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Ewa Bogula

UNIWERSYTET WARSZAWSKI

Polski epizod w dziatalnosci artystycznej
pianisty i kompozytora Josepha Woelfla®

W niniejszym artykule przyblizono posta¢ austriackiego pianisty
i kompozytora, Josepha Woelfla, oraz jego zwiazki z Rzeczpospoli-
ta na przykladzie Koncertu fortepianowego G-dur op. 20. Zaréwno
Woelll, jak i jego dzieto, sg dzi§ w Polsce wlasciwie nieznane. W zwigz-
ku z takim stanem rzeczy chcialabym przyjrzec sie blizej tej kompo-
zycji ze szczegdlnym uwzglednieniem czesci Il Rondo a la Polonaise
oraz podja¢ probe przedstawienia wzajemnych relacji i inspiracji Au-
striaka i ksiecia Michata Kleofasa Oginskiego.

Joseph Woelfl urodzit si¢ 24 grudnia 1773 roku w Salzburgu i tam
tez rozpoczal swoja muzyczng edukacje?. Wiadomo, ze juz w wieku
siedmiu lat wystapil jako skrzypek podczas publicznego koncertu
w tym miescie®. Gdy ukonczyt dziesie¢ lat, zostal uczniem tamtej-
szej szkoly — Kapellhaus. Ksztalcila ona mtodziez w zakresie $piewu
choralnego, gry na skrzypcach, fortepianie i organach. Zatrudniata
najwybitniejszych w miescie muzykow, w tym Michaela Haydna oraz
Leopolda Mozarta.

1 Pisemna wersja referatu wygtoszonego podczas VI Ogdlnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014.

2 R. Baum, Joseph Wolfl (1773-1812) Leben, Klavierwerke, Klavierkammermusik
und Klavierkonzerte, Kassel 1928, s. 8.

3 M. Haider-Dechant, Joseph Woelfl Verzeichnis seiner Werke, Wieden 2011, s. XVII-
XVIIL
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Oprocz regularnej nauki, jaka pobieral Joseph Woelfl w Kapellhaus,
zlistow Leopolda Mozarta oraz jego corki Marii Anny dowiadujemy sig,
ze w latach 1783-1787 uczgszczal on takze na prywatne lekcje w domu
rodziny Mozartéw. Jego nauczycielem skrzypiec byl Leopold Mozart,
a Maria Anna prawdopodobnie udzielata chlopcu lekeji gry na forte-
pianie. Jej wlasnie zadedykowal powstale pare lat pézniej w Wiedniu
Trois Sonates pour le Forte-piano seul op. 3*.

Po $mierci Leopolda Mozarta siedemnastoletni Woelfl po raz pierw-
szy opuscit rodzimy Salzburg i udat si¢ sladami Wolfganga Amadeusza
Mozarta do Wiednia. Niestety nie wiemy dokladnie, jak wygladaly
relacje miedzy mlodym muzykiem a mistrzem klasycyzmu. Autorka
katalogu dziet wszystkich Woelfla, Margit Haider-Dechant przypuszcza,
ze to wlasnie Wolfgang Amadeusz polecit Josepha ksieciu Michatowi
Kleofasowi Oginskiemu, w stuzbie ktérego mtodzieniec spedzit okoto
15 miesigcy w latach 1791-1792°. Informacja ta, cho¢ niepotwierdzona,
powtarza si¢ wielokrotnie w literaturze przedmiotu®. Ksigze Oginski
znal osobiscie wielu muzykow - instrumentalistow, ale takze najwigk-
szych mistrzéw kompozycji, m.in. Josepha Haydna. W Wiedniu odbyt
wizyte, podczas ktérej mogl by¢ obecny rowniez Wolfgang Amadeusz
Mozart ,jakies trzy lata przed jego $miercig”” (tj. zapewne w 1788). Na
podstawie wspomnien ksiecia, wskazujacych na jego rozlegte kontakty
z 6wczesng elitg ze $wiata muzyki, mozna wysnu¢ hipoteze, ze mogt
on pozna¢ kogos z otoczenia kompozytora, kto posredniczylby we
wspominanej czgsto rekomendacji, jaka to ,klasyk wiedenski” mial
wystawi¢ Woelflowi przed jego zatrudnieniem u Oginskiego.

Ksigze jeszcze wiele lat pozniej w Listach o muzyce nader pochlebnie
wspominal Woelfla jako swojego pedagoga:

Woelfl byl w mojej stuzbie w ciagu jakis 15 miesigcy w Warszawie, w latach

1791 i 1792. Pdzniej dat si¢ pozna¢ bardzo korzystnie w Paryzu, Londynie

4 Gewidmet Mme. Anne de Sonnenburg, née Mozart, wyd. J. Traeg, Wieden 1796;
zob. M. Haider Dechant, dz. cyt,, s. 33.

5 M. Haider-Dechant, dz. cyt., s. XXII-XXIIL

6  Woelfl, Joseph [w:] Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker
und musikgelehrten, t. 10, red. R. Eitner, Lipsk 1904, szpalty 286-288; A. Chybin-
ski, Stownik muzykow dawnej Polski do roku 1800, Krakow 1949, s. 138; H. Feicht,
Musikalische Beziehungen zwischen Wien und Warschau zur Zeit der Wiener Klas-
siker [w:] Studien zur Musikwissenschaft, t. 25, Festschrift fiir Erich Schenk, b.m.
1962, s. 178.

7 M.K. Oginski, Listy o muzyce, oprac. T. Strumilto, Krakoéw 1956, s. 124-125.
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i wielu innych stolicach jako kompozytor i wykonawca swych utworéw, ktére
przedstawialy wiele trudnosci dla pianistow nie posiadajacych tak dlugich
jak on palcéw; byl on w stanie wykonywa¢ z najwigksza latwoscia gamy z ru-

landami oraz akordy decymowes?.

Oginski nie tylko wspominal z wielkim sentymentem swojego star-
szego o 12 lat nauczyciela, bez watpienia znal takze jego dalsze sukcesy
kompozytorskie oraz wirtuozowskie dokonania w Europie.

W 1792 roku Woelfl opuscit dwor Oginskich i osiadt w Warszawie,
gdzie udzielal lekcji fortepianu®. Bardzo szybko zyskal w miescie stawe,
stal si¢ bowiem wzigtym i dobrze optacanym pedagogiem, nauczajacym
w polskiej stolicy mtodziez magnacka oraz dzieci dobrze sytuowanych
rodzin. Prowadzil tam dziatalnos¢ nie tylko pedagogiczna, ale takze
koncertows.

Pierwszy pracodawca Woelfla, Michal Kleofas Oginski, w historii
muzyKki zapisal si¢ przede wszystkim jako mistrz poloneza. Warto
zwrdci¢ uwage na fakt, ze wlasnie w czasie wspolpracy dwoch artystow
powstaly pierwsze kompozycje tego gatunku w ich tworczosci. Polskie
srodowisko inspirowalo Austriaka. W czasie pobytu w Rzeczpospolitej
skomponowat on poloneza, bedacego czgscia jego Sonate mit neuer
Polonaise, oznaczonej numerem Fw 7 w Joseph Woelfl Werkverzeich-
nis autorstwa Margit Haider-Dechant i wykonanej w Warszawie 11
wrze$nia 1792 roku. Gtéwna gwiazdg koncertu byt wybitny klarnecista
Anton Stadler (przyjaciel Wolfganga Amadeusza Mozarta)!°. Tego
samego wieczoru Woelfl wykonat takze blizej nieokreslony koncert
fortepianowy wlasnego autorstwa. Natomiast 26 pazdziernika 1792
roku, podczas wystepu sygnowanego juz jego nazwiskiem, artysta
kolejny raz grat ,, koncert na fortepianie swojej kompozycji”''. Mozliwe,
ze w obu przypadkach chodzilo o to samo dzielo i by¢ moze byl to
Premier Concert pour le Forte Piano en sol majeur, wydany jako opus
20 przez Nadermana dopiero w 1801 roku w Paryzu. Woelfl dotart
tam po dwuletniej podrézy po Niemczech, przedsiewzietej w latach
1799-1801'2. Margit Haider-Dechant koncertowi wykonanemu w War-

8 Tamze,s. 97.

9 L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, t. 1, Zrédta i materia-
1y, Lwow 1925, 5. 364.

10 Tamze.

11 Tamze, s. 367-368.

12 M. Haider-Dechant, dz. cyt., s. 70-72.
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szawie nadafa odrebny numer katalogowy Fw 9, ale w istocie mdgt
to by¢ op. 20. Dzieto w druku zostato zadedykowane niemieckiemu
kompozytorowi Friedrichowi Heinrichowi Himmlowi, petnigcemu
funkcje kapelmistrza na pruskim dworze Fryderyka Wilhelma II oraz
Fryderyka Wilhelma III. 23 stycznia 1801 roku w Berlinie Woelfl wraz
z Himmlem wykonat sonaty na dwa fortepiany tego ostatniego. Dedy-
kowany kapelmistrzowi koncert mégt by¢ forma wyrazenia szacunku
do niego. By¢ moze Woelfl liczyt jednoczesnie, ze uzyska w ten sposob
przychylnos¢ nie tylko Himmla, ale i jego pracodawcy.

Czes¢ pierwsza Koncertu G-dur op. 20 — Allegro Moderato — zdaje
sie uklonem w strong Wolfganga Amadeusza Mozarta. Rozpoczyna
sie krotkim, trzynutowym i trzykrotnie powtdrzonym motywem, za-
czerpnietym zapewne z arii Non piti andrai z opery Le nozze di Figaro
(Przyklad I). Woelfl nawiazalby w ten sposéb do rozpowszechnionej
tradycji, wykorzystujac melodi¢ dobrze znang i rozpoznawalng wsrod
owczesnej publicznosci. Mozartowski cytat stanowi podstawe tematu
gltéwnego I czesci koncertu. Jest niezwykle wyrazistym otwarciem
kompozycji, a to ze wzgledu na charakterystyczny rytm punktowany,
tj.: 6semka z kropka szesnastka, 6semka oraz pauza dsemkowa.

All® Moderato. 0 ':f...:__: f__t'_

G o e T Ty = ! i
e —rat "?4"—'9_-. Eo e e e *"E""—_]
o= -ﬁ-‘ﬁ'a*ﬁ;fﬁ_"': el "Ig*,___,.___,,i
CoNCERTO . violon ¥ ’ ! i ~ a4 !
— [ ——— S— . . —
e e L F ?"_F'_F —

G R e e
P

dD4N 12400

ik TS AT Bl e . T e e

Przyktad I. Premier Concert pour le Forte Piano en sol majeur, wyd. F. Naderman, cz. |,
Allegro Moderato, partia fortepianu, t. 1-20, Paryz 1801.
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Pod wzgledem budowy formalnej I czgs¢ koncertu wykazuje cechy
skrzyzowania form ritornelowej oraz sonatowej, obecnej w wigkszosci
koncertéw epoki klasycyzmu i dostrzeganej przez Manfreda Hermanna
Schmida m.in. w twérczoéci Wolfganga Amadeusza Mozarta!3. Wi-
doczne s3 tez jednak cechy rodzacego si¢ wlasnie wirtuozowskiego
stylu brillant.

Ekspozycja tutti ogranicza si¢ do prezentacji tematu gtéwnego.
Bardziej za to rozbudowana zostala partia solisty. Otwiera ja temat
gléwny, w dalszej czgsci pojawia si¢ kontrastujacy temat poboczny,
zaprezentowany w tonacji nietypowej, bo h-moll, bedacej paralela
dominanty (Przyklad II). W przetworzeniu wykorzystuje Woelfl temat
poboczny. Ponadto wprowadza tam nowa mys$] tematyczna, zaprezen-
towang po raz pierwszy przez instrument solowy, calos¢ wzbogacajac
wirtuozowskimi wtraceniami solisty. Fortepianowym wprowadzeniem
tematu pobocznego rozpoczyna si¢ repryza, po czym wystepuja: temat
gléwny w tonacji zasadniczej oraz wirtuozowska coda.
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Przyktad Il. Premier Concert pour le Forte Piano en sol majeur, wyd. F. Naderman, cz. |,
Allegro Moderato, partia fortepianu, t. 92—107, Paryz 1801.

13 M. H. Schmid, Orchester und Solist in den Konzerten von W. A. Mozart, Tutzing
1999, S. 21-24.
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Czes¢ druga koncertu — Andante - w nawigzaniu do éwczesnej
praktyki jest o wiele krétsza i mniej skomplikowana. Utrzymana zostala
w tempie andante i ujeta w forme trzyczesciows. Zamknatl ja Woelfl
w zaledwie 139 taktach, podczas gdy wyjatkowo rozbudowat allegro
moderato, na ktére przeznaczyl 471 taktow oraz 270 na finat koncertu.
Podobne relacje, tj. krotkie czgsci srodkowe wobec rozbudowanych
ogniw skrajnych, dostrzec mozna takze w pozostalych kompozycjach
tego gatunku w twdrczosci Austriaka.

W Andante Woelfl siegnat po forme wariacji, ktore podzielit na trzy
sekcje. W pierwszej pokazy i opracowania tematu powierzyl wystepu-
jacym naprzemiennie soliscie oraz obojowi. W drugiej, durowej, role
oboju przejmuje altowka. Tutti orkiestry pojawia si¢ dopiero w ostatniej
sekeji wariacji. Poprzez stopniowe zwigkszanie obsady oraz wyeks-
ponowanie z orkiestrowego tutti wybranych instrumentéw osiagnat
kompozytor zrdéznicowane efekty brzmieniowe i pozadang kulminacje
w zakonczeniu wolnej czesci, ktora stanowi swoistg zapowiedz finatu.

Szczegolnie interesujaco przedstawia sie I1I czg$¢ koncertu. Jest to
Rondo a la Polonaise, w ktérym odnalez¢ mozna nadzwyczaj udana
stylizacje tego polskiego tanca. Rondo rozpoczyna si¢ charakterystycz-
nym fanfarowym tematem polonezowym, opartym na rytmie 6semka,
dwie szesnastki i cztery 6semki (Przykiad III). Ten otwierajacy zwrot
powierzyl kompozytor dos¢ osobliwej obsadzie, ztozonej z instrumentu
solowego oraz rogow.

O$miotaktowy temat gtéwny konczy charakterystyczny zwrot polo-
nezowy. Jest on okreslany przez J6zefa Elsnera jako ,,kadencja polska”'4
i w sposob rytmiczny opiera si¢ na czterech szesnastkach i pétnucie.
W takcie dziewigtym pojawia si¢ tutti orkiestry, ktdre jeszcze raz
powtarza temat gtéwny. W dalszym przebiegu fortepian gubi juz
rytm poloneza na rzecz wirtuozowskich pasazy. Taneczny charakter
pozostaje jednak zachowany w partii orkiestry, powtarzajacej wrecz
monotonnie temat ronda.

Przypomne, ze fanfarowe motywy w swoich polonezach stosowat
takze uczen Josepha Woelfla, ksigze Michal Kleofas Oginski. Intere-
sujace jest, iz pierwsze utwory Oginskiego powstaly wtasnie w czasie
jego wspotpracy z austriackim muzykiem. Prawdopodobnie zatem obaj

14 Zob. T. Strumillo, A. Nowak-Romanowicz, T. Kurytowicz, Poglgdy na muzyke
kompozytoréw polskich doby przedchopinowskiej: Ogiriski, Elsner, Kurpiriski, Kra-
kow 1960.
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Przyktad Ill. Premier Concert pour le Forte Piano en sol majeur, wyd. F. Naderman, cz. Ill,
Rondo a la Polonais, partia fortepianu, t. 1-9, Paryz 1801.
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wplywali na swe wzajemne muzyczne preferencje. W zakonczeniach
fraz ksigze wykorzystywat jednak nieco inny wariant rytmiczny, oparty
na schemacie cztery szesnastki, ¢wier¢nuta, 6semka, pauza dsemkowa.

Kuplet pierwszy finatowego ronda wprowadza melancholijny temat
w tonacji d-moll. Zmiana trybu i, co za tym idzie, charakteru tej czesci
stanowi¢ moze nawigzanie do triowych czesci polonezéw. Kuplet drugi
powtarza refren w tonacji C-dur i prezentuje wirtuozowskie mozliwosci
solisty. Tonacja zasadnicza G-dur powraca przy ostatnim powtérzeniu
refrenu. Takze tutaj wzbogaca go mistrzowski popis solisty.

Stylizowane tanice polskie, najczesciej wlasnie polonezy, wykorzy-
stywane byly przez kompozytoréw europejskich juz duzo wezesniej*.
Polonezowy final koncertu op. 20 stanowi jeden z wielu przykladéw
zastosowania tegoz tanica w cyklu sonatowym. Dla Woelfla inspirujace
mogly by¢ wezesniejsze kompozycje innych twércow m.in. druga czes¢
pewnie znanej mu sonaty KV 284 Wolfganga Amadeusza Mozarta,
powstalej w 1775 roku.

Polonezy chetnie wykorzystywali w pozniejszych latach tworcy
koncertéw fortepianowych. Taniec ten pojawit sie¢ m.in. w powstalym
w 1803 roku Koncercie potréjnym C-dur op. 56 Ludwiga van Beetho-
vena, w Koncercie nr 3 Es-dur Johna Fielda z 1811 roku, dwukrotnie
w tworczoséci Johanna Ludwiga Boehnera: w Koncertach Es-dur op. 7
z roku 1814 i w powstalym rok pézniej d-moll op. 13 oraz w Koncercie

15 Zob. S. Paczkowski, Styl polski w muzyce Johanna Sebastiana Bacha, Lublin 2011.
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Es-dur op. 56 Ignaza Moschelesa z 1823 roku. Wydany w 1801 roku
koncert Josepha Woelfla stanowi prawdopodobnie jeden z pierwszych
przykladow zastosowania w utworze instrumentalnym poloneza,
obok Grand Concerto B-dur op. 1 Johana Philippa Samuela Schmidta
z roku 179816,

W obsadzie orkiestrowej koncertu Woelfl wykorzystuje kwintet
smyczkowy (kontrabasy dublujg tutaj partie wiolonczel), flet, po
dwa oboje, fagoty, rogi, a oprocz tego kotly. W czesci 111 wzbogaca
orkiestre o dwa klarnety oraz trabki dla podkreslenia fanfarowego
efektu brzmieniowego. Powierzona trabkom i kotlom partia ogranicza
sie w gtéwnej mierze do monotonnego powtarzania dwutaktowego
motywu, zaczerpnigtego z fragmentu otwierajacego final koncertu
i utrzymanego na tej samej wysokosci dzwigku. To sprawia, ze wspo-
mniane instrumenty pelnig funkcje rytmiczna.

Koncert Woelfla stanowi przyktad dzieta nawigzujacego jeszcze do
tradycji klasycznej. Posiada przejrzysta budowe w czedci I, stanowiaca
przyklad skrzyzowania form ritornelowej oraz sonatowej. W swoim
charakterze nawigzuje wigc tu do niewatpliwie znanej i wykonywanej
przez kompozytora twoérczosci Wolfganga Amadeusza Mozarta. Dla
polskiego odbiorcy wrecz zachwycajace jest zastosowanie w finale
koncertu $wietnej stylizacji polskiego tanica. Do poloneza Woelfl
siegal takze w swej dalszej tworczosci. Wymieni¢ mozna m.in. Favo-
rite Polonaise WoO 45b, 3 Polonaises for Harp and Piano Forte WoO
96, Trois Polonaises pour Piano Forte WoO 86'7. Polski taniec musial
wigc przypas¢ mu wyjatkowo do gustu. Na powstanie Koncertu op. 20
w Rzeczypospolitej wskazywaltoby takze wykorzystanie motywu z arii
Non piti andrai. Opera Le nozze di Figaro Wolfganga Amadeusza Mo-
zarta wykonana zostala w Warszawie przez wloska trupe Domenica
Guardasoniego na przetomie 1789 11790, a na melodi¢ wybranej przez
Woelfla arii §piewano popularne w naszym kraju piesni obyczajowe:
Niech Cig nasze uczczg usta oraz Piesn na pochwate Jana Sobieskiego,
ktora ukazala si¢ tu jako druk ulotny w 1788 roku's. By¢ moze wigc
nieprzypadkowo Woelfl wybral wtasnie ten fragment opery Mozarta
i wykorzystal go w swoim Koncercie op. 20.

16 S. Burhardt, Polonez. Katalog tematyczny II 1792-1830, Krakéw 1976, s. 78, 99-100,
176-177, 330, 490.

17 M. Haider-Dechant, dz. cyt,, s. 325, 375, 379-380.

18 J. Prosnak, Kultura Muzyczna Warszawy XVIII wieku, Krakow 1992, s. 258-259.
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Nie wiadomo dokladnie, kiedy muzyk opuscit Warszawe, nie zna-
my takze przyczyn i okolicznosci jego wyjazdu. Wiadomo jednak, ze
jeszcze 9 listopada 1793 roku Joseph Woelfl wystosowal pisemna prosbe
o wydanie pozwolenia na koncert publiczny w Grodnie i otrzymat
odpowiedz pozytywna®.

Kolejny slad dotyczacy dziatalnosci kompozytora pojawia si¢ w1795
roku. Nie jest juz zwigzany z Rzeczpospolita, lecz potwierdza powrdt
Woelfla do Wiednia. Muzyk przywidzt spory majatek, zgromadzony
przez lata pobytu w Polsce. Wszystko wskazuje wiec na to, ze zycie
Woelfla w naszym kraju byto catkiem udane, a przyczyna jego decyzji
o opuszczeniu go byly rozbiory Rzeczpospolitej i zwigzane z tym
niepokoje.

Wiedenska kariera mfodego kompozytora rozwijata si¢ nadzwyczaj
pomyslnie. W latach 17991801 wyruszyl on na dalszy podbéj Europy,
zdobywajac liczne muzyczne sceny Niemiec. Okres ten zakonczyt sie
przybyciem pianisty do Paryza jesienig 1801. Tam spedzil on nastgpne
cztery lata zycia i osiagnal liczne sukcesy w swojej muzycznej i kom-
pozytorskiej dziatalnosci?®. Ostatnim dluzszym przystankiem w Zyciu
Josepha Woelfla okazat si¢ Londyn, dokad przeniost si¢ wiosng 1805
roku i gdzie pozostal az do §mierci 21 maja 181221,

Kompozytor pozostawil po sobie ogromng spudcizne¢ muzyczna,
ktora prezentuje szeroki przekroj gatunkowy i niewatpliwie warta jest
wigkszej uwagi wykonawcow i muzykologdw.
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Abstract

Polish episode in artistic activity and output of pianist and com-
poser Joseph Woelfl

Joseph Woelfl, an Austrian pianist and composer, was born on 24th
December 1773 in Salzburg, where he began his musical education.
In 1790 he left his hometown for Vienna, most probably following
Wolfgang Amadeus Mozart. He can’t have stayed there long as in 1791
he was admitted for service at Prince Michal Kleofas Oginski’s estate,
where he spent about fifteen months.

Prince Oginski is remembered in the history of music mainly
as the master of the stylised polonaise. The short cooperation with
Woelfl bore fruit in their artistic activities, as Prince Oginski created
his first stylised polonaises during that time. Similarly, Woelfl was in-
spired by Polish surroundings. During his stay in Warsaw he created
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Polonaise, which became part of his sonata, marked as Fw 7 by Margit
Haider-Dechant in the Joseph Woelfl. Verzeichnis seiner Werke, which
was probably performed during a public concert in the capital of the
Polish-Lithuanian Commonwealth in 1792. The Polish dance must
have made a great impression on the Austrian composer, as Polonaise
in the form of a rondo reappeared in his musical output in the third
movement of Piano Concerto No. 1 op. 20, published in Paris nearly
ten years later.

Neither Joseph Woelfl nor above mentioned Piano Concerto op. 20
are currently popular in Poland. Thus, I would like to have a closer look
at the piece, paying particular attention to the third movement Rondo
a la Polonaise and at the same time referring to the mutual inspirations
of the Austrian and Prince Michat Kleofas Oginski.

Keywords

Joseph Woelfl, Michal Kleofas Oginski, polonaise, piano concerto,
pianist

Edyta Grzywaczewska

UNIWERSYTET WARSZAWSKI

La buona figliuola Carla Goldoniego
a Czekina albo cnotliwa panienka
Wojciecha Bogustawskiego’

»Pierwsza prawdziwa opera komiczna”? - tak Giuseppe Verdi napisat

0 La buona figliuola 5 pazdziernika 1877 roku w liscie do swojego
przyjaciela i librecisty Arriga Boita. Wielu muzykologéw podkresla
tez, ze jest to dzielo poprzedzajace wielkie opere buffe Wolfganga
Amadeusza Mozarta i Gioacchina Rossiniego. Opera Carla Goldo-
niego i Niccolo Piccinniego stafa si¢ tak stynnym dzielem w XVIII
wieku, ze wszystkie teatry operowe chcialy mie¢ ja w swoim reper-
tuarze. Nawet Stanistaw August Poniatowski zazyczyl sobie, aby La
buona figliuola zostala zaprezentowana podczas jego koronacji. Nic
wiec dziwnego, ze Wojciech Bogustawski przettumaczyl ja na jezyk
polski i w 1782 roku wystawil jako Czeking albo cnotliwg panienke na
deskach Teatru Narodowego.

Carlo Goldoni

Autorem libretta La buona figliuola jest jeden z najwybitniej-
szych komediopisarzy wiloskich - Carlo Goldoni. To wielki re-

1 Pisemna wersja referatu wygtoszonego podczas VI Ogdlnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii, Krakéw 20-23 V 2014.

2 ,[...] vera prima opera buffa Cecchina”; Giuseppe Verdi, list z 5 pazdziernika 1887
roku do Arrigo Boito, cyt. za: Carteggio Verdi-Boito, red. M. Medici, M. Conati, t.
1, Parma 1978, s. 130.
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formator teatru wloskiego, a jego sztuki do dzi§ znajduja sie
w repertuarze teatrow wloskich - i nie tylko. Pisarz urodzil sig
w 1707 roku w Wenecji, miescie styngcym z teatru i kolorowych ma-
skarad. Goldoni w swoich Pamietnikach pisal: ,,Urodzitem si¢ wéréd
tego rozgwaru, wsrod tej bujnosci. Czyz mogtem nie lubi¢ widowisk?
Czyz moglem nie pokocha¢ wesotosci?”. Pisarz wiele podrézowal,
poznajac kulture réznych regionéw Wloch. Mimo ze miat wyksztat-
cenie prawnicze, poswiecit si¢ komediopisarstwu, ktére pociagalo
go od dziecinstwa. Wspolpracowat z grupami teatralnymi Giuseppe
Imera i Girolama Medebacha, zajmujacymi sie commedia dellarte.
Carlo Goldoni zreformowal 6w gatunek. Najwazniejsze byly dla nie-
go: naturalno$¢ i prawdopodobienstwo. Aktorzy mieli zachowywac
sie na scenie przekonujaco, realistycznie, bez sztucznosci. Goldoni
odrzucil maski aktoréw, improwizacj¢ oraz charakterystyczne typy
postaci, zastepujac je tak zwanymi charakterami. Bohaterowie mieli
teraz jasno okreslone cechy, nie uzywali juz dialektéw i standardo-
wych gagow, czyli lazzi, co bylto typowe dla masek commedia dellarte.

Carlo Goldoni umart w 1762 roku, zostawiajac po sobie ponad
dwiescie dziet dramatycznych, wsrod ktérych znalazlo sig 55 librett do
drammi giocosi per musica, sze§¢ do drammi per musica i pigtnascie
intermezzi comici. Carlo Goldoni wspdtpracowal z najwiekszymi wlo-
skimi kompozytorami, w tym z Baldassarem Galuppim (dwadziescia
oper), Niccolo Piccinnim (pie¢ oper) i Domenico Cimarosg (cztery
opery). Ponadto na podstawie jego librett opery pisali: Antonio Vivaldi
(Aristide), Joseph Haydn (Il mondo della luna, Lo speziale) oraz Wolf-
gang Amadeusz Mozart (La finta semplice). Najwazniejszym librettem
operowym Goldoniego stala sie La buona figliuola. Goldoni napisat
ja w 1756 roku dla Teatro Ducale w Parmie i opublikowal pod swoim
arkadyjskim pseudonimem - Polisseno Fegeio. Temat do swojego
dziela zaczerpnal z powiesci epistolarnej Samuela Richardsona Pamela,
or Virtue Rewarded. Opera La buona figliuola z muzyka neapolitan-

3 C. Goldoni, Pamigtniki, thum. M. Rzepinska, Warszawa 1958, s. 10.

4 Commedia dellarte - typ produkgji teatralnej popularny w XVI wieku, wywo-
dzacy sie ze $redniowiecznych blazenskich popiséw histriondéw i szarlatandw.
Opierata si¢ na improwizacji. Jej bohaterami byly maski - charakterystyczne
typy postaci, takie jak Starzec, Doktor, Stuzacy, Zakochani i Kapitan, ktére miaty
okredlone cechy fizyczne i psychiczne oraz typowy repertuar gagéw stlownych
(tak zwane lazzi) i sztuczek zreczno$ciowych; Por. K. Zaboklicki, Historia litera-
tury wloskiej, Warszawa 2008, s. 182-183.
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skiego kompozytora Egidia Duniego zostala wystawiona w marcu 1756
roku w Parmie, jednak nie odniosta wigkszego sukcesu. Dopiero to
samo libretto z muzyka Niccolo Picciniego zyskalo europejska stawe.
W tej postaci dzielo mialo prapremiere w Rzymie, 6 lutego 1760 roku
w Teatro delle Dame. Premiera zakonczyta si¢ ogromnym sukcesem,
a opera podbila calg Europe, przynoszac stawe zaréwno Goldoniemu,
jak i Picciniemu.

La buona figliuola - streszczenie

Ogrodniczka Cecchina pracuje w ogrodzie, kiedy zjawia si¢ zakocha-
ny w niej Mengotto. Mezczyzna wyznaje jej milo$¢, jednak zostaje
odrzucony. Nastepnie do dziewczyny przychodzi Markiz, ktéry takze
mowi o swoich uczuciach i prosi o wzajemno$¢. Speszona dziewczy-
na, nie chcac odkry¢ przed swoim panem mitosci do niego, ucieka.
Ten szuka pomocy u Sandriny, biorac stuzaca za przyjaciotke Cec-
chiny. Zazdrosna i zawistna dziewczyna postanawia nie dopusci¢ do
$lubu, méwi wszystko Kawalerowi Armidoro, ktéry przekazuje in-
formacje swojej narzeczonej i zarazem siostrze Markiza — Lucindzie.
W tym momencie zaczyna si¢ cala intryga. Przesadnie dbajaca o do-
bro rodu Markiza, nie chcac dopusci¢ do mezaliansu, postanawia po-
zby¢ sie ogrodniczki. Wtedy pojawia si¢ niemiecki Zolnierz Taglia-
ferro, poszukujacy corki niemieckiego barona, ktéry dwadziescia lat
temu podczas wedrowki wojennej zostawil swoja corke pod opieka
jednego z wloskich panéw. Okazuje sie, ze ta dziewczyna jest Cec-
china, a jej imi¢ tak naprawde¢ brzmi Mariandel. Teraz juz nic nie stoi
na przeszkodzie slubowi z Markizem. Opera konczy si¢ zar¢czynami,
zgoda wszystkich bohateréw oraz powszechng pochwata mitosci.

Fenomen dziela

Opera o ogrodniczce, ktéra zostaje panig, szybko stala si¢ jednym
z najpopularniejszych utworéw tego typu w Europie. Prawdopodob-
nie grano ja nawet w Pekinie!> W ciggu kilku lat podbifa nie tylko
Italig, ale tez caly kontynent. Dzielo wystawiane bylo w: Barcelonie
(1760), Pradze (1762), Brunszwiku (1763), Wiedniu (1764), Dreznie

s Por. P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 2, N-Z, Krakéw 2008, s. 95; C. Sartori,
I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, t. 1, Milano 1990, s. 439-446.
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(1765), Warszawie (1765), Londynie (1766), Berlinie (1768), Mannhei-
mie (1769) i Paryzu (1771). Liczne teatry operowe przedstawialy ja po
kilkakro¢ w kolejnych sezonach, zabiegajac o najlepszych spiewakow.
Opera byta tez thumaczona m.in. na jezyk angielski (The Accomplishd
Maid; Londyn, Covent-Garden, 1767, 1773, 1777, 1781), niemiecki (Das
gute Mddchen; Mannheim, 1769; Lipsk 1778) i francuski (La bonne fil-
le)s. Co ciekawe, powszechna praktyka dwczesnych teatréw bylo in-
gerowanie w oryginalny ksztalt dzieta, zaréwno w warstwe tekstows,
jak i muzyczng. Libretta dostosowywano najczesciej do mozliwosci
zespolu $piewaczego, zatrudnionego w danym teatrze, ale tez do gu-
stow antrepreneréw czy mecenaséw. Wielu z nich argumentowalo, ze
dziatali tak, ,,aby te opere uczyni¢ przyjemniejszg’, jak napisal Dome-
nico Guardasoni na afiszu warszawskiej prapremiery opery Il Disso-
luto punito o sia il Don Giovanni, usprawiedliwiajac liczne ingerencje
w dzieto Lorenza da Pontego i Wolfganga Amadeusza Mozarta’. Tak
wigc kazde wznowienie wloskiej opery wigzalo si¢ z licznymi zmia-
nami, tak w warstwie stownej, jak i muzyczne;j.

Tak wielkie zainteresowanie, obecno$¢ w repertuarze najwigkszych
scen operowych $wiata, a takze ingerencje w tekst opery i liczne prze-
rébki $wiadczg jedynie o popularnosci sztuki i checi przyblizenia jej
szerszej publiczno$ci. La buona figliuola byla dzielem niezwykle zna-
nym i lubianym przez licznych artystéw oraz wltadcow, w tym przez
samego krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Opera o ogrodniczce
zdobyla tak wielka popularnos¢, ze ,,imie bohaterki zyskalo znacze-
nie symbolu, a nazwe ,,czekina” nadawano nawet cze$ciom damskiej
garderoby - kapeluszom czy rekawiczkom™.

6 Daty i miejsca premier za: C. Sartori, dz. cyt., s. 439-446; autor nie podaje in-
formacji o francuskiej wersji opery Piccinniego, jednak wedlug The New Grove
Dictionary taki wlasnie nosita tytul; zob. M. Hunter, Buona figliuola, La [w:] The
New Grove Dictionary of Opera, red. S. Stanley, t. 3, London 1992, s. 641.

7 Afisz warszawskiej premiery opery Don Giovanni o sia il Dissolito punito Mozarta,
opublikowany przez Adama Miinchheimera, Don Zuan, ;Wiadomosci Muzyczne
i Teatralne” 1884, nr 20 (4-16 lutego), s. 216, cyt za: A. 76rawska-Witkowska, Wo-
kot polskiej prapremiery Il Dissolito punito, o sia il Don Giovanni W.A. Mozarta
(Warszawa, 14 paZdziernika 1789) [w:] Karol Szymanowski w perspektywie kultu-
ry muzycznej przesztosci i teraZniejszosci, red. Z. Skowron, Krakéw-Warszawa
2007, S. 482.

8 G. Wisniewski, Czekina [w:] Leksykon postaci operowych, Krakéw 2006, s. 41.
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Teorie przektadu w osiemnastowiecznej Polsce

Tak jak libretta wloskie z poszczegdlnych wystawien opery réznig sie
miedzy sobg, tak tez mozna znalez¢ wiele ciekawych réznic miedzy
ich tltumaczeniami na jezyk polski. W naszym kraju w epoce stanista-
wowskiej powszechng praktyka byly adaptacje dramatéow wloskich,
francuskich, niemieckich czy angielskich. Czyniono to, aby dziela
wielkich poetdéw i dramaturgdw staly sie zrozumiale dla ogétu Pola-
kow. Uwazano tez, ze przeklady literatury obcej pomoga ,,szybciej niz
pisarstwo rodzime nadrobi¢ opdznienia w rozwoju kultury”, a za-
tem przyczynia si¢ do rozwoju narodowego pismiennictwa. Do éw-
czesnych obiegowych formut nalezy nawet okreslenie pracy tlumacza
jako ,przystugi ojczyznie”'°. Ponadto naczelnym postulatem oswie-
conych dzialaczy i artystow stalo si¢ wychowywanie Polakéw, stad tez
dziefa przektadane na jezyk polski pelne sa moraléw. Realia utworu
dostosowywano do miejscowych warunkéw, spolszczano imiona czy
nazwy positkéw. Dbano takze, by bohaterowie ,,nie razili polskiego
widza obcg mentalnoscig i sposobem bycia™*.

Literacki program translacji i przystosowywania dziet do polskich
realiéw najpelniej przedstawil ksigze Adam Kazimierz Czartoryski.
Pisal, ze bohaterowie ukazani w polskiej rzeczywistosci beda blizsi
widzom, a ich przygody i wszelkie intrygi stang sie tatwiejsze i przy-
jemniejsze do przyswojenia. Aby dialogi staly si¢ bardziej naturalne,
Czartoryski zezwalal w nich na proze. W ten sposdb w operze recitativi
secchi zostaly zamienione na partie méwione, dajac przy tym okazje
do wprowadzenia dialogéw rozbudowanych bardziej niz w oryginale.
Dzigki temu pozbawione akompaniamentu muzycznego rozmowy
bohaterdw staly si¢ naturalniejsze i swobodniejsze!2.

Z tych wszystkich regul korzystal dyrektor Teatru Narodowego,
Wojciech Bogustawski, ktéry w swoim dorobku ttumacza ma ponad
osiemdziesiat adaptacji. Wsrdd nich znalazla si¢ La buona figliuola,

9 . Zigtarska, Przektad - adaptacja [w:] Stownik literatury polskiego oswiecenia, red.
T. Kostkiewiczowa, Wroctaw 1991, s. 477.

10 Tamze.

11 Tamze, s. 480.

12 Por. A.K. Czartoryski, Przedmowa do komedii Panna na wydaniu [w:] Oswieceni
o literaturze. Wypowiedzi pisarzy polskich 1740-1800, oprac. T. Kostkiewiczowa,
Z. Goliniski, Warszawa 1993, s. 114.
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wystawiona przez polski zespot pod tytulem Czekina albo cnotliwa
panienka.

Czekina albo cnotliwa panienka Bogustawskiego

Czekina albo cnotliwa panienka byta odpowiedzia Wojciecha Bo-
gustawskiego na trend panujacy w epoce o$wiecenia, polegajacy na
ttumaczeniu dziet obcych, w tym oper wloskich na jezyki narodo-
we. W 1765 roku odbyla si¢ polska premiera wloskiej wersji opery.
Sprowadzony przez Karola Tomatisa, na zyczenie Stanistawa Augu-
sta Poniatowskiego, zespot $piewaczy na czele z Catering Ristorini
sprawil, ze opera o ogrodniczce stala si¢ niezwykle popularna takze
w Warszawie. Niespelna dwadzie$cia lat pdzniej Wojciech Bogustaw-
ski wystawil na deskach Teatru Narodowego polska opere ,,z muzyka
stawnego pana Piccinni”*3.

Nie wiadomo, kiedy dokladnie miala premiere Czekina albo cnotliwa
panienka. Nie zachowat sie afisz, nie znamy doniesien z pierwszego
wystawienia opery. Wiadomo jedynie, ze premiera odbyla si¢ w 1782
roku. Rok pdzniej libretto opery zostalo wydane w warszawskiej
drukarni Piotra Dufoura. Nie zachowaly si¢ informacje dotyczace
obsady. Jedynym $piewakiem, o ktérego udziale w sztuce wiemy, jest
Wojciech Bogustawski. Wykonywal, jak to mial w swoim zwyczaju,
partie basso buffo caricato, czyli Tagliaferra, a w polskiej wersji — Der-
donnera. Wiadomo natomiast, ze opera byla wystawiana w 1783 roku
i wznowiona w latach 1790-1792.

Opera Czekina albo cnotliwa panienka, podobnie jak jej pierwowzor,
jest trzyaktowa. Akcja dziela zostata przeniesiona z Wloch do podwar-
szawskiej wsi, a wystepujacy w nim bohaterowie otrzymali polskie imio-
na: Marchese della Conchiglia to Hrabia, ktéry nie jest bratem Markizy
Lucindy, lecz siostrzenicem Hrabiny Pysznickiej; wiesniak Mengotto
zamienil sie w ogrodnika Blazeja; stuzaca Sandrina to ogrodniczka Basia;
pokojowke Paoluccie zastapit stuzacy Hrabiny - Johan; niemiecki zot-
nierz zmienil imi¢ z ,Tagliaferro”, co po wlosku oznacza ,,cig¢ zelazo”,
na ,Derdonner”, po niemiecku ,grzmot’, ,,blyskawica’, i, podobnie
jak w oryginale, jest to bohater dodajacy do swoich wypowiedzi wiele
germanizmoéw. Imienia tytulowej bohaterki Bogustawski nie zmienit,

13 Strona tytulowa polskiego ttumaczenia opery Czekina albo cnotliwa panienka,
Warszawa 1783.
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jedynie je spolszczyl, natomiast dodat do obsady nowa posta¢ — w trze-
cim akcie pojawia sie ojciec tytulowej Czekiny - pulkownik von Wilfort.

Zmiany w obsadzie poskutkowaly aktualizacjami w liczbie scen
iarii. Hrabing Pysznicka pozbawiono jednej arii, Johan w stosunku do
Paoluccii stracit dwie. Jesli chodzi o gléwna bohaterke, to utrata jedne;
z jej arii zrekompensowana zostata dodaniem innej. Takze nowa posta¢ —
baron von Wilfort — otrzymal jedng ari¢. W kwestii scen zbiorowych:
tak jak w oryginale sg to dwa kwintety w zakonczeniach pierwszego
i drugiego aktu oraz tutti wszystkich bohateréw w finale opery. Pod
wzgledem uktadu werséw i rymow wydaja si¢ one tozsame z orygi-
natem. Wyjatkiem jest ostatnie ogniwo finalu, wychwalajace potege
milosci, ktdre z osmiowersowego tutti zmienito si¢ w duet Hrabiego
z Czeking, powtérzony przez wszystkich bohateréw. Wszystkie arie
zostaly przetlumaczone w sposob poetycki, trzy z nich jednak otrzy-
maty nowy tekst literacki o podobnym fadunku emocjonalnym, cho¢
przedstawiajacy inne zdarzenia i uczucia. Ceniony italianista i znawca
Goldoniego, Krzysztof Zaboklicki, ocenia ttumaczenie Bogustawskiego
jako bardzo dobre, chociaz za wadg poczytuje to, ze czesciowo zostalo
ono napisane proza!'4. Dyrektor Teatru Narodowego z pewnoscig ,,bylby
w stanie przetozy¢ wierszem na jezyk polski fatwe dialogi i monologi
zlibretta Goldoniego tak, jak to zrobit z ariami, ktdre sa bardzo dobre™.
Jednak recytatywy u Bogustawskiego zostaly skonstruowane celowo
jako partie méwione, aby pozbawione ryméw i poetyckoéci wydawaty
si¢ bardziej naturalne. Wedlug Zaboklickiego na szczeg6lng uwage
zastuguja thumaczenia czterech arii: Cecchiny/Czekiny Che piacer che
bel diletto (I, 1), Markizy Lucindy/Hrabiny Pysznickiej Che superbia
maledetta (1, 10), Markiza/Hrabiego E pur bella la Cecchina (1, 5) oraz
Tagliaferra/Derdonnera Ah, come tutto je consolar (111, 7).

Ogolny uklad i chronologia fabuly zostaty zachowane. Usunieto
jednak scene porwania Czekiny, o ktérym dowiadujemy si¢ z monologu
Blazeja. Dodana zostala tez scena pisania listu barona von Wilforta do
Hrabiego oraz moment jego spotkania z Hrabig i cérka. Zmieniono
takze przyczyne calej intrygi — problemem jest nie tylko to, Ze mezalians
moze zniszczy¢ dobre imie¢ rodziny Hrabiny, lecz roéwniez zazdros¢

14 Por. K. Zaboklicki, Le prime traduzioni polacche delle commedie goldoniane [w:]
Vita teatrale in Italia e Polonia fra Seicento e Settecento, red. M. Bristiger, J. Kowal-
czyk, J. Lipinski, Warszawa 1984, s. 134.

15 Tamze, s. 134.
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Basi z powodu wybrania przez Hrabiego Czekiny oraz zemsta Johana, sa bardzo dobrze dopasowane do muzyki Piccinniego, co nietrudno
ktorego zaloty gléwna bohaterka odrzucita. sprawdzi¢, podkladajac polski tekst do melodii arii (patrz Przyktad 1).
Ponadto w libretcie obecne sg liczne aluzje do historii Polski i Sak-
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stawski zawarl tez nowe dla wigkszosci rodakow idee o$wieceniowe. U-napo-vera ragaz-za, pa-dreema-dreche nonha, simal-
Przykladem moze by¢ wypowiedz ogrodnika Blazeja. Ten, namawiajac 0 . - - . -
Czekine do matzenstwa, wygtasza pochwate dla pana domu, ktdry jest %\,ﬂ S= e e qg R 9 N 2 |

. L . 516 AT ¢
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wieku, gdyby umieli mysle¢ jak rozum i cnota, a nie przesady i pycha e T o o8 fre ,5 7 i iy B B
kaze, przyznaliby to, Ze nie jestem tak glupi, jak oni byli”*”. Bohater B vy P = P =
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jawi si¢ zatem jako cztowiek o$wiecony, dla ktérego dobre urodzenie
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jednak odtworzenie jej ksztattu. Poréwnujac polski tekst z wloskim poN " ,
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pozostawil bez zmian ukfad opery i gtéwny plan dramatyczny. Mégt tez
zachowa¢ uwerture rozpoczynajaca dzieto. Najwazniejsza roznica jest
obecnos¢ partii méwionych w polskiej wersji. Wszystkie recytatywy
secco zostaly usuniete, co stworzylo pole dla swobodniejszych i bar-
dziej rozwinietych rozméw bohateréw. Nieznacznie zmodyfikowano
liczbe arii, co wiaze si¢ miedzy innymi ze zmianami poczynionymi
wsrod bohateréw. Zostaly one przettumaczone w sposéb poetycki, co-sa  qual-checo-sa  qual-che co-sa_ tro-ve-ra. Si, sig-
jednak zachowano uktad sylab i werséw, co zdaje si¢ sugerowac, ze
wykonywane byly z oryginalng muzyka.

Kompozytor-aranzer, odpowiedzialny za przystosowanie muzyki

car la ca-ri-td. Po-ve-ri-na...la Cec - chi-na po-ve-ri-na...la Cec-chi-na, qual-che
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neapolitariskiego kompozytora. Jednak po dtuzszym zastanowieniu
i przeanalizowaniu kilku z nich mozna stwierdzi¢, ze dostosowanie
tekstu do muzyki nie bylo takie trudne. Ttumaczenia Bogustawskiego

cez - zaelo - nes-ta I'in - no-cen - zael'o-nes - ta.

16 Partia méwiona Blazeja (1, 2). Przyktad 1. Fragment partii sopranu z arii Una povera ragazza. Opracowano na
17 Partia méwiona Hrabiego (I, 13). podstawie: IMSLP
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Una povera ragazza, Biedng dziewczyne uboga,
padre e madre che non ha, Bez rodzicéw, bez krewienstwa,
si maltratta, si strapazza. .. Tak zniewaza¢, dreczy¢ srogo
questa é troppa crudelta. Jest to nadto okrucienistwal
Si, signora, si, padrone, Tak, ma Pani... tak, méj Panie,
che con vostra permissione Juz si¢ wiecznie stad oddale,
voglio andarmene di qua. Chetnie przyjme to wygnanie,
Partiro... me ne andro Na wszystko si¢ podam stale,
a cercar la carita. Péjde szuka¢ uzalenia,
Poverina... la Cecchina, Ach! moze Czekina biedna
qualche cosa trovera. Dostanie przecie schronienia!
Si, signore, si, padrona, Tak, Pani, niebo to zjedna:
so che il ciel non abbandona Ze niewinno$¢ opuszczona

l'innocenza e l'onesta’s. Nigdy nie bedzie zgnebional!®

Whnioski

Poréwnujac ze sobg libretta opery La buona figliuola oraz Czekina
albo cnotliwa panienka, nie sposob nie zauwazy¢ znacznych zmian
wprowadzonych przez Wojciecha Bogustawskiego. Réznice mozna
wskaza¢ juz w samej konstrukeji libretta, w liczbie scen, ustepow
solowych czy bohateréw. Charaktery poszczegélnych oséb dramatu
takze zostaly rozbudowane dzigki wprowadzeniu partii méwionych
zamiast recytatywow secco. Arie oraz sceny zbiorowe przettumaczo-
no wierszem w sposob poetycki, czesto bardzo wiernie w stosunku
do oryginalu. Bogustawski zaingerowal mocno w fabule dzieta, usu-
wajac bohateréw i wprowadzajac nowych, a takze przystosowujac
libretto do realiéw polskich, co byto podyktowane éwczesnymi regu-
tami przekladu dziet dramatycznych sformutowanymi przez ksiecia
Adama Kazimierza Czartoryskiego w przedmowie do komedii Panna
na wydaniu. Zastosowanie partii méwionych, jak to sie dziato w po-
wszechnej praktyce przy tworzeniu oper polskich, nie wprowadzito
wielu zmian w muzyce opery. Zostaly wykreslone recitativi secchi,

18 Cyt. za: http://www.librettidopera.it/zpdf/cecchina.pdf [dostep: 29.06.2014].

19 Transkrypcja na podstawie: C. Goldoni, Czekina albo Cnotliwa panienka, Ope-
ra..., Warszawa 1783, s. 28-29, [online] http://polona.pl/item/1243637/4/ [dostep:
29.06.2014].
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a takze zredukowano liczbe arii z dwudziestu czterech do szesnastu.
Bogustawski dopisal tez dwie nowe — dla Czekiny oraz Wilforta.

Czekina albo cnotliwa panienka to zatem nie tylko tlumaczenie
opery Goldoniego i Piccinniego na jezyk polski, lecz réwniez jej
tworcza adaptacja. Mozna przypuszczaé, ze Bogustawski jako thumacz,
ale tez rezyser przedstawienia, korzystal z partytury opery La buona
figliuola wystawionej w Warszawie w 1765 roku. Wydaje si¢ takze, ze
znal libretto oryginalne, gdyz kreujac nowa posta¢ ogrodnika Johana,
wykorzystal partie Paoluccii, usunigte w wersji warszawskiej. Mozliwe
tez, ze zainspirowany wiedenska wersja opery usunal posta¢ Kawalera
Armidoro, uznajac jego obecno$¢ za zbedng. Mimo iz Wojciech Bo-
gustawski, thumaczac i adaptujac libretto Carla Goldoniego, dokonat
licznych ingerencji w pierwotny ksztalt opery, wciaz bylo to dzieto

»Z muzyka stawnego pana Piccinni”2°.

La buona figliuola przez niektérych uznawana byla za pierwsza
prawdziwa opere komiczng przed Mozartem i Rossinim. Szkoda, ze tak
niewiele wiadomo o polskiej premierze oraz o recepcji dzieta. Zacho-
wala si¢ tylko krotka notatka z afisza z 2 maja 1790 roku z informacja,
ze byla to ,,sztuka dawniej w stolicy ulubiona, z $licznym dialogiem
i naturalng muzykg™?!. Prawdopodobnie Czekina albo cnotliwa panien-
ka podbita serca publicznosci tak samo, jak zrobita to w 1765 roku La
buona figliuola. Nalezy zatem zalowa¢, ze nie zachowala si¢ warszawska
partytura i nie mozna uslysze¢ dziela w jego polskiej adaptacji.
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Abstract

La buona figliuola by Carlo Goldoni and Czekina or a Virtuous
Maid by Wojciech Boguslawski

La buona figliuola (The Accomplishd Maid) is an opera buffa in three
acts by Niccolo Piccinni and Carlo Goldoni. The librettist based his
text on Samuel Richardson’s novel Pamela, or Virtue Rewarded. It was
performed for the first time at the Teatro delle Dame, Rome on 6th
February 1760 with an all male cast. It was a big success and La buona
figliuola took Europe by storm. Every European opera house had this
opera in its repertoire. The performances were in: Barcelona, Prague,
Vien, Dresden, London, Berlin, Mannheim and Paris. This opera was
probably performed even in Beijing by Jesuits in 1778.

La buona figliuola was so popular in Europe that Stanistaw August
Poniatowski, the King of Poland, wished it for his coronation ceremony.
The performance took place at the National Theatre on 7th August
1765, just five years after the world premiere. This opera was also very
popular in Warsaw. People loved the story of a simple and good maid
Cecchina. Seventeen years later, Wojciech Bogustawski, the director
of the National Theater, translated and adapted Goldoni’s opera and
named it Czekina albo cnotliwa panienka (Czekina or a Virtuous Maid).
He performed it in 1782 with big success.

First of all, the article describes the historical context of the creation
of libretto - the Carlo Goldoni’s biography. Next, it presents the story
of maid Cecchina and the phenomenon of the description of the Polish
theories of translation from the 18th century, the Polish version of the
opera — Czekina or a Virtuous Maid, is presented. Finally, two versions
of the libretto — the Goldoni’s and the Bogustawski’s, are compared.

Keywords

Carlo Goldoni, Wojciech Bogustawski, the National Theater, libretto,
opera buffa
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UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE
Krakowski cech muzykoéow

Do czaséw rewolucji francuskiej cech pozostawal najwyzsza forma
oddolnego organizowania si¢ i samorzadnosci. Tak jak mury miej-
skie chronity ciala i majatki mieszczan, tak cechy bronily ich intere-
sow i wytwarzaty wiezi wspdlnotowe. Nikt w miescie nie byl obojetny
wobec spraw cechowych, albowiem przez swoich mezéw, ojcow i pra-
codawcow wszyscy byli zwigzani z rzemiostem. Poniewaz zaleznos¢
ta w takiej samej mierze dotyczyla burmistrza, patrycjuszy, drobnych
rzemie$lnikow, jak i miejskiego plebsu, organizacje cechowe pozosta-
waly wéwczas jedna z nielicznych oznak egalitaryzmu. Byly wiec tez
fundamentem relacji spotecznych. W takim ujeciu zrzeszenia muzy-
kow stajg sie jednym z podstawowych zagadnien w zakresie badan
nad kulturg muzyczng miast.

Niestety, temat ten zdaje si¢ by¢ zapomnianym przez muzykologéw.
Jedyna wspolczesng praca poswigcong temu zagadnieniu, jakg udato
sie odnalez¢, jest przekrojowa publikacja Zbigniewa Chanieckiego
o sugestywnym tytule Organizacje zawodowe muzykéw na ziemiach
polskich do kotica XVIII wieku wydana w 1980 roku. Jakkolwiek sze-
roki zakres tej pracy okupiony zostat jej ogolnikowoscig, stanowi ona
cenny punkt wyjscia do dalszych poszukiwan. Procz tego wszystkie
proby zmierzenia si¢ z tym problemem pochodzg z pierwszych dzie-
siecioleci XX wieku lub nawet z wieku XIX. Warto jednak zaznaczy¢,
ze w duzej mierze sa one jedynie przywolaniem i skomentowaniem
tre$ci dokumentéw historycznych.

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie historii i organizacji
krakowskiego cechu muzykéw oraz proba okreslenia, na ile stowarzy-
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szenie to zblizalo sie swa forma do typowych cechéw rzemieslniczych.
Analizie poddane zostang tresci XVI- i XVII-wiecznych statutéw cechu
oraz dokumenty miejskie z tego okresu w przypadku kwestii watpli-
wych. Takie ujecie tematu da nam obraz realiow panujacych w oma-
wianej organizacji w okresie od pierwszych §ladow jej istnienia az do
znikniecia z kart historii, ze szczegdlnym uwzglednieniem okresu jej
$wietnodci w wieku XVI.

Rys historyczny

Pierwsze informacje o spotecznosci muzykéw osiadtych w miescie -
zapisy w ksiegach miejskich dotyczacych kupna i sprzedazy nieru-
chomosci — pochodza z konca XIV wieku!. Z pierwszymi $ladami
zrzeszania si¢ spotykamy si¢ juz w pierwszej polowie XV wieku. Jak
podaje Ewa Maleczyniska?, w tym wlasnie czasie w miescie mialby ist-
nie¢ cech lutnistow. Brak jednak jakichkolwiek blizszych informacji
na temat charakteru, struktury i historii tego stowarzyszenia.

Pierwszym dobrze udokumentowanym wydarzeniem w historii
spotecznosci krakowskich muzykow jest nadany przez Zygmunta II
Augusta statut z roku 1549°. Jak twierdzi Chaniecki, wystawienie takiego
dokumentu nie musialo oznacza¢ powotania do zycia nowego cechu,
a jedynie uregulowanie praw i obowigzkéw juz istniejacej organizacji.
Biorac pod uwage przestanki o weczesniej istniejagcym cechu lutnistow,
przypuszcza¢ mozna, ze tak tez moglo by¢ w przypadku statutu z tego
roku. Odnajdujemy w nim zapis, ze powinnoscig braci cechowych jest
opieka nad kaplica $w. Klary przy kosciele oo. franciszkanow. Kaplice
te ukonczono w roku 1439°, czyli mniej wigcej w tym samym czasie,
zktdérego pochodzg informacje o cechu lutnistéw. Poniewaz kazdy cech
mial obowigzek opieki nad wyznaczong kaplicg, mozna podejrzewac,
ze lutnisci opiekowali sie tym samym miejscem, nad ktérym pozniej
piecze sprawowac bedzie cech muzykow.

1 Z. Chaniecki, Organizacje zawodowe muzykéw na ziemiach polskich do kotica
XVIII w., Krakéw 1980, s. 100.

2 E. Maleczynska, Kultura polska w dobie monarchii stanowej [w:] Historia Polski,
red. T. Manteuffel, t. 1, cz. 1, Warszawa 1958, s. 652.

3 FE Pickosinski, Prawa, przywileje i statuta miasta Krakowa, t. 2, z. 2, Krakéw 1892,
$.1053-1054.

4 Z.Chaniecki, dz. cyt., s. 36.

5 http://www.franciszkanska.pl/zabytki.php [dostep: 04.04.2015].
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Co jednak stalo sie z cechem lutnistéw, ze nie spotykamy wzmianek
o nim w dokumentach po 1549 roku? Jedynymi prawdopodobnymi
przyczynami wydajg si¢ by¢ przeksztalcenie cechu lutnistéw w cech
muzykow badz tez pofaczenie kilku réznych cechéw muzycznych (np.
lutnistéw, dudziarzy, organistow etc.) w jeden organizm. Poniewaz
brakuje przestanek wskazujacych na istnienie wowczas w Krakowie
innych zrzeszen muzykéw poza cechem lutnistow, blizsza prawdzie
wydaje si¢ pierwsza z zaproponowanych hipotez. W preambule do
statutu cechu muzykow krakowskich wladca uznaje za godne nadanie
réwnych praw ,,rzeczonym flecistom, piszczkom ilutnistom obecnym
i tymczasowo stanowiacym stowarzyszenie pospolicie zwane «czech»”®.
Zapis ten sugerowac moze, ze przed uregulowaniem kwestii prawnych
cechu muzykéw faktycznie istniala w Krakowie jaka$ prekursorska
organizacja ich zrzeszajaca.

Pierwsza potowa XVI wieku bylaby wigc w dziejach krakowskiej
spofeczno$ci muzykéw okresem dos¢ chaotycznym. Muzycy zrzeszali
sie w pewnym stowarzyszeniu (zapewne tozsamym z rzeczonym ce-
chem lutnistéw), ktérego istnienie prawdopodobnie nie bylo nawet
w zaden sposob usankcjonowane prawnie (wskazywalyby na to uzyte
wyrazenie pro tempore — ,,tymczasowo’ ). Przyjmowanie w szeregi ce-
chu lutnistow muzykéw innych specjalnosci’, jesli rzeczywiscie miato
miejsce, zapewne podyktowane bylo potrzeba uregulowania kwestii
prawno-obyczajowych, np. uczciwej konkurencji. Mozna przypuszczac,
ze doprowadzilo to jednak do znacznego rozrostu i dezorganizacji cechu
lutnistow, wobec czego koniecznym stata si¢ reorganizacja, wyrazona
statutem nadanym przez ostatniego z Jagiellonéw. W latach pdzniejszych
dokument ten potwierdzany byl réwniez przez kolejnych monarchéw:
Stefana Batorego w 1582 roku i Zygmunta III Waze w 1595 rokus.

Précz statutéw jedynymi swiadectwami obrazujacymi histori¢ cechu
muzykow sa akta sgdowe. Wiemy, ze w 1606 roku Bartlomiej Unie-

6 ,Praenominatis tibicinatoribus, fistulatoribus et citharistis praesentibus et pro
tempore existentibus contubernium wlgo »czech« appelatum”. F. Piekosinski, dz.
cyt., s.1053.

7 Wiemy, ze w Krakowie podobne sytuacje miaty miejsce. I tak np. do cechu kowali
nalezeli rowniez platnerze, ostroznicy, gwozdziarze i zegarmistrzowie, natomiast
do malarzy réwniez snycerze, szklarze i pozlotnicy. J. Bieniarzéwna, J. Matecki,
Dzieje Krakowa, t. 2, Krakéw 1984, s. 21.

8 Z.Chaniecki, dz. cyt,, s. 39.
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jowski pozwal przed sad radziecki® cech muzykow?'®, skarzac sig, ze
bracia cechowi zakazuja mu grac i usuneli go z szeregéw organizacji.
W replice reprezentujacy cech starsi ttumacza, ze Uniejowski posyta
swe dzieci na nauke sztuki muzycznej do oséb stojacych poza brac-
twem, co jest rzeczg zakazana, jak réwniez nie wplaca on skladek na
utrzymanie kaplicy i do skrzynki brackiej. Utrzymuja tez, iz oskarze-
nia Uniejowskiego sa nieprawdziwe, bo nikt gry nie moze mu zaka-
za¢, skoro nie nalezy do cechu. Tenze twierdzi nastgpnie, ze ,nie za-
kazali mi grawac, ale kornecistom i inszym muzykom zakazali”, czym
dzialali na jego szkode. Starsi cechu podnosili te same argumenty
co wczesniej, wskazujac na uchybienia powoda. Wyroku nie znamys;
w tym momencie akta urywaja sie.

Znani sg starsi bractwa urzedujacy w roku 1605'! by¢ moze wiec to
im przypadta w udziale rozprawa z Uniejowskim: Jacobus von Enden,
Stanistaw Koszycki, Jan Kurowski, Barttomiej Trebacz. Wedlug Stownika
muzykéw dawnej Polski Adolfa Chybinskiego Jakub von den Enden??
byt skrzypkiem lub wiolistg i pochodzil z Gdanska. Do Krakowa
przybyt w 1595 roku, przyjmujac wowczas prawo miejskie (i zapewne
dofaczajac do cechu). Stanistaw Tomkowicz utozsamia go z Jakubem
Niderlandem (Inderlandem)?3, a skoro tak, to Enden moze by¢ tu
obocznoscig nazwy miasta Emden we wschodniej Fryzji4. W 1600 roku
Niderland zakupit dom drewniany a regione bursa pauperum (to jest
przy ulicy Golebiej). Cztery lata pézniej posiadal juz kamienice przy
tej ulicy, co jest $wiadectwem duzych mozliwosci zarobku w miescie.

Stanistaw Koszycki's byt organista krélewskim i starszym cechu od
1603 roku, Jan Kurowski'¢ za$ od 1588 do 1604 roku kornecistg kapeli
krolewskiej. Podobnie jak Koszycki, réwniez zmarl przed rokiem 1619.
Najciekawszy z biograméw wiaze si¢ ze wspomnianym wyzej Unie-

9 Tj. do sadu rady miejskiej, w ktorym zasiadali rajcy.

10 S. Tomkowicz, Do historyi muzyki w Krakowie, ,Rocznik Krakowski” 1907, t. 9,
s.188.

11 A. Grabowski, Dawne zabytki miasta Krakowa, Krakéw 1850, s. 172.

12 A. Chybinski, Stownik muzykéw dawnej Polski, Krakow 1949, s. 28.

13 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 195.

14 W Stowniku... Chybinski umieszcza Jakuba Niderlanda i Jakuba von den Endena
w osobnych hastach, gdzie pierwsze z nich jest jedynie odestaniem do drugiego.
Wydaje si¢ wiec, ze nie potwierdza, ale rowniez nie zaprzecza on twierdzeniu
postawionemu przez Tomkowicza. Zob. A. Chybinski, dz. cyt., s. 28, 88.

15 A. Chybinski, dz. cyt., Krakéw 1949, s. 60.

16 Tamze, s. 67.
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jowskim. Chybinski pisze'?, ze przyjat on w 1592 roku prawo miejskie.
Od 1603 roku byl starszym cechu, z ktérym potem si¢ sadzit. W 1605
roku zostal trebaczem kapeli krolewskiej. Wiele wigcej nazwisk cech-
mistrzow wraz z biogramami przedstawia Tomkowicz w swojej pracy
Do historyi muzyki.

W 1619 roku nauczeni do§wiadczeniem starsi cechu pozywaja Sta-
nistawa, syna Barttomieja Uniejowskiego,

o to, ze on nie chce by¢ postuszny p.p. starszym muzykom, lekcewazy brackie
uchwaly [...] wstgpujac prawie w strzemiona pana ojca swojego, ktdry tak-
ze tymze artykulom przeciwny byt [...] A naprzéd pozwany terazniejszy na
schadzkach, na mszach suchedniowych w kaplicy brackiej odprawowac¢ sie
zwyklych, na pogrzebach zmarlej braci, nie bywat. Z muzykami, ktérzy extra
fraternitatem s3, po weselach grawal. Przy skrzynce slowy nieuczciwymi
naprzeciwko p.p. starszym i zupelnemu bractwu porywatl. Na beczke piwa
czerw. zloty bractwu da¢ si¢ submitowal, czego do tych czaséw nie ziscit. Po
weselach grawal a ,weselnego” nie placil ani si¢ niemi p.p. starszym nie opo-

wiadal's,

Zadaniem cechu jest, aby pozwany pokryl wszystkie swoje zaleglosci
wraz z kosztami sagdowymi, co szacowano na 100 ztotych?®. Konfronta-
cja stanowisk stron trwa jeszcze dlugo, jednak nie bedziemy zajmowac
tu czytelnika szczegdtowym przebiegiem procesu??. Jeszcze w tym
samym roku sad orzekl na korzys¢ powoda i polecil Uniejowskiemu
uregulowa¢ naleznosci.

Wydaje sie, ze tego rodzaju spory, bedace §wiadectwem stabego
autorytetu wladzy i prawa, doprowadzity wreszcie do roztamu w ce-
chu. W 1642 roku powstaje cech uzualistow, tj. muzykow grajacych ex
usu (zwani byli oni réwniez serbistami, w przeciwienstwie do ,,panéw
Wtochéw” grajacych ex arte)?'. W artykule Chybinski przytacza dos¢
obszerng historie, opisujaca okoliczno$ci zrzeszenia si¢ serbistow:

17 Tamze, s. 132.

18 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 190.

19 Zloty polski (tozsamy z florenem) liczony byt wowczas po 30 groszy.

20 Pelny jego przebieg i podnoszone argumenty zamieszcza Tomkowicz, dz. cyt.,
s. 190.

21 Pochodzenie tego rozréznienia wywodzi¢ trzeba najpewniej od wykorzystywa-
nia przez serbistow serbow, tj. wiejskiej odmiany skrzypiec; z drugiej natomiast
strony od wykonywania przez wyksztatconych muzycznie ,Wlochéw” zapisanej
w nutach, a popularnej wowczas w wyzszych sferach muzyki wloskiej. Przegla-
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P. Jan Rochnicki, ktéry zazywajac Muzyki z kolegami swoiemi Vzualistami,
a nie umiejacy z nut alias z partytury, wielkg mial przeszkode od PP. muzy-
kantéw wloskich, gdyz go czesto aggrawowali nie tylko na Aktach y Vestach
weselnych, ale tez y do domu go nachodzili?2.

By rozwigza¢ problem, Rochnicki zwrdcit si¢ do kapelana krélew-
skiego z prosba o poparcie przed monarcha pomystu stworzenia cechu
uzualistow i nadania mu statutu. Ksiadz zgodzit si¢ postuzy¢ uzuali-
stom swymi wptywami na dworze, jesli ich kaplica bracka bedzie sie
znajdowac¢ w kosciele Bozego Ciata.

[Gdy wigc] zaszedl mandat K. JMCI tak PP. Muzykantéw Wloskich iak PP.
Muzykantéw Vzualistow Krakowskich, aby tych kompania iedna w iednym
pokoju, tych druga kompania w drugim pokoiu odezwala sie ze swoim weso-
fo brzmigcym strojem, co gdy si¢ tak stalo, przechadza si¢ Krél JMC z tego do
tego pokoia [...] y pyta si¢ X. Kapelana swoiego méwiac: »JMCi X. Kapelanie!
Ktdzy tez z tych dwu kompanij godni sg przywileju y podpisu Reki Moiey?«
Na ktére pytanie X. Kapelan Krélowi JMCIL: [...] »stuszniejsza rzecz byta da¢
prawo Vzualistom y podpisz Reki Waszey Krolewskiey Iasnosci, aniezeli
Wioskim, gdyz Wtosi chociaz z Partytury graig, ale nie moga wydota¢ lu-
dziom dla vciechy iak vzualistowie. Zaczym Milosciwy Krolu moia sentencya
taka: niech Wlosi Ko$ciolowi stuza a Vzualistowie ludziom podczas vciechy
y potrzeby«. Tadem Krdl JMC wszedlszy do PP. Muzykantéw Wloskich taka

dal im odprawe.

Wyglada na to, ze takie rozstrzygniecie sprawy przez Wtadyslawa
IV nie przyniosto korzysci muzykom wioskim, czyli cechowi mu-
zykow. Zacytowane wyzej zrédlo jest jedng z ostatnich informacji
historycznych dotyczacych krakowskiego cechu muzykéw. Cytowany
przez Tomkowicza ks. Wincenty Wyszkowski donosi, ze w roku 1707
gwardian konwentu franciszkanéw zlecit i oplacit potozenie nowego
dachu i wymiane wigzby w kaplicy brackiej muzykow?3. W tym czasie
cech, nie bedac w stanie utrzymac kaplicy, chylit si¢ ku upadkowi.

dajac publikacje Chanieckiego (dz. cyt.) zorientowacl si¢ mozna, ze taki podziat
powszechnie funkcjonowat na ziemiach polskich.

22 A. Chybinski, Przyczynki do historyi krakowskiej kultury muzycznej w XVII
i XVIII wieku, ;Wiadomo$ci Muzyczne” 1925, nr 5-6, s. 138-139.

23 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 191.
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W 1745 roku bractwo to juz nie istniato. Na jego kres z pewnoscia
zlozylo sie wiele elementéw, poczynajac od opisanego wyzej roztamu,
przez potop szwedzki i kres ekonomicznej prosperity miasta, az do
zaniku zainteresowania monarchéw Krakowem jako rezydencja kro-
lewska. O ile w epoce Wazéw Krakéw weigz byt waznym osrodkiem
politycznym i istniala potrzeba utrzymywania tu stuzby (a wiec i muzy-
kow), o tyle w czasach saskich Krakow stal si¢ miastem drugiego rzedu.
Wettinowie wigksze znaczenie przywiazywali do Drezna i Warszawy.

Hierarchia i struktura

Caly cech podlegly byl radzie miejskiej. Zaleznos¢ ta ograniczata sie
jednak do zwierzchnosci sagdowej. Do sadu radzieckiego kierowane
byly sprawy, ktérych cech nie byt w stanie rozwigza¢ na swym lonie
(na przyktad wspomniana sprawa Uniejowskich). Dbal on takze, by
wewnatrz panowala zgoda. Przykltadem dziatan rady w tym kierunku
jest wydanie w 1634 roku Additamentum do statutu cechu. Brakuje
$ladéw dotyczacych wpltywu rajcéw na finanse czy wybory starszych.

Przed sadem radzieckim cech reprezentowany byl przez czterech
starszych (fratres seniores), petnigcych réwniez funkcje zarzadcow
organizacji. W mys$l przywileju Zygmunta III Wazy: ,,dwu stug naszych
krélewskich, a dwu z muzykéw miejskich, a ci starsi mlodszéj braciéj
beda powinni rok stuzy¢”24. Starsi wybierani byli przez braci mtod-
szych (fratres iuniores). Nie wiadomo jednak, czy byl to ogét cztonkéw
cechu, czy tez wylacznie mistrzowie z pominig¢ciem uczniéw. W przy-
padku opuszczenia miasta lub niemocy ktérego$ ze starszych miat on
obowigzek wskaza¢ na swoje miejsce innego cechowego. Wiemy, ze
wspomniany juz Stanistaw Koszycki byt cechmistrzem od 1603 przy-
najmniej do 1605 roku, wiec najprawdopodobniej po odbytej kadencji
senior mdgl ubiegac sie o reelekcje, jakkolwiek zaden ze statutéw nie
wspomina o takiej mozliwosci, jak tez o jej braku.

Ze statutu z 1549 roku dowiadujemy sie, iz w cechu istniala funkcja
klucznika (clauiger). Dokument ten przewiduje kare jednego gro-
sza, jedli pelniacy te godnos¢ zaniecha wezwania braci na pogrzeb,
co wida¢ musialo naleze¢ do jego obowigzkéw. Jak wskazuje sama

24 E. Sulimczyk-Swiezawski, Cech muzykéw krakowskich w XVI wieku, ,,Echo Mu-
zyczne i Teatralne” 1884, nr 36, s. 367.
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nazwa funkgji, byl on réwniez z pewnoscig jednym z powiernikéw
kluczy do skrzynki brackiej, w ktdrej znajdowaly si¢ dokumenty oraz
fundusze cechu. Additamentum z 1634 roku wspomina tez o pisarzu
bractwa?s. Nie wiadomo jednak, czy piastujacy te urzedy byli wybie-
rani, czy desygnowani, i kto tego dokonywal. Wedtug Katarzyny Mo-
rawskiej?® w cechach muzycznych, ze wzgledu na swoja zamoznos¢
i wszechstronne wyksztalcenie, uprzywilejowana pozycje zajmowali
organi$ci. Oni tez byli zapewne preferowani przy obsadzaniu urze-
doéw cechowych.

Istotnym elementem zycia cechowego byta schadzka. Odbywala sie
ona na wezwanie starszych w gospodzie cechowej lub mieszkaniu
jednego z senioréw, gdzie przechowywano réwniez skrzynke brac-
ka. Najwazniejsza byla schadzka elekcyjna. To wtedy dokonywano
wyboru nowych wiladz cechu. Précz tego schadzki stuzyly rozwia-
zywaniu wasni, egzekwowaniu skladek, omawianiu spraw istotnych,
a prawdopodobnie réwniez formowaniu zespoléw, w ktérych muzy-
cy grali do czasu nastepnego zebrania. W kazdym razie praktyka taka
istniata u uzualistow?”.

Wyglada na to, ze posiedzenia te odgrywaly duza rolg, skoro nie-
obecnos¢ na nich uznawano za przewing karang wplatg jednego grosza
do skrzynki (od roku 1634 bylo to juz sze$¢ groszy), a za opuszczenie
lub wyjscie z pogarda dwa grosze. Przeszkadzanie i nieobyczajne za-
chowanie si¢ na zebraniu takze obostrzone bylo karg?®. Jesli, tak jak
kalkuluje Chaniecki?®, w XVI wieku w szeregach cechu znajdowato sie
réwnoczes$nie 50-100 0s6b (w tym 19-31 muzykéw krélewskich), to
zaprowadzenie porzadku istotnie musiato stanowi¢ duze wyzwanie.

Niejako na obrzezach krakowskiego cechu i spotecznosci muzykow
pozostawali tzw. incolae (,mieszkancy”, w odrdéznieniu od cives —
»obywateli”) — wedrowcy przybywajacy do miasta w celu znalezienia
zywnosci i schronienia. Byli to na przyklad czeladnicy, ktérzy przed
zfozeniem egzaminu mistrzowskiego (majstersztyku), by doskona-

25 E Piekosinski, dz. cyt., s. 990.

26 K. Morawska, Historia muzyki polskiej, t. 2, Renesans 1500-1600, Warszawa 1993,
s. 78.

27 Z. Chaniecki, dz. cyt., s. 50.

28 F Piekosinski, dz. cyt., s. 1053-1054.

29 Z. Chaniecki, dz. cyt., s. 84.
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li¢c swe rzemiosto, musieli uda¢ si¢ w podroz. Mogli oni przez dwie
niedziele swobodnie wykonywa¢ w miescie swdj zawod. Po uplywie
tego czasu musieli jednak opusci¢ grod lub stawic si¢ przed rajcami,
by przyja¢ prawo miejskie, a takze dofaczy¢ do cechu. Nieco tagod-
niejsza wersja tego prawa obowigzywata stugi biskupie, ksigzece i dy-
gnitarskie, od ktérych nie wymagano przyjmowania prawa, ale miaty
obowigzek dotaczy¢ do cechu?.

By¢ moze wprowadzenie takiej ulgi doprowadzito w koncu do
niesnasek wewnatrz bractwa, czego efektem bylo wydane w 1634 roku
przez deputacje rady miejskiej Additamentum na

vspokojenie roznic prawnych y differentiy miedzy muzykami w bractwie
muzykow krakowskich bedaczymi, ale nie mieszczany krakowskimi z iedney
strony, a miedzy muzykami takze w bractwie tymze bedacymi, ale mieszcza-

ny krakowskimi z drugiey strony.>!

Dokument ten stwierdza, ze gdyby jakikolwiek muzyk (tym razem
procz tych grajacych tylko w kosciotach) po uptywie dwoch tygodni
nie przyjal prawa, ma by¢ doprowadzony przed radg i zostanie nalo-
zona na niego kara czternastu grzywien??, z czego potowa nalezna jest
miastu, a polowa cechowi. Podobna kara grozila starszym cechu, jesli
przyjma w swe szeregi osobe niebedaca mieszczaninem krakowskim32.

Wydaje sie, ze cztonkami cechu byli réwniez uczniowie sztuki mu-
zycznej. Ich kwestie jako pierwszy reguluje dopiero statut z 1595 roku.
Najpozniej po6l roku po przyjeciu na nauke mistrz miat obowigzek
zaprezentowaé ucznia bractwu, a ten musial wkupi¢ sie do cechu,
przekazujac cztery funty wosku, dwadziescia groszy i beczke piwa34.
Brak w dokumentach wzmianek o czeladnikach, zapewne wiec ter-
minatorzy byli wyzwalani bezposrednio na mistrzéw. Zrédta nie in-
formuja takze o tym, jak dlugo trwatla taka nauka i jakie byty warunki
promocji. Chaniecki, powolujac si¢ na niesprecyzowang ,literature
fachowq’, twierdzi, ze w Krakowie okres ten wynosit dwa lata dla
muzykéw miejskich i rok dla wiejskich, przy czym ci pierwsi sg tu

30 E Piekosinski, dz. cyt., s. 1053-1054.

31 Tamze, s. 990.

32 Na jedng grzywne skladalo si¢ 48 groszy. 14 grzywien (672 grosze) byla to wiec
suma pokazna jak na tamte czasy.

33 Tamze, s. 991.

34 E.Sulimczyk-Swiezawski, dz. cyt., s. 367.
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prawdopodobnie tozsami z grajacymi ex arte, natomiast ci drudzy
z serbistami?®.

Repertuar

Repertuar wykonywany przez braci cechowych w domach miesz-
czanskich, gospodach i kosciofach w duzej mierze pozostaje w sferze
domystéw i spekulacji. JesteSmy w stanie wskaza¢ raczej na grupy
utworéw niz na konkretne dziela, a i to bardziej w oparciu o zdro-
wy rozsadek i realia historyczne anizeli Zrédfa. Z pewnoscig byty to
przede wszystkim kompozycje instrumentalne — solowe i zespotowe.
Mniej wyksztalceni muzycy wykonywali zapewne przede wszystkim
melodie ludowe i proste utwory polifoniczne - tanice i fantazje. Po-
trafigcy korzysta¢ z systemu notacji celowali zapewne bardziej w in-
strumentalne intawolacje chansons, lieder, madrygaléw i motetéw
tworcow zachodnioeuropejskich.

Biorac pod uwage obecno$¢ w cechu muzykéw krolewskich trudno
przypuszczac, by nie przyczynili sie oni do recepcji w srodowisku muzy-
kow krakowskich repertuaru wykonywanego na Wawelu. W inwentarzu
Jerzego Jasiniczyca, pod egida ktérego w latach 60. i na poczatku 7o.
XVI wieku grali muzycy wawelscy, znajdujemy mie¢dzy innymi ,,ma-
drygaty” Clémenta Janequina (prawdopodobnie chodzilo o chansons;
Janequin nie pisal madrygaléw), madrygaty Orlanda di Lassa, motety
Willaerta i Jacheta z Mantui, madrygaly i motety Cipriana de Rore,
a takze tabulature lutniowa i mnogo$¢ anonimowych zbioréw vilanell?e.

Wspomnie¢ nalezy réwniez o zbiorach dostgpnych cechowym
w bardziej bezposredni sposdb, to jest oferowanych w krakowskich
ksiegarniach. U Stanislawa Szarfenberga mozna byto si¢ zaopatrzy¢
przede wszystkim w repertuar mszalny, a u Jana Thenauda niemal
polowe libri musici stanowily réznorodne tabulatury lutniowe3’. Wolno
wiec domniemywag, ze repertuar ten goscit na biesiadach miejscowego
mieszczanstwa. Warto zwrdci¢ réwniez uwage na pochodzaca z polowy
XVI wieku tabulature Jana Strzeszkowskiego3®. Jej funkcjonowanie

35 Z.Chaniecki, dz. cyt., s. 69.

36 A. Chybinski, Krakowskie inwentarze muzyczne z XVI w., , Kwartalnik Muzyczny”
1912, Nr 3, S. 253—-258.

37 Tamze, s.259-260.

38 M. Szczepanska, Nieznana tabulatura lutniowa z drugiej potowy XVI stulecia [w:]
Ksigga pamigtkowa ku czci prof. Adolfa Chybinskiego w 70-lecie urodzin, Krakow

37



38

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 25 (2/2014)

w krakowskim $rodowisku mieszczanskim dowodzi, ze tance (salta-
rella i pawany) oraz fantazje byly réwniez przez mieszczan pozadane,
jakkolwiek nie nalezy zapomina¢, ze tabulatura ta zawiera takze opra-
cowania madrygalow i chansons.

W miare uptywu XVII wieku, wraz ze zmiang konwencji estetycznych
i ich recepcja na ziemiach polskich, zaséb wykonywanych utwordéw
zaczat ewoluowac z intawolacji muzyki wokalnej w kierunku utworéw
intencjonalnie pisanych na obsady instrumentalne. Z tego okresu
pochodzj tez §wiadectwa stosowanej wowczas praktyki wykonaw-
czej. W protokotach przedstawionego wyzej sporu® z Bartlomiejem
Uniejowskim znajdujemy dwie odnoszace si¢ do tego wypowiedzi.
W pierwszej trebacz Uniejowski skarzy sie, iz ,,kornecistom i innym
muzykom zakazali” z nim gra¢. Bylaby to wigc wskazdwka sugerujaca,
ze w praktyce wykonywano utwory z udzialem muzykéw grajacych
na instrumentach detych. W ramach cechu mogta tez funkcjonowaé
alta capella*®. W drugiej Uniejowski ,,nie potrzebuje zadnego bractwa
w towarzystwo do grawania, ma dwu synéw swoich, co graja na skrzy-
picach, ma corke, co $piewa i brzeczy na regale, sam tez onym pomaga
w czem innym”4!. Dysponujac takim zespotem, w roku 1606 mozna
byto wykona¢ aranzacje madrygatu lub chanson na trzy instrumenty
i glos lub tez preambulum, ricercar czy fantazje na regale.

Obowiazki cechu

Jak juz wspomniano, do obowigzkéw braci nalezato utrzymywanie
kaplicy. O przeznaczonej muzykom kaplicy $w. Klary w kosciele oo.
franciszkanéw wspomina w spisanym w 1792 roku inwentarzu ko-
$ciota i klasztoru tego zakonu ks. Wincenty Wyszkowski:

Kaplica muzycka przedtem, a teraz pusta bez promotora, zamknieta lecz do-
sy¢ porzadna. Miala ta kaplica jako to w roku 1610 porzadek swdj i aparaty.

Na §. Grzegorz i na §. Cecylig uroczystosci swoje z muzyka gromadna odpra-

1950, S. 198-215.

39 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 189.

40 Alta capella byla typem zespolu instrumentalnego popularnego od XIV do XVI
w., w sklad ktérego wchodzily dwie lub trzy szalamaje oraz trabka lub puzon. Za:
H.M. Brown, K. Polk, Alta(i) [w:] The New Grove of Music and Musicians, vol. 1,
red. S. Sadie, London 2001, vol. 1, s. 422-423.

41 S. Tomkowicz, dz. cyt., 5. 189.
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wowali i z powinnosci swojej z posrodka siebie na niedziele brackie i wotywy
do kosciofa naszego wyznaczali2.

Powinnoscig cechu bylo zaopatrywanie kaplicy w swiece#?, utrzy-
mywanie w niej porzadku i uczestnictwo w wyznaczonych nabo-
zenstwach. Obowigzkowe nabozenstwa w tym miejscu odbywaly sie
dwa razy w tygodniu - byla to czwartkowa procesja ku czci Bozego
Ciala i niedzielna msza. Za ich opuszczenie, zgodnie z najstarszym
statutem gildii, grozita kara po6t grosza do kasy cechu. Dochodzily do
tego nabozenstwa nadzwyczajne: msza requialna i pogrzeb wspotbrata
(kara za nieobecno$¢ wynosila sze$¢ groszy) oraz czlonka jego rodziny
(kara trzy grosze)*t. O ile zakres obowiazkéw religijnych cechu nie
budzi zadnych watpliwosci, o tyle w kwestii obronnosci rzecz ma si¢
nieco inaczej.

Powszechnie wiadomo, ze kazdy sposrod krakowskich cechow
w przypadku oblezenia miasta posiadal obowigzek obrony fragmentu
mur6w miejskich oraz jednej z baszt, nazywanej zwyczajowo od opie-
kujacego sie nig bractwa. Tymczasem we wspolczesnych wykazach
baszt miejskich Krakowa prézno szuka¢ takiej, ktéra nalezalaby do
muzykéw, lutnistow czy przedstawicieli jakiejkolwiek innej profesji
muzycznej. W wydanym w 1575 roku przez rade miejska dokumencie,
stanowigcym spis miejskich baszt wraz z przypisanymi do nich cechami,
nie odnajdujemy nigdzie bractwa lub cechu muzykéw**. Dalej jednak,
w spisie hetmanow i dziesietnikow zobowigzanych przewodzi¢ miesz-
czanom w obronie, znajdujemy osobe o nazwisku Matisz Pisczek?s,
potencjalnie wiec muzyka grajacego na instrumencie detym. Nieco
wigcej $wiatla na te sprawe rzuca wybitny dziejopis Krakowa, Ambrozy
Grabowski. W Skarbniczce naszej archeologji*’ podaje, ze w 1706 roku
wieza nazywana dzi$ basztg kaletnikow byta basztg ,,skrzypkow, czyli
muzykantéw”#8. Jednak ten sam Grabowski w Dawnych zabytkach

42 Tamze, s. 191.

43 Zracji tego cze$¢ kar (np. za pobicie lub gre u Zydéw) wyznaczana byta w wosku.

44 F Piekosinski, dz. cyt., s. 990.

45 Zaznaczy¢ jednak trzeba, Ze spis ten nie wymienia wszystkich wiez. E Piekosin-
ski, Prawa, przywileje i statuta miasta Krakowa, t. 1, z. 1, Krakow 1885, s. 311-321.

46 Tamze, s. 317.

47 A. Grabowski, Skarbniczka naszej archeologji, Lipsk 1854, s. 3.

48 Baszta ta znajdowala si¢ w poblizu obecnego Collegium Witkowskiego, w miej-
scu, gdzie dzi$ stoi pomnik Mikotaja Kopernika.
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miasta Krakowa zamieszcza inwentarz wyposazenia baszt miejskich
z roku 1626%°, w ktorym ta wlasnie baszta poruczona jest kaletnikom
i farbierzom.

Nasuwa sie wniosek, ze muzycy posiadali swoja wieze stosunkowo
niedtugo, skoro w 1748 roku ich cech juz nie istnial. Jak zatem spel-
niali swe powinnosci obronne, do ktérych zobowigzani byli wszyscy
mieszczanie? By¢ moze w okresie, kiedy cech nie opiekowal si¢ zadna
z baszt, spelnial inne funkcje obronne, na przyktad odpowiadal za
utrzymywanie faczno$ci miedzy poszczegdlnymi punktami obrony i ra-
tuszem. Zaproponowane rozwigzanie trudno jednak udokumentowa¢
historycznie. Zastanowienie wzbudza réwniez sposéb, w jaki muzycy
(nalezacy przeciez do cechu) zatrudniani przez miasto spetniali swe
pracownicze obowigzki w czasie oblezenia.

Charakter organizacji

Wobec przedstawionych wyzej faktéw pojawia si¢ pytanie: czym wia-
$ciwie byt cech muzykéw? Czy byla to gildia podobna do tych, jakie
mieli murarze, krawcy lub miecznicy, czy tez bractwo religijne? Od-
powiedz nie jest fatwa, a w kazdym razie nie moze by¢ jednoznaczna.

Przytoczmy na poczatek stowa, jakimi opisywat specyfike cechu jeden
z braci podczas rozprawy z Bartlomiejem Uniejowskim w 1606 roku:

To bractwo nigdy nie moze by¢ poczytane za jaki cech jaki wigc zwykli mie-

wa¢ artes mechanicae [...] ale za bractwo, szkole nauki wyzwolonejs°.

Réznica polega wigc na specyfice zawodu muzyka, ktéry swa praca
niczego nie wytwarza, a jedynie wprawia stuchacza w radosny nastrdj.
Z takiej tez racji muzycy nie potrzebowali klasycznie rozumianego
cechu, ktory regulowatby kwestie jako$ci wytwarzanych przedmiotéw.
Réznice si¢ na tym nie koncza. Jak dalej przekonuja bracia cechowi:

I ta jest differentia miedzy cechami a bractwem tem, ze do cechu kaczmar-
skiego nie bedzie przyjety, jeno kaczmarz, [...] ale tu w tem bractwie inaczej,
do ktérego kazdy, byle jedno byt muzyk [...] przyjmowan bedzie nie dlatego,

zeby byl cech, ale zeby bractwo z inszemi trzymalst.

49 A. Grabowski, Dawne zabytki..., dz. cyt, s. 86.
50 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 188-189.
51 Tamze, s.189.
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Wedtug braci cechowych celem istnienia stowarzyszenia nie jest
regulacja relacji miedzy cztonkami i ochrona ich intereséw, co zna-
mienne bylo dla cechéw, a wzajemna pomoc.

Wydaje si¢ jednak, ze w $wietle zachowanych dokumentéw po-
wyzsze stanowisko jest przejaskrawione i nie oddaje jednoznacznie
panujacej wowczas sytuacji. Nie sposdb ukry¢, ze zestawienie ze sobg
obowigzku nalezenia do cechu wszystkich muzykéw w miescie ze
stowami cechowego, ktéry moéwi o ,trzymaniu bractwa” jako jedynym
celu organizacji, brzmi nieco antytetycznie. Nowy i przypuszczalnie
bliski rzeczywisto$ci obraz wyloni si¢ po glebszej analizie najstarszego
znanego statutu cechu, nadanego przez Zygmunta II Augusta w 1549
roku. Pozostate dwa dokumenty, tj. statut Stefana Batorego z 1582 roku
oraz Zygmunta III z 1595 roku, podazajg za dawnym zwyczajem po-
twierdzania przez nowo obranego monarche dotychczasowych praw
i niekiedy tylko wprowadzania pewnych zmian, z racji czego beda
mialy znaczenie drugorzedne.

Juz w preambule dokumentu z 1549 roku monarcha stwierdza, ze
»poniewaz Jego Mos¢ zostala ublagana’, nadaje flecistom, piszczkom
i lutnistom ius contubernale>?. Okreslenie ,,prawo cechowe” (por.
contubernio carpentariorum — ,,cech stolarzy”, contubernio sartorum —
»cech krawcow”) wyraznie i dobitnie stwierdza jaka, pod wzgledem
typu, organizacje zamierza si¢ stworzy¢. Rownoczesnie, jesli istotnie
jedynym celem ustanowionej organizacji miatoby by¢ ,trzymanie
bractwa’, tak jak twierdzili bracia cechowi, to niezrozumiatym wy-
daje si¢ nieuzywanie w tym miejscu stéw fraternitas — ,bractwo” lub
societas — ,,stowarzyszenie’.

Kolejnym interesujagcym w tej kwestii zagadnieniem jest obecnos¢
w nadanym przez Zygmunta II Augusta prawie zapisow regulujacych
wykonywanie zawodu, typowych wlasnie dla organizacji cechowych.
Czlonkom cechu muzykéw zabronione bylo postugiwanie swoja sztuka
u Zydéw, granie na biesiadach i weselach z osobami nienalezgcymi do
organizacji, a utrudnianie wspoétbratu podjecia zlecenia byto karane3.

52 ,Quia supplicatum est nobis nomine tibicinatorum, fistulatorum, citharistarum
tam nostram, quam totus civitatis Cracoviensis, vt iis priuilegium contubernale
iuxta articulos inter eos diu obseruatos et his coram nobis exhibitos, de singulari
benignitate nostra regia dare et concedere dignitaremur”. F. Piekosinski, Prawa,
przywileje..., t. 2, z. 2, 5. 1054.

53 Tamze, s. 1054.
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Stefan Batory w 1582 roku doda do tych postanowient monopol braci
cechowych na zarobkowe wykonywanie muzyki w miescie>4.

Z drugiej jednak strony w statucie odnajdujemy pokazng liczbe
artykutéw odnoszacych sie do kwestii religijnych. W ponizszej tabeli
paragrafy ze statutow muzykow z 1549 roku, rzeznikéw® (1550), mu-
rarzy®°® (1552) oraz kolodziejow i stelmachéw®” (1555) podzielono na
trzy kategorie: pierwsza stanowia zapisy regulujace zycie spofeczne
(wstepowanie do cechu, wybory mistrza, schadzki, ksztalcenie uczniow
i warunki promogji), druga - zycie religijne (pogrzeby, msze, procesje
i nabozenstwa), natomiast trzecig - organizacja pracy (zasady produkcji
i konkurencji, standardy jakosci).

Zycie spoteczne Zycie religijne Organizacja pracy

Tab. 1. Procentowy udziat paragraféw poszczegdlnych typéw w statutach cechéw
krakowskich

Jak wida¢ w powyzszej tabeli, paragrafy odnoszace sie do zycia
spolecznego i organizacji pracy nie reprezentuja wartosci skrajnych,
ale az Y5 wszystkich ustepow skladajacych si¢ na statut cechu muzykow
odnosi sie bezposrednio do obowiazkéw religijnych. To dwa, a nawet
trzy razy wiecej niz w przypadku poréwnywanych dokumentéw. Nalezy
przy tym zaznaczyc, ze statut muzykow nie zawiera zadnych wskazéwek
$wiadczacych o tym, ze chodzitoby o czynny udzial w nabozenstwach,
do czego bez watpienia muzycy byli najbardziej predestynowani spo-
$réd przedstawicieli wszystkich zawodow. Zakladam wigc, ze chodzi
o uczestnictwo bierne.

54 E. Sulimczyk-Swiezawski, dz. cyt., s. 366, 367.

55 F Piekosinski, Prawa, przywileje..., t. 1, z. 1, dz. cyt., s. 552-557.
56 Tamze, s. 570-573.

57 Tamze, s. 584-588.
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W tym miejscu, zamiast proby uzasadnienia tego fenomenu, warto
przytoczy¢ ,,mit zatozycielski” krakowskiego cechu muzykéw. Zgodnie
z owa legenda bractwo to zalozone zostato przez pewnego trgbacza
J.K.M., ktéry wyprosil u wtadcy skrawek ziemi przy konwencie francisz-
kanskim, wlasnymi §rodkami wznidst kaplice ,,i rozmaitymi klejnotami
i aparaty do stuzby Bozej nalezacymi, ktore i teraz pod jego herbem
dos$¢ znane s3, przyozdobil”s8. Jakkolwiek podanie to nie posiada
historycznego potwierdzenia, tkwi¢ w nim moze pewna wskazéwka
dotyczaca pierwotnego charakteru bractwa.

Jak juz stwierdzono na poprzednich kartach tej pracy, nadanie sta-
tutu nie zawsze byto réwnoznaczne z powolaniem do zycia organizacji.
Niekiedy jedynie sankcjonowato zastang dziatalnos¢. Zapewne wlasnie
tak bylo w przypadku cechu muzykéw. Poswiecenie obszernej czesci
statutu na opisanie obowigzkéw religijnych braci cechowych stanowi
odbicie dzialalno$ci tej organizacji w czasach, gdy nie zostala ona
jeszcze umieszczona w karbach organizacji cechowych.

Warto zwrdci¢ uwage, ze w swoim pierwotnym brzmieniu statut
cechu muzykoéw nie posiada nawet postanowienia dotyczacego sposobu
wyboru jego zwierzchnikéw, ktére moglo by¢ zbedne w przypadku
bractwa religijnego, a nieodzowne w przypadku cechu. Zapis taki zo-
stanie wprowadzony dopiero przez Zygmunta III Waze w 1595 roku®.

Najprawdopodobniej wiec, jesli chodzi o cech muzykéw, mamy do
czynienia z procesem przeksztalcania XV-wiecznego bractwa lutni-
stow w organizacje cechowa. Proces ten wyrazaltby sie wzbogacaniem
prawa cechu o regulacje dotyczace organizacji jego struktury oraz
wykonywania zawodu przy zachowaniu dotychczasowych obowigz-
koéw religijnych. W dokumentach nadanych cechowi miedzy rokiem
1582 a 1634 wprowadzono tylko jedna powinnos¢ religijna, o ktorej
nie mowi statut z 1549 roku®® (to wotywa na $w. Lukasza, a wigc za-
ledwie jedna msza rocznie; wspomina o niej Additamentum z 1634
roku). W tym samym okresie nadano braciom cechowym monopol
na zarobkowanie w miescie, uregulowano kwesti¢ wstepowania do
cechu i ksztalcenia uczniéw, wprowadzono funkgje starszych cechu
oraz okre$lono ich obowigzki. Wiemy juz réwniez, ze cech przez pe-

58 S. Tomkowicz, dz. cyt., s. 188.
59 E. Sulimczyk-Swiezawski, dz. cyt., s. 366, 367.
60 E Piekosinski, Prawa, przywileje..., t. 2, z. 2, dz. cyt., s. 990.
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wien nieokreslony czas opiekowal sie jedng z baszt. Jak stusznie za-
uwaza tez Chaniecki, w wiekach $rednich upodabnianie cechéw mu-
zycznych do bractw religijnych miato zapobiec wystapieniom kleru
przeciw muzykom stojacym w miejskiej drabinie spolecznej na réw-
ni z nierzadnicami®!. W tym wiec trzeba zapewne szuka¢ poczatkéw
tego bractwa, ale tylko poczatkow.

Zakonczenie

Reasumujac, mozna powiedzie, ze krakowski cech muzykéw jest or-
ganizacja, o ktérej wiemy stosunkowo duzo, cho¢ réwnoczesnie wciaz
niewiele. Mimo wskazania nowych mozliwosci i $ciezek, w omawia-
nym zagadnieniu wcigz pozostaje wiecej pytan i spekulacji niz odpo-
wiedzi i faktéw. Powotujac sie na XVI- i XVII-wieczne zrodla, udato
sie uzyska¢ mozliwie kompletny obraz organizacji i postawi¢ pytania
we wzbudzajacych wcigz watpliwoéci kwestiach. Zaproponowano
réwniez szereg rozwiazan, ktére musza uzyskac¢ swoje potwierdzenie
lub zaprzeczenie w materiale zrodlowym, oraz skonfrontowano si¢
z zagadnieniem charakteru organizacji.

Krakowski cech muzykéw zdaje sie¢ by¢ organizacja, ktérej funk-
cjonowanie w duzej mierze uzaleznione bylo od obecnosci muzykéow
krélewskich. Kres jej dzialalno$ci w czasach saskich wydaje sie by¢
nieprzypadkowy. Z drugiej jednak strony wyjatkowos¢ i szczegélne
znaczenie krakowskiego cechu muzykéw polega na jego silnych zwigz-
kach z dworem krélewskim na Wawelu i fakcie, ze jego aktywnos¢
reprezentuje Zycie muzyczne najwazniejszego osrodka kulturalnego
XVI-wiecznej Rzeczypospolite;.

Przez pewien czas organizacja odpowiedzialna byla za utrzymanie
baszty, co w polaczeniu z opieka nad kaplicg wydaje si¢ by¢ znamienne
w kwestii ustalenia jego natury.

Zaprezentowany obraz organizacji dowodzi, ze na przestrzeni lat jej
charakter ewoluowal w kierunku cechu. Finalnie cech muzykéw pod
wzgledem struktury i obowigzkéw stat bardzo blisko rzemieslniczych
kongregacji, nigdy jednak nie byl z nimi tozsamy.

61 Z. Chaniecki, dz. cyt., s. 79.
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Abstract

Cracow musicians guild

The article is a contribution to the exploration of history of Polish
musical culture of the Renaissance and the Baroque period. Recogni-
tion of elementary forms of social organisation leads to understand-
ing of the prevailing social and economical relations in those times.
This article is one of the first in this topic, therefore it starts with very
basic issues.
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A musicians guild existed in Cracow from 16th to 18th century. The
article presents its history and organisation on the basis of statutes
and municipal documents analysis. Simultaneously, it raises questions
about circumstances of its creation and termination, welded duties and
repertoire. The author questions the character of discussed association,
considering to what extent it was a guild and a confraternity. The aim
of the publication is to present to the reader a coherent picture of the
guild, which could provide a starting point for further research.

Keywords

Cracow, musicians guild, Renaissance, Baroque, musical culture
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