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Libretta dzieł scenicznych Antoine’a Dauvergne w Książnicy Kopernikańskiej
Przedmiotem artykułu są dwa klocki, znajdujące się w zbiorach Książnicy Kopernikańskiej, oznaczone sygnaturami 863-869 oraz 871-880. Ze względu na swoją zawartość zajmują one dość nietypowe miejsce wśród toruńskich muzykaliów. Obejmują bowiem osiemnaście publikacji, ściśle związanych z kulturą muzyczną Francji w XVIII wieku.
Trudno oprzeć się wrażeniu, że obydwa klocki trafiły do zbiorów toruńskiej biblioteki przypadkowo, wszystko wskazuje na to, że ze zbiorów prywatnych. To właśnie dzięki nim, podczas przeglądania katalogu starodruków Książnicy, można odnieść mylne wrażenie, że względnie szeroko reprezentowane są wśród jej muzykaliów zabytki muzycznej kultury francuskiej. W obydwu klockach na wewnętrznej stronie oprawy widnieje emblemat toruńskiego Towarzystwa Naukowego z łacińską inskrypcją Societas Literaria (sic!) Torunensis pod spodem, a na stronie tytułowej pierwszego druku znajduje się pieczątka exlibrisu, zawierającego litery AM w ozdobnej winiecie. Już na odwrocie strony tytułowej w obydwu klockach napisano ręcznie Depoz.: Dr A. Donimirski i postawiono pieczątkę wspomnianego Towarzystwa Naukowego. 
Zawartość obydwu klocków jest dość systematyczna, a przeglądający ją czytelnik zyskuje nieco pobieżny, ale jednak względnie komplementarny wgląd w życie muzyczne na absolutystycznym dworze francuskim w XVIII wieku. Wszystkie francuskie druki obecne w Książnicy wyszły spod jednej prasy drukarskiej, mianowicie Christophe’a Ballarda, nadwornego drukarza królewskiego, o którym śmiało powiedzieć można, że w branży drukarstwa muzycznego zyskał dla siebie i swojej rodziny pozycję nie mniej monopolistyczną co Lully w branży jej wykonawstwa. Dzięki depozytowi Donimirskiego zbiory muzyczne Torunia wzbogaciły się zatem o osiemnaście cennych ozdobionych firmową winietą z trzema liliami prac drukarskich Ballarda [zob. grafika nr 1], który słynął z tego, że wydawane przezeń muzykalia odznaczały się szczególną dbałością o estetyczną szatę graficzną
. Poza dziełami o wielkiej popularności i znaczeniu, takimi jak libretta do Wiejskiego wróżbity Jeana-Jacquesa Rousseau, Perseusza Jeana-Baptisty Lully’ego czy Arueris Jeana-Philippe’a Rameau
, klocki zawierają teksty pomniejszych twórców, w tym rzeczy zupełnie nie znane i nie notowane przez muzykologów. Do takich zaliczają się pozostałe składowe druki klocków: czyli libretto trzyaktowej opery La Reine de Golconde de Moncigny’ego i Sedaine’a, Prologue des Festes Grecques et Romaines Fuzeliera i de Blamonta, L’Acte Turc – entrée wyjęte z baletu L’Europe Galante de la Mottego i Campry, komedia Deucalion et Pirrha, ou La Renaissance de l’Amour de Saint-Foixa, cykl intermediów baletowych D’Amour pour amour Rebela, prolog do baletu Élémens Roya i Destouchesa, balet heroiczny w trzech aktach Les Projets de l’Amour autorstwa Mondonville’a, trzecie entrée z baletu Rameau La Danse do anonimowego libretta, balet heroiczny Zenis et Almasie, tym razem anonimowego kompozytora, z tekstem niejakiego Chamforta, acte de ballet Pigmalion de la Mottego i Rameau oraz jednoaktowa pastorale héroïque Philemon et Baucis z muzyką Rebela i Francoeura oraz tekstem Roya. 

W klockach znajdują się ponadto cztery dzieła, o których muzyczną aranżację zatroszczył się Dauvergne, mianowicie balet Le triomphe de Flore z roku 1765, podług fabuły księcia Françoisa Charlesa Valliera; intermedium muzyczne Alphée et Aréthuse z 1762 do tekstu Dancheta; późniejszy o osiem lat ballet-figuré La Tour enchantée, autorstwa Joliveau, który Dauvergne opracowywał tylko w części, przy wydatnej pomocy Rameau, Rebela i Franoceura, co pedantycznie odnotowano w wydaniu. Ponadto jeden z klocków zawiera szczegółowy program baletu d’Églé, którego nie odnotowują wykazy dzieł Dauvergne’a
. 
Spora część nazwisk, padających w drukach Ballarda, odnosi się do postaci, których historia muzyki nie rejestruje. Często nie potrafimy określić ich dokładnej tożsamości, choć wydaje się, że musieli mieć znaczący na ówczesne życie dworskie. Dotyczy to przykładowo obydwu panów Laval, ojca i syna, których wydawca regularnie wskazuje jako Maîtres des Ballets jego królewskiej mości. W wydaniach pochodzących z pierwszej połowy lat sześćdziesiątych pojawia się obydwu Lavalów, ale już od roku 1770 wymieniany jest tylko jeden, być może syn, który objął stanowisko po śmierci ojca. Nie wszystkie z wyszczególnionych powyżej nazwisk rejestrują encyklopedia Grove’a oraz MGG. Dotyczy to zwłaszcza librecistów i dramaturgów, wymienianych zawsze na pierwszym miejscu, przed kompozytorami
. 
Zapoznając się z układem i zawartością obydwu klocków dostrzega czytelnik, że zawarte w nich druki widowisk muzyczno-teatralnych dotyczą kilkunastu określonych imprez, które miały miejsce w Wersalu lub w Fontainebleau, a także w Théâtre Royal de Choisi-le-Roi, przy czym we wszystkich przypadkach odnotowano dokładną datę i miejsce widowiska (niekiedy wraz z dniem tygodnia) oraz informację, czy królewska para wspólnie oglądała spektakl (zdarzało się bowiem, że rejestrowano obecność samego tylko króla
).
	Miejsce imprezy
	Data imprezy
	Obecność pary królewskiej
	Spektakl

	Théâtre Royal de Choisi-le-Roi
	15 XII 1762
, środa
	król
	Alphée et Aréthuse, Danchet & Dauvergne
Arueris, Cahusac & Rameau

	Wersal
	30 XII 1762, czwartek
	król i królowa
	Philemon et Baucis, Roy, Rebel & Francoeur

	Wersal
	26 I 1763, środa
	król i królowa
	Philemon et Baucis, Roy, Rebel & Francoeur

	Wersal
	18 I 1764, środa
	król i królowa
	La Danse, anon. & Rameau

	Fontainebleau
	11 X 1764, czwartek
	król i królowa
	Prologue des Festes Grecques et Romaines, Fuzelier & de Blamont

L’Acte Turc, de la Motte & Campra

	Fontainebleau
	30 X 1764, wtorek
	król i królowa
	Deucalion et Pirrha, ou La Renaissance de l’Amour, de Saint-Foix

	Fontainebleau
	8 XI 1764
	król i królowa
	Élémens, Roy & Destouches

	Wersal
	23 I 1765
	król i królowa
	D’Amour pour amour, Rebel

	Fontainebleau
	29 X 1765
	król i królowa
	D’Églé, Vallier & Dauvergne
Le triomphe de Flore, Vallier & Dauvergne

	Fontainebleau
	2 XI 1765
	król i królowa
	Zenis et Almasie, Chamfort & anon.

	Wersal
	17 V 1770, czwartek
	król
	Persée, Quinault & Lully

	Wersal
	20 VI 1770, środa
	król
	La Tour enchantée, Joliveau & Dauvergne

	Wersal
	16 V 1771, czwartek
	król
	La Reine de Golconde, Sedaine & de Moncigny

	Wersal
	29 V 1771, środa
	król
	Les Projets de l’Amour, Mondonville

	Fontainebleau
	17 X 1772, sobota
	król
	Le devin du village, Rousseau

	Fontainebleau
	24 X 1772, sobota
	król
	Pigmalion, de la Motte & Rameau


Po uporządkowaniu dat imprez okazuje się, że klocki zawierają teksty, pochodzące z okresu dziesięciu lat panowania Ludwika XV i obejmują piętnaście imprez okolicznościowych. W trzech wypadkach dysponujemy tekstami, które wykonano podczas jednego wieczoru. I tak, dowiadujemy się, że 15 grudnia 1762 roku, w królewskim teatrze Choisi-le-Roi obok intermedium muzycznego autorstwa Dancheta i Dauvergne’a wykonano także Arueris Rameau do libretta Cahusaca, zaś 29 października 1765 roku w Fontainebleau wystawiono dwa balety naszego kompozytora, mianowicie d’Églé oraz Triumf Flory, obydwa do librett Valliera, pułkownika piechoty – jak dowiadujemy się z druków – oraz członka Akademii Sztuk i Nauk w Amiens i Królewskiego Towarzystwa Sztuk i Nauk w Nancy. 
Jeśli idzie o Wersal, możemy jedynie domyślać się, że wyszczególnione w klockach utwory, które określane są mianem baletu, ballet-héroïque, acte de balet, ballet-figuré względnie samodzielnego entrée du ballet czy prologue du ballet, comédie en vers lub po prostu komedii, opery, intermede en musique czy też pastorale héroïque, wystawiane były przede wszystkim w Salle de Comédie lub w Salle de Manège, przeznaczonych do kameralnych spektakli dworskich [zob. grafika nr 3, 4]
. Co do Fontainebleau, to często jest ono wymieniane we współczesnych zapiskach pamiętnikarskich jako miejsce przedstawiania dworskich spektakli operowych w XVII i XVIII wieku
, obok Saint-Germain-en-Laye oraz Marly
. 
Ballet d’Églée (sic!) oraz balet Le Triomphe de Flore Dauvergne’a figurują w spisie katalogowym królewskiej biblioteki muzycznej w Wersalu, opracowanym i opublikowanym przez André Tessiera w latach trzydziestych ubiegłego wieku
. O Alphée et Aréthuse mamy bardzo niewiele informacji. Inaczej jest w przypadku baletu Le Tour enchantée, który został skomponowany na przyjazd do Paryża czternastoletniej Marii Antoniny, mającej 16 maja 1770 zaślubić delfina, późniejszego Ludwika XIV. Na tę samą okazję odświeżony został zresztą także Perseusz Lully’ego. Dzieło wybitnego kompozytora poprawiali wspólnymi siłami Dauvergne, Rebel, Francoeur oraz Bernard de Bury – ta właśnie poprawiona przez nich wersja znajduje się w klocku z Książnicy Kopernikańskiej. Wspaniałość tego udoskonalonego muzycznego projektu zyskał wielkie uznanie dworu, co odnotowuje starannie w swoich dziennikach Papillon de la Ferté, królewski intendent do spraw organizacji widowisk, który nie omieszkał przy tym zaznaczyć złośliwie: „Madame la Dauphine, jak się zdaje, nie była zachwycona. Prawdą jest, że to zbyt poważna opera dla kogoś, kto nie przywykł do tego gatunku i nie lubi muzyki”
. 
Interesującym elementem libretta Le Tour enchantée (którego skomplikowana fabuła opisuje historię miłości między Zélénie, księżniczką Złotych Wysp a Renaudem, kawalerem z Francji, której to miłości zagraża zły rycerz Margian, s. 8) jest bez wątpienia końcowy opis turnieju (s. 33), zainscenizowanego w formie baletu skomponowanego z dwóch kadryli: jeden z nich składa się z rycerzy (Tenants), drugi z napastników (Assaillantes). Już sama ich obsada daje czytelnikowi pojęcie o egzotycznej tematyce baletu. Po stronie pozytywnych bohaterów występują Grecy, ubrani w błękit i srebro oraz Syryjczycy, w barwy wiśniowe i złote. Negatywnymi bohaterami są Scytowie oraz Indianie – ci pierwsi, w kostiumach czarnych i złotych, drudzy, odziani w zieleń, czerwień i srebro. Dalszy, bardzo szczegółowy opis poszczególnych kadryli (s. 34-39) pozwoliłby niewątpliwie na dokładną rekonstrukcję obsadową i kostiumową sceny teatralnej Le Tour enchantée. 
D’Églé jest właściwie nader szkicowym projektem baletu. W wydaniu Ballarda otwiera go motto, mogące służyć równie dobrze za motto całej doby rokoka, któremu, wraz z rozkwitem salonowej filozofii i polityki, przyświecają estetyczne wartości sensibilitè i sentiment
: 
Dla myśli i rozrywki stworzyły nas Nieba,
Czułość czyni honor naszemu wiekowi
A Sentyment go ożywia;

Nie walczą one przeciwko swemu władcy:

Lecz chcą go zawsze bawić i sprawiać mu radość
. 

Króciutko zarysowana akcja baletu dotyczy sporu pomiędzy Sentymentem a Miłością, odbywającego się w zgoła antyrokokowej scenerii „jak po wielkim potopie – jałowe pola, zniszczone domy, poprzewracane drzewa, uschnięte gałęzie” (przekład polski – M. L.). Sentyment, dla ucywilizowania i uszlachetnienia rodu ludzkiego pragnie sprzymierzyć się z Miłością, ta jednak dąży do egoistycznej i samowładnej dominacji nad ludźmi. W tym celu otacza się świtą upersonifikowanych Przyjemności. Scenariusz baletu dostarcza nam bardzo skąpych danych na temat zabudowy sceny teatralnej czy wyglądu kostiumów, a w zasadzie żadnych, jeśli chodzi o stronę muzyczną dzieła. Jedyną interesującą dla muzykologa informacją jest fakt, że scenariusz przewiduje w określonych miejscach partiach dzieła konkretne rozwiązania gatunkowe, np. divertissement, po nim ballet général, na zakończenie zaś – vaudeville. Inne libretta są równie oszczędne w dane: ballet albo „on danse”, ensemble, Simplonie – to jedyne ogólne wskazówki dotyczące muzycznej segmentacji dzieł, które jednakże wydają się mieć budowę bardzo charakterystyczną dla reprezentowanych gatunków. Dość istotnym dla muzykologa szczegółem jest częste użycie włoskiego terminu „duo” (pisanego zresztą zawsze kursywą).
Bardzo dokładnie natomiast (i jest to regułą, jeśli chodzi o wszystkie druki Ballarda), odnotowano natomiast obsadę chórów i baletów, na które składali się nierzadko dworzanie albo osoby jakoś związane z dworem. I tak, z omawianego tu projektu d’Églé dowiadujemy się, że w rolach pasterek wystąpiły przed królewską parą panna Geslin, a także panny Lacroix, Lasont, Grandi i Buard. Jako świta Miłości tańczyli z kolei panowie Beaulieu i Francisque oraz panny Leclerc i Odinot. Analogicznie w rolach świty Sentymentu obsadzeni zostali panowie Leger i Rivier, z panien zaś Petitot i Godetu. Przyjemności natomiast rekrutowały się tylko z grona tancerek: były nimi panie Beat, Cezeron i panny Lahaye oraz Cornu.
Mimo iż żaden z zachowanych w klockach druków nie posiada dołączonych partesów (zwyczajowo mylący okazuje się w tym względzie katalog starodruków, w którym można odnaleźć fiszki z nazwiskami kompozytorów), ten obyczaj bardzo dokładnego rejestrowania autorów, współautorów i wykonawców muzycznych projektów na dworze Ludwika XV ma ogromną wartość dla historyka. Przykładowo, z druku zawierającego szczegółowy opis La Tour enchantée dowiadujemy się, że muzykę do niej skomponował Dauvergne, ale nie w całości, tylko w znacznej większości. Zostało to pedantycznie zarejestrowane, jak zwykle na odwrocie strony tytułowej, gdzie czytamy, co następuje: 
Muzyka została napisana przez Pana Dauvergne, Nadintendenta Muzycznego Jego Królewskiej Mości i Dyrektora Królewskiej Akademii; za wyjątkiem krótkiego śpiewu napisanego w partii Renauda oraz za wyjątkiem chórów w trzeciej scenie, które są autorstwa Rameau, jego są również duet i chór na zakończenie dzieła; a także za wyjątkiem duetu w scenie siódmej, te bowiem skomponowali Panowie Rebel i Francoeur
. 
I podobnie w odniesieniu do tekstu spektaklu wytłumaczono, że tekst poszczególnych scen niemal w całości jest autorstwa Joliveau, poza kilkoma parodiami.
Z punktu widzenia badań nad dramatem i teatrem na osiemnastowiecznym dworze francuskim nie bez znaczenia są dokładne dane na temat wielkości występujących w sztukach chórów i baletów. W Le Triomphe de Flore mowa o trzydziestosześcioosobowym składzie chóru, przy czym zarówno tu, jak i w innych wypadkach tendencją jest, że głosów męskich jest znacząco więcej niż żeńskich, często mniej więcej w proporcji 1:2. W Alphée et Aréthuse jest to osiem głosów żeńskich i piętnaście męskich, w Le Triomphe de Flore – trzynaście głosów kobiecych i dwadzieścia trzy męskie. W zdecydowanie mniej od tamtych kameralnej La Tour enchantée proporcje w chórach są względnie zrównoważone: pięćdziesiąt dwa głosy męskie i czterdzieści trzy żeńskie. Obsada została tu podzielona na dwa chóry, przy czym kryterium ich rozlokowania wydaje się całkowicie pozamuzyczne: jeden nich, jak zaznacza libretto, stoi „po stronie króla”, drugi – „po stronie królowej”.
Interesujące w obydwu dziełkach ze zbiorów Książnicy Kopernikańskiej jest to, że są to jedyne teksty reprezentujące wśród nich muzyczną kulturę Francji. Jest to dość nieoczekiwane, zważywszy, że starodruki kopernikańskie w ogóle wywodzą się niemal wyłącznie z tradycji niemiecko- i łacińskojęzycznej, z dosyć jasno określonego kręgu kulturowego. Zarazem, zważywszy na stosunkowo jednak znikomą na tle innych druków, ilość muzykaliów w Książnicy Kopernikańskiej, liczba osiemnastu francuskich librett i scenariuszy baletowych, w dodatku dokumentujących w mniej więcej kompletny i reprezentatywny sposób teatr muzyczny okresu panowania Ludwika XV, wydaje się dość duża. W posiadanie tych druków Książnica weszła najpewniej przypadkowo i trafiły tam one ze zbiorów prywatnych – być może zostały nabyte przez kolekcjonera, może przez samego Donimirskiego, a może trafiły na ziemie polskie już w okresie rozbiorów, za pośrednictwem kogoś z otoczenia królowej Marii Leszczyńskiej. Tak czy inaczej, niewątpliwie wzbogacają one dość jednorodne na ogół zbiory toruńskiej biblioteki i stanowią asumpt do rozważań nad rodzimą recepcją francuskiej kultury muzycznej.
� Por. Samuel F. Pogue, Ballard, [hasło w:] New Grove Dictionary of Music and Musicians, pod red. S. Sadie, Nowy Jork 1989, t. 2, s. 85-86. Pogue opisuje m.in. procesy toczone z Ballardem przez muzyków o prawa do patentu na stosowane przezeń grawerowane ryciny. Nuty w wydawanych przez Ballarda materiałach miały charakterystyczny, romboidalny kształt [zob. grafika nr 2]. 


� Chodzi tu zapewne o opéra-ballet Rameau, napisaną do tekstu de Cahusaca, Les fêtes de l’Hymen et de l’Amour (Les Dieux d’Egypte), której prapremiera miała miejsce w 1747. Prodhomme w swoim artykule z początku ubiegłego wieku o paryskim tenorze Pierre de Jélyotte (1713-1797) („Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft” 1902, z. 4, s. 712) przesuwa tę premierę na 25 listopada 1748, nazywając zresztą operę Rameau mianem ballet héroïque. Tam właśnie można odnaleźć alternatywny tytuł dziełka: Osiris et Arueris. 


� Zob. Michael A. Keller, Dauvergne, [hasło w:] New Grove Dictionary of Music and Musicians, pod red. S. Sadie, Nowy Jork 1989, t. 5, s. 257. Wielka Encyklopedia Grove’a będzie dalej oznaczana skrótem Grove. 


� Poza nazwiskami zapoznanymi, takimi jak Quinault, Lully, Campra, Destouches, Monsigny czy Rameau, Grove rejestruje następujących: Françoisa Collina de Blamonta (James R. Anthony, Blamont, [hasło w:] Grove, t. 4, s. 562-563); Françoisa Francoeura zwanego „Le Cadet” (Michelle Fillion, Francoeur, [hasło w:] Grove, t. 6, s. 792-793); Louisa Fuzeliera (J. R. Anthony, Fuzelier, [hasło w:] Grove, t. 7, s. 46-47); Jeana-Josepha Cassanéa de Mondonville (Edith Borroff, Mondonville, [hasło w:] Grove, t. 12, s. 480-481); Françoisa Rebela (Peggy Daub, Rebel, [hasło w:] Grove, t. 15, s. 639-640); Michela-Jeana Sedaine (Martin Cooper, Sedaine, [hasło w:] Grove, t. 17, s. 99-100). Brak natomiast haseł dotyczących Louisa de Cahusaca, Sebastiéna-Rocha Nicolasa zwanego Chamfortem, Antoine’a Dancheta, Nicolasa Renégo Joliveau, Lavala, Antoine’a Houdara de la Mottego, Pierrego-Charlesa Roya, Geramaina-Francçoisa Poullaina de Saint-Foixa oraz Françoisa Charlesa Valliera, czyli w znacznej większości librecistów, zapewne niekiedy okolicznościowych. 


� Maria Leszczyńska zmarła w 1768 roku, do tego czasu król przeważnie pokazuje się podczas spektakli dworskich w jej towarzystwie. 


� Dziełko to wystawione było poza tym w latach: 1758, 1770, 1772.


� Por. Barbara Coeyman, Theatres for Opera and Ballet during the Reigns of Louis XIV and Louis XV, „Early Music” 1990, nr 1, s. 28-31.


� Por. np. J.-G. Prodhomme, La Musique à Paris, d’après un Manuscrit de la Bibiothèque de Munich, „Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft” 1905, z. 4, s. 570, 578-579, 582. 


� B. Coyeman, Theatres for Opera and Ballet…, dz. cyt., s. 36, przypis 24. 


� André Tessier, Un catalogue de la Bibliotheque de la Musique du Roi au chateau de Versailles (suite), „Revue de Musicologie” 1931, nr 39, s. 188.


� Cyt. za: M. Elizabeth C. Bartlet, Grétry, Marie-Antoinette, and „La rosière de salency”, „Proceedings of the Royal Musical Association” 1984-1985, t. 111, s. 92. Przekład polski z wersji angielskiej – M. L.
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