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zwłaszcza w scenie, gdy występują chłopcy w togach doktorskich, 
że musiano je podczas pobytu króla kilkakrotnie powtarzać. Nad 
nauką śpiewaków czuwał sam IMĆ Pan Kluszewski, który wiele 
słyszał podczas swych długich „peregrynacji” zagranicznych i ze­
brane doświadczenia stosował w zorganizowanej przez siebie ope­
rze: technikę śpiewu opierał na metodzie włoskiej, a interpretację 
na „stylu francuskim”, a więc na starannej deklamacji; w tym 
duchu wykształcono tu znakomitą śpiewaczkę, Magdalenę Ja­
sińską, która była później ozdobą opery warszawskiej; ze 
szkoły X. Sierakowskiego i Jacka Kluszewskiego wyszedł sławny 
bas buffo, Jan Nepom. Szczurowski, przez lat 50 służący 
scenie warszawskiej.

Nowo otwarty teatr przy pl. Szczepańskim był niestety nie­
miecki, ale Kluszewski wywalczył u władz austriackich jedno 
w tygodniu przedstawienie polskie i dawał wtedy niemal same 
tylko polskie „komedio-opery”, czyli wodewile, które wtedy 
u nas szumnie operami nazywano; wśród nich wodewil Jana Ste­
faniego Cud mniemany czyli Krakowiacy i Górale, wystawiony 
po zwalczeniu wielu trudności cenzury zaborczej, zdobył rekor­
dowe powodzenie. Przedstawienia te trwały aż do powstania 
listopadowego.

Następne lata są okresem upadku opery: Budynek przy pl. 
Szczepańskim był zniszczony tak, że przez 12 lat grano w gmachu 
przy ul. św. Jana, w dawnym kościele św. Urszuli, tu gdzie dzisiaj 
szkoła kupiecka, a gdzie przed wojną mieścił się sąd grodzki. 
Nowi dyrektorzy teatru, Jan Mieroszewski, Józef Pfeiffer, Tadeusz 
Chełchowski nie umieli utrzymać opery na dawnym poziomie. 
Przede wszystkim brakło dobrych śpiewaków; aktorzy dramatu, 
nie znający nut, uczyli się na pamięć ze słuchu swoich partii i nie­
raz dokazywali cudów, górując nad orkiestrą, na którą wówczas 
wszyscy narzekali i której „exekucję“ niejednokrotnie dosadnie 
piętnowano, zarzucając jej, że „zapomina o względzie, jaki dla 
słuchu ludzkiego mieć powinna!”

W końcu upadła ta opera nieżałowana przez nikogo. I odtąd 
powtarzało się, dość często to charakterystyczne dla Krakowa 
zjawisko: Z trudem montowano nową operę, która z braku fun­
duszów utrzymać się nie mogła i upadała; następnie znowu się 
dźwigała dzięki inicjatywie kilku fanatyków, by wreszcie ulec 
przemocy rzeczywistości! Ale tkwiący głęboko w „organizmie” 
Krakowa, kompleks operowy znowu swój głos podnosił i znowu 
na czas jakiś zaspakajano swoje tęsknoty.

* * *
Tak było, gdy na czele teatru krakowskiego stanął ruchliwy 

i bardzo inteligentny Hilary Meciszewski, redaktor „Gazety 
krakowskiej” i wspólnie z osiadłym w Krakowie kompozytorem 
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Moniuszko w duecie Hrabiny i Kazimierza. Prawdziwie salonowa 
to rozmowa muzyczna dwojga dobrze ułożonych ludzi, zachwy­
cający marivaudage operowy, nie mający równych sobie 
przykładów w ówczesnej muzyce dramatycznej. Kiedy słyszy się 
Hrabinę, śpiewającą niezmiernie zgrabne zwroty melodyjne i prze- 
doskonale dostrojone do nich riposty Kazimierza, trudno oprzeć 
się wrażeniu, jak bajecznie pomysłowym był tu Moniuszko, two­
rząc tę prawdziwą perłę stylu konwersacyjnego w ramach muzyki 
operowej. Zamiast szablonów rozłożonego recytatywu, jakim 
w analogicznych partiach posługiwali się wszyscy współcześni 
kompozytorowie oper komicznych (zwłaszcza francuscy), stwo­
rzył tu Moniuszko doskonale zaokrągloną całość, niesłychanie 
płynną, melodyjnie niezmiernie świeżą. Do tej techniki lekkiego 
dialog i muzycznego doszedł w czterdzieści kilka lat później Lehar, 
w swojej Wesołej wdówce, nie rozporządzał nią wszakże jeszcze 
w pełni Jan Strauss. (Niech nikt nie sądzi, że porównanie to przy­
nosi w czymkolwiek ujmę Moniuszce). Czyż mamy dalej podobnie 
szczegółowo podkreślać wartości poszczególnych ustępów dzieła? 
Może wystarczy tylko zaznaczyć, że wyposażył je Moniuszko we 
wszystkie efekty, jakie stały do dyspozycji kompozytora teatral­
nego, łącznie z popisową arią koloraturową primadonny opero­
wej (będącą niemal wypadkową stylu Rossini’ego-Donizetti’ego- 
Bellini’ego), z dramatycznie zabarwioną arią Hrabiny, muzyką 
baletową, epizodem myśliwskim, wkońcu z mistrzowską ariettą 
Dzidziego, pełną muzycznego humoru, iskrzącą się od tempera­
mentu („poco się to myśl natęża”), w której Moniuszko złożył 
nowy dowód swojej istotnie oryginalnej pomysłowości. Uderza 
jeszcze w muzycznej osnowie Hrabiny to, że Moniuszko, idąc za 
głosem swojej natury, nie opierając się na obcych wzorach, był 
bardzo bliski urzeczywistnienia niektórych zasadniczych postula­
tów wagnerowskiej teorii dramatu muzycznego z jego posługiwa­
niem się techniką motywów przewodnich. Wejścia na scenę Ka­
zimierza poprzedza jego „motyw rycerski”, nadany mu przez 
Bronię wkońcu jej drugiej pieśni na próbie przed balem. Po za 
Halką i Strasznym dworem nie wzniósł się Moniuszko w żadnym 
innym scenicznym swoim dziele tak wysoko, jak w Hrabinie, 
w żadnym innym nie zapanował nad całym aparatem z taką pew­
nością techniczną, jak w Hrabinie. W polskim teatrze operowym 
nie zdobyła Hrabina powodzenia równego tamtym dwom arcy­
dziełom Moniuszki. Złożyły się na to różne powody, w pierwszym 
rzędzie — może znaczna trudność wykonania opery. Ze względu 
jednak na piękno szeregu ustępów i popisowość głównych partyj, 
należy się jej wielkie i trwałe powodzenie sceniczne. Soprany, 
tenor liryczny, basso profondo i tenor buffo, mają tu szerokie 
pole do wykazania swoich środków wokalnych i techniki. Wy­
konywana z prawdziwym pietyzmem, w bogatej i gruntownej 
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oprawie scenicznej, wzbudzała Hrabina na scenie opery warszaw­
skiej w słuchaczach stołecznych najpełniejsze zadowolenie este­
tyczne. Kilka znakomitych śpiewaczek polskich i kilku wybitnych 
śpiewaków zawdzięczało Hrabinie swoje głośne, wprost histo­
ryczne sukcesy. Wierzymy, że dzisiaj powstaje ta trzecia z najdo­
nalszych oper Moniuszki do nowego, nieprzerwanego już żadnymi 
kataklizmami wojennymi, długotrwałego życia, ku chwale swo­
jego nieśmiertelnego twórcy i pożytkowi kulturalnemu społeczeń­
stwa polskiego.

JAK POWSTAŁ POLONEZ 
„PAN CHORĄŻY”

Wstępem do trzeciego aktu „Hrabiny” jest polonez „Pan Cho­
rąży”, grany przez kwartet wiolenczel. Nadano temu polonezowi 
także nazwę „Dawne czasy”, istotnie nazwa bardzo trafna: 
w dźwiękach poloneza jest bowiem i łzawe wpomnienie prze­
szłości, jest nuta rzewnej zadumy; jest to jakby „wizja” staro- 
szlacheckich dworków i ich charakterystycznej atmosfery. Polonez 
ten „wyskoczył” — jak mówił Moniuszko — nagle i przypadkowo 
z partytury „Hrabiny” tak samo, jak swego czasu „wyskoczył” 
mazur z partytury „Halki”. Pisząc obydwa tańce, nie przypuszczał 
Moniuszko, że tworzy arcydzieła, które najsilniej do duszy narodu 
przemówią.

O powstaniu poloneza sam Moniuszko tak opowiadał.:
— „Czego najmniej się spodziewałem, a nawet bałem się o niego, 

to powodzenia poloneza. Nie figurował on wcale w planie kompo­
zycji. Po wszystkich próbach „Hrabiny”, ten polonez ani razu mi 
przez myśl nie przeleciał. Nadeszła wreszcie i próba generalna. Po 
wielu zgryzotach, związanych z przygotowaniem opery, szedłem 
na próbę, jak skazaniec na ścięcie. Tymczasem wszystko jakoś ina­
czej poszło: i orkiestra i śpiewacy i balet, słowem wszystko było 
wybornie usposobione. Ostatni akt miał się rozpocząć w ten spo­
sób, że podnosiła się kurtyna i Chorąży z Podczaszycem mieli zaraz 
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zaczynać swą scenę. Wtem Troszel (bas opery warszawskiej: 
kompozytor, śpiewał partię Chorążego), podszedłszy do pultu, za­
wołał:

— Mój dyrektorze, czyby to nie było dobrze, żeby przed pod­
niesieniem kurtyny orkiestra choć parę akordów zagrała?

— Aha, dobrze, dobrze — i to był moment, w którym „wy­
skoczył“ polonez.

Skończyła się próba; wszyscy się rozeszli. Poprosiłem tylko 
o zatrzymanie się wiolonczelisty Szablińskiego (Józefa) 
i kilku innych członków orkiestry. Polonez szybko naszkicowany 
został na papierze, próbka się odbyła i na tym koniec. Na drugi 
dzień premiera. Publiczności w teatrze pełniuteńko. Nadchodzi 
wreszcie ostatni akt, a z nim i mój niepokój, co to będzie z tym 
polonezem, który nie wybróbowany należycie i tak jakoś naprędce 
sklecony, że może popsuć całość. Zachciało się Troszlowi parę 
taktów, a tu gotowe wypaść: masz babo redutę!

Żółkowski (grający Podczaszyca) z Troszlem, nic nie wie­
dząc o polonezie, już się usadowili za stolikiem i siedzą za kurtyną, 
a tymczasem -— dziej sie wola Boża: Szabliński zaczyna grać; 
gra, ale jak gra! Skończył — a mnie zdawało się, że cały teatr 
wali się na moją głowę; tymczasem; to był jeden ogólny oklask 
i jeden ogólny krzyk: bis! Powtarzamy razi drugi, powtarzamy 
trzeci i czwarty! Nareszcie kurtyna się otwiera i Żółkowski 
woła:

Mój Chorąży, ot siumpryza, co się zowie! Gdyby tak 
i dla nas jeszcze zagrać chcieli!

Miły Boże, co się to nie działo! Zagraliśmy jeszcze raz. Takie 
to miał powodzenie ten polonez".

Pieczątka: Krakowskie Towarzystwo Fotograficzne.

Muzeum Historii Fotografii. 
Dział Archiwaliów.
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TEOFIL TRZCIŃSKI

„HRABINA" DAWNIEJ A DZIŚ

Urocza, Mozartowskim duchem owiana komedia muzyczna 
Moniuszki, powstała w jednym z najsmutniejszych okresów hi­
storii Królestwa Kongresowego. Były to ostatnie lata przed Po­
wstaniem Styczniowym, płynące wśród wrzenia rewolucyjnego 
i powtarzających się niepokojów, tłumionych przez rząd carski 
wzmożeniem ucisku i represji we wszystkich dziedzinach życia, 
nie wyłączając dziedziny sztuki. Zarówno Opera, jak teatr Rozma­
itości pokutować będą co pewien czas zawieszeniem przedstawień — 
niekiedy na wiele miesięcy, — cenzura nie przepuści niczego, coby 
pobrzmiewało najsłabszym choćby akcentem „rewolucyjnym”, z re­
pertuaru znikają nawet tak mało niebezpieczne utwory, jak opera 
„Wilhelm Tell” Rossini’ego... W takiej atmosferze Moniuszko za­
pragnął dać rodakom dzieło jasne i pogodne, jako odczynnik po­
nurego nastroju, wiszącego nad Warszawą. Wedle tradycji, prze­
chowanej w rodzinie Moniuszki, sam kompozytor podsunął Wło­
dzimierzowi Wolskiemu myśl, by akcja rozgrywała się w epoce 
Księstwa Warszawskiego, tego ostatniego mirażu niepodległości 
i własnej państwowości. W Warszawie żył zawsze jeszcze niewy­
gasły sentyment dla owych czasów, gorący kult wszystkiego co Na­
poleońskie, kult Legionów i osnutego legendą rycerskiego Księcia 
Józefa. Wszystko to motywy, których piśmiennictwo dramatyczne 
do tego czasu jeszcze nie tknęło. Lekka, uśmiechnięta komedia, 
wysnuta z tego środowiska, była więc nowością, a Wolski, powo­
łany jak mało kto inny, do jej zrealizowania, — gdyby ją tworzył 
z możliwością swobodnego wypowiedzenia się w czasach normalnych.

Ale w r. 1859?
O Księciu Józefie wogóle nie wolno wspomnieć ze sceny, toż­

samo o Legionach. Wolski dokazuje karkołomnych sztuk, by 
w swoim librecie powiedzieć to, co chciał Warszawie, nadzwyczaj 
zresztą wprawnej w odgadywaniu domyślników. Więc o Księciu 
Józefie ani słowa, ale za to dużo o pałacu pod Blachą, o pani 
de Vauban i w związku z tym mitologiczna przenośnia:

„Więc będziemy oglądali 
Herkulesa przy Omfali“,

bo w II-gim akcie ma być teatr amatorski i różne greckie bożki 
mają się ukazać...

Udało się. Puścili ten frazes. Na premierze słuchacze uśmie­
chają się porozumiewawczo do siebie.
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Podobnie obeszło się drugą rafę. Stary Chorąży (sam ten tytuł 
już dość wymowny!) chce uleczyć Kazimierza z miłości do Hra­
biny, kobiety nie z jego sfery, zajętej wprawdzie trochę młodym 
człowiekiem bardzo nieśmiałym i towarzysko niewyrobionym, ale 
chcącej dać mu odczuć wagę swoich faworów. Chorąży zna jeden 
lek skuteczny: „Ruszaj bracie w pole“ — oczywiście to „pole ry­
cerskie”, na którym on sam niegdyś może usiłował zapomnieć 
„babskie ambaje“. Ale o wojsku wspomnieć nie wolno. Więc Cho­
rąży sławi pole... myśliwskie, maluje uroki polowania. Nikt na 
sali nie ma wątpliwości o co idzie.

Oczywiście w II-gim akcie Kazimierz nie mógł śpiewać, iż trawi 
czas na gorzkiej rozpaczy przy igrającej z nim kobiecie, gdy „tam 
bracia, tam święta powinność przyzywa”. Mógł zastąpić to tylko 
lirycznym westchnieniem: „Jej piękne oczęta przeniknąć któż 
zdoła ?“.

W ostatnim akcie, po kilku latach wraca uleczony Kazimierz 
z jakiejś nie nazwanej wyraźnie wojny. Więc koniecznie w mun­
durze. Wiemy, jakie homeryckie boje wiodły się w Operze war­
szawskiej o ten jeden jedyny mundur polski. Gdy wreszcie prze­
puszczono mundur, była jeszcze cała sprawa o czako. Przy każdym 
wznowieniu wyłaniały się te same trudności. Generał-gubernator 
Ks. Imiereteński, gdy za jego rządów wznawiano „Hrabinę” asy­
stował osobiście przy próbie generalnej, by przekonać się jak da­
lece buntowniczo może działać ten mundur. Na próbie nie ośmie­
lono się jednak pokazać mu czaka. Gdy je ujrzał na spektaklu, 
powstała ogromna burza. Reżyseria zwaliła wszystko na krawca, 
że nie zdążył z przygotowaniem na próbę. Skończyło się szczęśli­
wie tylko na 25 rublach kary -— dla krawca. Wiemy jakimi hu­
raganami braw witano potem zawsze w Warszawie wejście Ka­
zimierza w tym mundurze.

Te różne opuszczenia i niedomówienia osłabiały wrażenie dość 
wiotkiego libretta. Pierwszym obowiązkiem nowoczesnej insceni­
zacji musi być zatem pewna rewizja tekstu, usunięcie przemilczeń 
i jasne wypowiedzenie ukrytych myśli autora. Tę próbę podjęto, 
po raz pierwszy wogóle, przy obecnym wystawieniu, przynajmniej 
w zasadniczych punktach. Wystarczyły drobne zmiany i nieliczne 
dodatki.

A więc: Nazwisko p. Vauban, powtarzane bardzo często, zastąpi 
kilka razy wspomnienie Księcia Józefa. Ma to znaczenie w szcze­
gólności przed wielkim finałem II-go aktu, gdzie Dzidzi nie śpiewa:

„Zasłonę spuścić co tchu
Madame Vauban już jedzie tu“, 

lecz: „Już Książe Józef jedzie tu

i w logicznej konsekwencji, bez dodania jednego taktu do końco­
wych motywów Moniuszki, zamyka akt ukazanie się Księcia Jó­
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zefa, ku ostatecznej rozpaczy Hrabiny, prezentującej się mu w roz­
dartej sukni.

Wojskowi, którzy odgrywali tak wielką rolę w życiu towa­
rzyskim ówczesnej Warszawy, pojawiają się oczywiście już w I-szym 
akcie. Jeden z nich, widocznie przyjaciel Chorążego, a może pod­
władny za dawnych lat, wprowadza kilkoma wierszami tekstu 
właściwy nastrój do przemowy Chorążego o polowaniu. Temu zaś 
dodano jedną strofkę z „kropką nad i“ w ostatnim wierszu: „Idź 
do wojska, ruszaj w pole“. Kazimierzowi przywrócono też znie­
kształcony wiersz w recytatywie I-go aktu.

Jest rzeczą oczywistą, że bez tych zmian i retuszów duch Mo­
niuszki przemawiał zawsze dostatecznie jasno samym czarem mu­
zyki. Żadnego tekstu nie potrzeba do wytłumaczenia gorącego 
uczucia, bijącego z każdego taktu Poloneza, rozpoczynającego 
akt III. Szczególnie czułe uszy badaczy dosłuchały się w początku 
trzeciej części tego arcydzieła pewnego rodzaju transformacji pierw­
szych taktów Mazurka Dąbrowskiego. Jeżeli nawet kompozytor nie 
miał tego na myśli, nie da się zaprzeczyć, że w obu utworach 
pulsuje jednakie serdeczne tętno. Tak to odczuwała Warszawa 
w dobie niewoli. Słuchano Poloneza ze łzami w oczach i burzą 
oklasków wymuszano nieraz trzy i cztery powtórzenia.

pieczątka: Krakowskie Towarzystwo Fotograficzne.

Muzeum Historii Fotografii.

Dział Archiwaliów.
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