciele pofrancisz-
kanskim, Iwowska publiczno$¢ miata okazje ustysze¢ liczne opery W. A. Mozarta, A. Salie-
riego, G. Rossiniego czy tez Stworzenie swiata 1 Pory roku J. Haydna, ktorych lwowska pre-
miera odbyta sie zaledwie 2 lata po wiedenskiej*®. 28 marca 1842 roku zostat otwarty gmach
teatralny ufundowany przez wtasciciela 3 miast 1 37 wiosek — bogatego hrabiego Stanistawa
Skarbka. Dumnemu z polskiej kultury — ale tez lojalnemu Habsburgom — hrabiemu udato si¢
uzyska¢ zgodg cesarza na zbudowanie i1 dziatalno$¢ przez 50 lat tego jedynego teatru publicz-
nego we Lwowie. W zamian za dostapienie owego przywileju, hrabia Skarbek zobowigza¢ si¢
musial do zorganizowania w nim dziatalno$ci zespotu, jak i repertuaru polskiego i niemiec-

kiego®®.

338, Niewiadomski, Henryk Jarecki (wspomnienie posmiertne), ,,Gazeta Muzyczna”, nr 7, Lwow 1919, s. 52.

%M. Perz, Fragmenty lwowskie. Zrédlo dziel Dufaya, Jasquina, Piotra Domarta i Piotra z Grudzigdza w Polsce
XV wieku, ,,Muzyka”, nr 3, Warszawa 1989, s 3-24.

%M. Piekarski, dz.cyt., s. 22-24.

3P, Ther, In der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in Zentraleuropa 1815-1914, Oldenburg, Wien/Miinchen,
2006, s. 93.
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Nowy teatr posiadat 1800 miejsc siedzacych i byl trzeci pod wzglgdem wielko$ci w centralne;j
Europie — ustgpowat tylko teatrowi w Monachium i Dreznie®’. Klasycystyczna bryta zaprojek-
towana przez architektow austriackich — Johanna Salzmanna i Ludwiga Pichla ugosci¢ mogta
widowni¢ w 69 lozach, widzow mniej zamoznych na ostatnim balkonie i parterze, a dla cesarza
przewidziana byla loza z boku (w przeciwienstwie do teatrow dworskich, gdzie loze krélewskie

zajmowaly miejsce centralne)3®,

Poczatkowo spektakle operowe staly si¢ domeng sceny niemieckiej, i to nie tylko ze wzgledu
na pracujacych w owym zespole profesjonalnych $piewakow, ale przede wszystkim odgoérnie
narzucone ograniczenie repertuaru sceny polskiej do utworéw dramatycznych, melodramatow,
komedio-oper lub komedyjek ze §piewkami®®. Dzigki artystom sceny niemieckiej lwowska pu-
bliczno$¢ zaznajomic¢ si¢ mogta z najwigkszymi dzietami literatury operowej, m.in. Vincenza
Belliniego, Gaetana Donizettiego, Giuseppe Verdiego, Giacoma Meyerbeera czy Charles’a Go-
unoda. Jednak potrzeba i starania o utworzenie operowej sceny polskiej (jednoznaczne z likwi-
dacja zespotu niemieckiego — brak dalszego finansowania), doprowadzity w latach 60. do ne-
gocjacji pomiedzy Wydzialem Krajowym, Rada Miasta, fundacja Skarbkowska a minister-
stwem w Wiedniu®. Te natomiast zakonczyly sie likwidacja zespotu niemieckiego i inaugura-
cja w 1872 roku w pelni polskiej sceny teatralnej z dramatem, opera i operetka pod jednym

dachem.

W tym samym roku do miasta przybywa Henryk Jarecki, by juz w 1873 r. zorganizowa¢ pierw-
szy we Lwowie koncert ztlozony wytacznie z utworéw kompozytoréw polskich. Wprowadza na
sceng Widma S. Moniuszki, ktore od 1978 r. grane sg co roku na poczatku listopada i Straszny
dwor — tu, w przeciwienstwie do Warszawy, grany nieprzerwanie 1 bez cenzury. Prowadzi
prawykonania oper W. Zelefiskiego — Konrad Wallenrod i Goplana, polskie prawykonania
dziet R. Wagnera — Rienzi, Tannhaiiser 1 Lohengrin, dyryguje s$wiatowym repertuarem opero-
wym. Komponuje muzyke na potrzeby teatru dramatycznego: Konfederaci barscy (1872) Mic-
kiewicza, Dymitr (1873) Schillera, Balladyna (1872) i Lilla Weneda (1875) Stowackiego,
Ksigze Nieztomny (1875) Calderona czy Odprawa postow greckich (1884) Kochanowskiego.

I wreszcie przygotowuje i prowadzi premiery oper wiasnej kompozycji.

$’Tamze, s. 93

%Tamze.

39 Gazeta Narodowa”, nr 6, 1867.

A, Wypych-Gawronska, Lwowski teatr operowy i operetkowy w latach 1872-1918, Krakéw 1999, s. 19.
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Twoérczo$¢ operowa Henryka Jareckiego wpisuje si¢ w polski nurt narodowy ,,wielkiej opery
w dobie pomoniuszkowskie;j”, kiedy to charakterystycznym stato si¢ sigganie do tematyki hi-
storycznej, do dziejow Polski i do wielkiej polskiej literatury romantycznej i pozytywistycz-
nej*!. Komponowane z rozmachem dla okazatego Teatru Skarbkowskiego obrazy historyczne
porownywane byly niejednokrotnie z tworczoscig Ryszarda Wagnera. Jarecki wprowadzat tzw.
motywy przewodnie lub przypominajace, jednak nie w takim zakresie, by zarzuci¢ mu nasla-
downictwo, a jedynie inspiracje Owczesnym stylem operowym, na ktéorym wagneryzm odcisnat
pietno*?. Nie w uwerturach, a w krotkich wstepach orkiestrowych kompozytor prezentowat owe
motywy, majac na celu zarysowanie konfliktu scenicznego. Nie stosowal zamknietych nume-
roOw muzycznych, a o podziale aktéw na sceny decydowaly wylacznie wzgledy dramatur-
giczne®. Tematyka oper Jareckiego stwarzata wiele okazji do wprowadzenia obszernych uste-
pOw tanecznych, opartych na rytmach mazura, poloneza czy krakowiaka. Zainspirowany mu-
zyka Europy zachodniej kompozytor tworzyt jednocze$nie swoj oryginalny styl oraz wypetniat

luke po $mierci Stanistawa Moniuszki.

Wszystkie opery Henryka Jareckiego skomponowane zostaty z my$la o scenie Iwowskiej, gdzie
darzony byt ogromnym szacunkiem i sympatia. Niestety ich zywot sceniczny byt przewaznie
dos¢ krotki. Pierwsza z oper — Mindowe, krdl litewski (premiera w 1880 roku) wg tragedii hi-
storycznej J. Stowackiego cieszyta si¢ powodzeniem, jednak krytycy uznali jg za zbyt ,,wagne-
rowska”, zbyt skomplikowang. Kompozytor przejety krytyka, zdjat Mindowe z repertuaru po
zaledwie 4 spektaklach i oddat si¢ pracy nad kolejng opera. Po 2 latach pracy nad Wandg roz-
poczat proby zespotowe — nie byt zadowolony z efektu, premiera si¢ nie odbyta. Kolejne
2 opery — Jadwiga, krolowa Polski, oraz Barbara Radziwittowna zwrécity uwage calej Polski,
jednak grane byty po 6 razy 1 zdejmowane z afisza przez kompozytora , a ten natychmiast prze-
chodzit do pracy nad kolejnym dzietem. Krytykowany wciaz za niedostgpnos¢ muzyki i domi-
nacj¢ strony instrumentalnej, siggnal nastgpnie po 1zejsze libretto. Opera-ballada Powrot taty
wg A. Mickiewicza odniosta ogromny sukces we Lwowie, Warszawie i Krakowie, grana byta
wielokrotnie przez kilka sezonow**. Ostatni, najbardziej dojrzaty utwor Jareckiego — List zela-

zny to powr6t do wielkiej historycznej opery.

411, Poniatowska, dz.cyt.
“2Tamze.
“3E. Wasowska, Tworczos¢ operowa Henryka Jareckiego, ,,Muzyka”, nr 4, Warszawa 1989.

“R. M., Stanistawoéw wskrzesza kompozytora, 1935, Artykut znaleziony w rekopisie opery Mindowe, krél litew-
ski w Bibliotece Narodowej w Warszawie.
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W artykule napisanym z okazji wystawienia opery Mindowe, krol litewski w 1935 roku w ope-

rze w Stanistawowie o Jareckim i jego muzyce czytamy:

... nie znajduje czasu na jedno bodaj wznowienie poprzedniej opery i nie daje publicznosci ani krytykom moznosci
lepszego poznania swojej muzyki, ktorej zasadniczq rzeczq byl gleboki liryzm odczuty przez stuchacza w pelni,

dopiero po pewnym czasie, jak liryzm Schuberta i Hugo Wolfa.

Uwazano takze, ze zbytnia skromno$¢ przeszkadza mu w prawdziwie Swiatowej karierze sce-
nicznej*®. Zostat zapamietany jako cztowiek skromny, pracowity i niezawodny:

Niby artysta, a nie gardtuje za sobg; niby muzyk, a nie znosi dzwieku trgby reklamowej; niby nie zamozny a rad

karmi sie tylko melodiq, kontrapunktem i harmoniq, popijajqc to wszystko instrumentacjq (...). Zasklepil si¢ we

Lwowie jak zotw w skorupie, pracuje od switu do nocy, a od nocy do switu pisze przerozne dziela, tworzy opery

wylgcznie do stow poetow polskich i wystawia jedynie na tej scenie, na ktorej jest dyrektorem muzycznym 46

3. Problematyka pracy nad rekonstrukcja materialow nutowych opery Barbara Radziwil-

towna

Ze stynnej encyklopedii muzycznej Grove dowiadujemy sig, iz wigkszo$¢ dziel Henryka Jarec-
kiego pozostata w manuskrypcie i nie przetrwata II wojny $wiatowej*’ (hasto powstato w 2001
roku!). Tymczasem rekopisy wszystkich oper kompozytora znajduja si¢ w Bibliotece Narodo-
wej w Warszawie, a w kwartalniku ,,Muzyka” juz w 1989 roku zostat opublikowany obszerny
artykut Elzbiety Wasowskiej Tworczos¢ operowa Henryka Jareckiego, ktory na owych rgkopi-
sach jest oparty. Do zapoznania si¢ z tworczos$cig operowg Jareckiego nie zacheca takze opinia

Wilodzimierza Pozniaka, ktoéry wyraza si¢ nastepujaco:

Na swoim stanowisku mial Jarecki moznosé gruntownego poznania dramatyczno-muzycznej techniki operowej,
stqd tez jego utwory odznaczaly si¢ powaznymi walorami scenicznymi. Z drugiej strony talent Jareckiego byt
znacznie mniejszy od znajomosci rzemiosta teatralno muzycznego, jego kompozycje mozna wigc zaliczyé w znacz-

nym stopniu do tzw. muzyki kapelmistrzowskiej, tzn. takiej, w ktorej rutyna i znajomos¢ warsztatu gorujg nad

talentem?®.

“A. Wypych-Gawronska, dz.cyt.
“6A. Polinski, Nowa opera polska, ,,Tygodnik ilustrowany” 1897, nr 26, czerwiec, s. 515-516.

47 Most of Jarecki’s works remained in manuscript and were lost in World War II”. Zob. Henryk Jarecki [w:] B.
Chmara-Zaczkiewicz, Grove music online, https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/di-
splay/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-e-0000014190 [dostep: 14.05.2023].

“8W. Pozniak, Opera po Moniuszce [w:] Z dziejéw polskiej kultury muzycznej, T. 2, Krakow 1966, s. 298-301.
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Jak zauwaza Elzbieta Wasowska*® opinia Pozniaka z roku 1966 oparta jest na bardzo powierz-
chownej wiedzy — znajomosci kilku zaledwie, znajdujacych si¢ wowczas w Warszawskim To-
warzystwie Muzycznym fragmentow operowych (doda¢ nalezy, iz wérod owych fragmentow
dostepnych w WTM-ie nie ma materiatdéw dotyczacych opery Barbara Radziwittowna). Dzi$
wiemy, ze kompletne manuskrypty oper Henryka Jareckiego dostgpne sg w Bibliotece Narodo-
wej dopiero od roku 1978, co potwierdza, iz Pozniak nie mogt mie¢ do nich dostepu, gdy wy-

razat tak niepochlebne zdanie.

Szczesliwie dla historii muzyki polskiej tatwo mozemy zweryfikowac wartos$¢ artystyczng dziet
»kapelmistrza”, gdyz niektére z nich dostgpne sg na stronie Biblioteki Narodowej (Nowa Cy-

frowa Biblioteka Narodowa Polona) juz nawet w formie zdygitalizowane;.

3.1 Pochodzenie manuskryptow i ich opis

Na wszystkich dostepnych w Bibliotece Narodowej manuskryptach opery Barbara Radziwit-
towna Henryka Jareckiego widnieje informacja, iz pochodza one z Biblioteki Uniwersyteckiej
we Lwowie. Dzigki nawigzaniu kontaktu i otrzymaniu bezcennej pomocy kolejno od trojki kie-
rownikow Zaktadu Zbioréw Muzycznych Biblioteki Narodowej — pana Wlodzimierza Pigty,
pani Marioli Nalecz i pani Soni Wronkowskiej, udato si¢ przesledzi¢ losy manuskryptéw
w zakresie, na jaki pozwalajg zawirowania historyczne. Po wymianie wiadomosci z panig Sonig
Wronkowska (aktualng kierowniczka Zaktadu Zbioréw Muzycznych Biblioteki Narodowe;j

ustalono, iz:

Na podstawie znakdéw proweniencyjnych wiemy, ze rekopisy nalezaty kiedys do Biblioteki
Uniwersyteckiej we Lwowie, a od 1978 roku sg wlasnoscig BN 1 staly si¢ nig na prawnej pod-
stawie zabezpieczania zbioréw bibliotecznych w powojennej Polsce®. Prawdopodobnie byty
one przedmiotem oficjalnej (niemieckiej) lub nieoficjalnej ewakuacji polonikow ze Lwowa
w obliczu zblizajacego si¢ frontu w 1944 roku. Ewakuowane oficjalnie 72 skrzynie z BUL wraz
ze zbiorami innych Iwowskich instytucji trafity najpierw do Krakowa, a potem do Adelina,

gdzie dotrwaly do konca wojny. Latem 1945 roku zostaly przewiezione do BN, skad zostaly

“°E. Wasowska, dz.cyt., s. 4-5.

%0 Zob. A. Fabianska, Akcja zabezpieczania ksiegozbioréw i bibliotek w latach 19441955, Biblioteka Uniwersy-
tecka w Warszawie, 2024.
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rozdysponowane do réznych polskich bibliotek. Jednak zbiory Biblioteki Uniwersytetu Lwow-
skiego zostaty w 1949 r. na zadanie ZSRR oddane Ukraificom®.. Dlaczego w takim razie reko-
pisy Jareckiego odnalazly si¢ w Warszawie? Spektrum opcji i spekulacji jest tu duze: moze
takie byty ustalenia migdzy Polskg a ZSRR, moze przypadkowo doszto po stronie polskiej do
zaniechania podczas procedury zwrotdw, a moze te rgkopisy wcale nie byty czesécig oficjalnej
ewakuacji, zatem nie podlegaty zadaniom zwrotu, w koncu — moze trafity do BN juz po zakon-

czeniu tego procesu.

Jesli scenariusz ,,adelinski” nie dotyczy rekopiséw Jareckiego, to mozliwa jest inna wersja zda-

rzen:

W pierwszej powojennej dekadzie istnialy zbiornice ksiegozbiorow zabezpieczonych, gdzie
gromadzono i segregowano zbiory przed przekazaniem ich polskim instytucjom dziedzictwa.
Caly proces byt chaotyczny i odbywat si¢ w trudnych warunkach, cze¢sto zbiory byty kilkakrot-
nie przewozone mi¢dzy zbornicami, magazynami i bibliotekami. Nie mozemy wykluczy¢, ze
zbiory wywiezione z jednego miejsca trafiaty do drugiego dopiero po kilku latach. Rzadko

kiedy jesteSmy w stanie odtworzy¢ szczegotowa droge, jaka pokonaty zbiory.

Nie mozna zatem wykluczy¢, ze fizycznie r¢kopisy byly w BN duzo wcze$niej, jednak te
0 sygnaturach Mus.3276-3284 (opera Barbara Radziwitlowna) zostaly wpisane do inwentarza
BN (formalnie przyjete do zbiorow BN) 12.08.1978 roku. Sa to nastepujace pozycje biblio-

teczne:

Tabela 1. Spis dostgpnych w BN materiatéw nt. opery Barbary Radziwittowny Henryka Jareckiego (bez recepciji
dzieta)

Sygnaturaw BN Sygnaturaw BUL Pozycja ze zbioru bibliotecznego

Mus. 3276 (1-4) [No. 8, Nr. 1375 Il | Partytura, 4 woluminy (1888-89), miejsce nieznane,
dawniejszy zly ukiad, [tekst polski]

Mus. 3277 (1-2) |No. 8, Nr. 1376 Il |Partytura, 2 woluminy (1888-89), miejsce nieznane,
dawniejszy z1y ukitad, tylko akt 1+2 [tekst niemiecki]

Mus. 3278 (1-4) |No. 8, Nr. 1377 1l |Partytura, 4 woluminy (przed 1893), miejsce nie-
znane [tekst polski: czerwony / tekst niemiecki: bra-
zowy (gotycki)]

Mus. 3279 No. 8, Nr. 1378 |1l | Partytura przeorkiestrowana (1888), Lwow

Thttps://www.lwow.home.pl/rocznik/95-96/ewakuacja.html [dostep: 25.03.2024].
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Mus. 3280 No. 8, Nr. 1379 111 | Wyciag fortepianowy (1888-89), miejsce nieznane
[tekst niemiecki: bragzowy (gotycki) — obcg rgka]

Mus. 3281 No. 8, Nr. 1380 11| Wyciag fortepianowy (1888-89), miejsce nieznane,
tylko akt 1+2 [tekst polski]

Mus. 3282 No. 8, Nr. 1381 I11|9 partii wokalnych (1889), Lwow [tekst polski]

Mus. 3283 No. 8, Nr. 1382 Il |Libretto, wersja niemiecka (ok. 1893), miejsce nie-

Mus. 3284 Znane

882.717 A Libretto polskie (1893), Lwow

DZS XIXA 6a Afisz

Po przeanalizowaniu wszystkich dostepnych regkopisow podjeto wspolprace z kopista Piotrem
Zabielskim w celu stworzenia nowego kompletu materiatow nutowych do opery Barbara Ra-
dziwittowna na podstawie istniejagcych manuskryptow. Zatozeniem bylo stworzenie wydania
praktycznego (nie krytycznego), umozliwiajacego sprawne poprowadzenie prob oraz koncer-
towego wykonania opery. W tym celu zastosowano rozwigzania m.in. takie jak: ujednolicenie
transpozycji instrumentow detych blaszanych 1 dostosowanie ich do aktualnych standardow (na
przyktad oryginalny zapis partii trgbek : ,,in F”, zmieniono na transpozycj¢ ,,in B”. Partytur
opatrzonych adnotacja ,,dawniejszy zly uktad” (Mus. 3276 oraz Mus. 3277) nie wzi¢to pod
uwage w trakcie tworzenia edycji. Materialami wyjSciowymi staty si¢ manuskrypty o sygnatu-
rach Mus. 3278, oraz Mus. 3279 — w nich, w stosunku do dwoch poprzednich (dawniejszy zty
uktad), wprowadzono zmiany instrumentacyjne, ktore jednoznacznie wskazuja, iz sg one pdz-
niejsza, dopracowang wersja dziela. Mus. 3279 posiada adnotacje, iz jest to ,,partytura przeor-

kiestrowana”, za§ Mus. 3278 jest jej kopia z dodanym tekstem niemieckim, przepisang inng

reka.

4. Analiza intertekstualna opery Barbara Radziwittowna
4.1 O intertekstualnosci

Stowo ,,intertekstualno$¢” zastosowatla po raz pierwszy Julia Kristeva w swej ksigzce wydanej

w 1969 roku®?. To odnoszace sie poczatkowo do literatury pojecie stato si¢ odpowiedzig na

52], Kristeva, Séméiotiké. Recherches pour une sémanalyse, Paris, Editions du Seuil, 1969.
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potrzebg wprowadzenia nowych narzg¢dzi analizy tekstow kultury. Intertekstualnos$¢ to kore-
spondencja pomigdzy nimi, wzajemna inspiracja, dialog, symbolika czy wchodzenie w zwigzki
1 tworzenie nowej przestrzeni odbioru. Michat Glowinski w swej pracy Intertekstualnosé, gro-
teska, parabola zwraca jednak uwage na ogromng rozpigto$¢ i jednoczes$nie niejasno$¢ owego
terminu: ,,I cho¢ nadal pojawiaja si¢ niekiedy ujecia o charakterze bardzo ogélnym, dominuje
tendencja, by przez intertekstualno$¢ rozumie¢ tylko pewnego typu zwiazki laczace dany tekst

z innymi”®,

Podczas analizy muzycznej mamy do czynienia z dwoma podstawowymi perspektywami:

W pierwszej z nich rozpatrujemy dzieto, by tak rzec, samo w sobie, jako utwor per se. Przedmiotem badan anali-

tycznych stajq sie panujgce w nim relacje wewnetrzne. Relacje zachodzqce miedzy jego elementami i warstwami.

(...) W drugiej z perspektyw przedmiotem rozpatrywania (...) — sq, mowigc najogolniej — relacje zewnetrzne54.

Jak zauwaza Mieczystaw Tomaszewski w swej pracy O muzyce polskiej w perspektywie inter-
tekstualnej to ta druga perspektywa bierze w dzisiejszych czasach gore nad pierwsza, dopetnia-
jac ja. Analiza intertekstualna staje si¢ zatem idealnym narz¢dziem do opisywania zwigzkow

panujacych w muzyce, powigzan pomi¢dzy muzyka a tekstem, tancem czy obrazem.

Forma, ktora faczy w sobie wszelakie rodzaje tekstow kultury z niemalze wszystkich dziedzin
sztuki, jest opera. Jest ona w zwigzku z tym juz z natury korespondencja tekstow 1 znalez¢
w niej mozemy rodzaje wszystkich wyodrgbnionych kategorii intertekstualnych — transtekstu-
alnos¢, paratekstualnos$¢, metatekstualnos¢, hipertekstualnose 1 architekstualno$¢®. Kategorie
te zaktadaja relacje zewnetrzng. Intertekstualno$¢ mozna postrzegac jako sfere powigzan i od-
niesien miedzytekstowych, w ktérych uczestniczy dane dzieto, sytuujac si¢ w polu innych tek-
stow, nasladujac je, przeksztatcajac, pozostajac z nimi w relacji ,,pytanie-odpowiedz>®. Prze-

jawy intertekstualnosci w literaturze moga zatem dotyczyc¢:

1. relacji miedzy czastkami lub poziomami ,.tekstu” wewnatrz dzieta (relacje miedzy ,,tekstem

wlasciwym” a ,,metatekstem™).

%M. Glowinski, Prace wybrane t. V. Intertekstualnosé, groteska, parabola. Szkice ogdlne i interpretacje, Kra-
kow, Universitas, 2000, s. 6.

%M. Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej, Krakow, Akademia Muzyczna, 2005,
s. 9-10.

%5G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, th. T. Strézynski i A. Milecki, Gdansk, stowo/obraz tery-
toria, 2014.

%6]. Stawinski (red.), Stownik terminéw literackich, Wroctaw-Warszawa-Krakow, Zaktad Narodowy Ossolin-
skich, 1988, s. 201.
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2. wszelkich przywotan wewnatrz danego dzieta innych wypowiedzi, ktére je poprzedzaja (np.

cytat, aluzja, kontynuacja, parafraza, polemika, collage).

3. odwotania/nasladowania form czy stylow rozpoznawalnych w swoim charakterze (stylizacje

dotyczace stylow artystyczno-literackich, indywidualnych stylow pisarskich, pastisz).

4. potozenia utworu w pewnej klasie utwordéw realizujgcych ten sam wzorzec morfologiczny

(przynalezno$¢ do okreslonego gatunku literackiego, nawet gdy nie ma relacji miedzyteksto-
wych).

5. relacji migedzy danym utworem a tekstami, ktore powstaty w nastepstwie jego pojawienia si¢
(nawigzujace don utwory, komentarze, analizy, opracowania, krytyki, takze relacje wszystkich

tych tekstow miedzy soba).

6. odniesien intersemiotycznych, dotyczacych relacji migdzy tekstami stownymi a tekstami re-
prezentujacymi inne systemy znakowe (widowisko teatralne, tekst poetycki w kontekscie
utworu muzycznego, utwory plastyczne — plakaty, emblematy, literackie ujecia tematéw ma-

larskich i muzycznych, adaptacje filmowe utwordéw narracyjno-literackich).

W niniejszej pracy wykorzystano analiz¢ intertekstualng jako narzedzie otwierajace szerokie
pola znaczen. Jako inspiracje, ktora nie determinuje konkretnych obszaréw badan oraz ram po-
jeciowych, jednak zaklada relacje zewnetrzne dzieta. Perspektywa ta wydaje si¢ bardzo po-
mocna w dziedzinie uzupeiniania wiedzy o tworczosci Henryka Jareckiego i jego operze Bar-
bara Radziwitlowna, szczegdlnie wobec faktu, iz o relacjach wewnetrznych panujgcych
w owym dziele, takich jak: wigzi tematéw muzycznych czy analiza budowy okresowej pisata

Elzbieta Wasowska w swym tekécie Tworczos¢ operowa Henryka Jareckiego®'.

Wychodzac zatem od intertekstualnosci w dziedzinie literatury, zaobserwowa¢ mozemy jej

przejawy w utworach muzycznych w nastepujacych obszarach®®:

1. w postaci relacji miedzy czgstkami lub ptaszczyznami wewnatrz dzieta — relacje migdzy tek-

stem dzwigkowym a przestaniem utworu,

5’E. Wasowska, dz.cyt.

58K, Szymanska-Stutka, Slad i obecnos¢ jako kategoria intertekstualna w muzyce — wobec SchiibleChoriles op.
48 Dariusza Przybylskiego, w monografii Dialogic Composition: Intertextuality in Music, London, Rou-
tledge Publisher, 2023.
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2. wszelkich przywotan wewnatrz danego dzieta dotyczacych innych dziel, ktore je poprzedzaja

(cytat, aluzja, parafraza, collage),
3. odwotan do form i styléw istniejacych w muzyce,
4. potozenia utworu na mapie rozwoju danego gatunku,

5. relacji migdzy danym utworem a tekstami, ktore powstaty w nastgpstwie jego pojawienia si¢
(nawigzujace don utwory, komentarze, analizy, opracowania, krytyki, takze relacje wszystkich

tych utworow i tekstow miedzy sobg),

6. odniesien intersemiotycznych, dotyczacych relacji miedzy utworami muzycznymi
a innymi formami wypowiedzi reprezentujacymi inne systemy znakowe (utwor w filmie i tea-
trze, balet na podstawie utworu, utwor muzyczny w kontekscie tekstu poetyckiego w piesni,
muzyczne ujecia tematow malarskich, literackich, poetyckich, ideowych, filozoficznych, histo-

rycznych).

4.2 Synopsis 1 schemat pogladowy opery

Henryk Jarecki Barbara Radziwitlowna — opera w 4 aktach z prologiem w 6 odstonach.

Libretto na podstawie dramatu Dominika Magnuszewskiego Barbara, jeszcze Gasztotdowa

zona opracowat A. K. (prawdopodobnie Adolf Kitschman).

Obraz 1. Barbara umierajagca. Obraz 2. W sali balowej na Wawelu. Obraz 3. W komnacie wo-
jewodow trockich. Obraz 4. W sali zamkowej Bony i przeniesienie zwlok Zygmunta Starego
do kaplicy. Obraz 5. W komnacie krélowej Bony. Obraz 6. Uroczystosci koronacyjne Barbary
na rynku Krakowskim 1 hotd pruski.

Opera przedstawiona po raz pierwszy we Lwowie 18 marca 1893 r., nastepnie 21 1 23 marca

oraz 4, 11123 kwietnia 1893 r. (lacznie 6 spektakli)

Obsada: soli-coro misto-3322-4231-batt-arp-fis-archi
Dyrygent — Henryk Jarecki
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Obsada premierowa®’:

Bona z domu Sforzéw, matzonka Zygmunta Starego — panna Bellincioni
Krolewicz Zygmunt August — pan Myszuga

Gasztotd, wojewoda Trocki — pan Bernhardt

Barbara, jego zona — p. Pawlikow Nowakowska

Luzzi i Palli, hrabianki wloskie, damy dworu kroélowej Bony — pani Radwan, pani Skalska
Montjo, lekarz przyboczny Bony — pan Jeromin

Stanczyk, btazen krolewski — pan Bogucki

Kanclerz Ocieski — pan Lominski

Radziwilt czarny — pan Zegarkowski

Gorka — pan Kiczman

Kmita — pan Gasinski

Jabtonowski — pan Gamski

Tarto — pan Mielnicki

Kalinowski — pan Chudkowski

Albert, ksigze¢ pruski — pan Zegarkowski

Joachim, ksigze¢ brandeburgski — pan Nowinski

Fryderyk, ksigze Marchji — pan Jasielski

Ksigzgta pruscy, kardynatowie, duchowienstwo, choragwie rozmaitych antoramentéw polskich

1 pruskich, heroldowie, paziowie, wojska polskie, marszatek dworu, szlachta i damy dworu.
Nowe kostjumy i dekoracje, wykonane w pracowniach teatru wedtug wzoroéw historycznych

Tance: W obrazie 2. Sarabanda, w obrazie 6. Mazur w 6 par ukladu p. Zymirskiego

*Informacje podane wedtug: We wtorek dnia 4. kwietnia 1893 po raz czwarty ,, Barbara Radziwitéowna” opera
w 4 aktach, a w 6 odstonach z muzykq Henryka Jareckiego, Lwow, afisz ze zbioréw Biblioteki Narodowej
sygnatura DZS XIXA 6a.
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SYNOPSIS

Postaci®®: Krolowa Bona Sforza, zona Zygmunta I — mezzosopran, Zygmunt August, jej syn —
tenor, Gasztold, wojewoda Trocki — baryton, Barbara Radziwiltowna, jego zona — sopran, Al-
bert, ksigze pruski — bas, Jan Ocieski, kanclerz — baryton, Ksigze Radziwilt — bas, Piotr Kmita
— baryton, Gorka — baryton, Luzzi i Palli, hrabianki wloskie, damy dworu krélowej Bony —
mezzosopran i sopran, Montjo, doktor Wtoch — bas, Stanczyk, trefni§ nadworny — baryton,

Dwor krolowej Bony, szlachta, rycerstwo, maski, orszak ksigcia pruskiego, zakonnicy, lud.

Opera rozpoczyna si¢ prologiem. Po podniesieniu kurtyny widzimy Barbare na tozu $mierci.
Obok wpatrzony w nig Zygmunt August. Za kulisami $piewa chor aniotéw, przez sceng prze-

chodzi wolno krolowa Bona z orszakiem kobiet i lekarzem Montjo.

Akt 1: Scena przedstawia balowg sal¢ krolewska, w ktorej przechadza si¢ mnostwo masek.
Chor $piewa piesn pochwalng o mtodosci. Pojawia si¢ Zygmunt i Luzzi, prowadza dialog, na-
stepnie Zygmunt $piewa ari¢ O Wioszko ty, wy zamorskie pawy, w ktérej wyjawia niepokoj:
,Nie wiem co ciezy — CO mi piersi studzi, ale wiem to — ze to dwojga ludzi gra we mnie jgzyk
1 krew! Matki krew, wenecki $piew, ojca krew, polski kord, zbroi szczek, w polu mord”. Wcho-
dzi Stanczyk w stroju kobiecym i masce. Ryzykujac glowa, komentuje zto§liwie zachowanie
Zygmunta: ,,Trza spodnicy 1 czepca, by si¢ ku Wam dosta¢ — dmucha¢ z wloska na ucho”.
Ksigzg Radziwill, Piotr Kmita, Gorka 1 szlachta w rytm poloneza zwiastujg nadejscie wojny.
Rowniez krytykuja zachowanie krolewicza ,,by przejrzato miode krolatko w strzelbe wigcej,
jak w kobiecy umizg”. Wchodzi Bona, siada na tronie. Przed jej obliczem klgka Barbara 1 prosi
0 pomoc nadwornego lekarza — jej maz Gasztotd umiera. Barbara od razu zwraca uwage Zyg-

munta.

Akt 2: Rzecz dzieje si¢ w komnacie Gasztolda — na $cianach wiszg zbroje 1 rozne przybory
wojenne 1 mysliwskie, w glebi gotyckie okno. Widzimy Barbare 1 Gasztotda — on przeczuwa
zblizajaca si¢ $mieré. Wchodzi Zygmunt i Montjo, w monologu Jaka dziwna zmiana duszy

krolewicz zaczyna rozumie¢ budzace si¢ w nim uczucie. Gasztotd wzruszony pojawieniem si¢

80Nazewnictwo postaci i kolejno$¢ ich wymieniania wedtug libretta oryginalnego, Henryk Jarecki, Barbara Ra-
dziwittéwna. Opera w czterech aktach z prologiem, Lwow 1893.
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Zygmunta $piewa ari¢ Czy wy znacie nasze knieje?, lekarz Montjo nie widzi juz dla niego na-
dziei. Barbara bedac sama na scenie — W monologu Gasnie zmegczony duch - opowiada
o swym zalu, samotnosci i potrzebie szczescia, ktorego nigdy nie zaznala. Zza sceny akompa-
niuje jej chor dziewczat, Spiewajac ludowego mazura z towarzyszeniem instrumentow smycz-
kowych. Wchodzi Zygmunt, rozpoczyna si¢ finatowy duet mitosny. Barbara wyznaje, ze gdy
byta dzieckiem, wrdzka przepowiedziala jej korone. Oboje przeczuwaja, ze przed ich uczuciem

nie ma juz ucieczki. Zegnaja sic w obawie przed boska kara, ktora moze ich spotkaé.

Akt 3: Sala na zamku krélewskim. Stanczyk informuje szlachtg o Smierci Gasztotda oraz wzbu-
dza powszechne oburzenie, insynuujac afekt Zygmunta do Barbary. Wchodzi Bona, Zygmunt,
Dwor i Gorka. Ten ostatni wyznaje przed obliczem krolowej, iz wobec podesztego wieku jej
meza, czas przysposobi¢ Zygmunta Augusta na kréla. Bona zostaje z Zygmuntem, daje mu do
zrozumienia, ze czas beztroski i dworskich rozrywek si¢ dla niego skonczyl. W odpowiedzi ten
zarzuca jej, ze to ona ukrywata go w komnatach zamiast przyucza¢ do rzadzenia, w dodatku
wecale nie z powodu matczynej mitosci: ,,0 nie krélowo, nie o mnie troska matczynem sercem
wladata. To byla tylko intryga wloska, bo§ sama panowac chciata”. Dodatkowo wyznaje, ze
kocha Barbar¢ i ma zamiar j3 poslubi¢. Rozws$cieczona Bona poprzysigega, ze nie pozwoli pod-
dance zbezczescié tronu. Bona zawiazuje spisek
z Montjo — chce otru¢ Barbarg. Barbara sama $piewa ari¢ — modlitwe, w ktorej wyznaje mitos¢
do Zygmunta i obawy, czyz nie jest to uczucie grzeszne? Wchodzi Zygmunt, wyznaje jej mi-
tos$¢. Nagle pojawia si¢ Bona, jej syn oznajmia, ze ma zamiar poslubi¢ Barbare. Bona pozornie
zgadza si¢. Zygmunt Stary umiera, szlachta wiwatuje na cze$¢ Zygmunta Augusta — nowego
krola. Bona  wskazuje Barbare na swag nastgpczynig, ta jednak mdleje
w tajemniczy sposob. Chor mnichow $piewa Dies irae - to idzie pochdd zatobny ze zwlokami

krola w trumnie.

Akt 4: Scena przedstawia komnatg krolowej Bony. Montjo ostrzega, ze dwor juz podejrzewa,
ze Barbara zostata przez nig otruta. Konie czekaja za murami Krakowa, wszystko gotowe jest
do wucieczki. Bona zostaje sama, $piewa arig, w ktorej mamy okazje poznaé ja

z innej strony. Ojciec oddal jg polskiemu krolowi za zone, podczas gdy ona przez caly czas
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tesknita za swym oblubiencem z Wtoch. Dekoracja zmienia si¢. Scena przedstawia rynek kra-
kowski, uroczyscie przygotowany do majacego si¢ odby¢ hotdu. Zygmunt i Barbara siadajg na
tronie. Chor wiwatuje na czes¢ krola, a Albert wraz z innymi ksigzgtami pruskimi sktada mu
hotd. Barbara odczuwa dziwny bol. Nastepuje uroczysty mazur. Wbiega zmieszany Stanczyk

i informuje zebranych o ucieczce Bony i przypuszczeniach o otruciu. Barbara pada bez sit®!.

Tabela 2. Schemat pogladowy opery Barbara Radziwittéowna Henryka Jareckiego

Struktura |Postaci $piewajace w sce- | Incipit tekstu Strona | Strona
q nie rgko- |w
. rama- pisu |edyto-
yczna y wanej
379 |PAY-
turze
Prolog Chor aniotow-SATB Ten wyraz bolesci 1 1
Aktl |Scenal |Chor masek-SATB 1 ktozby nie zechciat 30 12
Scena2  |Luzzi, Zygmunt A. Skocznie, wesoto jak nasze 68 28

gondole, naste¢pnie aria
Zygmunta A. O Wioszko

ty!
Scena3 |+ Palli La, la, la ... O Luzzi moja 117 48
Scena4 |Zygmunt A., Luzzi, Stan- |Co za licho 142 58
czyk
Scena5 |Stanczyk, Radziwilt, Wiec bedzie wojna 169 72
Kmita, Gorka, chor meski
(szlachta)-TB
Scena 6 |+ Ocieski Patrzcie, to strach nasz 189 84
przeszedt!

Scena7 |Barbara, Bona, Zygmunt |Ja do nog waszych taskawa| 203 92
A., Montjo krolowo

61Streszczenie libretta dokonane na podstawie libretta oryginalnego, Henryk Jarecki, Barbara Radziwittéwna.
Opera w czterech aktach z prologiem, Lwow 1893.
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Scena 8  |Palli, Luzzi, chor masek- | Wiedziemy roj taneczny 239 113
SATB
Akt2 |Scenal |Barbara, Gasztold Noc — ciemno — co to zna- 257 122
czy?
Scena2 |Zygmunt A., Montjo Montjo, ty pomysl nad mo- 283| 134
jemi stowy
Scena3 |Zygmunt A. (sam) Jaka dziwna zmiana duszy 292 137
—aria
Scena4 |+ Barbara, Gasztold, To wielka taska Krolewiczu 318 145
Montjo Panie — kwartet a nastgpnie
aria Gasztotda Czy wy zna-
cie nasze knieje?
Scena5 |Barbara (sama), chor Gasnie zmeczony duch - 398| 181
dziewczat-SA aria
Scena 6 |Barbara, Zygmunt A., na  |Spokojny sen zamkngt mu 446, 200
koncu aktu + Gasztotd powieki - duet
Akt3 |Scenal |Stanczyk, Radziwilt, chor |Coz to panowie, stoicie w 555 245
meski (szlachta)-TB zgodzie?
Scena2 |Bona, Zygmunt A., Stan- | Znowu te narodu posty 588 264
czyk, Palli, Luzzi, Gorka,
chor-SATB
Scena3  |Bona, Zygmunt A. Styszates Gorke, z serca 635| 288
narodu — duet
Scena4 |Bona, Montjo Niespodziewanie nasze za- 690 309
miary
Scena5 |Barbara (sama) O pani niebios - Modlitwa 701 311
Scena6 |+ Zygmunt A. Kocha! Kocha nad zycie! 730| 319
Scena7 |Zygmunt A.,Bona, Montjo |Precz! obtudna cnoto! 744 323
Scena8 |+ Ocieski, Gorka, Radzi-  |Synu Zygmunta, a nastep- 762| 328

will, chor-SATB, chor
mnichow-TB

nie Dies irae
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Akt4 |Wstep Agitato 799 339
Scenal |Bona, Montjo Pojazd czeka i konie spra- 810 345
wione
Scena2 |Bona (sama) Petne jadu, bolesci, chwila 830| 353
ostateczna — aria
Scena3 |Zygmunt A. Barbara, Ocie- | Niech zyje Zygmunt August 856 365
ski, Albert, Stanczyk, chor-
SATB, chor ksigzat pru-
skich-B
Mazur 905| 388
Scena4 |Zygmunt A., Barbara, Panie mitosciwy! 951| 407
Bona, Stanczyk, chor-
SATB

4.3 Przyktady korespondencji dzieta z formami 1 stylami istniejagcymi w muzyce — nurt na-

rodowy, ,,doba pomoniuszkowska”, operowa literatura europejska

Wedtug Matgorzaty Komorowskiej cechy, ktore charakteryzuja dzieto mieszczace sie

w nurcie polskiej opery narodowej, to%2:

teczny

jezyk ojczysty libretta

muzyka z ludowymi elementami

tematyka polska

znaczgce miejsce akcji

postaci niosace materiat wokalno-aktorski dla Zzywych scenicznie rol

istotna warto$¢ artystyczna dziela zarbwno muzyczna, jak literacka

przystepnos¢ dzieta warunkujaca porozumienie z widownig 1 szeroki rezonans spo-

62M. Komorowska, dz.cyt.
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o szczegblne okoliczno$ci premiery
o kontekst polityczny

o funkcja symbolu

Cechy te zostaly ustalone na podstawie opery Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gorale
z 1794 roku, ktora zyskata przydomek pierwszej polskiej opery narodowej. Jednakze juz po-
biezne spojrzenie na tre$¢ i schemat pogladowy opery Barbara Radziwittowna Henryka Jarec-
kiego wskazuje, cho¢ opery te dzieli prawie 100 lat, iz ponownie mamy do czynienia z repre-
zentacjag owego stylu. Wzorcem bezposrednim dla Jareckiego w tej dziedzinie staje si¢ za$
tworczo$¢ jego profesora 1 ,,0jca polskiej opery narodowej” — Stanistawa Moniuszki. Otwarciu
polskiej sceny operowej we Lwowie w roku 1872 towarzyszyto wystawienie opery Halka, na-
tomiast zegnajacy si¢ z owg sceng zespol niemiecki pokazal Hrabineg Stanistawa Moniuszki
w jezyku niemieckim. Tworczo$¢ mistrza, tkwigca w DNA teatru lwowskiego nawet przed
utworzeniem sceny polskiej, nie mogta nie sta¢ si¢ podstawg programowg instytucji, oraz in-
spiracja dla lwowskich kompozytorow, szczeg6lnie w obliczu surowej cenzury w Operze War-

szawskiej 1 dos¢ duzej swobody prezentowania stylow narodowych w teatrach lwowskich.

Jarecki w swej Barbarze (opera ukonczona w 1888 roku) nie tylko siega po forme 4-aktowej
romantycznej opery seria, niczym Halka, ale takze buduje dramaturgiczny konflikt w oparciu
o mezalians. Wprowadza do swego dzieta Mazura 1 rytmy polonezowe, uzywa podobnego in-
strumentarium, a w treSci przeciwstawia to co swojskie, temu co obce w duchu wspominanego
juz, popularnego w XIX wieku w Polsce etnocentryzmu, ktory Jerzy Jedlicki wyjasnia w na-

stepujacy sposob:

(...) nie mogqc uzyskac potwierdzenia tozsamosci przez wiasne panstwo, Polacy tym gorliwiej musieli bronic¢ su-

werennosci kultury, i dlatego takze, zZe rozbiory bolesnie nadwaqtlily narodowe poczucie wartosci i znaczenia

w Europie, czynigc psychike polskq niezmiernie na tym punkcie wraz'liqu?’.

83J. Jedlicki, Jakiej cywilizacji Polacy potrzebujq. Studia z dziejow idei i wyobrazni XIX wieku, \Warszawa 1988,
s. 26-27.
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Etnocentryczny, moniuszkowski konflikt fraka i kontusza, transponuje jednak Jarecki na sfery
dworskie, zestawiajac obyczaje polskiej szlachty — senatorow Gorki, Radziwitta
1 Kmity, z wloskimi obyczajami krolowej Bony 1 jej dwoérek Luzzi i1 Palli. Ztosliwym komen-
tatorem staje si¢ btazen Stanczyk, ktory juz w pierwszym akcie (scena 5) w kobiecym ubraniu
kpi zarowno z postulatow szlacheckich, jak 1 przywiezionej przez krélowsg ,,wloszczyzny”,
$piewajac: ,,Glowa wloskiej sataty lepsza niz waszmosci, bo nig mozna obdzieli¢ i krélewskich
gosci”. Zarysowany na tym tle wewnetrzny konflikt mtodego krolewicza — pomiedzy racja
stanu a prywatnym szczgsciem — stanie si¢ osig dramaturgii catej opery. Poczatkowo dysonans
ten nie dotyczy jeszcze Barbary, lecz rzecz rozgrywa si¢ pomiedzy lekkim, ,,wloskim” zyciem
wypelnionym romansami z dworkami krélowej, a coraz czesciej pojawiajacymi si¢ oczekiwa-
niami dworu 1 szlachty: »DY przejrzato mtode krolatko
w strzelbe wigcej, jak w kobiecy umizg” (akt 1, scena 5, str 81 w part. — Radziwilt). Jarecki
ilustruje muzycznie 6w konflikt w pierwszej arii Zygmunta — O Wioszko ty! Wy zamorskie pawy
(akt 1, scena 2, od taktu 334). Zestawia ze sobg niefrasobliwy, quasi-operetkowy materiat mu-
zyczny (Poco piu mosso od taktu 350), gdy krolewicz Spiewa o niewieScich urokach, z frazami
wokalnymi o triolowym akompaniamencie niczym weneckie piesni gondolierow (Andantino
od taktu 388), gdy zaczyna zwierza¢ si¢, 1z jednak co$ w ,,piersi mu cigzy”. Wszystko to pro-
wadzi do drugiej czesci arii (,,Matki krew wenecki $piew, ojca krew polski kord” — Vivace od
taktu 396). Przy gescie] zakomponowanej fakturze orkiestrowej,
z militarnymi rytmami wpisanymi w partie trabek 1 waltorni, dowiadujemy si¢, iz w mtodym
Zygmuncie budzi si¢ krew ojca i mysli on coraz czg$ciej o polach bitwy z ortem w proporcu.
,,Obca” krolowa Bona, nie tylko zacheca syna do lekkiego zycia wsrod uciech, ale prawdopo-
dobnie robi to z nikczemnych pobudek — by nie byt zdolny rzadzi¢ i tym samym polega¢ musiat
wylgcznie na matce. Szczegsliwie mtodzian ma w sobie takze krew ,,naszego” krola Zygmunta

Starego, ktdra ostatecznie przewazy i1 uczyni z niego prawdziwego wtadceg.

Ewolucje kompozytorsko-dramaturgicznego myslenia obserwujemy takze we wprowadzonym
przez Jareckiego w 4 akcie Moniuszkowskim Mazurze, o budowie ABACA (gdzie cze¢s¢ C
pelni funkcje Tria) ze wstepem 1 koda (czyli o formie bardzo zblizonej do tego

z Halki). Sam pomyst formalny uwazany byt przez mu wspotczesnych za staroswiecki:
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Co moze razi pod koniec opery, to niepotrzebnie, moim zdaniem, wprowadzany mazur, ktory tanczq przed kro-

lem. Jest to anachronizm nieumotywowany niczem i zbyteczny. Prawda, Ze ten mazur Jareckiego jest bardzo

piekny i Ze go z przyjemnosciq sie stucha...%.

Jednak kompozytor idzie krok dalej i nie konstruuje Mazura, niczym Moniuszko, w oparciu
o zupelie nowy materiat muzyczny przeznaczony S$cisle do tanca. Gtowny temat Mazura po-
jawia sie¢ w operze Jareckiego juz wczesniej — w arii Barbary z aktu 2 — Gasnie zmeczony duch.
Kasztelanka u toza konajacego meza skarzy si¢ na swoj los. Nagle styszy z oddali (chor zenski
w akompaniamencie instrumentoéw smyczkowych za sceng) wesolo §piewajace w rytm mazura
kobiety — wlasnie zakonczyly si¢ zniwa. Tu po raz pierwszy styszymy ludowy temat na ktorym,
w tej samej tonacji A-dur, osnuty zostanie caty, wielki orkiestrowy Mazur z aktu 4. W arii juz
po chwili oddalony temat przejmuje gtéwna orkiestra (akt 2, takt 534, str. 190), ale w tonacji
a-moll i charakterze Meno mosso — to ilustracja nastroju Barbary. Szczesliwy lud nie zna troski
1 nuci piesni a ona wie, iz ,,nie dla niej szcze$cie, ten dar boski”. Material muzyczny uzyty
w Trio wielkiego Mazura, a doktadnie czoto tematu (akt 4, takt 500, str. 400 w part.), pochodzi
za$ z duetu Barbary i Zygmunta, kiedy to krolewicz §piewa do oblubienicy ,,nie zawsze szcze-
$cie tam, gdzie tzawic brak” (akt 2, Andante od taktu 772, str. 224). Wielki Mazur, grany
1 tanczony przed krolem i jego wybranka, tuz po widowiskowym hotdzie pruskim niesie zatem
za sobg ukrytg tres¢ — zal Barbary z arii jako temat przewodni (,,nie dla mnie szczgscie, ten dar
boski, bo serce moje wiecznie si¢ smuci”’), a w Trio pocieszajacg fraze Zygmunta z duetu (,,nie
zawsze szczescie tam, gdzie tzawic brak™), ktora staje si¢ w nowym kontekscie odpowiedzig
na uprzedni smutek Radziwitowny. Ogolna wesoto$¢ zostaje tuz po Mazurze przerwana infor-

macja o ucieczce Bony i otruciu Barbary.

Oto jak o kompozytorze pisano zaraz po $mierci:

Jarecki byt niewgtpliwie dzieckiem duchowem Moniuszki. Trzymal sie mniej wiecej tego samego srodowiska pod
wzgledem harmonji i hotdowal melodji jako najglowniejszemu czynnikowi muzyki. Mimo to ogolne wrazenie jego
muzyki bylo odmienne, a juz w traktowaniu opery szedt Jarecki zupetnie innemi drogami. ,, Lohengrin” wywart na
nim widocznie duze wrazenie. — A jakkolwiek mowy o nasladownictwie nigdy nie bylo, bo Jarecki od najrdzenniej-
szej istoty Wagnera chromatyki trzymat sig z daleka, to jednak przeciez juz samo przejecie si¢ zasadami scenicz-

nemi nowoczesnego dramatu, musiato nasuwac kazdemu stuchaczowi uwage, ze idzie tu wszystko innym trybem,

8A. Dobrowolski, Henryk Jarecki i jego Barbara Radziwittiéwna, Dwutygodnik literacko-spoteczny ,,Mys$1”,
Krakéw, 5 kwietnia 1893 .
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ze caly dawny aparat operowy zastgpiono nowym i ze tylko linia melodji i dzwigk harmonii jak w muzyce dawniej-
szej uktadajq sie w catos¢ jasng i przejrzystq, cokolwiek moze niekiedy za szerokq ale organicznie dobrze zbudo-

wangq i solidnie opracowanq. Za najlepsze swe dzielo uwazal zgasly kompozytor ,, Barbareg”, glos publicznosci

Jjednakze odnosit sie do mlodzienczego dziela jego, do ,, Mindowego” z najwiekszym uznaniem®.

Henryk Jarecki jako bardzo aktywny dyrygent wprowadzit na Iwowska scen¢ kilka wczesnych
oper Ryszarda Wagnera, ale faktycznie to Lohengrin byt jedynym dzietem, ktore poprowadzit
przed napisaniem Barbary (Lohengrin — 1877, Tannhduser — 1897, Rienzi — 1899). 1, cho¢ obu
kompozytoréw dzielita roznica pokolenia, to wagnerowski duch, z probami si¢gania do mito-
logicznej tematyki w celu stworzenia ,,mitu zatozycielskiego” i zjednoczenia narodu, obecny
byl w catej, owladnietej ruchami wyzwolenczymi Europie, takze w drugiej potowie XIX wieku.
Niewatpliwie zainspirowany Wagnerem kompozytor, sigga w swej operze po konstrukcje i te-
matyke bliska takze dzietom Giuseppe Verdiego (kompozytora bedacego jedng z ikon zjedno-
czenia Wioch) i wpisuje si¢ ze swymi wyborami w popularny wowczas nurt historyzmu. Ni-
czym Verdi w operach Simon Boccanegra (1881), Don Carlo (1884 — wersja ostatnia) czy
Otello (1887) projektuje opere 4-aktowa (Wagner nie skomponowat zadnej 4-aktowej opery),
oraz siega po tematyke historyczng w celu wskrzeszenia ,,ducha narodu”. Nie frak, kontusz
1 sukmana, ale osadzenie dzieta w Ztotym Polskim XVI wieku pozwala kompozytorowi wyko-
rzysta¢ odmienne niz w operach Moniuszki §rodki wyrazu. W finale trzeciego aktu wprowadza
Jarecki choralne Dies irae, a realia dworu Zygmunta Starego i Bony Sforzy tworza przyjazne
srodowisko do siggniecia po stylizacje tancow innych niz tylko polskie, narodowe. Konstrukcja

scen dworskich i roli Stanczyka zblizone sg za$ do tych z opery Giuseppe Verdiego Rigoletto.

Zarébwno w Barbarze, jak i w operze Rigoletto, tuz po wstepie orkiestrowym (u Jareckiego
Prolog z chorem jest bardziej rozbudowany) wrzuceni zostajemy w $srodek dworskiego balu
maskowego. U Verdiego tlem akcji jest skoczna muzyka grana za sceng, Jarecki zakompono-
wuje w tym miejscu scene choralng o pochwale mtodosci. Po chwili w obu operach nastepuje
tenorowa aria glownego protagonisty — ksiaz¢ Mantui con eleganza intonuje opowie$¢ o swym
pojemnym dla romansoéw sercu — Questa o quella, a Zygmunt August wsroéd wloskich dworek
zaczyna wyraza¢ watpliwosci dotyczace zycia wsrdd uciech (O Wioszko ty...). Tuz po solowe;j
arii Verdi wprowadza Menueta, na tle ktorego odbywaja si¢ dworskie rozmowy, a po chwili
odzywa si¢ po raz pierwszy w operze blazen Rigoletto. Jarecki za§ w tym miejscu zaprojekto-
wal inny taniec — Sarabandg¢ i na jej tle pierwsze pojawienie si¢ Stanczyka. Analogie znajdu-

jemy tez w kolejnych scenach ,,patacowych”. W akcie trzecim Staficzyk, niczym Rigoletto

6S. Niewiadomski, Henryk Jarecki. Wspomnienie posmiertne, ,,Gazeta Muzyczna”, Lwow, 1 stycznia 1919.
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w akcie drugim (Scena ed Aria) staje w opozycji do szlachty. I cho¢ tematy rozmowy réznig
si¢ znacznie, to w obu przypadkach spotykamy si¢ z muzyczng architektonika: btazen — baryton
solo, kontra chor meski 1 solisci reprezentujacy dwor i szlachte (u Verdiego to postaci — Borsa,

Marullo, Ceprano, u Jareckiego — Radziwilt, Gérka, Kmita).

Repertuar Teatru Skarbkowskiego zapewne wywart wptyw na kompozytorskie wybory Jarec-
Kiego — bardzo czynnego dyrygenta. Obok dziet Moniuszki i wspominanego Lohengrina, wska-
za¢ mozna kolejng opere G. Verdiego jako niewatpliwg inspiracj¢, co najmniej w obszarze my-
$lenia o partiach wokalnych. Premierowa obsada Barbary (cztery gtdéwne postaci — Barbara,
Zygmunt, Bona, Gasztotd) byta doktadnie taka, jak w prezentowanej dwa miesigce wczesniej
Aidzie Giuseppe Verdiego (wigcej na ten temat w rozdziale 5). Muzyczna ilustracja postaci

Stanistawa Gasztotda zdaje si¢ by¢ skrzyzowaniem wspomnianych trzech inspiracji.

W didaskaliach opisujacych otoczenie wojewody na poczatku drugiego aktu Barbary, czytamy:
»Komnata staro§wiecka Gasztotda. Na $cianach wisza zbroje 1 r6zne przybory wojenne 1 my-
sliwskie, w glebi gotyckie okno”. Obecny tylko w drugim akcie opery bohater zostaje przez
kompozytora bardzo konkretnie scharakteryzowany jako stojacy na strazy tradycji, staro-
swiecki wojak na tozu §mierci. Partia towarzyszacego wstgpowi do aktu 2 wielkiemu bebnowi,
opatrzona jest adnotacja Solo cassa senza piatti co wskazuje, iz kompozytor zréznicowac chciat
instrumentacje wstepu do drugiego aktu opery w strone ciemnych, ponurych barw. Sam pomyst
orkiestracji silnie przywodzi na mysl poczatek drugiego aktu opery Lohengrin i motywow to-
warzyszacych partii barytonowego szwarccharakteru — Telramunda — tu solo wiolonczel i fa-
gotow grajacych unisono, w tempie Mdssig langsam, u Jareckiego wiolonczel, altowek, z fa-
gotem i nisko brzmigcym klarnetem unisono o charakterze Grave. Nastepnie w obu dzietach
6w mroczny temat zaczyna by¢ ,,dobarwiany” tremolem zapisanym w partii skrzypiec i altowek
oraz interwencjami wprowadzonymi do partii waltorni. Gdy schorowanego Gasztotda odwie-
dza Zygmunt August, charakter muzyki zmienia si¢ — kompozytor rozgrywa cala scen¢ odwie-
dzin na tle uroczystego Poloneza, a zabieg ten staje si¢ ostatecznym dowodem patriotycznych
uczu¢ Gasztolda (niczym w przypadku Moniuszkowskiego Miecznika) 1 jego bezwzgledne;j
wiernosci koronie. Polonezem jest takze zakonczenie arii (a tym samym partii wojewody) —
Czy wy znacie nasze knieje. Oryginalnie Jarecki planowal wprowadzenie dtuzszych ustepow
polonezowych do owego monologu Gasztotda. Jednak jedyna pozostatoscia po tym pomysle
jest dodatkowy material muzyczny, ktéry znajduje si¢ w jednym z manuskryptow wyciagu for-
tepianowego opery — Mus. 3280. Fragment ten jest natomiast wykre§lony juz nawet we wspo-

mnianym wyciagu i nie pojawia si¢ w zadnej z partytur. Ow zabieg ograniczenia motywow
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polonezowych powoduje, iz stylistyka arii Gasztotda, pomimo iz przywodzi na my$l Moniusz-
kowska ilustracje postaci o cechach szlacheckich i patriotycznych, ciazy¢ zaczyna w strong
Verdiowskiego traktowania instrumentacji i partii wokalnej (konkretne przyktady przytoczono

w podrozdziale 5.1.4 — ,,Stanistaw Gasztotd™).

4.4 Relacja miedzy dzietem a tekstami, ktore powstalty w nastepstwie jego pojawienia si¢ na
przyktadzie recepcji prasowej oraz literatury specjalistycznej dotyczacej opery Barbara Radzi-

wittowna od roku 1893 do dzi$

Glownymi zrodtami wiedzy o tworczosci Henryka Jareckiego sa manuskrypty jego kompozy-
cji, oraz doniesienia prasowe — zapowiedzi i recenzje ich wykonan. Komentarze czy krytyki
powstate w relacji z dzietami operowymi kompozytora przez wiele lat (manuskrypty sa w po-
siadaniu Biblioteki Narodowej od roku 1978, wczesniej dostepne zaledwie fragmenty w War-
szawskim Towarzystwie Muzycznym) stanowity jedyny pozostaty po nich $lad i zrodto wiedzy.
Zatem to wlasnie teksty, ktore powstaly w nastgpstwie pojawiania si¢ dziet muzycznych, po-
zwalaly przesledzi¢ ich losy oraz ksztaltowatly przez dekady opinie na temat tworczosci Hen-
ryka Jareckiego 1 jego pozycji w historii muzyki polskiej. Determinowaty takze intensywnos¢
zainteresowania omawiang tworczoscig w wiekach pozniejszych, dawaty informacje na temat
ich usytuowania na mapie rozwoju reprezentowanego stylu oraz pogladow estetycznych wspot-

czesnych mu odbiorcow.

Tuz po premierze opery Barbara Radziwitiowna w roku 1893 Adam Dobrowolski napisat:

Barbara Radziwittowna, opera w czterech aktach z prologiem, na scenie Iwowskiej po raz pierwszy dnia 18 marca
b. r. wystawiona, jest dzietem niepospolitego talentu, ktory, opierajgc si¢ na glebokim zrozumieniu muzyki nowo-
czesnej, wydal z siebie utwor przeniknigty nawskros pierwiastkami najnowszej doby i swiadczy, iz kompozytor
zdaje sobie sprawe z wymagan obecnych i umie doskonale uzywa¢é dzisiejszych srodkow do osiggniecia drama-

tycznego wyrazu, a przezen silne potrafi wywolywac efekty i potezne wrazenie®.

Dalej w recenzji czytamy, iz libretto pozbawione jest wdzigku, ale muzyka pokrywa wszystkie

jego braki. Postaci scharakteryzowane sa w mistrzowski sposéb, instrumentacja doskonale

%Tamze.
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I ilustracyjnie opracowana, a jednym z najdoskonalszych ustepow jest aria Zygmunta z dru-
giego aktu, oraz finat aktu trzeciego z chorem Dies irae. Wysoce dramatyczne sceny choralne,
wedtug Dobrowolskiego, sa kolejnym dowodem na nieprzecietny talent kompozytora. Po raz

kolejny wskazuje takze na nowatorstwo Jareckiego:

Orkiestra wielkqg odgrywa w ,, Barbarze Radziwittownie” role i stanowi integralna czesc¢ opery. ldgc z duchem

czasu, nadal Jarecki orkiestrze to pierwszorzgdne w dziele miejsce i tchngl w nig wiele zapatu i ognia. Nic tez

w akompaniamencie nie ma pospolitego ani banalneg067.

Wykonawcy partii solowych zbieraja takze pozytywne recenzje. Z tekstu dowiadujemy sig, iz
parti¢ Bony wykonywata wloska diva Gemma Bellincioni w swym ojczystym jezyku, w spe-
cjalnie przygotowanym na t¢ okoliczno$¢ przez prof. Wysockiego ttumaczeniu. A poziom wy-

stawienia spetniat wszelakie oczekiwania:

Chory i orkiestra pod rekq dyrektora-kompozytora sprawily si¢ karnie. (...) Dyrekcya nie szczedzila kosztow
i niematego naktadu pracy, aby to oryginalne dzieto wypadlo pod kazdym wzgledem wspaniale. Dekoracyje, me-
ble, oswietlenie, ubiory — wszystko bylo niepospolicie pigkne i efektowne. Nic tez dziwnego, zZe ,,Barbara Radzi-
witlowna” — wobec takiej wartosci wewnetrznej i reprezentacyi zewnetrznej — swiecita tryumf prawdziwy i zastu-

Zony®e.

Zaledwie 7 lat po premierze Barbary, Iwowski teatr operowy zostaje przeniesiony do nowej
siedziby, a w Teatrze Skarbkowskim inauguruje swa dziatalno$¢ Filharmonia Lwowska. Ja-
recki zostaje w dawnej siedzibie, jako drugi dyrygent, jednak stopniowo wycofuje si¢ z aktyw-
nego zycia artystycznego. By¢ moze to wtasnie reorganizacja Iwowskich instytucji muzycz-
nych wplywa na brak dalszej recepcji omawianej opery, pomimo tak wielkiego sukcesu jej
premiery i faktu, iz Barbara Radziwittowna uznawana bylta przez kompozytora za jego najlep-

sze dzieto®®,

&’Tamze.
®Tamze.
69S. Niewiadomski, Henryk Jarecki. Wspomnienie posmiertne, Gazeta Muzyczna, Lwow, 1 stycznia 1919.
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W czasach ,,powojennych”, wobec zagini¢cia manuskryptow dziet Jareckiego, jedynym zro-
dlem informacji o calej jego tworczosci operowej pozostaje historyczna publicystyka oraz
wzmianki w muzykologicznej literaturze specjalistycznej. Te drugie, cho¢ niepoparte bada-
niami i wyrazane bez mozliwosci wgladu w partytury, bywajg niepochlebne — zagadnienie to
opisano szczegdtowo w rozdziale 3 — ,,Problematyka pracy nad rekonstrukcjg materialow nu-
towych opery Barbara Radziwittowna” i dotyczy ono opinii W. Pozniaka i jej weryfikacji przez
E. Wasowska oraz kierownictwo Dzialu Muzykaliéw BN. Stajemy si¢ zatem §wiadkami pole-
miki, a co za tym idzie wytwarzania si¢ relacji pomig¢dzy tekstami, ktore powstaty w nastep-
stwie pojawienia si¢ dzieta. Namacalnym efektem owej korespondencji i dowodem na jej
ogromng opiniotworczo$¢ 1 site jest brak zainteresowania tworczosciag Henryka Jareckiego
w drugiej polowie XX wieku, a nastgpnie (migdzy innymi za sprawa przywotywanego tekstu
pani Elzbiety Wasowskiej, napisanego juz na podstawie odnalezionych rekopiséw oper) po-

nowne zaciekawienie zagadnieniem w wieku XXI.

Sytuacje ozywilo nowozytne wykonanie opery Barbara Radziwittowna, ktore odbyto si¢ 13
marca 2022 w Teatrze Wielkim - Operze Narodowej i jest ono dzielem opisywanym w niniej-
szej dysertacji. W ramach oglaszania i promocji wydarzenia zaczeto publikowa¢ w Internecie
oraz w prasie tradycyjnej wzmianki i informacje zardbwno o kompozytorze, jak i zapomnianej
operze. Wstepny tekst z zakresu planowanego doktoratu stat si¢ pierwsza podstawa informa-
cyjna, a w programie koncertu zamieszczono libretto opery oraz zamowiony u dr hab. Matgo-
rzaty Komorowskiej specjalnie na te okazj¢ tekst Wielki powrot Henryka Jareckiego. Koncer-
towe wykonanie dzieta poprzedzone zostalo wywiadami oraz akcjami promocyjnymi z udzia-
fem dyrygentki i solistow-$piewakow, a samo wydarzenie wywotato nie tylko pojawienie si¢
recenzji, ale takze wielu nowych tekstow dotyczacych Henryka Jareckiego i jego twdrczoSci.
Niedostatecznie dotychczas reprezentowany w tradycyjnych Zrédlach oraz przestrzeni cyfro-
wej, a co za tym idzie nieobecny w $wiadomosci wspotczesnych odbiorcow kompozytor, zaist-
nial na nowo w strefie dostepnych informacji. Wykonanie Barbary Radziwittowny spowodo-
wato bezposrednio lub zainspirowalo pojawienie si¢ w owych przestrzeniach m.in. nastgpuja-

cych tekstow i nagran:
1. Filip Lech — Henryk Jarecki — ,, Barbara Radziwittéwna ™

2. Dorota Kozinska — Henryk Jarecki’

7Ohttps://culture.pl/pl/dzielo/henryk-jarecki-barbara-radziwillowna [dostep: 15.05.2024].
7Thttps://culture.pl/pl/tworca/henryk-jarecki [dostep: 19.07.2024].
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3. Joanna Pacan-Swietlicka — Henryk Jarecki’
4. Joanna Pacan-Swietlicka — Zapomniany kompozytor, zapomniana opera’®
5. Wikipedia — hasto: Barbara Radziwittowna (opera)™

6. YouTube — fragmenty z koncertowego wykonania opery:

Aria Zygmunta Jaka dziwna zmiana duszy z 2 aktu opery Barbara Radziwittéwna™

Aria Gasztotda Czy wy znacie nasze knieje? z 2 aktu opery Barbara Radziwittéwna™

Avria Barbary Gasnie zmeczony duch z 2 aktu opery Barbara Radziwittéwna'’

4.5 Odniesienia intersemiotyczne

4.5.1 Mit Barbary Radziwiltéwny

Posta¢ kontrowersyjnej krolowej Barbary Radziwitowny (ur. 1520 lub 1523 w Wilnie, zm.
1551 w Krakowie) inspiruje malarzy, pisarzy, rezyserow i kompozytorow juz od wiekoéw. Na-
pisana przez Alojzego Felinskiego w 1811 roku Barbara Radziwittowna. Tragedia w 5 aktach
to tekst wykorzystywany do dzi$ (na scenie np. w Teatrze Nowym w Lodzi — premiera 27 marca
2019). Stanistaw Wyspianski, zainspirowany obrazami Jana Matejki Zygmunt August z Bar-
barg na dworze radziwitlowskim w Wilnie i Jozefa Simmlera Smier¢ Barbary Radziwittowny,
pisze swoje ostatnie dzieto Zygmunt August. O obrazie Simmlera z kolei Wojciech Gerson

wspomina:

Kiedy obraz ten pierwszy raz wystawiony byt w salach Wystawy Krajowej (1860), nie tylko sciggal tumy cieka-

wych i zachwyconych, ale trzymal pod wrazeniem tak przemoznym, ze w sali, gdzie byl na Scianie zawieszony, nikt

72Henryk Jarecki [w:] J. Pacan-Swietlicka, Dziedzictwo Muzyki Polskiej, Portal Muzyki Polskiej, https:/portal-
muzykipolskiej.pl/pl/osoba/4207-Henryk-Jarecki [dostgp: 10.03.2024].

73). Pacan-Swietlicka, Zapomniany kompozytor, zapomniana opera, Ruch Muzyczny, wydanie 8-9, 2022 [do-
step: 15.05.2024].

7*https://pl.wikipedia.org/wiki/Barbara_Radziwi%C5%82%C5%82%C3%B3wna_(opera) [dostep: 15.05.2024].
Shttps://www.youtube.com/watch?v=TrKB3ApZGDg [dostgp: 15.05.2024].
“Shttps://www.youtube.com/watch?v=KdTimN6n5Kg [dostep: 15.05.2024].
""https://www.youtube.com/watch?v=efUdZ5fboYw&t=18s [dostep: 15.05.2024].
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glosnego stowa wymowic nie Smial, nikt donosniejszym stgpnieciem ciszy nie przerywal; jakby oczom patrzqcych
zywo obecna byta i boles¢ nieszczesliwego krola i cichy sen wieczny mtodej krolowej wymagat uszanowania chwili,

w ktorej palec Bozy spoczqgl na jej skroni, powotujqc ku sobie dusze wyswobodzonq z bolesci ziemskiej piel-

grzymki78.

W roku 1911 Henryk Opienski skomponowat poemat symfoniczny Zygmunt August i Barbara,
a juz w 1936 roku powstat widowiskowy film historyczny Barbara Radziwittowna (rez. Jozef
Lejtes) z Jadwigg Smosarska w roli gtownej. W latach 80. duza popularnos¢ zyskaty produkcje
Janusza Majewskiego z plejada polskich aktorow w rolach glownych — serial Krélowa Bona
oraz film Epitafium dla Barbary Radziwitéwny. A dzi$ litewska fabryka stodyczy RUTA pro-
dukuje orzeszki pokryte biatg czekoladga o posmaku pomaranczy i soli morskiej, ktére sprzeda-
wane sg w picknym, zaprojektowanym przez artystke Julie Janus pudetku pod nazwa ,,Perly

Barbary”.

Barbara, we wspomniany dramacie Alojzego Felinskiego, pokazana jest jako petna skromnosci
1 pokory, oddana i wierna Zygmuntowi Augustowi kochanka. Jest sktonna zrezygnowac¢ z mat-
zenstwa w imi¢ dobra ojczyzny i jednoSci polsko-litewskiej unii. Nie dopuszcza, aby krdolewicz

zrzekl si¢ korony 1 namawia go, by w kwestii ich matzenstwa, poddat si¢ woli sejmu.

Typowo polski mit dobrowolnej ofiary, zlozonej z wlasnej osobowosci u stop potrzebujgcej i zagrozonej ojczyzny,
ujawnialy losy trzech kobiet: mitycznej Wandy, swigtobliwej Jadwigi i renesansowej Barbary. Felinski wybral

Barbare, poniewaz jej dzieje pozwolily mu ponadto ukazaé drugi obsesyjny mit Polakow: mistyczny kult parla-

mentarnej reprezentacji narodu’®.

Dramat Felinskiego wywart ogromne wrazenie na wspolczesnych odbiorcach i zapoczatkowat
romantyczny mit Barbary w dobie utraty niepodlegtosci. Jarecki takze wybiera Barbar¢ jako
znang juz, pokrzepiajaca ludzkie serca ikone, przywodzaca na mysl ztoty wiek dziejow Polski.
Jednak bardzo cieckawym wydaje si¢ fakt, iz wezesniej skomponowat juz opere¢ Wanda (nigdy
nie zostala wystawiona), oraz Jadwiga, krolowa Polski. Daleko idgca konsekwencja w kompo-
zytorskich i ideowych wyborach — stworzenie tryptyku opiewajgcego polskie, historyczne he-
roiny, potwierdza kluczowg role Jareckiego w tworzeniu polskiej XIX wiecznej opery histo-

rycznej, wyrastajacej z nurtu narodowego.

78M. Poprzecka, Kochankowie z masakrg w tle, \Warszawa 2004,
R. Przybylski, Klasycyzm, czyli prawdziwy koniec Krélestwa Polskiego, Warszawa 1983, s. 262.
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4.5.2 Intersemiotyczna formotworczo$¢ muzycznych motywow przewodnich

Libretto opery Barbara Radziwittéwna Henryka Jareckiego napisane zostato na podstawie dra-
matu Dominika Magnuszewskiego Barbara jeszcze Gasztoldowa zona (1843 r.), ktory tworzy
srodkowa czesé trylogii Niewiasta polska w trzech wiekach. Autor libretta pozostaje nieznany.
Na rekopisach widnieja inicjaty A. K., ktore rozszyfrowano jako Adolf Kitschmann — ten jed-
nak zaprzeczyt jakoby miat mie¢ w nim swoj udziat®’.

Badanie relacji zachodzacych miedzy tekstami literackimi (dramat oryginalny i libretto)
w potaczeniu z analiza motywow muzycznych wewnatrz formy, doprowadzito do odkrycia no-
wych znaczen i symboli. Kompozytor przewidziat dla tytutowej bohaterki dwie arie solowe,
gdzie druga z nich to modlitwa. W analogicznym momencie dzieta pojawia si¢ zatem Modlitwa

Barbary w dramacie Magnuszewskiego (akt 3, scena 6) i u Jareckiego (akt 3, scena 5). Przyj-

rzyjmy sie obu tekstom:

Dominik Magnuszewski, Barbara jeszcze Gasztoldowa z0na, akt 38,

Scena szosta

(Komnata przed sypialnia Gasztotda, taz co w scenie czwartej aktu drugiego. Srodkowe drzwi
sypialni wpot otworzone, klecznica (prie-Dieu) stoi przy nich, na ktérej Barbara z ksigzka mo-

dlitw) kleczy.
Barbara (sama, oparta gtowe na reku i czyta)

,,Badz pozdrowiony aniele czystosci!

Duszy mej zbawco, mistrzu mej lubosci, Badz pozdrowiony!”
(utoneta w myslach i ciszej tonem modlitwy wymawia stowa Augusta)

,,B0 ja wam jak zbroja,
Pod tas zbrojg bezpieczna, bos ty jest piers moja.”
Nie, nie Auguscie, daleko od siebie

80E. Wasowska, dz.cyt., s. 8.

81D. Magnuszewski, Niewiasta polska w trzech wiekach — Barbara, jeszcze Gasztotdowa zZona, Poznan, w Ksig-
garni Nowej na ulicy Wroctawskiej N. 36, 1843, akt 3, scena 6.
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Wzrosty nam losy z rozdwojonem licem,
Ciebie nazwaty polskim krolewicem,

A mnie w poddanke miano z rodu grzebie!
Barbara waszg? — O! wielkie to chcenie!
Barbara zona? — To¢ miejcie sumienie!
Barbara wdowa do pozatowanial!...

Jak pigknie bronit naszego kochania!

Bo i c6z winno dzieci¢ na grobie stworzone? ,,Dzi§ W wieczor!”
(Stanczyk przeszedt)

On nosi korong...

Stanczyk!

(krzykneta, zbudzita sie z mysli)

O! przebacz Boze! Zgubitam modlitwe...
(poczyna z ksiegi)

,.Badz pozdrowiony aniele czystosci!
Duszy mej zbawco, mistrzu mej lubosci...”
(znow w biad wpada)

Jakby to kiedys... do domu na Litwe,
Kiedym bez niego u rodzica mtoda
Barbarg byta; krosienka przy oknie,

Stotek panienski, co mi przerost gtowe
Porecza ztota, iglica co zmoknie

Nieraz mi w palcach... ,,Jedwabng osnowe
Zwin panno mifa!” i podata matka,

A Gasztold patrzy i ciagle ma w oku

I szepta ojcu: ,,Jaka corka gtadka!

Dajcie mi core” — Nie ruszytam kroku,

A ni¢ mi w palcach nagle tak zgrubiata
Jakby waz w polu i sptongtam cata:
Barbara Gasztoldowg tak zong zostata.
(litosnie)

Zona? — On w polu — Zona? - On na towach,
On lubit wiecej w dangowskich dgbrowach

Jak we mnie — a ja wigcej zamyslenie
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Lubowatam jak m¢za. — Po domu skrzatnienie,
Kilkoro skrzyn z szatami ino mi przybyto

Do panienskiego stanu. A serce jak byto,

A mysl jak byta dawniej, ino wigcej snigca...
Aze choroba przyszta — Zona bolejaca
Zdobyta cudze serce — Czyje? - ,,On z korong,

Pamigtaj kasztelanko Gasztoldowa Zono!...

(wpada Zygmunt August na ostatnie stowa i obejmujac jg ramieniem)

Zygmunt August (pieszczotnie) Wy nasza bedziecie!

Henryk Jarecki (libretto A. K.), Barbara Radziwitléwna, akt 382
Scena 5
Barbara

O pani niebios! O matko Boza,
Pociesz sierote, sierote znekang

Przesztos¢ to smutek, przysztos¢ bezdroza,

W pustynie cierniem ustang,

Jednak on mowit; Bog prawej cnoty
Nie zostawi bez nagrody,

On tobie taski promyczek ztoty
Zesle wsrod szczgscia pogody.

Bog zesle szczescie, nie dla mnie szczescie

Ni lepszej doli marzenia,

Matko Chrystusa, ty modl sie za mng
Ukoj moje cierpienia.

On pragnie serca, o! to serce jego

Na prézno thumie ten dziwny zar,
Mysl rozszalata biegnie do niego

I kocham go, o tak ja kocham go, to czar!

8A.K. (prawdopodobnie Adolf Kitschman), Libretto podiug Magnuszewskiego, Barbara Radziwitléwna, opera
w 4-ch aktach z prologiem, Lwow, Drukarnia Dziennika Polskiego, 1893, akt 3, scena 5.
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On pragnie serca, on pan i krol!
Lecz czyz nie grzechem mito$¢ ta
Co sprawia rozkoszy bol! Ach!
Boze! Wielka dobro¢ Twoja,

To jego stowa. Nie zawsze
Szczescie tam, gdzie tzawie brak,

Pod zbrojg serce mito$cig nam si¢ zrywa tak,

Jak bujne ptasze na niebios stropy.

(wchodzi Zygmunt i stucha ostatnich stow)
On kocha mnie! On kocha mnie!
Zygmunt

Kocha! Kocha nad zycie!

W operze Jareckiego znaczna czesé libretta tozsama jest z tekstem dramatu. Nie dotyczy to
jednak Modlitwy. Choé jej wersje roznia sie znacznie, obie przerwane zostajg juz po paru wer-
sach wspomnieniem stow Zygmunta Augusta — Barbara nie moze si¢ skupi¢, probuje uspokoic
mysli, lecz kietkujace w jej sercu uczucie wzbudza niepokoj i obawy. Oba monologi koficzg sig
pojawieniem sie mtodego krolewicza, ktory ostatecznie deklaruje swoja mitosé do kasztelanki.
Widoczna jest réznica w temperamencie i motywach dziatah Barbary Jareckiego i Magnuszew-
skiego. Ta pierwsza nazywa sie sierota, ktora potrzebuje pocieszenia, gdyz nie dane jej bedzie
zazna¢ szczescia. Czuje w sercu zar i mitosé, ktora by¢ moze jest grzechem, ale przeciez ,,nie
zawsze szczeécie tam, gdzie tzawic brak”. Warto zauwazyé, ze w tym momencie opery jej maz
Gasztold juz nie zyje, a mtoda wdowa ma wcigz ogromne wyrzuty sumienia powodowane re-
lacja z Zygmuntem. Sytuacja przedstawia si¢ inaczej u Magnuszewskiego. Gasztold (bo z taka
pisownig imienia bohatera spotykamy sie w dramacie), cho¢ bardzo chory, to jednak wciaz
pozostaje przy zyciu. Barbara, jakby w obawie przed wtasnymi mys$lami, nie modli si¢ do Matki
Bozej, lecz wzywa na pomoc aniota czystosci, probujac jednoczesnie wyprze¢ afekt do Zyg-
munta i go zracjonalizowa¢. W kolejnej fazie modlitwy przywotuje wspomnienia dziecinstwa
I wczesnego, nieoczekiwanego zamazpojscia. Gasztold nie byt wymarzonym mezem — jemu
w glowie lowy i pola, a ona popadata w zamyslenie i melancholie, czego konsekwencjg wyzna-

nie ,,zona bolejaca zdybata cudze serce”.
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Czy Barbara Jareckiego jest zatem pozbawiona zalu do niezyjacego me¢za? Nie przywotuje
wszak podczas modlitwy ani wspomnien dziecigcych, ani nie analizuje swego matzenstwa.
Okazuje sieg, iz kompozytor wykorzystat i te watki, lecz umiescit je w innym miejscu opery —
w obszernym duecie Barbary i Zygmunta z aktu drugiego (scena 6), podczas ktorego Gasztotd
jest wciaz przy zyciu. Barbara skarzy si¢ Zygmuntowi (akt 2, scena 6, od taktu 647, od strony
205 w partyturze):

»,Gasztold maz zacny, rycerz prawy, Jemu kon, szczep, zbroja,

Lowy, dla niego wojenne sprawy, A dla mnie tylko tesknota moja”.

Daje do zrozumienia Zygmuntowi, iz nigdy nie zaznata mitosci, a nastgpnie, z m¢zem na tozu

smierci w tle akcji scenicznej, wyznaje (akt 2, scena 6, od taktu 674, str, 209 w part.):

,Kiedys gdy dzieckiem biegtam wesota, Mym kwiatkom oddana cata,
Nagle w poblizu naszego siota,

Stara mnie wrézka ujrzata

I w matg moja dton zapatrzona Wrézyta matej dziecinie,

Ze ja w przysztosci czeka korona, Ze w kraju catym zastynie”.

Obie zatem Barbary flirtuja z Zygmuntem, podczas gdy Gasztold wydaje ostatnie tchnienia.
U Jareckiego jednak oryginalna tres¢ modlitwy stanowi materiat literacki wykorzystany
w dwoch scenach — w arii i duecie. Czy konsekwencje tego zabiegu mozemy zatem odnalez¢

w warstwie muzycznej?

Modlitwa, czyli druga aria Barbary zbudowana jest z pigciu motywoéw muzycznych, ktore
w catosci pochodzg ze wspominanego duetu (akt 2, scena 6). Jarecki nie tylko wykorzystat
oryginalna tres¢ literacka modlitwy do zbudowania dwaoch scen, ale podkreslit to wykreowa-
niem muzycznych motywow przewodnich, ktore pojawiaja si¢ po raz pierwszy w duecie,

a dalsza ich obecnos¢ i rozwoj znaczen, ktore w sobie zawierajg, obserwujemy w arii.

Aria rozpoczyna si¢ kantylenowym tematem pierwszych skrzypiec (pierwszy material mu-
zyczny), ktoremu akompaniuje synkopowany rytm zapisany w partii fletow, obojow, drugich
skrzypiec oraz altowek, przy kontrapunkcie wiolonczel (akt 3, scena 5, takty od 544, str. 311
w partyturze). Melodi¢ te przejmuje po czterech taktach Barbara i rozpoczyna swa modlitwe
0 pocieszenie. Aby poprawnie odczyta¢ jej stan emocjonalny i powdéd, dla ktorego jest zrozpa-
czona, zrozumie¢ musimy, ze motyw ten jest reminiscencja fragmentu duetu z Zygmuntem.

W oryginalnym kontekscie (akt 2, scena 6, Andantino od taktu 716, str. 216) zaistniat jako
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pewnego rodzaju ,,motyw cierpienia i nadziei” na tle, badz przy uzyciu ktérego kochankowie
$piewaja jednoczesnie, ale przekazuja inng tresc. ,,Rados¢ w tem zyciu juz nie zaswieci jako
blask stonca w mojem oku. (...) Za cierpien tyle, za tyle cnoty ja nie doczekam nagrody” —
$piewa Barbara, a w tym czasie Zygmunt: ,,W tem, jeszcze w tem zyciu rados¢ zaswieci jako
blask stonca w twojem oku. (...) Za cierpien tyle, za tyle cnoty wkroétce doczekasz nagrody”.
Pojawienie si¢ owego materialu muzycznego przypomina stuchaczowi o nierozstrzygnigtym
dylemacie i nadaje dramaturgiczny temat arii — definiuje, 0 czym bedziemy stucha¢. Mamy
modlaca si¢ Barbarg, ale nie rozumiemy w pelni, na czym polega konflikt, jesli nie odwotamy
si¢ do symboliki motywu muzycznego. Dostajemy takze sygnat od kompozytora, iz zaistniaty
w poprzednim akcie problem najprawdopodobniej wkrotce si¢ rozwiaze. Tak tez si¢ dzieje.
W toku Modlitwy, Barbara przepetniona watpliwosciami i cierpieniem, nabiera nadziei i zdaje
sobie sprawe ze swojego uczucia do Zygmunta. Omawiany motyw muzyczny, a wtasciwie jego
druga czgsé, uzyta zostaje po raz kolejny w dalszej fazie rozwazan, kiedy to bohaterka spiewa:
,,On pragnie serca. O! To serce moje, na prozno ttumig ten dziwny zar”. A zatem motyw otwie-
rajacy arig¢ staje si¢ materiatem muzycznym, na tle ktorego w drugim akcie odbywa si¢ przed-
stawienie pewnego konfliktu, a nastepnie podczas arii w akcie trzecim jego reminiscencja
I droga do rozwiazania. Na koncu Modlitwy pojawia si¢ Zygmunt i wyznaje mitos¢ Barbarze,

co ostatecznie rozwigzuje dylemat.

Po pierwszych dwudziesty taktach arii pojawia si¢ nowy material muzyczny, zapisany w cha-
rakterze Andante cantabile (akt 3, scena 5, takty od 564, str. 313 w part.). Tym razem Barbara
cytuje stowa Zygmunta, ktore padty w duecie, a w warstwie muzycznej takze pojawia sie¢ cytat.
Na tle tremolo granego przez pierwsze i drugie skrzypce styszymy motyw muzyczny zapisany
w partii altéwek i wiolonczel. Ten sam wykorzystany byt nie tylko jako linia melodyczna partii
Zygmunta w duecie (akt 2, scena 6, Andante cantabile od taktu 704, str. 213), ale rowniez
dublowala go orkiestra zinstrumentowana tak samo jak w arii. Barbara jednak zaczyna inaczej;
ma swoja lini¢ melodyczng, dopoki mowi wiasnymi stowami, lecz w akompaniamencie sty-

szymy juz cytat. Gdy przywotuje stowa ukochanego, zaczyna $piewac takze jego melodig.

Cytat przerwany kolejng chwilg zwatpienia kasztelanki (,,Nie dla mnie szczescie, ni lepszej doli
marzenia”) pltynnie przechodzi w kolejny, juz trzeci material muzyczny zaczerpniety z duetu

(akt 3, scena 5, Andantino od taktu 576, str. 314). Barbara ponownie zwraca si¢ do Matki Chry-
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stusa i prosi o ukojenie cierpien, nie przekazujac nowej tresci dramaturgicznej. Jednak gdy zba-
damy jak motyw ten uzyty byt oryginalnie (akt 2, scena 6, Andantino od taktu 666, str. 208,
oraz Tempo | od taktu 696, str, 212), otwiera si¢ przed nami caty szereg znaczen i kontekstow.
Ten taneczny, ludowy, wykonywany przez flety ,,motyw marzen dzieciecych” pojawia si¢
w duecie dwukrotnie i niesie ze soba nastepujacy fragment libretta: ,,Niegdy$ ja miatam chwile
marzenia, o jakze stodkie to chwile, lecz rzeczywisto$¢ ulude zmienia, nie oprze si¢ nic jej sile.
(...) Marzytam wtedy, o jakze szybko sny si¢ moje rozwiaty. Gdziez szcz¢scie moje, mnie nad
kolebka anioty smutku $piewaty”. Ow temat petni w duecie rowniez funkcje klamry; wystepuje
na poczatku i na koncu historii z dziecinstwa, ktora Barbara opowiada Zygmuntowi. Gdy byta
dzieckiem, spotkata pewnego dnia starg wrozke, ktora przepowiedziata ,,(...) ze jg w przysztosci
czeka korona, ze w kraju catym zastynie”. Okazuje sie, ze analizowanie arii Barbary bez pelne;j
swiadomosci pochodzenia i symboliki motywow muzycznych w potaczeniu z librettem nie
tylko nie daje pelnego obrazu jej znaczenia, ale moze dawac obraz wrecz mylacy. Bohaterka
modli si¢ do Matki Chrystusa, lecz jeden z motywow, ktory to obrazuje wystepuje w duecie
w zupehnie innym kontekscie. Jest uzyty w opowiesci 0 wrozce i przepowiedni, co obrazuje jak
bardzo w czasach Radziwittowny mieszaty si¢ wcigz obyczaje chrzescijanskie z poganskimi.
Przepowiednia wypowiedziana zostata w dziecinstwie Barbary na Litwie, ktory to kraj w cza-
sach Jagiellonéw uwazany byt wciaz za mniej rozwiniety, w duzej mierze poganski, a litewskie
kobiety za rozwiazte®®. Przepowiednia si¢ spetni, ale matzenstwo wywrozone przez litewska
wiedzme pozostanie oczywiscie mezaliansem. Sama Barbara juz po chwili petna jest watpli-

wosci, czy mitosc¢ ta nie jest grzeszna.

Powyzsze obawy zostaja wyrazone przy akompaniamencie czwartego motywu zaczerpnigtego
z duetu (akt 3, scena 5, od taktu 599, str. 316 w part.). | tu takze mamy do czynienia z pewng
aluzja. Odpowiedzi na zadane w arii pytanie (,,lecz czy nie grzechem mitos¢ ta, co sprawia
rozkoszny bol?”’) mozemy szuka¢ w duecie przy towarzyszeniu tego samego motywu: ,,Smutek
nie minie, zatos$¢ nie przeleci i mito$¢ nie doda uroku” (akt 2, scena 6, od takty 728, str. 218).
Bohaterka zdaje sobie z tego sprawe, gdyz jeszcze zanim nastgpi finat arii, pociesza si¢ i dodaje
sobie otuchy, intonujac po raz kolejny otwierajacy ari¢ ,,motyw cierpienia i nadziei” na stowach
,,Boze, wielka dobro¢ Twoja” (akt 3, scena 5, od taktu 613, str. 317).

8Z. Kuchowicz, Barbara Radziwiltowna, £.6dz, Wydawnictwo £.odzkie 1989.
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Final arii to znowu doktadny cytat. Barbara w rytmie poloneza (piagty cytowany material mu-
zyczny — pierwsze zastosowanie w akcie 2, scena 6, Andante od taktu 772, str 224) powtarza
stowa ksiecia, po czym utwierdza sie w przekonaniu, iz Zygmunt ja kocha. Informuje o tym
przy uzyciu ,,motywu cierpienia i nadziei”, puentujac Modlitwe i dopetniajac transformaciji
owego motywu (akt 3, scena 6, takty 621632, str. 318-319). Temat ,,cierpienia i nadziei” uzyty
jest w nowym kontekscie — tym razem jako akompaniament do stow pozornie pewnej siebie
Barbary ,,0On kocha mnie”. Nie traci on jednak swojego znaczenia i niezmiennie zwiastuje nie-
pewng przysztoscia, czego dodatkowym potwierdzeniem staje si¢ drugie powtorzenie stow ,,On

kocha mnie” w formie progresji opadajacej (akt 3, scena 5, takty 629632, str. 319).

Intertekstualnos¢ traktowana jako narzedzie analizy powigzan intersemiotycznych — w tym
przypadku w obszarze korespondencji z oryginalnym tekstem dramatu Magnuszewskiego po-
zwala lepiej zrozumie¢ zamyst i tok myslenia kompozytora. Doprowadza do odkrycia dialogu
motywow muzycznych wewnatrz formy, a ich analiza odkrywa ukryte znaczenia i symbole.
»Relacje miedzytekstowe mozna obserwowa¢ w obrebie samego dzieta miedzy rozmaitymi
jego poziomami, np. miedzy narracjg a mowa bohateréow. W dziele wystepujg odwotania do
innych tekstow (...)”84. A zatem material muzyczny wystepujacy w towarzystwie narracji dra-
maturgicznej ma szanse, cho¢ pozornie nie zostaje zmieniony, nabra¢ nowych, gtgbszych zna-

czen.

5. Opis zagadnien wykonawczych i interpretacyjnych opery

Jak pisze Roman Ingarden:

Jest rzeczq zupetnie niewqtpliwg, ze dzielo muzyczne zostato wytworzone przez kogos realnego, kto nie tworzyt
systemu izolowanego od realnego Swiata pozaludzkiego i ludzkiego. Byt on na pewno wpleciony w rozliczne

zwiqzki z otaczajgcym go Swiatem martwym i ozywionym, a w szczegolnosci ze swiatem wspotczesnych sobie ludzi.

Fakt ten nie pozostal bez wplywu na to, jakim stalo sie dzielo przez niego wytworzone85

84 J. Stawinski (red.), Stownik terminow literackich, Wroctaw-Warszawa-Krakow, Zaktad Narodowy Osso-
linskich 1988, hasto: Intertekstualnosé, s. 201.

®R. Ingarden, Umwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, PIWM 1973, str. 68 [w:] Studia z estetyki, PWN 1958.
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Filozof wskazuje jednoczesnie, iz dzieto muzyczne, z chwilg gdy juz zostato skomponowane,
staje si¢ od tego otoczenia niezalezne, a ponadto nie jest tozsame z jego wykonaniami. Swiad-

cza o tym wilasciwosci wykonan (mowa tu o wykonaniach ,,na zywo”), ktorych to nie mozemy
86

przypisa¢ samemu dzietu. A mianowicie

1. Kazde wykonanie pewnego utworu muzycznego jest pewnym indywidualnym przebiegiem

rozwijajacy si¢ w czasie 1 jednoznacznie w nim umiejscowionym.
2. Kazde wykonanie utworu muzycznego jest przede wszystkim procesem akustycznym.
3. Kazde wykonanie jest jednoznacznie umiejscowione w przestrzeni.

4. Kazde wykonanie utworu muzycznego jest nam dane w stuchaniu, a wigc w pewnej mnogo-

$ci spostrzezen stuchowych, przechodzacych w sposob ciagly jedno w drugie.

5. Poszczegodlne wykonanie tego samego utworu muzycznego przez réznych wirtuozéw lub
nawet przez tego samego rdznig si¢ zwykle miedzy sobag nie tylko swa indywidualno$cia, swym
polozeniem w czasie i przestrzeni, lecz takze roznymi jako$ciowymi wlasciwo$ciami, np. barwa

tondw, tempem, szczegdtami dynamiki, wyrazisto§cig poszczegolnych motywow itp.

6. Kazde poszczego6lne wykonanie utworu muzycznego jest jako przedmiot indywidualny pod

kazdym wzgledem jednoznacznie pozytywnie okreslone.

Skoro zatem mamy do czynienia z ogromng indywidualno$cia interpretacji dziel muzycznych
w ich wykonaniach, nasuwa si¢ wniosek, iz w odczytywaniu zapisanego dzieta istnieje pewna
,,sfera tego co obojetne”®’. Cigzka do zdefiniowania w zakresie granic (wszak nie nazwaliby-
$my ktorejs$ z arii Krolowej Nocy wykonanej przez meski glos basowy oryginalnym dzietem
W.A. Mozarta), jednak niewatpliwie istniejaca przestrzen, w ktorej dzieto poddaje si¢ interpre-
tacji czy nawet drobnym zmianom bez szkody czy kontrowersji wobec kompozytorskiego za-
mystu utworu. Duze pole do dziatan interpretacyjnych dajg z pewnoscig niedzwigkowe mo-
menty dziefa, takie jak: jego struktura czasowa, organizacja fraz, przestrzen w ktorej dzieto ma
zabrzmie¢, czy w koncu — wychodzac juz poza muzyke absolutng — program utworu badz jego
warstwa literacka. W przypadku formy operowej (ktora to nie jest juz forma czysto muzyczng)

elementem bardzo istotnym staje sie libretto i jego czytelno$¢. Nie bez znaczenia pozostaje fakt,

8%Tamze, s. 13-18.
8Tamze, s. 27.
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czy dzieto wykonywane jest w wersji scenicznej, czy — jak w przypadku omawianej w niniejszej
dysertacji opery Barbara Radziwitlowna — w wersji koncertowej, z orkiestrg na scenie, z jej
pelnym, bardzo obecnym, bliskim brzmieniem. W przypadku dziet odkrytych na nowo i wyko-
nywanych po dziesigtkach lub setkach lat, w obliczu braku praktyk i tradycji wykonawczych
oraz braku obecnos$ci kompozytora, ogromna odpowiedzialnos¢ spoczywa na interpretatorach.
Z jednej strony utwor wykonany by¢ musi w sposob jak najblizszy zamystowi kompozytora,
z drugiej za$ sami kompozytorzy niejednokrotnie korygowali swoje dzieta po ich pierwszym
wykonaniu (na przyktad w zakresie formy badz instrumentacji — aby uczyni¢ balans pomigdzy
warstwa orkiestrowg a wokalng korzystniejszy dla przejrzystosci tej drugiej — oraz libretta). Nie
wszyscy jednak dostapili mozliwosci wigkszej liczby serii przedstawien, aby takie poprawki
wprowadzi¢ (przyktadem Henryk Jarecki i jego Barbara Radziwittowna). Rola wykonawcow
staje si¢ zatem przedstawienie dzieta w sposob zgodny z wiasnym sumieniem artystycznym
i najlepszymi intencjami pokazania go w odstonie jak najbardziej korzystnej. Interpretacja po-
winna by¢ poparta dogtebna wiedza na temat wykonawstwa danej formy, znajomoscia party-
tury, oraz probg zrozumienia intencji kompozytora, a ewentualne korektury czy skréty (tak jak
w przypadku omawianej opery) uzasadnione zrozumieniem konkretnego kontekstu koncerto-
wego (przestrzen, wykonanie ,,niesceniczne”, réznice w budowie instrumentéw na przestrzeni
lat, balans pomiedzy poszczegdlnymi sekcjami orkiestrowymi, badz orkiestrg 1 solistg itp.)

i dalekie od artystycznej samowoli.

Opere wykonano w wersji koncertowej 13 marca 2022 roku w Teatrze Wielkim - Operze Na-

rodowej.

Kierownictwo muzyczne, dyrygentka — Marta Kluczynska
Przygotowanie choru — Mirostaw Janowski

Dyrektor ds. obsad — Izabela Ktosinska

Rezyseria $wiatet — Tomasz Mierzwa

Projekcje video — Jedrzej Baczyk

Orkiestra i Chor Teatru Wielkiego - Opery Narodowej
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Obsada:

Krolowa Bona Sforza — Monika Ledzion-Porczynska
Zygmunt August — Lukasz Zatgski

Gasztold, Wojewoda Trocki — Szymon Mechlinski
Barbara Radziwittowna — Izabela Matuta

Jan Ocieski, Kanclerz — Szymon Kobylinski
Ksigze Radziwitt — Wojciech Gierlach

Piotr Kmita — Szymon Raczkowski

Gorka — Piotr Maciejowski

Luzzi — Zuzanna Nalewajek

Palli — Magdalena Stefaniak

Montio, Doktor Wtoch — Lukas Jakobski

Stanczyk — Wojciech Parchem

W tym rozdziale materiatem wyj$ciowym jest przepisana, zredagowana partytura. Przytaczajac
konkretng wysoko$¢ dzwieku, zarowno w przypadku partii wokalnych, jak 1 instrumentalnych,

podano zawsze wysoko$¢ brzmigca (po ewentualnej transpozycji).

5.1 Wybor obsady solistow wykonujacych gtowne partie

Pierwszy 1 najwazniejszy etap pracy podczas podejmowania decyzji o doborze obsady solistow
$piewakow do wykonania opery to analiza partytury. Kluczowe jest przestudiowanie partii wo-
kalnych pod katem ich rozmiarow, tessitury oraz kontekstu, w ktorym zostaty umieszczone
(charakter dramaturgiczny kreowanej postaci i jej linii wokalnej, faktura orkiestrowa towarzy-
szaca wykonaniu). Kolejng wskazoéwka, wazng szczegodlnie w przypadku dziet odkrywanych
na nowo, ktore nie posiadajg ciaglosci zycia scenicznego, tradycji wykonawczych i nie sg
obecne w $wiadomosci repertuarowej wspotczesnych wykonawcow, jest przestudiowanie ob-
sady solistow wybranych przez kompozytora do prawykonania dzieta. Nie bez znaczenia po-
zostaje fakt, czym kompozytor byt — czy tez mogt by¢ w czasie tworzenia — zainspirowany.
Henryk Jarecki oprocz komponowania prowadzit takze bardzo intensywng dziatalno$¢ dyry-

gencka, co nie mogto pozosta¢ bez wplywu na wybory kompozytorskie. W repertuarze teatru
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hr. Skarbka, oprocz repertuaru polskiego, najliczniejsza czgs¢ stanowily dzieta wloskie z ope-
rami Giuseppe Verdiego na czele, opery heroiczne Meyerbeera, czy werystyczne Mascagniego
i Leoncavalla®. Jarecki wprowadzit po raz pierwszy na polska scene trzy wczesne dziela Ry-
szarda Wagnera® (Lohengrin, Tannhduser, Rienzi). Jednym z tytutéw, ktorym kompozytor na
przestrzeni lat dyrygowat wielokrotnie — takze podczas pracy nad opera Barbara Radziwit-
fowna (partytura ukoficzona w 1988 roku) — jest Aida Giuseppe Verdiego®. W grudniu 1892
roku oraz styczniu 1893 roku, czyli tuz przed premierg Barbary Radziwittowny (prawykonanie
18 marca 1893 r.), poprowadzit spektakle opery Verdiego z obsada $§piewakow w gtownych
partiach doktadnie taka, jaka zaproszona zostata do prawykonania i jego opery: Aida (Barbara
Radziwittéwna) — Maria Pawlikoéw-Nowakowska, Amneris (Bona Sforza) — Gemma Bellin-
cioni, Radames (Zygmunt August) — Aleksander Myszuga, Amonasro (Stanistaw Gasztotd) —
Rudolf Bernhardt®. Jest to zatem bardzo czytelna wskazoéwka, w jaki sposob kompozytor my-

slat o partiach wokalnych w swym dziele.

Aby zachowa¢ logik¢ w opisywaniu zagadnien zwigzanych z réoznymi typami glosu (Stimm-
fach), uzywam systematyki utworzonej i opisanej w 1951 roku przez niemieckiego dyrygenta
i muzykologa Rudolfa Kloibera®?, ktora w drugiej potowie XX wieku stata si¢ podstawg roz-

wazan nad odpowiednim obsadzaniem partii operowych.

5.1.1 Barbara Radziwiltéwna

Tytulowa bohaterka dramatu zostaje wprowadzona do akcji po raz pierwszy w dsmej scenie
pierwszego aktu. Jej nadej$cie przepowiadaja dzwigki harfy, ktore do konca opery beda towa-
rzyszy¢ Barbarze, symbolizujgc jej niewinno$¢ i czystosé intencji. Juz poczatkowa, liryczna
fraza heroiny (takty 753-764), w ktorej wyraza prosbe o pomoc, zawiera w sobie sekstowy
skok na dzwiek as2, a jej ambitus osigga rozpieto$¢ decymy wielkiej. O przeznaczeniu partii

przesadzaja krotkie interwencje z poczatku drugiego aktu wyrazajace desperacje zony przy tozu

8B. Maresz, M. Szydtowska, Repertuar Teatru Polskiego we Lwowie 1886-1894, Univeritas, Krakow 1993; Re-
pertuar Teatru Polskiego we Lwowie 1894-1900, Krakow 2005.

8E. Wasowska, dz.cyt.

°0B. Maresz, M. Szydtowska, dz.cyt.

“"Tamze.

2R, Kloiber, Handbuch der Oper, Bérenreiter, 9., erweiterte, neubearbeitete Auflage, 2002.
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$mierci meza, oparte na duzych skokach interwatowych (takt 55, 56 — al na g2, oraz 59, 60 —
c2 na b2), a przede wszystkim aria z drugiego aktu — Gasnie zmeczony duch, oraz nastepujacy
po niej obszerny duet Barbary i Zygmunta. Aria wymaga od wykonawczyni umiejetnosci pro-
wadzenia frazy legato w niskim rejestrze (pierwsza fraza — akt 2, scena 5, od taktu 451) oraz
w $rednicy (od taktu 468). Nastepnie pojawia si¢ mazur (muzyka za sceng od taktu 505), do
ktorego dotacza Barbara z quasi parlando w niskim rejestrze (t. 538, 539) i lamentem za utra-
cong radoscig zycia (od taktu 542). Od taktu 550 kompozytor wprowadza nowy materiat mu-
zyczny o odmiennym charakterze (bohaterskie rytmy punktowane w partii wokalnej) 1 gestszej
fakturze orkiestrowej. Aria konczy si¢ frazg zakonczong w wysokiej tessiturze, trzymanym
dhugi dzwigkiem h? a nast¢pnie a2 (od taktu 582). Od razu po trudnej arii nast¢puje duet, ktory
wymaga od solistki doskonalego technicznego opanowania sztuki wokalnej. Musi pokazac li-
ryczne walory swojego glosu (na przyktad fraza od taktu 626 przy akompaniamencie harfy
1 skrzypiec solo) i umiej¢tnos¢ odzwierciedlania glosem skrajnych emocji, zmieniajacych si¢
co kilkanascie taktow (architektonika duetu bazuje w duzej mierze na zestawianiu ze sobg r6z-
nych materiatow dzwigkowych, bez uprzedniego przygotowania zmiany). Najbardziej wyma-
gajace wokalnie sa jednak dlugie, kantylenowe frazy utrzymane w wysokiej tessiturze przy
akompaniamencie petnej orkiestry (t. 720—737), oraz karkotomne skoki interwatowe (na przy-
ktad z f1 na h2) w szybkim tempie w koncowej czgsci duetu, czyli gdy glos pracuje nieprze-
rwanie juz od okoto dwudziestu minut (Vivace od taktu 838). Akt trzeci, w ktorym kompozytor
przeznaczyt tytutowej bohaterce kolejna ari¢ (Modlitwa Barbary czyli aria ,,reminiscencji” ana-
lizowana w poprzednim rozdziale), oraz czwarty, z finalowg sceng umierania, nie przynosi in-
nych wymagan gltosowych niz te, ktore wysoko postawione byty w akcie drugim. Wszystkie
omawiane umiejetnosci wokalne (zdolno$¢ prowadzenia frazy legato, duza no$no$¢ glosu,
mozliwo$¢ wykonywania fraz dramatycznych o charakterystycznych duzych skokach interwa-
towych oraz cata paleta barw w glosie, dzigki ktorej mozliwe bedzie pokazanie skrajnych na-
strojow), ktore posiada¢ musi wykonawczyni partii Barbary Radziwiltowny w operze Henryka
Jareckiego wskazuja, iz przeznaczona ona jest na glos z kategorii pomigdzy liryczng a drama-

tyczna (Zwischenfach), ktory Rudolf Kloiber nazywa Jugenlich-dramatischer Sopran®® badz

%Tamze, ,,Jugendich-dramatischer Sopran — Lyrische Sopranstimme mit groBerem Volumen, die auch dramati-
sche Hohepunkte gestalten kann”, s. 898.
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sopran dramatyczny® z umiejetno$cig prowadzenia kantyleny. Diagnoze te potwierdza wybor
solistki przy prawykonywaniu dzieta.

Pierwszg odtwoérczynig roli Barbary z opery Henryka Jareckiego byta dobrze znana i uwielbiana
przez lwowska publiczno$é Maria Pawlikow-Nowakowska® — sopran dramatyczny, ale z li-
rycznym odcieniem 1 zdolnos$cig koloratury. W swojej karierze wokalnej wykonywata m.in.
takie partie jak: Rachela z Zydowki Jacques’a Halévy’ego (debiut sceniczny w 1889 roku), Gio-
conda z opery Amilcare Ponchiellego, Matgorzata z Fausta Ch. Gounod’a czy Leonora z Tru-
badura G. Verdiego, ktore przeznaczone sg wedtug Rudolfa Kloibera na Jugenlich-dramati-
scher Sopran (jednocze$nie, wg Kloibera, z uwagi na koloratury zapisane w partiach Matgo-
rzaty i Leonory moga by¢ one wykonywane takze przez koloratury dramatyczne). Ulubienica
lwowskiej widowni wystepowata jednak gtownie w rolach przeznaczonych na sopran drama-
tyczny, takich jak: Halka Stanistawa Moniuszki, Amelia z Balu maskowego G. Verdiego, Wa-
letyna z Hugenotow Giacomo Meyerbeer’a, Santuzza z Rycerskosci wiesniaczej Pietro Masca-

gniego czy Aida z opery Verdiego®.

5.1.2 Bona Sforza

Pojawienie si¢ krolowej zwiastuje burzliwy motyw orkiestrowy, ktéry kompozytor stosuje po
raz pierwszy juz we wstepie do opery (akt 1, od taktu 7). W szostej scenie pierwszego aktu
styszymy go w tej samej instrumentacji (na tle tremolo zapisanego w partii pierwszych i drugich
skrzypiec oraz fletow, obojow i klarnetow w dynamice forte — bohaterskie, o punktowanych
rytmach interwencje nizszych sekcji smyczkowych, detych drewnianych oraz waltorni 1 puzo-
noéw). Bona pojawia si¢ wowczas na scenie 1 cho¢ jeszcze nic nie $piewa, stuchacz czuje mocno
jej obecnos¢ 1 intencje z powodu wspomnianego, wyraznie warto$ciujagcego materiatu muzycz-
nego oraz komentarza Stanczyka w takcie 711 pierwszego aktu —,,Patrzcie, to strach nasz prze-
szedl”. Sforza zaczyna swa wypowiedz dopiero w takcie 780, odpowiadajac na prosbe Barbary
frazg w srednicowej tessiturze, ale zakonczong nisko, czyli sugerujaca, iz wykonawczyni partii
musi posiada¢ no$ny dolny rejestr glosu. Rozmowa toczaca si¢ pomiedzy protagonistami wska-

zuje wyrazng réznic¢ w traktowaniu ich linii wokalnych przez kompozytora. Barbara to posta¢

%Tamze, ,,Dramatischer Sopran — Volumindse, mettalische Stimme; grofe Durchschlagskraft”, s. 898.
%A. Wypych-Gawronska, dz.cyt.
%RB. Maresz, M. Szydtowska, dz.cyt.
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o mlodym wieku, niewinna — przypisany jest jej zatem glos wyzszy, jasniejszy. Bona natomiast
posiada bardzo wysoki status spoteczny, jest dos§wiadczona, przebiegta, intrygujaca — glos ma
zatem ciemniejszy, meandrujacy w nizszym rejestrze. W takcie 890 pierwszego aktu ponownie
styszymy instrumentalny, demoniczny ,,motyw Bony”. Krélowa, na stronie, wyjawia swe
prawdziwe intencje ,,Rzecz si¢ klei (...), jemu kochanka, mnie panowanie! Jak Bona Sforza
chce, tak si¢ stanie!”. Wczesniejsze liryczne, spokojne frazy byly tylko polityczno-dyploma-
tycznym kamuflazem — teraz widzimy prawdziwe oblicze bohaterki, wyrazone muzycznie
w duzo bardziej dramatyczny sposob. Linia wokalna nie przekracza jednak g2. Bona pojawia
si¢ po raz kolejny w akcie trzecim, staje si¢ w nim centralng postacia, a jej partia bardziej wy-
magajagca. W obszernym, dramatycznym duecie z Zygmuntem Augustem (Akt 3, scena 3) tessi-
tura w partii matki staje si¢ wyzsza, emocje si¢gaja zenitu, material muzyczny wymaga od
wykonawczyni zardOwno umiejetnosci szybkiego, dramatycznego ataku dzwigku po skoku in-
terwatowym, jak i prowadzenia frazy legato w wolnym tempie, w wysokim rejestrze przy gestej
fakturze orkiestrowej (np. fragment od taktu 417 do 486). Jednocze$nie po wymagajacym due-
cie, gdy przychodzi wies¢ o $mierci krola, do partii Bony wracaja posuwiste frazy w tempie
lento w niskim rejestrze (od taktu 782). W czwartym akcie kompozytor przewidziat dla boha-
terki ari¢ solowa. Dowiadujemy si¢ dzigki niej, iz Bona nie jest postacig jednoznacznie ztg —
kochata, gdy byta mtoda, lecz ojciec przeznaczyt ja dla polskiego krola wbrew jej woli. War-
stwa muzyczna i linia wokalna konsekwentnie, jak i w poprzednich aktach, pokazuja bliska
szalenstwu, ogromng niestabilno§¢ emocjonalng bohaterki, przy wykorzystaniu petnej skali
mezzosopranowej. W finale opery, tuz przed $miercig Barbary (od taktu 669 w akcie czwar-
tym), niewidoczna na scenie Sforza wykrzykuje niemalze stowa satysfakcji z zemsty niczym

Ortrud w finale opery Lohengrin Ryszarda Wagnera.

Partie Bony Sforzy podczas prawykonania we Lwowie kreowata (w ojczystym jezyku, w spe-
cjalnie dla niej zrobionym tlumaczeniu!) wloska $piewaczka Gemma Bellincioni. Ta stynna
wowczas na swiecie diva, wystepujaca regularnie we Lwowie, nazywana byla ,,sopranem dra-
matycznym”. W ramach owego fachu wykonywata takie partie jak: Santuzza z Rycerskosci
wiesniaczej P. Mascagniego (byla jej pierwszg odtworczynig), czy Salome z opery Ryszarda
Straussa, ale takze takie, ktore wymagaja umiej¢tnosci koloratur — Malgorzata z Fausta Gou-
nod’a czy Violetta z Traviaty Verdiego. Bellincioni, co zaskakujace, nie stronita takze od partii

o duzo nizszej tessiturze, w ktorych pokaza¢ trzeba mocny i nosny dolny rejestr skali, a ktore
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uznane s3 (m.in. przez Kloibera)®” za typowe role dla dramatycznego mezzosopranu badz altu.
W samym Teatrze Skarbkowskim wecielata si¢, w ramach nizszego fachu, w takie role jak:
Amneris z Aidy i Azucena z Trubadura Verdiego, Laura z Giocondy A. Ponchiellego czy Car-
men z opery Bizet’a®. Swiadczy to o niebywatej wszechstronno$ci wokalnej wloskiej divy,
lecz nie zmienia przeznaczenia partii Bony z opery Barbara Radziwittowna. A ta, w jednym
z manuskryptow partytury®®, zostata przez kompozytora opatrzona informacja, iz jest skompo-
nowana na glos mezzosopranowy. Swiadczy o tym takze ambitus partii (od ¢! do a?) oraz czeste
korzystanie z dolnego rejestru glosu. Frazy o wysokiej tessiturze oraz ich architektonika po-

twierdzaja, iz jest to mezzosopran dramatyczny.

5.1.3 Zygmunt August

Mtody krélewicz staje w centrum konfliktu zarysowanego pomi¢dzy matkg a wybranka serca.
Jego tenorowa partia, w ktérg wpisano dwie arie solowe, dwa obszerne duety, oraz ensemble
nalezy do najbardziej rozbudowanych w operze. W poczatkowej fazie dzieta przedstawiony jest
on jako niewinny, naiwny mtodzieniec, zmanipulowany przez matke. Jego sielankowa aria
z pierwszego aktu, pomimo pojawiajacego si¢ juz w libretcie tematu tesknoty za polem bitwy
(ten przy akompaniamencie orkiestry o gesciej zakomponowanej fakturze — takty 396-436), jak
1 reszta linii wokalnych w pierwszym akcie, charakteryzujg si¢ wysoka tessiturg, ale bez uzycia
skrajnych rejestrow tenorowej skali czy duzych skokow interwatowych. W drugim akcie trak-
towanie partii jest podobne, cho¢ w kolejnej arii (Jaka dziwna zmiana duszy...) afekt zaczyna
by¢ wyrazany w bardziej burzliwy sposob (takt 165 — sekstowy skok na as', stowo ,,cierpiec”,
takt 195 — oktawowy skok na b!, stowo ,,zal”’). Dominujgca jest jednak potrzeba Spiewnego,
intensywnego prowadzenia linii wokalnej w charakterze legato. Wszystkie te cechy, zarowno
postaci, jak i przeznaczonych dla niej fraz wokalnych w pierwszych dwoch aktach opery, wska-
zuja gtéwnie na liryczne traktowanie gtosu'® z potencjatem rozwoju badz przemiany bohatera.
Przetomowym okazuje si¢ duet Zygmunta z Bong z trzeciego aktu, w ktérym to syn ostatecznie

przeciwstawia si¢ matce. Kompozytor si¢ga po nizsze rejestry tenorowej skali (takt 442) czy

¥R. Kloiber, dz.cyt.
%B. Maresz, M. Szydtowska, dz.cyt.
®Biblioteka Narodowa, Mus. 3278/1-4.

190 F, Martienssen-Lohman, Der Opernsdinger, Berufung und Bewdhrung, Schott, 1943 — | Intensitét der Linie, in
Schmelz und Uppigkeit des Legato, im Hinreissenden der Kantilene liegen”.
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punktowane rytmy pomagajace wyrazi¢ gniew i desperacje (od taktu 393). Kantylena i liryzm
z pierwszej czesci opery znikajg takze, gdy po wspomnianym duecie na scenie pojawia si¢ Bar-
bara (od taktu 659). To juz nie niewinne uczucie, a wyzwolony nareszcie wybuch nami¢tnosci
pomiedzy parg kochankow zapisany meandrujacg melodig w tempie alla breve. Obserwujemy
zatem charakterologiczny rozwoj postaci, ktory wyrazony jest takze w stopniowym, coraz bar-

dziej dramatycznym traktowaniu partii wokalnej*°:.

Pierwszym wykonawcg partii Zygmunta Augusta byt Aleksander Myszuga (pseud. Alessandro
Filippi), ktory oprocz wykonywania repertuaru polskiego (Jontek, Stefan, Kirkor, Janek) zdo-
byt uznanie na najwigkszych scenach operowych (Mediolan, Berlin, Paryz, Wieden, Peters-
burg) prezentujac repertuar $wiatowy. Znakomicie pokazywat si¢ w partiach lirycznych!%?: Ne-
morino z Napoju mitosnego G. Donizzetiego, Lenski z Eugeniusza Oniegina Piotra Czajkow-
skiego czy Alfredo z Traviaty i Duca z Rigoletto Verdiego, jak i bohaterskich, a przez Rudolfa
Kloibera zaklasyfikowanych jako partie przeznaczone na Jugenlicher Heldentenor!®, takich
jak: Radames z Aidy Verdiego, Cavaradossi z Toski Giacomo Pucciniego, Max z Wolnego

strzelca C. Webera czy Lohengrin z opery Ryszarda Wagnera.

5.1.4 Stanistaw Gasztold

Pierwszy maz Barbary Radziwittowny pokazany jest przez Jareckiego jedynie w akcie drugim,
lecz w jego partie — utrzymujacag si¢ w wysokiej tessiturze barytonowej — wpisana jest cata
paleta emocji. Gasztold umiera, widzimy go na lozu Smierci, wspominajacego dawne czasy. To
wierny krolowi, szlachetny wojak 1 mysliwy. Jest staby, ale mys$l o dawnych podbojach co
chwile wlewa w niego szalencza energi¢. Na poczatku aktu, gdy jest sam z Zona, wyznaje
w pigknej kantylenowej frazie — akompaniowanej trabkowymi i waltorniowymi sygnatami wo-
jenno-mysliwskimi — zal z powodu nadchodzgcego konca — ,,Dton ta kopii juz nie skruszy, nie
powiedzie konia w dal (...) mnie nie ciggng¢ w ciemny bor, ni do boju, ani w knieje by mysli-
wym dawa¢ wzor”. Jednak gdy z odwiedzinami przychodzi nastgpca tronu, Gasztotd ozywia
si¢ 1 w rytmie poloneza wyraza swa wdzigczno$¢ i unizono$¢. Partia wokalna staje si¢ bardziej

ruchliwa, a zapisane w niej skoki interwalowe wigksze. Po krotkim powrocie §wiadomosci,

0" Tamze.
192 R, Kloiber, dz.cyt.

103 Tamze.
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wojewoda calkiem zatapia si¢ w burzliwych wspomnieniach z pdl bitewnych i1 polowan. Frag-
menty jego arii przypominaja w charakterze i instrumentacji (akt 2, Allegro od taktu 387) partie
wokalne Amonasra z opery Aida Giuseppe Verdiego (akt 3, duet Aida, Amonastro, Allegro od
litery K). Chromatyczne, szesnastkowe pochody zapisane w partiach instrumentéw smyczko-
wych oraz detych drewnianych, przy 6semkowym akompaniamencie instrumentéw detych bla-
szanych dodaja dramatyzmu, oraz wymagaja od solisty glosu o duzej no$nosci w obydwu po-
wyzszych przyktadach. Aria Gasztotda, niczym Miecznika z drugiego aktu opery Straszny dwor
Stanistawa Moniuszki, zakonczona jest uroczystym motywem polonezowym dajacym jedno-

znaczny wyraz szczerych uczu¢ patriotycznych bohatera (akt 2 od taktu 446).

Parti¢ Stanistawa Gasztolda prawykonal Rudolf Bernhardt, ktorego w latach 1891-1893 mozna
bylo ustysze¢ na scenie Teatru Skarbkowskiego bardzo czesto!®*. Do wykonywanych przez
niego partii nalezaty takie, ktore wedtug Kloibera przypisane sa fachowi Kavalierbariton: Wa-
lenty w operze Faust Gounod’a, Escamilio z Carmen Bizet’a, Nevers z Hugenotow Meyer-
beer’a, Renato z Balu maskowego czy Germont z Traviaty Verdiego (u Kloibera Germont —
Kavalierbariton/Heldenbarition), ale takze partie charakterystyczne dla gtosu Heldenbariton:
Alfio z Rycerskosci wiesniaczej Mascagniego, Hr. Luna z Trubadura, Amonasro z Aidy czy
Rigoletto z opery Verdiego (ostatnia partia okreslana u Kloibera Heldenbariton/Charakterbari-

ton)%5,

Kreowanie roli Gasztotda w operze Henryka Jareckiego, podobnie jak w przypadku partii Zyg-
munta Augusta, wymaga zatem tgczenia umiejetnosci gtosowych typowych dla ro6znych fachow
wokalnych. W tym przypadku jest to Kavalierbariton 1 Heldenbariton badz, uzywajac innej no-

menklatury tzw. ,,baryton verdiowski”.

5.2 Skréty

Skroty zastosowane w operze opisywane sg w nastepujacy sposob:

e numery usunietych taktow w poszczegolnych aktach (np. 377-388 — pierwszy niegrany

1948, Maresz, M. Szydtowska, dz.cyt.
195R, Kloiber, dz.cyt.
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takt — pierwszy grany takt),

e informacja na temat narracji muzycznej i\lub dramaturgicznej w odrzuconym materiale,

oraz powod podjecia decyzji o skrocie,

e opis korekt harmonicznych, melodycznych i rytmicznych wymuszonych przez skrot.

W partyturze zaznaczono wszystkie skroty kolorem bragzowym.

AKT 1

Skroty poczynione w pierwszym akcie opery obejmuja pojedyncze frazy, ktorych brak nie
odziera dziela z istotnej tre§ci muzycznej badz literackiej. Czynia za to forme 1 dramaturgie

bardziej zwartg 1 wspomagaja szybsze dojscia do kulminacji czy point.

1. Takty 377-388 — nowy material muzyczny, nieprzetwarzany, niecytowany w innych miej-
scach opery o charakterze epilogu pierwszej czgsci arii Zygmunta. Opisuje zadumg¢ bohatera
nad swym pochodzeniem (,,Kocham konia kord”), ktére to bedzie przedmiotem rozwazan
w finale arii. Skrot wymaga korekty instrumentacyjnej; w takcie 388 przeniesienia akordu Es-
dur z instrumentow detych drewnianych (nie graja w ostatnim takcie przed skrotem) do skrzy-
piec 1 altowek (6semka na pierwszg miare¢ taktu), oraz dostosowania rozwigzania w waltorni
pierwszej i drugiej (z oktawy na dzwigku d przed skrotem na b i g w oktawie malej po skrocie,

by wspomoc harmonicznie instrumenty smyczkowe).

2. Takty 491-507 — przed finatem sceny IV powraca wykorzystany juz wczeSniej materiat mu-
zyczny scherzando opisujacy frywolnos¢ wioskich dworek. Spowalnia on rozwdj dramatur-
giczny i dazenie do kulminacji. Przejscie na takt 507 (Animato) przenosi stuchacza ptynnie do
pointy sceny. Palli po skrocie konczy swa kwesti¢ na dzwieku a’, w waltorniach dopisano peten
akord A-dur (¢éwierénuta na pierwsza miare taktu 507), aby rozwiagzaé figure rytmiczng sprzed

skrétu oraz wspomoéc harmonicznie pierwsza miare¢ taktu 507.

3. Takty 574-585 — skrot ten pozbawia nas dramaturgicznie jednego z dowcipdéw Stanczyka.
Ten jednakze ma podwojng pointe i wystarczajacag informacja dla odbiorcy jest pozostawiony

material. Unikamy natomiast przedtuzania rozmowy pomigdzy Zygmuntem a Stanczykiem,
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ktora — szczegdlnie w partii blazna — ma charakter quasi parlando i melodycznie nie stanowi
interesujgcego materiatu. Po skrocie wystepuje takze tonacja C-dur (jak w przypadku bez vide),
wiec pozostawiono uktad akordu i jego instrumentacje¢ cze$ciowo jak w pierwszym wycietym
takcie (klarnety, pierwsze i drugie skrzypce, altoéwki — jak w takcie 574, ale zmiana warto$ci
nuty na dsemke), a czesciowo jak w pierwszym granym po skrocie (flety, oboje, waltornia 3

1 4). Fagoty oraz waltornia 1 1 2 w takcie 574 nie graja.

4. Takty 658-669 — powod skrotu jak w poprzednim przyktadzie. W tym przypadku jednak
konieczna jest wigksza ingerencja harmoniczna w zwigzku z potrzebg modulacji do tonacji

g-moll106.

5. Takty 734 (od czwartej miary taktu)—745 (od czwartej miary taktu) — chor oraz solisci po raz
kolejny wyrazajg oburzenie (a capella) z powodu braku audiencji u Krolowej Bony. Fragment
nie wnosi nowej tresci dramaturgicznej oraz dostarcza trudnosci wykonawczych. Przed skrotem
orkiestra konczy na trzecig miare¢ taktu (kotly nie graja juz szes¢dziesiecioczworek). Chor oraz

solisci nie §piewaja nic po skrocie.

6. Takty 835-849 — wypowiedz Bony skierowana do Barbary. Ominigcie jej pozwala przejsc
od razu do moralitetu, ktory wyglasza krolowa: ,,Bog wie jeden co prawdziwe, On przeznaczyt
los przed wieki”. Brak tej frazy nie wptywa na dramaturgi¢ oraz nie wymaga zmian instrumen-

tacyjnych.

196 Zob. partytura.
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AKT Il

Akt drugi sktada si¢ z dobrze zakomponowanych arii solowych oraz nieduzych scen ensemblo-
wych 1 nie wymaga duzej ingerencji pod wzgledem skrotow. Wyjatkiem staje si¢ obszerny,
finatowy duet Barbary i Zygmunta. Jest on rozbudowany formalnie, bardzo wymagajacy od
strony wokalnej i w dodatku umiejscowiony w narracji po trudnych ariach solowych obojga
bohaterow. Figury rytmiczne i melodyczne zapisane w akompaniamencie orkiestry sugeruja
czgsto, a wrecz wymuszaja tempa spokojne, co czyni materiat tym trudniejszym dla solistow

Spiewakow.

1. Takty 738-772 — podczas pierwszych szesnastu taktow oboje bohaterowie $piewajg melodie
unisono, oparta na powtorzeniach tego samego dzwigku i prostej progresji. Druga potowa usu-
nigtego fragmentu to nowy material muzyczny, ktory nie bedzie wykorzystywany w dalszym
przebiegu formy. Konieczny jest powrot na takt 772, gdyz zawarta tam fraza muzyczna bgdzie

obiektem reminiscencji w drugiej arii Barbary (akt 3).

2. Takty 780827 — Zygmunt po raz kolejny zwierza si¢ z rozterek zwigzanych z podwojnym
pochodzeniem (,,W lackiem ja zyciu ptynal wloskiem wiostem™). W Barbarze budza si¢ wy-
rzuty sumienia zwigzane z zalotami Zygmunta w czasie gdy jej maz umiera, co uzna¢ mozna
za ciekawe dramaturgicznie. Jest to niestety jedyny fragment przed wymagajacym wokalnie
finatem duetu, ktérego usuniecie nie zaburza formy 1 nie pozbawia nas kulminacji. Zrobiona
zostala korekta harmonii po skrocie — dzwigk h grany przez drugi klarnet oraz sekcje altowek
zastgpiono dzwigkiem b, co powoduje zmian¢ akordu molowego z seksta na akord zmniej-

szony.

AKT 111

1. Takty 180-193 — po zarzutach postawionych Bonie przez Gorke ,,To syn dla Was, nie dla
kraju...” August przyjmuje na siebie wing¢ 1 przyznaje si¢, iz otrzymat ,,niewiescie wychowa-

nie”. Jako iz jest to temat obecny w libretcie wiele razy, skrét ten nie odziera dzieta z istotnych
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tresci. Po skrocie Bona komentuje wypowiedz Gorki $piewajac ,,Coz za stowa” co jest wystar-
czajacym podsumowaniem tematu. Nie zastosowano zmiany harmonicznej — po skrdcie poja-
wia si¢ akord cis-moll (w przypadku wykonania cato$ci materiatu bytby to e-moll), ktory staje
si¢ rozwigzaniem poprzedzajgcego Fis-dur. Dostosowania w takiej wersji wymaga natomiast
linia wokalna Gorki (konczy swa fraze po skrdcie). Zmienione w niej zostaly dwa ostatnie

dzwigki na gis (czyli melodia na koniec opada), a rytm pozostat ten sam.

Dwa kolejne skroty zastosowano w rozbudowanym, burzliwym duecie Bony i Augusta. Pierw-
sza czg$¢ sceny poswigcona jest jeszcze tematowi poruszonemu wcezesniej przez Gorke (,,nie-
wiescie” wychowanie Augusta, brak zainteresowania z jego strony sprawami kraju). Syn za-
rzuca matce premedytacje dziatan: ,,O nie, Krélowo, nie o mnie troska (...) to byta tylko intryga
wloska, bo§ sama panowa chciata”. W drugiej czesci duetu styszymy juz rozmowe o Barbarze
— tu Bona wielokrotnie wyraza swoj absolutny sprzeciw wobec zwigzku syna z kasztelanka,
dochodzi do ktotni pomiedzy protagonistami. Podobnie, jak w przypadku duetu Barbary 1 Au-
gusta z aktu drugiego i ten duet jest wymagajacy od strony wokalnej, zatem skroty utatwiaja

jego wykonanie, oraz usprawniajg przebieg narracji muzyczno-dramaturgicznej.

2. Takty 363-382 — Bona wyjawia, iz wie o mitoSci syna do Barbary, skrocenie tej frazy zbliza
nas do kulminacji duetu. Nie sg tu potrzebne zmiany harmoniczne. W takcie 363 usuni¢ta zo-
stata oktawa z partii pierwszego i1 drugiego fagotu (poniewaz w tych glosach sg pauzy w pierw-
szym takcie po skrocie). W takcie 382 usunigto dsemki zapisane na pierwszg miarg taktu
w partii pierwszego fletu, oboju oraz klarnetu (poniewaz w tych partiach sg pauzy przez skro-
tem). Zygmunt konczy stowo ,,mitosci” po skrocie, zmieniajgc rytm na dwie ,,0semki” (z po-

wodow harmonicznych i wyrazowych).

3. Takty 446466 — dalszy ciag ktotni matki z synem. W tej czgsci duetu tematem niezgody jest
Barbara. Powod skrotu jw. Ingerencja harmoniczna nie jest potrzebna. W takcie 445 material
zapisany w partii orkiestry zostal usunigty. Bona $piewa a capella, co nie tylko utatwia pota-
czenie materiatu, ale takze wspomaga dramaturgi¢ 1 klarownos$¢ partii wokalnej (zapisana jest
w niskim rejestrze glosu, ktorego dostateczng styszalno$¢ czesto trudno osiggnac). Krélowa
konczy stowo ,,rachubg” po skrdcie. August zaczyna swoja fraze¢ z taktu 466 na drugg jego
potowg (rytm zmieniony na trzy ,,¢wiercnuty”, konieczna zmiana libretta — tenor zaczyna od
stowa ,,Boze”). Po skrécie, na pierwsza miarg taktu w partii pierwszych i drugich skrzypiec,

oraz altowek zapisane sg ,,Cwierénuty”, ktore tworza akord C-dur. Zostaly one przeniesione
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o oktawe w dot, korespondujac tym samym lepiej z ostatnimi dzwickami partii Bony.

AKT IV

W ostatnim akcie opery zastosowano jeden, obszerny skrot w scenie trzecie;j.

1. Takty 270-343 — widowiskowy fragment o walorach gtéwnie scenicznych — pochod z orsza-
kiem. Ksigzeta pruscy sktadaja hotd nowemu krolowi polskiemu. Materiat nie wnosi nic no-
wego do narracji dramaturgicznej. W przypadku koncertowego wykonania dzieta nie spetnia
zamierzonej przez kompozytora roli. Skroét wymaga korekty dzwiekowej. Po frazie choru $pie-
wanej ,,a capella” (,,Niech zyje Zygmunt August...”), w takcie 269, oktawa zapisana w partii
trabek na dzwigku h razkreslne oraz h mate, zostaje przeniesiona o tercj¢ wielkg w dot na
dzwigki g. Po skrocie (takt 343) usunigte zostato wspotbrzmienie zapisane w partii orkiestry na

pierwsza miare taktu, jedynie trabki graja ¢wierénute, konczac swoj oktawowy motyw.

5.3 Korekty instrumentacyjne (inne niz wynikajace z zastosowanych skrétow) oraz zmiany dy-

namiczne i rytmiczne.

Wszystkie korekty dokonane podczas pracy nad wykonaniem dzieta zaznaczone s3 w partytu-

rze dotaczonej do dysertacji w nastgpujacy sposob:
Korekty instrumentacyjne — kolor zielony

Korekty dynamiki — kolor czerwony

Korekty rytmiki — kolor niebieski

Ze wzgledu na duzg liczbe zmian w zakresie dynamiki 1 rytmiki oraz powtarzalnos¢ przyczyn
ich wystgpowania, szczegdtowo opisane w niniejszym rozdziale zostaty tylko te z pierwszego
aktu. Opis ten wyczerpuje w duzej mierze zagadnienie wprowadzenia korektur z tego zakresu

w calym dziele.
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5.3.1 Korekty instrumentacyjne (inne niz wynikajgce z zastosowanych skrotow)

AKT 1

1. Takty 11-13 — usuni¢to materiat z partii grancassa e piatti w celu uzyskania subtelniejszego

charakteru i lepszego wydobycia motywu zapisanego w instrumentach detych drewnianych.

2. T. 95 97 — senza piatti, gra tylko grancassa — naduzywanie talerzy ostabia kulminacje

wstepu w takcie 102.

3. T. 149, 150, 153, 154, 156, 157 — senza grancassa e piatti. Materiat usuniety w celu zacho-

wania odpowiedniego balansu pomiedzy orkiestrg a chorem.

4. T. 175-191 — wyciety material w partiach wszystkich instrumentéw detych blaszanych. We
fragmencie tym $piewa tylko chor zenski, a zatem zmiana instrumentacji pomaga zréznicowac

charakter takze w orkiestrze i zachowa¢ odpowiedni balans dynamiczny.

5. T. 192-199 — partie puzondéw i tuby usunigte (jw.), trabki 1 waltornie zaczynajg gra¢ swa

parti¢ razem z wej$ciem choru meskiego.
6. T. 222, 223, 226, 227 — jak w przyktadzie nr 3.

7. T. 232, 236 — senza grancassa e piatti — dla wiekszego zréznicowania dynamicznego w or-
kiestrze (przebieg ff-p-ff-p ze zmiang co dwa takty) instrumenty perkusyjne podkreslaja tylko
dynamike ff.

8. T. 300 i 301 — anulowanie partii puzondéw i tuby (niestopliwe brzmienie w danym konteks$cie

instrumentacyjnym).

9. T. 430-436 — w partii kontrabasow dopisany materiat (taki jak w taktach 426-429) dla za-

chowania logiki dramaturgii pomiedzy orkiestrg a librettem.

10. T. 569 — w partiach puzonow, tuby, kotlow, wiolonczel i kontrabaséw wycigta 6semka na

druga miare taktu (lepsza czytelno$¢ przedtaktu granego przez trabki oraz partii wokalnej).
11. T. 607 — senza grancassa e piatti (balans).
12. T. 623 — senza tmb 3 e tuba (partie tych instrumentéw przestajg mie¢ racje bytu wobec

dodanej w tym takcie fermaty w partii pierwszej waltorni).
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13. T. 628-648 — zgodnie z zapisem partyturowym puzon trzeci i tuba graja a due. Ze wzgledu
na specyfik¢ brzmienia wspolczesnej tuby dokonano zmiany — puzon solo, a tuba gra w tym

fragmencie tylko dolng oktawe dwudzwickow.

14. T. 649-701 — zmiany tutti na solo/solo na tutti. W partii wiolonczel zapisane jest w catym
fragmencie solo, jednak w taktach 656, 657 oraz 674 (z przedtaktem) do 681 powinna gra¢ cata
sekcja wiolonczel. W partii pierwszych skrzypiec zamieniono za$ tutti na solo od taktu 673 (od
trzeciej miary) do taktu 701 dla lepszego brzmienia dialogu z solowg wiolonczelg oraz korzyst-

niejszego balansu z solistami.
15. T. 706—708 — senza grancassa e piatti (jak w przyktadzie nr 1).

16. T. 722 — senza grancassa e piatti (zbyt czeste uzycie tych instrumentéw ostabia znaczenie

ich stosowania).

17.T. 731 —usunigcie przednutki zapisanej przed trzecig miarg taktu w partiach fletéw, obojow

i klarnetéw (dla lepszej czytelno$ci materiatu).
18. T. 8781 879 — senza grancassa e piatti (jak w przyktadzie nr 16).

19. T. 926, 927, 930 i 931 — senza grancassa e piatti (jak w przyktadzie nr 3).

AKT 11

1. T. 444 — na pierwszg miar¢ taktu dodano piatti a due. Zabieg ten podkresla uroczystosc
1 powage poloneza, ktory jest tancem towarzyszacym czesto partiom wokalnym Gasztotda — tu
w zakonczeniu jego arii. Jednocze$nie stanowi nawigzanie do tradycji wykonawczej dodawania
piatti a due w zakonczeniu polonezowe;j arii Miecznika ze Strasznego dworu Stanistawa Mo-

niuszki.

2. T. 712 i 713 — w partiach instrumentéw smyczkowych usuni¢to materiat zapisany na trzy
ostatnie 6semki w takcie. Same instrumenty dete drewniane i harfa obrazuja dzwigkowo duzo

lepiej temat opisywany w danym momencie przez solistow (nadzieja, boska taska, cnota).

3. T. 894-898 — usunigto caty materiat z partii puzondw (niepraktyczna rozbiezno$¢ rytmiczna
z sekcja altowek). W partii kotlow rytm jaki, jak w partii altowek (trzydziestodwojki zamiast

szesnastek).
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AKT 111

1. Przedtakt do t. 1 — przednutka dodana do drugiej 6semki w partii pierwszego fletu, pierw-
szego oboju oraz partiach pierwszych i drugich skrzypiec — analogicznie do t. 100 w celu ujed-
nolicenia motywu o charakterze scherzando.

2. T. 126 — w partii wiolonczel 1 kontrabaséw btad kopisty — ¢wierénuta z kropkg powinna by¢
na trzecia miar¢ taktu, tak jak w partiach instrumentéw detych blaszanych, kotléw oraz fago-

tow.

2. T. 426-445 — senza grancassa e piatti (wybor interpretacyjny).

AKT IV

1. T. 385-565 (Mazur) — rozbudowana zostata partia werbla w celu dodania tancowi jeszcze
wigcej charakterystyki. W taktach 542—548 usuni¢to materiat z partii kotlow, aby bardziej zroz-

nicowac t¢ frazg instrumentacyjnie.
2. T.569 1571 — senza piccolo.
3. T. 668 i 669 — senza grancassa e piatti (jak w przyktadzie nr 1 z aktu 1).

4. T. 682-686 — senza grancassa e piatti (aby osiaggna¢ dynamike i charakter piano).

5.3.2 Korekty dynamiczne

AKT 1

1. Takty 1-7 — tmb 2 (drugi puzon), zmiana dynamiki p na mp — zapewnia lepsza czytelnos¢
trzykrotnie, progresyjnie powtérzonego motywu granego przez puzony na tle altowek, wiolon-

czel 1 kontrabaso6w w dynamice mf.
2. T. 16-30 — w partii wiolonczel oraz pierwszych skrzypiec — piano espressivo.

3. T. 36 — w partii pierwszego fagotu i wiolonczel na drugg miare taktu zmiana z dynamiki

p na fp crescendo — po zakonczeniu na pierwszg miarg taktu orkiestrowego tutti w duzej dyna-
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mice, pozostajace z motywem unisono wiolonczele i1 fagoty nie bylyby styszalne w wybrzmie-

niu orkiestry.

4. T. 97 — zmiana dynamiki ff na mf w partii wielkiego bebna — w kolejnym takcie pojawi si¢

diminuendo w orkiestrze, wigc charakter dynamiczny powinien by¢ opadajacy.
5. T. 98 — diminuendo dla calej orkiestry, takze w partii smyczkoéw oraz kottow.

6. T. 109 — zmiana dynamiki mf w partiach tragbek, puzondéw, tuby i kottow, na p — wejscie

sekcji detej blaszanej z kottami jest wystarczajaco obecne nawet w dynamice piano.

7. T. 134 — crescendo dla calej orkiestry — w partiach waltorni przesunigte z taktu 133 do 134,
a w partiach smyczkowych dopisane (tak jak przy powtdrzeniu materiatu w taktach 206, 207).
Celem jest osiagniecie jednej fali dynamicznej w orkiestrze, ktora zobrazuje taneczny, sielan-

kowy charakter muzyki. T. 135 tylko mf.

8. T. 139 — forte (po uprzednim crescendo), ale dla korzystnego balansu pomig¢dzy sekcjami

tylko mf w partiach trgbek, puzonéw, tuby i kotlow.

9. T. 140 — tutti diminuendo do mp w takcie 141 ze wzgledu na balans z chorem, ktory tu

rozpoczyna swoje $piewanie.

10. T. 149, 150, 153, 154 — zmiana dynamiki w partiach smyczkowych oraz instrumentéw de-
tych drewnianych z ff na f, oraz w partiach instrumentéw detych blaszanych 1 kottéw z ff na
mf. Powodem jest zachowanie prawidtlowego balansu dynamicznego pomi¢dzy chérem a or-

kiestra.
11. T. 156 — tutti diminuendo.

12. T. 208 i 212 — zmiana dynamiki f na mf dla calej orkiestry (crescendo tylko do mf, aby

zachowa¢ dobry balans z chorem). W takcie 209 — decrescendo dla catej orkiestry.
13.T. 222, 223, 226, 227 — jak w przyktadzie nr 10.
14. T. 230, 231, 234, 235 — zmiana dynamiki w orkiestrze z ff na f z powodu balansu.

15. T. 236 — piano powinno by¢ we wszystkich partiach orkiestrowych (prawdopodobnie nie-
dopatrzenie kompozytora badz kopisty).

16. T. 276-279 — w partiach waltorni, trabek, altowek, wiolonczel i kontrabasow dodane de-

crescendo na kazdg pierwsza miare taktu (zabieg wyrazowy).

17. T. 360 i 361 — zmiana dynamiki w partii harfy z pp na mf (decyzja interpretacyjna).
69



18. T. 403 i 405 — dodane crescendo w partiach wiolonczel i kontrabasow (decyzja interpreta-

cyjna majaca na celu dodanie dramatyzmu).

19. T. 460 — w partiach instrumentéw smyczkowych dopisane fp na pierwszg miarg taktu (tak

jak 4 takty wczesniej dla zachowania analogii).

20. T. 523 (z przedtaktem) i 528 (z przedtaktem) — w partiach instrumentéw detych blaszanych
zmiana dynamiki ff na f (lepszy balans z innymi sekcjami orkiestry).

21. T. 585 — zmiana dynamiki w sekcji smyczkowej (w partii pierwszych i drugich skrzypiec

oraz altdéwek) z f na mf (dla lepszego balansu ze $piewaczka).

22. T. 607 — zmiana dynamiki f na mf w partiach skrzypiec, altéwek, oraz instrumentéw detych
blaszanych (ograniczenie obecnos$ci srodkowego rejestru dla lepszych proporcji ze $piewa-

kiem).

23. T.609-611 — w takcie 609 w partiach instrumentéw smyczkowych dopisano fp crescendo
na drugg polowe taktu a w takcie 609 zmiana dynamiki w partiach instrumentoéw detych drew-

nianych na mf (balans z solistg). W takcie 611 dodano crescendo w partii kotlow (zabieg inter-
pretacyjny).

24. T. 651 i 652 — zmiana dynamiki dla wszystkich instrumentéw detych z mf na p (balans).

25. T. 720-724 — w takcie 720 zmiana dynamiki w partii trgbek z p na mf. Dalej crescendo dla
wszystkich instrumentéw detych blaszanych tylko do f w t. 722 z przedtaktem (a nie do ff).
W t. 724 zmiana dynamiki f na p dla wszystkich grajacych (balans z solista).

26. T. 795 — zmiana dynamiki w partii kottéw z p na mf dla lepszego wydobycia formotwor-

czego motywu rytmicznego.

27. T. 902 (trzecia miara taktu) i 903 (pierwsza miara) — w partiach trgbek, puzonow i kottow

zmiana dynamiki z mf na p (balans).

28. T. 918 (trzecia miara) —924 — zmiana dynamiki dla calej orkiestry z f na mf, a dla trabek,

puzonoéw i tuby na p.
29. T. 926, 927, 930, 931 — wszystko jak w przyktadzie nr 10.
30. T. 934-940 — wszystko jak w taktach 230-236 (przyktad nr 14 1 15).

31. T. 946 — zmiana dynamiki dla catej orkiestry na mf (balans z chérem).
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5.3.3 Korekty rytmiczne

AKT 1

1. T. 648 — zmiana rytmu w partii kottow, wiolonczel i kontrabaséw na triole trzydziestodwoj-

kowa (czyli tak jak w partii skrzypiec i altowek). Prawdopodobnie btad kopisty.

2. T. 794 — zmiana ostatniej miary w partii trgbek na ¢wierénute (zamiast trzech 6semek z trioli)

oraz ostatniej miary w partii kotldow na tremolo (tatwiej o precyzyjne i czytelne wykonanie).

3. T. 810-817 — zmiana sekstolowej figury rytmicznej zapisanej w partii skrzypiec i1 altowek na

tremolo. Korekta ta pozwala na wickszg elastycznos¢ agogiczng. Ominigcie pierwszej nuty.

4. T. 882 i 884 — ujednolicona dtugos¢ wartosci rytmicznej na pierwsza miare¢ taktu — zmiana

na ¢wierénute.

5. T. 957 — zmiana rytmu w partii pierwszych skrzypiec na potnute i ¢wier¢, aby stata si¢ me-

lodyczna.

6. T. 964 i 965 — zmiana trzydziestodwodjek na koncu taktu na szesnastki w celu uzyskanie

lepszej czytelnosci 1 precyzji rytmiczne;.

7. T. 966 i 967 — zmiana szesnastek w partiach skrzypiec i altowek na tremolo — wigksza ela-

styczno$¢ wyrazowa, mozliwos$¢ swobodnego traktowania dlugosci ostatniego w akcie akordu.

5.4 Interpretacja temp

Zmiany w zakresie agogiki zostaty zaznaczone w partyturze kolorem czarnym.

AKT I

1. T. 93 — poco piu mosso — powraca materiat z pierwszych taktow opery, brakuje tu jednak

powrotu do tempo primo, czyli tempa szybszego niz wynika z partytury, konieczne zatem piu
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MOosso.

2. T. 609 — dodana fermata na drugiej potowie taktu — dla wzmocnienia kulminacji frazy Zyg-

munta Augusta z wysokim, trzymanym b'.

3. T. 623 — fermata dopisana w partii waltorni — zabieg interpretacyjny wspomagajacy przejscie
pomiedzy dwoma réznigcymi si¢ epizodami muzycznymi. T. 624 — zrealizowano Tempo Mae-
stoso (jak w partyturze) zdeterminowane warto$ciami rytmicznymi (triole trzydziestodwoj-
kowe). Od taktu 626 dopisane poco piu mosso — triole stajg si¢ szesnastkowe, a charakter wy-
raznie polonezowy (Maestoso o charakterze taktow 624 1 625 w tym kontekscie staje si¢ zbyt

»ciezkie”).
4. T. 772 — poco piu mosso — dodane w celu podkreslenia afektu Zygmunta Augusta.

5. T. 780 — tempo primo — w zwigzku z powyzszym (przyktad 4) poco piu mosso potrzebny

powr6t do tempa pierwotnego na frazie Bony.

6. T. 788 — poco piu mosso — dla podkreslenia innego charakteru postaci i wypowiadanych
przez nig stow (Montio — rytmy punktowane, fraza wznoszaca, w opozycji do poprzedzajacej

ja frazy Bony).

T. 795 — L’istesso tempo (zamiast piu lento) — powraca motyw z pierwszych taktow opery,

ktory, wedlug interpretatorki, powinien za kazdym razem brzmie¢ w zblizonym tempie.

7.T. 810 — poco piu mosso — dla wartkosci narracji oraz dla ptynnosci linii wokalnej konieczny

stopniowy rozwdj tempa az do taktu 818.

8. T. 818 — meno mosso — zmiana tematu dramaturgiczno-muzycznego, wymagajaca odpowied-
niego rozegrania w czasie. Brak nadziei na powrdt do zdrowia Gasztolda, ale takze pierwsze

»wokalne” spotkanie Barbary 1 Zygmunta.

9. T. 877 — in tempo (senza meno Mosso) — decyzja interpretacyjna, w zwiazku z ktora nie

potrzeba juz realizowa¢ piu mosso w takcie 880.

10. T. 888 — L istesso tempo (senza piu lento) — po raz kolejny obserwujemy pewien brak logiki
w traktowaniu powtarzajacych si¢ motywow przewodnich, ktdre zaprezentowane sg we wstepie
orkiestrowym do opery. Pierwsze 6 taktow dzieta, a zarazem pierwszy motyw, to opadajaca
progresja wpisana w partie puzonow na tle rytmicznego ostinato granego przez altowki, wio-
lonczele i kontrabasy w tempie Agitato. W takcie siodmym attacca rozpoczyna si¢ temat Bony,

ktory oznaczony jest okresleniem Poco meno mosso w stosunku do motywu poprzedniego.
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W takcie 888 nagle to pierwszy motyw opisany jest tempem Piu lento w stosunku do poprze-
dzajacego go tym razem motywu drugiego. Decyzja o zachowaniu tego samego tempa jest

w zwigzku z tym bardziej logiczna.

AKT 11

1. T. 55 — piu mosso, tempo poprzedzajacej ten takt wypowiedzi Gasztotda zdeterminowane
jest konstrukcja 1 artykulacja figury zapisanej w pierwszych, drugich skrzypcach oraz altow-
kach. Od taktu 55 zmienia si¢ charakter warstwy orkiestrowej — teraz §piewa Barbara, wypel-
niona na chwilg nadzieja. Piu mosso wspomaga walory wyrazowe. W takcie 63 nast¢puje po-

wrét do materiatu poprzedniego, a zatem do tempo primo.

2. T. 273 — poco piu mosso — po uroczystym ensamblu o charakterze poloneza zmienia si¢
faktura orkiestrowa, a szesnastkowe figury rytmiczne zastapione zostaja mato ruchliwymi
6semkami. Z tego powodu dla wigkszej pltynno$ci narracji wprowadzone zostaje poco piu

MOosSso.

3. T. 341, 342 — zastosowana proporcja przy zmianie tempa pomi¢dzy tymi taktami to ¢wierc-

nuta z kropka rowna ¢wierénucie w nowym tempie.

4. T. 355, 356 — proporcja temp — ¢wierénuta rowna ¢wierénucie.

5. T. 419 — dodana fermata dla wzmocnienia kulminacji

6. T. 428, 429 — proporcja temp — ¢wieré¢nuta rowna ¢wierénucie.

7. T. 443 — fermata dodana na trzecig miare¢ taktu w celu podkreslenia kulminacji

8. T. 646 — cadenza ad libitum grana przez koncertmistrza. Muzyk powinien zatrzymac si¢ na
trylu na dzwigku gis. Dopiero po nim Barbara $piewa ,,po-dzie...”. Zakonczenie tryla oraz
6semkowe pizzicato grane przez sekcj¢ instrumentéw smyczkowych zrealizowano jako 6semke

w tempie nastgpnego taktu.

9. T. 659 — poco piu mosso — decyzja interpretacyjna zwigzana z narracja duetu
10. T. 674 — poco piu MOSSO — jw.

11. T. 687, 688 — proporcja tempa — 6semka réwna ¢wierénucie w nowym tempie.

12. T. 712 — poco meno mosso — spowodowane zmiang charakteru oraz kadencyjnym materia-

tem w partii harfy.
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13. T. 837, 838 — proporcja tempa — ¢wier¢nuta rowna ¢wierénucie z kropkg w nowym tempie.

14. T 885, 886 — proporcja tempa — ¢wierénuta z kropka rowna ¢wierénucie w nowym tempie.

AKT Il

1. T. 50 — a tempo — w materiale brakuje powrotu do tempa na frazie Stanczyka, po poprzedza-

jacym jag meno mosso w takcie 44.

2. T. 156 — piu mosso — motyw Bony, t. 164 — a tempo — powr6t do poprzedniego materiatu.
3. T. 198 — piu mosso — dodano dla podkreslenia charakteru Stanczyka.

4. T. 228 — meno mosso — dodano dla osiggnigcia w ensamblu charakteru misterioso.

5. T. 249 — fermata dodana na pauzie wspomaga wyrazowo czytelne wykonczenie frazy Bony

oraz zmian¢ materialu muzycznego.

6. T. 476 —senza poco piu lento — dodatkowe zwolnienie tempa czyni bardzo wymagajace partie

wokalne jeszcze trudniejszymi do realizacji.

7. T. 485 — dodana fermata w partii Bony i Zygmunta. Orkiestra konczy gra¢ takt 485 (fermata

na kresce taktowej), a solisci realizujg fermatg na pauzie (pomiedzy taktami 485 a 486).
8. T. 558 — poco mosso — wybdr interpretacyjny.

9. T. 632, 633 — proporcja temp — ¢wierénuta rowna pdinucie z nowego tempa.

10. T. 658, 659 — senza fermata.

11.T. 680, 681 — jw.

12. T. 786 — poco piu mosso — decyzja interpretacyjna.

AKT IV

1. T. 95, 96 — proporcja temp — poétnuta rowna ¢wierénucie z nowego tempa.

2. T. 369 — meno mosso — zmiana tematu dramaturgiczno-muzycznego, w partiach instrumen-
tow detych drewnianych pojawia si¢ reminiscencja motywu mitosnego, ale w zatobnym cha-

rakterze. Powrdt do tempo primo w takcie 375 (,,lecz nie psujmy wesotosci”).

3. T. 430 —senza rit.
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4.T.512 — poco piu mosso — powrdt do tempa po mazurowej czesci B, ktora naturalnie wymaga

wiecej czasu i odbywa si¢ w bardziej lirycznym charakterze.
5. T. 550 — poco piu mosso — finat Mazura, tradycyjnie interpretowany alla coda stretto.

6. T. 564 — fermata dodana na ostatnim dzwigku uroczystego Mazura.
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Zakonczenie

Podczas trwajacej ponad 4 lata pracy nad niniejszg dysertacjg udato si¢ sfinalizowaé wszystkie
jej pierwotne zalozenia — przeanalizowac¢ dostepne zrédta historyczne, doprowadzi¢ do powsta-
nia kompletnej edycji materialow nutowych, wykona¢ cate dzieto w Teatrze Wielkim - Operze
Narodowej, przywracajac tym samym oper¢ Barbara Radziwittowna $wiadomosci stuchaczy,
1 wskazac jej miejsce na mapie rozwoju polskiej szkoty operowej. Celem owych dziatan nie
byla jedynie prezentacja archeologicznych znalezisk, ale takze ukazanie relacji dzieta z panu-
jaca w drugiej potowie XIX wieku w Polsce sytuacjg spoteczno-polityczng oraz tendencjami
stylistycznymi w europejskim teatrze operowym. Perspektywa intertekstualna uzyta jako na-
rzg¢dzie analizy pozwolita zauwazy¢ zwiazki panujace pomiedzy omawianym dzielem a nurtem
narodowym, twodrczoscig Stanistawa Moniuszki, etnocentryzmem i historyzmem, ale takze
zdobyczami europejskich szkol kompozytorskich. Zainspirowany tworczos$cig m.in. Giuseppe
Verdiego i Ryszarda Wagnera, ale takze tematyka historyczng na polu dramaturgii, Henryk
Jarecki plasuje si¢ wérod grona kompozytoréw, ktorzy zmienili oblicze polskiego nurtu naro-
dowego w drugiej potowie XIX wieku. Wszystkie jego opery powstaly dla jednej z najwiek-
szych wowczas na Swiecie scen — Teatru hr. Skarbka 1 sg niewatpliwie brakujagcym dotychczas
ogniwem w historii rozwoju rodzimej sztuki po operach Moniuszki. Przez wspotczesnych oce-
niane jako nowatorskie, po latach jako ,,muzyka kapelmistrzowska”, dzieto otrzymato wlasny
glos 1 szanse na konfrontacje z dzisiejszym odbiorca. Tworczo$¢ operowa europejskich kom-
pozytorow drugiej potowy XIX wieku stata si¢ przedpolem do kolejnego etapu reform opery
w zakresie harmoniki, formy 1 dramaturgii, czego w Niemczech dokonal Ryszard Strauss, a na
gruncie polskim nastepcami stali si¢ tacy kompozytorzy jak Karol Szymanowski czy Ludomir

Roézycki.

Szczgsliwie wszystkie opisane dziatania nie okazaty si¢ jednorazowo wystang pocztéwka
z przesztosci, lecz poczatkiem cyklu koncertowych wykonan zapomnianych polskich oper
w Teatrze Wielkim - Operze Narodowej i wzmozenia zainteresowania srodowiska muzycznego
tworczoscig Henryka Jareckiego. Oby tendencja ta zataczata jak najszersze kregi 1 prowadzita
do odkrywania zaginionych skarbow literatury muzycznej. Pracy w owym zakresie wystarczy

na zycia wielu muzykologow i dyrygentow-badaczy.
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Spis tabel

Tabela 1. Spis dostepnych w BN materiatow nt. opery Barbary Radziwitiowny Henryka Jarec-
kiego (bez recepcji dzieta)

Tabela 2. Schemat pogladowy opery Barbara Radziwittowna Henryka Jareckiego
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