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Stanistawa Herakliusza Lubomirskiego inspiracje operowe. Sielanka
mitologiczna Orfeusz wobec tradycji dramma per musica'

Podobnie jak wielu innych polskich poetow barokowych przed nim, Stanistaw
Herakliusz Lubomirski zostal nasladowca wielkiego Giambattisty Marina. Stalo sie to co
prawda dopiero wowczas, gdy w samych Wloszech gwiazda neapolitanskiego poety-
awangardzisty mocno juz przygasta’, bo w latach sze$¢dziesiatych XVII stulecia. Na ten okres
mniej wiecej datuje sie bowiem przeklad Marinowej idylli L’Orfeo, pochodzacej z tomu La
Sampogna, z cyklu Idilli favolosi, gdzie — obok mitu o Orfeuszu — pojawiajq sie takze
poetyckie rekonstrukcje nie mniej inspirujacych barokowa wyobraznie historii Akteona,
Prozerpiny, Dafnidy, Syrinks czy tez — skutecznie oémieszonych przez Szekspira w jego Snie
nocy letniej — Pirama i Tyzbe®. Przeklad ten, lub raczej parafraza, wczesne dzieto
Lubomirskiego, nie cieszy sie szczegélnym uznaniem badaczy twérczosci poety: jako
najbardziej znaczacq przytoczyC tu nalezy opinie Adama Karpinskiego, ktéry nazywa
Orfeusza ,niezbyt udanym eksperymentem”, wskazujac, ze po tej pierwszej — i przegranej —
potyczce z tekstem wiloskim, Lubomirski nie podjat sie juz wiecej parafrazowania Marina,
aczkolwiek jeszcze nieraz do jego tworczosci powracat’. Zarowno Karpinski jak i Roman
Pollak zwracaja jednak uwage na kulminacyjny punkt sielanki w polskiej parafrazie: jest nim
wystapienie Orfeusza przed obliczem wiadcy piekiel, Plutona, i koncert na cytrze, ktéremu
towarzyszy spiew. Pollak pisze bowiem:

Bez wzgledu na to wszystko [na wymienione uprzednio krytyczne uwagi] trzeba uznac
wysitek wlozony w wyslowienie tematu, dotad w naszej literaturze nie opracowanego,
zwigzanego z dziedzing wrazen muzycznych, opisem gry i instrumentéw. Zawazy¢ tu mogly
zainteresowania muzyka na dworze ojca tlumacza®.

! Pojecia dramma per musica uzywam tu w szerokim sensie, na okre§lenie dziela operowego wraz z jego
wspétczesnym kontekstem scenicznym — a zatem do pewnego stopnia jako teatru operowego. Przywolywanie tego
terminu z pominieciem historycznego sensu, nadawanego mu przez muzykologéw, usprawiedliwione jest po czesci
swoista ,,potocznoscia”, z jaka stosuje sie okre$lenie dramma per musica w XVIII wieku. Jeszcze Wolfgang
Amadeusz Mozart niektére sposrod swoich wezesnych oper seria nazywa drammi per musica (Lucio Silla KV 135,
Il re pastore KV 208, Idomeneo, re di Creta KV 366). Zob. Ludwig Alois Friedrich Ritter von Kochel,
Chronologisch-thematisches Verzeichnis der Werke W.A. Mozarts, Leipzig 1984, s. 200, 287; William Mann, The
Operas of Mozart, London 1977, s. 566; Irena Poniatowska, Mozart, w: Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢
biograficzna, t. 6, red. Elzbieta Dziebowska, Krakéw 2002, s. 413.

2 Zob. Adam Karpiniski, O autorze. W poszukiwaniu wizerunku ,,Salomona polskiego”, w: Stanistaw Herakliusz
Lubomirski, Poezje zebrane, t. 2: Komentarze, red. Adam Karpinski, Warszawa 1996, s. 33.

* Zob. Giambattista Marino, Idilli favolosi. Caly zbiér dostepny w internetowej bazie tekstéw Zrédtowych
Biblioteca Italiana, pod adresem:

http://www.bibliotecaitaliana.it/xtf/view?
docld=bibit000341/bibit000341.xml&chunk.id=d3811e1028&toc.depth=1&toc.id=d3811e1028&brand=default.

4 A. Karpiniski, op. cit., s. 35. Por. Roman Pollak, wstep do: Stanistaw Herakliusz Lubomirski, Wybdr pism,
Wroctaw 2004, s. XLIII-XLIV; Grzegorz TroScinski, Wczasy wielkiego czlowieka. Studium o poezji Stanistawa
Herakliusza Lubomirskiego, Sandomierz 2005, s. 77—78.

> A. Karpinski, op. cit., s. 35.

® R. Pollak, op. cit., s. XLIV.



http://www.bibliotecaitaliana.it/xtf/view?docId=bibit000341/bibit000341.xml&chunk.id=d3811e1028&toc.depth=1&toc.id=d3811e1028&brand=default
http://www.bibliotecaitaliana.it/xtf/view?docId=bibit000341/bibit000341.xml&chunk.id=d3811e1028&toc.depth=1&toc.id=d3811e1028&brand=default

Tyle Pollak; komentarz Karpinskiego jest zdecydowanie mniej zdawkowy:

Zdarza sie [...], ze odchodzac od oryginatlu, polski poeta tworzy wlasne, godne uwagi
rozwigzania. Do takich nalezy opis gry Orfeusza na cytrze (w. 263—300), rozpoczynajacy sie
od strojenia instrumentu, a zakonczony przejsciem do $piewanej skargi. I cho¢ nie doréwnat
Lubomirski kunsztowi Marina, przyznac trzeba, ze stworzyt obraz pod wieloma wzgledami
znakomity, z powodzeniem wprowadzajac do naszej poezji nowy, niezmiernie trudny do
oddania stowem temat doznan muzycznych. Niezwyklo$¢ i nowatorstwo opisu polega na tym,
Ze dramatyzm wyrazony przez dzwieki cytry i ekspresje grajacego, autor polskiego Orfeusza
staral sie pokaza¢, zwracajac na srodki techniczne uzyte przez muzyka dla wywotania
wrazenia na stuchaczach, i ze uczynil to w sposéb Swiadczacy o sporej wiedzy z zakresu
muzyki, a zapewne i umiejetnosci gry na instrumencie’.

Obydwaj cytowani badacze klada nacisk na to, co wydaje im sie w tym fragmencie
parafrazy najistotniejsze, a wiec na probe przyswojenia przez Lubomirskiego polskiemu
jezykowi literackiemu odpowiedniego stownictwa, stosownego dla poetyckiego opisu
techniki gry na instrumencie oraz wzbudzanych przez muzyke afektéw. Obydwaj sugerujq
takze (dos¢ jednak wymijajaco), ze ta literacka préba Swiadczy o jakim§ muzycznym
wyksztatceniu lub co najmniej o wysokiej muzycznej kulturze marszatka.

Jednoznaczne ustalenie jakie — i czy w ogole — bylo wyksztalcenie muzyczne
Lubomirskiego jest chyba jednak niemozliwe, wiadomo tez skadinad, ze zdecydowanie
bardziej pasjonowaly magnata sztuki wizualne: malarstwo, rzezba i — przede wszystkim —
architektura®. Wiadomo tez, ze jego korespondencja z Athanasiusem Kircherem, twoérca
obszernej Musurgia universalis, dotyczyta kwestii raczej w szerokim sensie naukowych niz
teoretycznomuzycznych®. Ale pierwsza zona Lubomirskiego, Zofia Opaliniska, stynela ze swej
bieglo$ci w muzyce i matematyce'’, podobnie jak siostra marszatka, Krystyna'!, wszyscy za$
badacze zgodnie podkreslaja, iz szczegolne znaczenie dla kulturalnego rozwoju magnata,
zwlaszcza je$li chodzi o jego zainteresowania dramatem i opera, miatl pobyt we Francji i
Wiloszech, w Livorno, Rzymie, Florencji, w szczego6lnosci zas dwukrotny pobyt w Wenecji.
Byly to w XVII stuleciu najpotezniejsze europejskie centra, w ktorych rozwijat sie teatr
operowy. Po raz pierwszy Lubomirski udat sie do Wenecji w roku 1662 (spedzit wowczas w
Wenecji karnawal, a zatem stagione — sezon operowy'?), po raz kolejny — w roku 1687".

7 A. Karpinski, op. cit., s. 34.

® Zob. Stanistaw Mossakowski, Mecenat artystyczny Lubomirskiego, w: Stanistaw Herakliusz Lubomirski. Pisarz —
polityk — mecenas, red. Wanda Roszkowska, Wroctaw 1982; Grzegorz Raubo, Barokowy swiat czlowieka.
Refleksja antropologiczna w tworczosci Stanistawa Herakliusza Lubomirskiego, Poznan 1997, s. 188-192.

% Zob. Karolina Targosz, Polscy korespondenci Atanazego Kirchera i ich wktad w jego dzieto naukowe, ,,Studia i
Materialy z Dziejow Nauki Polskiej” (seria A), z. 12, 1968, s. 117-136.

10Zob. A. Karpinski, op. cit., s. 10.

' Zob. R. Pollak, op. cit., s. XXVIIL.

2 Na temat teatru operowego w Wenecji w XVII wieku zob. Anna Szweykowska, Wenecki teatr modny, Krakow
1981.

13 Ibidem, s. 8, 13-14; R. Pollak, op. cit., s. XXII, XXVIII. Repertuar opery weneckiej w tym okresie mozna
zrekonstruowa¢ na podstawie ustalen Eleanor Selfridge-Field, zawartych w ksigzkach: A New Chronology of
Venetian Opera and Related Genres, 1660-1760, Stanford 2007 oraz Song and Season: Science, Culture and
Theatrical Time in Early Modern Venice, Stanford 2007. Wynika z nich, ze Lubomirski podczas dwukrotnego
pobytu w Wenecji miat szanse oglada¢ co najmniej osiem wystawianych w sezonie zimowym drammi per musica,
cztery w roku 1662 i cztery w 1687; w tym w teatrze SS. Giovanni e Paolo anonimowa Medea placata z tekstem
Giovanniego Faustiniego (10.01.1662), Gli scherzi di Fortuna Pietr’Andrei Zianiego i Aurelia Aurelego
(20.01.1662) oraz L’inganno regnante ovvero L’Atanagilda, regina di Gottia Marc’ Antonia Zianiego i Giulia
Cesarego Corradiego (1687); w San Salvatore — Cleopatra Daniele di Castrovillaniego i Giacoma dall’ Angeli
(25.01.1662) oraz Le fatiche d’Ercole per Dejanira Pietr’ Andrei Zianiego i Aurelego (03.02.1662); w Sant’ Angelo
— Il Dioclete Teofila Orgianiego i Andrei Rossiniego (1687); w San Moisé — Elena rapita da Paride Domenica
Freschiego i Giacoma Bussaniego (1687); w San Giovanni Grisostomo — Flavio Cuniberto Gian Domenica
Partenia i Matteo Norisa (1687); w SS. Apostoli — anonimowa opera in musica Oronte (1687). Zob. E. Selfridge-



Orfeusz — poza tym, ze poswiadcza dostrzezone i wymienione przez Pollaka i Karpinskiego
zashugi, jakie odniost Lubomirski dla przyswojenia literaturze staropolskiej stownictwa z
zakresu muzycznej teorii afektow — zdaje sie takze w niekonwencjonalny sposob potwierdzac
zainteresowanie marszatka teatrem operowym.

Znaczacy jest juz sam wybor tekstu: sposréd dwunastu idylli Marina Lubomirski
decyduje sie opracowa¢ poemat o tematyce orfejskiej, a zatem dowartoSciowywanej
zwlaszcza przez pierwszych kompozytoréw opery'*: Jacopo Periego (L’Euridice), Giulia
Cacciniego (L’Euridice), Claudia Monteverdiego (L’Orfeo), Stefana Landiego (La morte
d’Orfeo). SwoiScie metamuzyczny charakter dramma per musica doskonale mogt
korespondowac z poezja Marina, zafascynowanego metaforg jako figurg wszechobecng w
kazdego rodzaju dziele i przedsiewzieciu artystycznym, stanowigcqa element uniwersalnego
jezyka sztuki'®. W prologu do Favola d’Orfeo Alessandra Striggia i Monteverdiego pojawia
sie posta¢ Muzyki; ta inicjalna prezentacja — jak zauwazylt Wilfrid Howard Mellers —
wskazuje od razu na to, co ma by¢ zasadniczym tematem dziela operowego: jest tym tematem
sprawcza sita melopoezji, ktéra w symboliczny sposéb uosabia posta¢ trackiego pasterza'®.
Temat afektotworczej mocy muzyki niezwykle interesowal Marina, czemu dawal on
niejednokrotnie wyraz i w La Galeria (1617), i w Dicerie sacre (1614)", przede wszystkim
za$ w Adonie, ktérego siodmga ksiege otwiera znamienny wers: ,,Musica e Poesia son due
sorelle”'® (VII 1, w. 1-8)". Niemal tymi samymi stowami opisuje zalezno$¢ tekstu i muzyki w
dramma per musica Giovanni Battista Doni w dziele teoretycznym — wspotczesnym Adonowi
— Trattato della musica scenica: ,,e la Poesia, e la Musica, sono sorelle, e consorti” %.

Zainteresowanie zagadnieniem afektu i podniesienie tego zagadnienia do rangi
centralnego tematu opowiesci o Orfeuszu nie moze by¢ oczywiscie decydujacym powodem,
usprawiedliwiajgcym dopatrywanie sie wptywu dramatu operowego na tekst mitologicznej
sielanki Marina i Lubomirskiego. Na temat zwigzkow muzyki i stowa wypowiadali sie niemal
takimi samymi stlowami jak Marino i Doni nie tylko teoretycy opery. Henry Peacham w
Compleat Gentleman (1622) pisze np. ,,Music [...] sister to Poetrie”*!; Luzzasco Luzzaschi
we wstepie do szostej ksiegi madrygatow: ,,Muzyka i Poezja s3 [...] tak do siebie podobne
[...] iz mozna rzec [...], ze jedne byly ich narodziny na Parnasie”*.Nie sg nim takze zrédla

Field, A New Chronology, op. cit., s. 181-182, 354. Ogbéltem w Wenecji w tym okresie dziatalo co najmniej
dwanascie liczacych sie teatrow operowych (zob. ibidem, s. 81-82, 660-667), a udzial w przedstawieniu
operowym byt dla przebywajacych w Wenecji podréznych nieodzownym sktadnikiem karnawatu.

4 A takze innych na poty scenicznych gatunkéw muzycznych, jak np. kantata. Por. Jozef Chominski, Krystyna
Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 5: Wielkie formy wokalne, Krakow 1984, s. 268.

' Por. Alina Nowicka-Jezowa, Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino. Dialog poetéw europejskiego baroku,
Warszawa 2000, s. 44.

16 Zob. Wilfrid Howard Mellers, The masks of Orpheus: seven stages in the story of European music, Manchester
1987, s. 39-40.

17 Alina Nowicka-Jezowa, op. cit., s. 26-27.

18 Muzyka i Poezja to dwie siostry”.

19 Cyt. za: Tutte le opere di Giovan Battista Marino, t. 2, cz. 1, red. Giovanni Pozzi, Milano 1976, s. 190. Tekst
dostepny w internetowej bazie tekstow Zrédtowych LiberLiber pod
adresem:http://www.liberliber.it/biblioteca/m/marino/adone/pdf/adone p.pdf. Przeklad polski: ~Giambattista
Marino — Anonim, Adon, oprac. Luigi Marinelli, Krzysztof Mrowcewicz, Rzym — Warszawa 1993, s. 257: ,,Sa
Poezyja z Muzyka rodzone, / co ludzie cieszy¢ zwykly utrapione / i co nawatnos¢ krnabrnej mysli sroga / wesotym
wierszem uspokoi¢ moga” (VII 1, ww. 1-4). Na temat zwigzkéw poezji i muzyki w poezji Marina por. Jadwiga
Sokotowska, Spory o barok. W poszukiwaniu modelu epoki, Warszawa 1971, s. 275-276.

20 »Poezja i Muzyka sa siostrami i towarzyszkami”. Giovanni Battista Doni, Traktat o muzyce scenicznej (Trattato
della musica scenica), w: Giovanni Battista Doni o muzyce jemu wspétczesnej, wyd. dwujezyczne, thum. i oprac.
Anna Szweykowska, Krakéw 2000, s. 112-113.

2t JMuzyka — siostra Poezji”. Cyt. za: Henry Krones, Music, w: Encyclopedia of Rhetoric, red. Thomas O. Sloane,
Oxford 2001, s. 515.

2 Luzzascho Luzzaschi, wstep do: idem, Sesto libro de’ madrigali a cinque voci. Cyt. za: Historia muzyki XVII
wieku. Muzyka we Wioszech, t. 3: Madrygat wielogtosowy, red. Zygmunt Marian Szweykowski, Krakow 2001, s.


http://www.liberliber.it/biblioteca/m/marino/adone/pdf/adone_p.pdf

Orfeusza, nawiazujacego tematycznie do konwencji favola pastorale Torquata Tassa, Jacopo
Sanazzara i Giovanniego Battisty Guariniego®, z ktdrego poezjg Lubomirski prawie na pewno
miat styczno$¢, jako ze Il pastor fido thumaczyt na jezyk polski ojciec marszatka, Jerzy
Sebastian Lubomirski**.

Ale zar6wno w oryginalnym tekscie Marina jak i w parafrazie Lubomirskiego daje sie
zauwazy¢ daleko posunieta specyficznie umuzyczniona teatralizacja postaci tytutlowej, w
polskim przekladzie z wieksza chyba jednak dobitnoscia wyeksponowana. W 249. wersie
poematu Lubomirskiego Orfeusz staje przed obliczem Plutona i jego piekielnego dworu
niczym Spiewak przed wyczekujaca jego kunsztu publicznoscia:

I wytrzeszczywszy oczy zakrwawione,

Na Orfeusza cale obrécone,

Z wyciagnionymi czekali uszyma

Stéw melodyjnych ziemskiego pielgrzyma.
(ww. 245-248)»

Podczas gdy Lubomirski uzywa frazy ,,stowa melodyjne”, co moze by¢ réwnie dobrze
sugestia melorecytacji jak prosta metafora opisujaca spiew, Marino w ogole nie koncentruje
sie na przedstawieniu tej sceny jako preludium do majacego nastapi¢ wystepu, do ktorego
przygotowuje sie z jednej strony Spiewak, z drugiej za§ — widownia. Pisze, Ze mieszkancy
piekiet czekaja z napieciem, o co pielgrzym z ziemi bedzie prosit wladce podziemia:

Stava I'empia famiglia

De' dolorosi Spirti

Stupida intorno, e di saver bramosa

Cio, che chiedesse il Peregrin del mondo,

[...].
(w. 176-179)%

Orfeusz Marina nie sklada réwniez przed publicznosciag uklonu, tak jak czyni to u
Lubomirskiego:

A on, skoro juz stanat przed Plutonem
I wprzod go niskim przywital uktonem,
[...].
(w. 249-250)

Marina interesuja przede wszystkim afekty targajace Orfeuszem. Ten za$ — nawet w
obecnosci Plutona, od ktorego zalezq wilasne losy spiewaka oraz jego ukochanej — zatopiony

jest niejako w sobie, pograzony bez reszty w kontemplowaniu witasnych namietnosci:

Et ei poiche fu avante

27.

> Por. Anna Krzewinska, Staropolska sielanka dramatyczna, w: Stanistaw Herakliusz Lubomirski. Pisarz — polityk
— mecenas, op. cit., s. 167.

* Ibidem, s. 159-160, 164-168, 174-175, 180-181.

% Stanistaw Herakliusz Lubomirski, Orfeusz, w: idem, Poezje zebrane, t. 1: Teksty, oprac. A. Karpinski, Warszawa
1995, s. 14. Wszystkie cytaty z poematu Lubomirskiego Orfeusz podaje wedlug tejze edycji, bioragc réwniez pod
uwage wskazowki edytorskie zawarte w tomie 2 tej edycji (op. cit.) na s. 68-72, a takze wskazowki edytorskie
Pollaka (Wybdr pism, s. 3-24).

* Cyt. za: La Sampogna del Cav. Marino. Idilli favolosi. Idillio I: Orfeo, Venezia 1667. Wszystkie cytaty z
poematu Marina Orfeo podaje wedtug tejze edycji. Skladam serdeczne podziekowania Panu Frederickowi
Meissonnierowi za udostepnienie mi tego cennego zrodla. Przektad polski (M. L.): Caty okrutny dwor posepnych
duchéw zgromadzit sie w zdumieniu, pragnac dowiedzie¢ sie, o co bedzie prosit pielgrzym ze Swiata zyjacych.



A la Corte crudel, quivi s'assise,
E come allhor rapito, e quasi astratto
In estasi soave:
Con luci lagrimose
In atto dolce, e grave
Se medesmo compose,
[...].
(w. 180-186)*7

Lubomirski zafascynowany jest w widoczny sposéb teatralnoscia catej sceny. Wejsciu
Orfeusza do komnaty Plutona, takze w polskojezycznej parafrazie, towarzyszy
charakterystyka afektow, ale w diametralnie innym niz u Marina konteks$cie. Lubomirski az
dwukrotnie operuje formula ,ukladania twarzy” czy tez ,formowania twarzy” przez
$piewaka, stosownie do odpowiedniego afektu. Chodzi tutaj o jedne z podstawowych —
wedtug koncepcji musica pathetica Kirchera — afektow, ktére moga by¢ wyrazone w muzyce:
sq to uczucia smutku i zalu, zachwytu i ponownie zalu, ktéremu towarzyszy placz®:

Twarz w zal powazny i smutek utozyt
I wtenczas jeszcze, jakby zachwycony,
Nieco umilknat, zalem uwiedziony,
I nim sie do swej cytry wygotowat,
Pokorng z ptaczem twarz sobie formowat.
(w. 252-256)

Zgodnie z tym, co pisze Richard King, najwazniejsza funkcja gestu w teatrze
operowym jest wykreowanie przed stuchaczem (widzem) konkretnego wyobrazenia idei i
afektow, ktore niesie ze soba przekaz stowno-muzyczny. Stosowny gest twarzy, a nastepnie
gest glowy, reki, ramienia, stopy, obowigzkowo poprzedzajg glos®. Tak jest rowniez w tym
poetyckim wyobrazeniu jednoosobowego spektaklu w wykonaniu Orfeusza: po opisie mimiki
twarzy zarowno w wersji Marina jak i Lubomirskiego jest miejsce na opis sui generis
»kostiumu” i ustawienia Spiewaka na scenie. Marino dodaje jeszcze, ze Orfeusz ma roztozone
ramiona (,,gli omeri diffuse”) i ze stoi, wspierajac ciezar ciala na lewej nodze. W péZniejszym
podreczniku Gilberta Austina Chironomia; or a Treatise on Rhetorical Delivery (1806) tego
rodzaju postawa ciala, z roztozonymi ramionami i oparciem na lewej nodze, jest wyrazem
zachwytu i podziwu® i afekt ten doskonale komponuje si¢ z opisywanymi przez Marina
estasi soave. W obydwu tekstach uderzajacy wydaje sie krolewski wrecz przepych, z jakim
ubrany zostat tracki pasterz, bohater — jakby nie patrze¢ — wyjety z bukolicznej, pasterskiej
scenerii. U Marina ma on nawet misternie utrefione wlosy:

D'una giuppa purpurea era vestito,

La qual d'oro brunito

Stringea per mezzo il sen fibbia mordace.
Dal tergo al pié gli scende in abbandono
Il mantello volante,

Et a l'usanza Persa

Legatura Leggiadra,

Broccata d'oro, il vago crin gli adorna,
Che dal sommo del capo

%7 Przeklad polski (M. L.): A on, wysungwszy sie przed otaczajacy go dwor, jakby porwany zachwytem i ogarniety
rozkoszng ekstaza, z oczami pelnymi tez, upozowal sie w gescie powagi i stodyczy.

% Typologie afektow wedtug Musurgia universalis Kirchera podaje w ujeciu Szymona Paczkowskiego. Zob. idem,
Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin 1998, s. 117-119.

» Richard G. King, ,, How to Be an Emperor”: Acting Alexander the Great in opera seria, ,,Early Music” 2008, nr
2,s.181.

% Ibidem, s. 185.



Si curva in arco, e si rileva in monte,
[...1
(w. 187-196)*"

W tekScie Lubomirskiego opis ten ulega zasadniczemu skroceniu, jednak z
zachowaniem wszystkich najistotniejszych rysow sylwetki i stroju, ktoérego podstawowe
cechy to bogactwo i wspanialos¢, i te wlasnie podkreslaja zgodnie obydwaj autorzy. Wydaje
sie, Ze postepujq oni w zgodzie z ideq przedstawienia operowego, w ktorym — podlug stow
Marco da Gagliano

come quello nel quale s’unisce ogni piu nobil diletto, come invenzione, e disposizione di
favola, sentenza, stile, dolcezza di rima, arte di musica, concerti di voci e di strumenti,
esquisitezza di canto, leggiadria di ballo, e di gesti, e puossi anche dire, che non poca parte
v’abbia la pittura per la prospettiva e per gl’abiti: di maniera, che con I’intelletto, vien
lusingato in uno stesso tempo ogni sentimento pit nobile*.

Orfeusz Lubomirskiego — jak mozna sadzi¢ — ma za zadanie zapewni¢ stuchaczom
swego koncertu tego rodzaju spectrum doznan zmystowych, o jakich pisal niegdys teoretyk
Camerata Fiorentina:

W szkartatng wszytek suknig by} ubrany,
Z}otogoraca szarpa przepasany,
Pas miat ze ztotem i ptaszcz mu niedbale
Spadat z ramienia nie zapiety cale,
Ktérym miat lewa reke okrecona,
Prawa do grania chcac mie¢ uwolniong.

(w. 257-262)

Tego rodzaju konwencje stroju operowego [’eroe, ktorego licznych opiséw dostarczaja
nam zapiski bywalcow opery weneckiej w XVII i XVIII wieku, wyszydzal p6Zniej Benedetto
Marcello w 11 teatro alla moda:

Jedliby wirtuoz grat role wieznia, niewolnika itd., powinien wystapi¢ mocno upudrowany, w
stroju usianym klejnotami, z wysokim piéropuszem, ze szpada i w tancuchach dhugich i
1$nigcych, ktérymi ma potrzgsac jak najczesciej, by lud wzruszyt sie litoscig™®.

Dopiero po opisie mimiki twarzy, postawy ciala nastepuje u Marina i Lubomirskiego
opis najpierw strojenia instrumentu, nastepnie gry, wreszcie Spiewu z towarzyszeniem gry.
Godny uwagi wydaje sie nastepujacy szczegét: Orfeusz Marina trzyma lire (a wraz z nig
oczywiscie smyczek), Orfeusz Lubomirskiego — cytre, ktdrej struny szarpie placami. Smyczek
byl, jak sie zdaje, rekwizytem obecnym i w przedstawieniach scenicznych Orfeusza, i
Apollina* — wspomina o tym cytowany juz da Gagliano w komentarzu do Dafne, udzielajac

3! Przektad polski (M. L.): Odziany byt w purpurowa szate, ktéra w potowie piersi podtrzymywata ostra zapinka z
polerowanego zlota. Z ramion sptywal mu swobodnie do stop powiewajacy ptaszcz, a urocza siateczka na modte
perska, naszywana drobinkami zlota, zdobita jego powabne wilosy, ktére sptywaly falami od czubka glowy.

% Laczg sie najszlachetniejsze rodzaje przyjemnosci, [jakie daje] pomyst, uktad tresci, mysl, styl, stodycz rymu,
sztuka muzyki, wspoétgranie gloséw i instrumentéw, wyborny S$piew, wdziek tanca i ruchéw, i mozna tez
powiedzie¢, ze niemaly udzial ma tu malarstwo, z powodu [obrazu] sceny i ubioréw, tak Ze doznaje zadowolenia
jednoczes$nie umyst i wszystkie najszlachetniejsze zmysty”. Marco da Gagliano, Dafne (Do czytelnikdw), thum. A.
Szweykowska, w: Practica Musica, t. 2: Jak skomponowa¢ ,,dramma per musica”. Od ,,Dafne” do ,,Ulisse
errante”, red. Tim Carter, Zygmunt Marian Szweykowski, Krakéw 1994, s. 52—54.

¥ Benedetto Marcello, Teatr modny (Il teatro alla moda), thum. A. Szweykowska. Cyt. za: eadem, Wenecki teatr
modny, s. 171. W pracy Anny Szweykowskiej odnajdujemy ponadto inne opisy przepysznych strojow $piewakow,
w strojach tych dominujq barwy ztota, purpury, srebra i zieleni. Zob. ibidem, s. 52-57, 109-110, 117, 171-172.

3% Zob. Bronistaw Horowicz, Teatr operowy, Warszawa 1963, s. 85.



zarazem szeregu szczegOlowych wskazéwek dotyczacych sposobu imitowania gry na
instrumencie przez Spiewaka™®.

Szczegdlowy opis koncertu Orfeusza, nakreSlony przez Marina, Lubomirski
zdecydowanie zubozyl, dodajac wszakze interesujgcy z punktu widzenia naszej analizy
szczegoh: Orfeusz w polskojezycznej wersji sielanki od poczatkowej przygrywki przechodzi
do recytatywu, a nastepnie do arii. Jest to znaczaca r6znica wobec wtoskiego pierwowzoru,
ktérego autor — operujac wszakze terminologia muzyczna niewatpliwie doskonalszq niz
Lubomirski — nie wprowadza jednak stowa ,aria” w charakterze terminu muzycznego.
Thumaczenie Lubomirskiego pochodzi bowiem z p6Zniejszego okresu rozwoju opery, kiedy
roznica miedzy recytatywem i ariq jest juz wyraznie zarysowana, a obydwu poje¢ uzywa sie
jako nazw elementow formy operowej — Marino pisze w czasach, na ktore przypada rozwoj
dramma per musica, gdzie podstawowq forme wokalnej ekspresji stanowi melorecytacja™®.

Samo pojecie arii funkcjonuje w jezyku staropolskim po prostu jako synonim melodii,
Spiewu, piosenki; i jako taki nie budziloby naszego zainteresowania, gdyby nie towarzyszace
mu pojecie recytatywu — pojecie obce jezykowi polskiemu, co Lubomirski specjalnie
podkresla, czynigc cos na ksztalt metalingwistycznego komentarza na marginesie swej
poetyckiej wypowiedzi. Caty opis koncertu Orfeusza skoncentrowat poeta wokét zagadnienia
uczucia, a w zasadzie wielu uczu¢, ich osobliwe splecenie jest bowiem glownym tematem
analizowanego fragmentu. Piesn Orfeusza nie jest zatem arig jednego afektu, jak to dzieje sie
w przypadku barokowej arii; zastanawiajace wydaje sie rowniez i to, ze Lubomirski i pojecie
recytatywu, i arii odnosi do gry instrumentu — jakby zdajac sobie sprawe z retorycznej
wymowy samych brzmien muzycznych. Dopiero w ostatnich wersach wzmiankuje poeta
oszczednie, ze Orfeusz zaczyna takze Spiewac, poniewaz ,niemy instrument” ma mniejsza
site oddzialywania niz stowo. Catkowita prezentacja poszczegdlnych afektéw: placzliwego
zalu, wesotosci, bolu, tagodnego smutku — nastepuje jednak w opisie partii instrumentu:

Naprzod zatosnym wyrazat placzliwe

Akcenty basem, a czasem watpliwe

Przeciaglym altem przedhuzat tremuty.

Potem glos chyzy, wesoly i czuly

Z smutnym pomieszat i, aby sie wydat

Tym zalo$niejszy, dyjezy mu przydat.

Udat sie potym i do powaznego

Recytatywa — z wloska nazwanego —

I w nim powage taczac i zdumienie,

Lagodne w sercach pobudzal westchnienie.

Whet alt wzig! przed sie i dyszkant wysoki

Znizal na tenor az po bas gleboki.

Smutne aryje w rézny styl przejmujac

A w melodyjne figury ksztattujac,

Ni sie zbyt dtugim uprzykrzy? bieganiem,

Ani przewleklym tonu przeciaganiem;

Tak glosy glosom przylegle stosowal,

Tremuty, echa, trele moderowat,

Ze nic nie bylo, co by uwiktane

Draznito ucho i nieuglaskane.

Na koniec widzac, ze niemy, bez mowy

Instrument nie még} tak wyrazi¢ stowy

Co go bolato i o co chciat prosic,

Spiewaniem zaczat stuszne zadze glosic.
(w. 275-298)

% M. da Gagliano, op. cit., s. 65.
% Dziekuje Profesorowi Ryszardowi Danielowi Goliankowi za zwr6cenie mojej uwagi na ten aspekt
interpretacyjny, dotyczacy obydwu tekstow.



Odmiane afektu dla Lubomirskiego wyraza przede wszystkim zmiana rejestru i
okreslony repertuar Srodkéw artykulacyjnych, ktorych nazwami poeta operuje w dos¢
ograniczonym stopniu: tryl, tremolo, efekt echa. W jednym z werséw sili sie chyba
Lubomirski na opis patopoi lub podobnej figury retorycznej, opartej na chromatycznym
pochodzie dZzwiekow®. Brakuje w tym opisie kunsztu Marina, ktéry poréwnuje dzwiek liry to
do kretej i zwodniczej $ciezki w labiryncie, to znéw do wzburzonej morskiej fali — i ktérego
styl obrazowania istotnie przystaje do tego rodzaju skomplikowanej metaforyki — a jednak
czytelnik wyczuwa, ze mimo jawnych niedoskonatosSci terminologicznego warsztatu,
Lubomirski wie doskonale, czym jest zjawisko, ktore usituje opisac.

Poemat Marina, ktérego tlumaczenia podjal sie marszalek, zaliczany jest do
najbardziej dojrzatych dziel neapolitariskiego poety-awangardzisty®®. Orfeusz Lubomirskiego
jest utworem wczesnym. Czytelnik, majacy przed soba zaréwno wioski oryginat jak polska
parafraze, nie powinien czu¢ sie zatem zaskoczony nieuchronnym wrazeniem, ze w miare
zaglebiania sie w meandry Marinowego Orfea, zapal Lubomirskiego zdecydowanie stabt.
Pomimo jawnych niedoskonatosci, polski tekst sielanki daje jednak interesujace Swiadectwo
kultury muzycznej nie tyle epoki, co samego marszatka, czlowieka, ktérego rozlegle
fascynacje intelektualne do dzi$ budza zdumienie i podziw badaczy. Posta¢ Orfeusza w piekle
przedstawionego w roli Spiewaka operowego jest nie tylko przejawem Owczesnej recepcji
dramatu muzycznego. Jest takze pewnym konceptem na metaforyzacje tekstu. Dla Marina
temat melopoezji i afektu byt zapewne Srodkiem czeSciowej realizacji ideatu jednosci sztuk.
Dla Lubomirskiego — mitosnika teatralnego gestu, sztafazu, iluzji, gry i pozoru — pretekstem
do przybrania mitycznej basni w szczeg6lnie atrakcyjna dla siebie formule operowego
spektaklu. Stad w Orfeuszu Marina wiecej jest z muzyka, Orfeusz Lubomirskiego za$ objawia
sie przed nami jak aktor na deskach teatru.

¥ Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, op. cit., t. 3: PiesA, Krakow 1974, s. 92;
Wiestaw Lisecki, Vademecum muzycznej Ars oratoria, ,,Canor” 1993, nr 3, s. 23.

* Por. L’educazione letteraria, t. 2: Letteratura e scienza nel Seicento e Settecento, red. Giuseppe Petronio, Vitilio
Masiello, Milano 1999, s. 914 (rozdziat ,,La letteratura nell’eta della Controriforma. La poesia concettista: Giovan
Battista Marino”).



