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			Wstęp

			Idea opracowania monografii poświęconej twórczości kompozytorskiej Henryka Opieńskiego zrodziła się we mnie na początku 2015 roku w wyniku studiów nad polską kulturą muzyczną przełomu XIX i XX w. Opieński funkcjonował w niej na wielu obszarach.  Jego nazwiko pojawia się w licznych publikacjach, sprawozdaniach i recenzjach – zarówno jako autora, jak i wykonawcy, skrzypka, dyrygenta i kompozytora. Ponadto Opieński zaistniał na kartach historii jako jeden z najbliższych przyjaciół Stanisława Wyspiańskiego obok Lucjana Rydla, Stanisława Estreichera i Józefa Mehoffera. Kiedy plany związane z karierą muzyczną doprowadziły go do Berlina, nawiązał koleżeńską relację z Mieczysławem Karłowiczem, obecnie upamiętnioną przez kilka zaledwie listów i zapiski wspomnień. Najważniejsza jednak z punktu widzenia muzycznego stała się przyjaźń z I.J. Paderewskim. Początkowo był dla Opieńskiego nauczycielem, mentorem. Z biegiem lat Opieński dołączył do ścisłego grona najbliższych przyjaciół pianisty, uczestniczył w jego życiu rodzinnym i artystycznym, a bliska relacja przetrwała do końca życia artystów. 

			Choć nazwisko Opieńskiego jest wymieniane w publikacjach poświęconych Wyspiańskiemu, Młodej Polsce, wspominany jest w pamiętnikach, czy wreszcie jako autor pierwszej biografii I.J. Paderewskiego, jego własny dorobek twórczy wciąż pozostaje na marginesie opracowań muzykologicznych. Nie ulega wątpliwości, że na przestrzeni ostatnich lat znacznie wzrosło zainteresowanie dokonaniami Opieńskiego, jednak wciąż jest ono nieadekwatne do jego wkładu w polską kulturę muzyczną początku XX w. Spektrum działalności muzycznej Opieńskiego było wyjątkowo szerokie i obejmowało takie dziedziny, jak muzykologia, krytyka, piśmiennictwo, wykonawstwo, organizacja życia muzycznego, pedagogika i kompozycja. Ta ostatnia jest bez wątpienia najmniej docenionym obszarem całokształtu spuścizny artysty, dlatego też zdecydowałam się podjąć szerzej problematykę twórczości kompozytorskiej. Niezbędne okazało się przeprowadzenie gruntownej kwerendy nie tylko na terenie Polski, ale i Szwajcarii, w której Opieński przebywał od 1926 r. Nieoczekiwanym wyzwaniem okazało się odtworzenie życiorysu muzyka. Dostępne opracowania są pełne rozbieżności, ale – przede wszystkim – traktują sprawę bardzo pobieżnie. W ten sposób badania nad życiem i twórczością Henryka Opieńskiego, począwszy od Poznania i Warszawy, doprowadziły mnie aż do Szwajcarskiego Fryburga, Lozanny i Bazylei. Owocem tych poszukiwań oraz późniejszych badań na podstawie odkrytych materiałów jest ta książka, która – ośmielam się mieć nadzieję – da nowe światło na postać Henryka Opieńskiego i jego wkład w kulturę muzyczną.  

			Pragnę w tym miejscu złożyć podziękowania osobom, które w szczególny sposób wspierały mnie w czasie pracy nad publikacją. Przede wszystkim dziękuję prof. UAM dr. hab. Marcinowi Gmysowi za liczne wskazówki merytoryczne, dr Małgorzacie Sieradz za informacje dotyczące istotnych dla pracy źródeł oraz prezesowi Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum Jackowi Sygnarskiemu za życzliwe przyjęcie, fascynującą współpracę oraz dostęp do zbiorów. 

			1.1.	Stan badań nad życiem i twórczością Henryka Opieńskiego

			Spośród nielicznych opracowań na pierwszym miejscu należy podać krótką biografię muzyka, wydaną w 1942 r. Autorem był znany w Szwajcarii muzyk, a prywatnie wieloletni przyjaciel Opieńskiego, także kompozytor – Aloys Fornerod. Powstała kilka miesięcy po śmierci kompozytora książka nie została jednak nigdy przetłumaczona na język polski. Niewznawiana, jest dziś dostępna w niewielkiej ilości egzemplarzy w wybranych bibliotekach. Choć opracowanie nie podaje dokładnych informacji z życia kompozytora: dat, tytułów czy wielu nazwisk z nim związanych, zawiera jednak kilka ciekawych cytatów i wspomnień. W kolejnych latach po śmierci Opieńskiego w prasie ukazywały się artykuły opisując pokrótce jego karierę i dorobek. Szczegółowy wykaz tych tekstów zamieściła Małgorzata Sieradz w pracy: Henryk Opieński (1870–1942) w znanej i nieznanej korespondencji Stanisława Wyspiańskiego, Józefa Mehoffera i Stanisława Estreichera. Wątki nie tylko muzyczne1. W opracowaniach encyklopedycznych najszerszą biografię podają: Encyklopedia muzyczna PWM2 oraz leksykon Polish Music Polish Composers 1918–20103. Autorzy przedstawiają w nich wiadomości związane z edukacją oraz twórczością kompozytorską Opieńskiego. Sporo wątków biograficznych dostarcza także wydanie listów Wyspiańskiego: opracowane przez Marię Rydlową Listy Wyspiańskiego oraz Leona Płoszewskiego Wyspiański w oczach współczesnych, w których postać Opieńskiego zajmuje poczesne miejsce. 

			Zauważalne po 2000 r. ożywienie zainteresowania działalnością Henryka Opieńskiego znalazło swoje odzwierciedlenie w kolejnych publikacjach. Pierwsze naukowe opracowanie poświęcone – choć tylko w części – osobie wybitnego muzyka ukazało się w Poznaniu. W publikacji Muzyka i jej konteksty znajdują się artykuły Haliny Lorkowskiej: Henryk Opieński i przyjaciele – poznańskie lata artysty4 oraz Floriana Dąbrowskiego: Henryk Opieński, materiały biograficzne i bibliograficzne5. W 2021 r. nakładem Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum ukazały się listy Henryka Opieńskiego do Anny Krzymuskiej jako pierwszy zeszyt zaplanowanej serii wydawniczej „Wokół rodzin Opieńskich i Krzymuskich”6.

			Opieński jako kompozytor po raz pierwszy zostaje szerzej potraktowany w książce Harmonie i dysonanse. Muzyka Młodej Polski wobec innych sztuk Marcina Gmysa7. Publikacja zawiera pionierską analizę muzykologiczną kompozycji tego muzyka. Autor opisuje poemat symfoniczny Zygmunt August i Barbara oraz cykl pieśni do słów Kazimierza Przerwy-Tetmajera, podając tym samym liczne, nowe wiadomości związane z życiem i twórczością muzyka. W kolejnych latach ukazała się publikacja autorstwa Małgorzaty Sieradz, podsumowująca działalność „Kwartalnika Muzycznego” (podejmująca często wątki dotyczące Opieńskiego będącego założycielem periodyku). Autorka ma na swoim koncie również dwie prace w wydaniach zbiorowych, w których szczegółowo opisuje strukturę i działalność Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum we Fryburgu oraz zawartą w nim spuściznę Opieńskiego. W 2018 r. ukazała się drukiem opracowana przez Małgorzatę Sieradz korespondencja Bronisławy Wójcik-Keuprulian, zawierająca listy lwowskiej muzykolożki do Henryka Opieńskiego i Ludwika Bronarskiego8. Należy tu podkreślić kluczową rolę Małgorzaty Sieradz, której wnikliwe badania przyczyniły się do popularyzacji działalności tej mało znanej, a jednocześnie niezwykle ważnej dla polskiej kultury fundacji. Wiele cennych informacji znajduje się także w pozycji Magdaleny Dziadek Polska krytyka muzyczna – koncepcje i zagadnienia9. Opieński – krytyk jest z kolei przedstawiony w pracy magisterskiej autorstwa Moniki Tyszkiewicz, znajdującej się w Bibliotece Muzykologii UAM: Henryk Opieński – pisarz i krytyk muzyczny (1997 r., pod kierunkiem Danuty Jasińskiej), tematykę porusza także Rafał Ciesielski w publikacji Refleksja estetyczna w polskiej krytyce muzycznej dwudziestolecia międzywojennego10. Wśród opracowań dotyczących działalności założonego przez Opieńskiego chóru Motet et Madrigal można wymienić artykuł Joanny Sztejbnis-Zdyb pt. Koncerty szwajcarskiego chóru „Motet et Madrigal” w Polsce w roku 1923 w świetle publikacji prasowych11. 

			1.2.	Czas i miejsce badań

			Podstawowym krokiem do zdobycia materiałów będących podstawą do pracy było zebranie dzieł oraz dokumentów i książek dostępnych na terenie Polski. Szybko okazało się, że jest to zaledwie niewielki procent całości dorobku kompozytora. Zgodnie z życiorysem muzyka należało przypuszczać, że jego spuścizna została wywieziona do Szwajcarii, gdzie spędził ostatnie lata swojego życia. 

			Pierwszą podróż do Szwajcarii odbyłam w sierpniu 2015 r. Bazylea okazała się miejscem przechowywania prawie wszystkich rękopisów muzycznych Henryka Opieńskiego. Materiały znajdują się w Archiwum Rękopisów Biblioteki Uniwersyteckiej. Zostaną one omówione szczegółowo w drugiej części. Biblioteka Uniwersytecka w Lozannie dysponuje dużą częścią prywatnych materiałów rodziny Opieńskich. Są to segregatory z dokumentacją – osobno Henryka, jego drugiej żony Lydii oraz zespołu Motet et Madrigal, a także liczna korespondencja pomiędzy Lydią i Henrykiem. Lozański zbiór jest bardzo dobrze zachowany, jednak trudno ustalić jego szczegółową zawartość, ponieważ jak dotąd nie dokonano segregacji materiałów. Brak jakichkolwiek oznaczeń katalogowych determinuje fakt, iż zbiór pozostaje niewidoczny w katalogach elektronicznych, a tym samym staje się on niedostępny dla większości zainteresowanych. Kolejnym miejscem badań był Fryburg, gdzie znajduje się Fundacja Archiwum Helveto-Polonicum prowadzona przez Jacka Sygnarskiego. W posiadaniu Fundacji jest obecnie zdecydowana większość dokumentów dotyczących życia codziennego Opieńskiego i jego rodziny. Wśród nich znajdują się: korespondencja oficjalna oraz prywatna – z pierwszą żoną Anną12, znajomymi, rodziną, dokumenty osobiste, liczne zdjęcia, fonografia, biblioteka nut rodziny Opieńskich oraz wydawnictwa, notatki i pamiątki rodzinne. Całość jest systematycznie katalogowana i opisywana ze szczególną dbałością o trwałość dokumentów i zachowanie ich w jak najlepszym stanie13.

			1.3.	Proweniencja materiałów źródłowych

			Choć znamienną cechą tamtych czasów było dokumentowanie życia codziennego (zazwyczaj w formie codziennej korespondencji czy dzienników), zadziwia to, jak wyjątkowo pieczołowicie rodzina Opieńskich gromadziła wszystkie swoje pisma i pamiątki. W rodzinnych zbiorach znalazły się nie tylko listy, świadectwa, paszporty i fotografie, ale też notatki studenckie, brudnopisy, bilety, programy z wydarzeń kulturalnych, a nawet wstęgi z wieńców pogrzebowych.  Posiadając szczegółową dokumentację życia Henryka, jak również zespołu Motet et Madrigal, Lydia, jako że nie doczekała się potomstwa, pragnęła przekazać swoje dziedzictwo godnej zaufania osobie. Syn Henryka z pierwszego małżeństwa zrzekł się wszelkich praw do spadku po ojcu, zostawiając Lydii wolną rękę w rozporządzaniu rodzinnymi dobrami. W latach osiemdziesiątych ubiegłego wieku, na łamach „Ruchu Muzycznego” ukazał się artykuł Jerzego Gołosa, w którym autor relacjonuje swoją podróż do Morges14. Bogate zbiory po Opieńskim miały według niego zostać przekazane do Instytutu Historycznego im. Gen. Sikorskiego w Londynie15, do czego ostatecznie jednak nie doszło. Podczas spotkania z Lydią Opieńską-Barblan autorowi udało się ustalić, że artystka przechowuje obszerny zbiór książek i nut po mężu16, zaś autografy powierzyła w 1979 r. archiwum Biblioteque Cantonale et Universitaire w Lozannie, z nadzieją na ich skatalogowanie. Stąd materiały trafiły do archiwum manuskryptów w Bibliotece Uniwersyteckiej w Bazylei17, gdzie dokonano klasyfikacji dzieł z uwzględnieniem kryterium formy, udostępniając ogólny tylko spis większych partytur na stronie internetowej. W istocie zbiór ten poszerza znaczna liczba miniatur i utworów kameralnych, a także – wciąż nieuporządkowane – szkice. W tym samym czasie Lydia powierzyła Zygmuntowi Estreicherowi część listów Henryka do Anny, w których pojawiało się nawisko Stanisława Wyspiańskiego. Zygmunt Estreicher – muzykolog, a zarazem bratanek Stanisława Estreichera, miał udostępnić listy Leonowi Płoszewskiemu w celu przygotowania publikacji oświęconej Wyspiańskiemu. Spuścizna Opieńskich była jednak o wiele obszerniejsza. Cała reszta – stanowiąca około 90 procent objętości zbiorów, została przekazana do nowo założonego Archives culturelles romandes w Morges. W 2005 r. instytucja została rozwiązana, a po niemal dwuletnich pertraktacjach spuścizna Opieńskich trafiła pod skrzydła Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum we Fryburgu. W zbiorach fundacji znajdowały się już wówczas te listy Henryka do Anny, w których była mowa o Stanisławie Wyspiańskim. Zostały one przekazane AHP po śmierci Zygmunta Estreichera przez jego żonę Marię. Ostatnia część dokumentacji rodzinnej, tj. prywatna korespondencji Lydii z Henrykiem sprzed 1926 r., część wycinków prasowych gromadzonych w segregatorach oraz materiały dotyczące Motet et Madrigal, zgodnie z wolą Lydii, trafiły po jej śmierci w 1983 r. do Biblioteki Uniwersyteckiej w Lozannie. Dlaczego Lydia zdecydowała się rozdzielić materiały? Nie ulega wątpliwości, że rozproszenie ich po trzech ośrodkach szwajcarskich utrudniło dostęp do części z nich, niemniej jednak, przekazując manuskrypty Bazylei, Lydia kierowała się zapewne intencją jak najlepszego przechowania oraz zachowania nut. Te zaś, od momentu przekazania, stały się własnością Szwajcarii i dostęp do nich był przez lata bardzo utrudniony. Jednak to właśnie dzięki decyzji Lydii zbiór kompozycji Opieńskiego przetrwał w niezmienionym stanie, prawie kompletny i bardzo dobrze zachowany. Należy zaznaczyć, że pozostała część zbiorów została częściowo zdekompletowana. Mimo tysięcy zachowanych listów, te najważniejsze z punku widzenia muzykologii czy kultury w ogóle zostały odseparowane od pozostałych i obecnie należy je uznać za zaginione. Chodzi tu przede wszystkim o listy od Rydla, Estreichera, Tetmajera, Karłowicza czy – najważniejsze – Wyspiańskiego i Paderewskiego. Biorąc pod uwagę intensywność prowadzonej przez Opieńskiego korespondencji można przypuszczać, że wymiana listów z przyjaciółmi była bardzo ożywiona. Obszerna korespondencja Opieńskiego z Chybińskim18 jest najlepszym potwierdzeniem tej tezy. Niestety, nie udało się ustalić szczegółowych losów tejże korespondencji. Wiadomo jedynie, że część listów zaginęła jeszcze za życia kompozytora, np. niektóre listy od Karłowicza – o czym wspomina przy okazji publikacji kilku listów od niego19.

			1.3.1.	Bazylea

			W zbiorach UB Basel znajduje się znakomita większość autografów muzyka. Na pierwszych stronach poszczególnych kompozycji umieszczono sygnatury w formie ołówkowych notatek. Pomimo skrupulatnego podziału manuskryptów, ich realne uporządkowanie odbiega w pewnym stopniu od informacji w katalogach online. Utrudnieniem stanowi umieszczenie partytur w tekturowych teczkach, których opis niezupełnie pokrywa się z katalogiem internetowym, również brak sygnatur w tym katalogu uniemożliwia uzyskanie informacji o obecności konkretnej kompozycji w zbiorach. Głównym symbolem spuścizny Opieńskiego w bibliotece jest oznaczenie KR-49. Część kompozycji znajduje się w osobistych notatnikach nutowych artysty. Szczególną uwagę zwraca jeden z nich, w formie masywnej księgi oprawionej tkaniną zdobioną rysunkiem ze złotej farby z inicjałami kompozytora. Znajdują się w niej szkice, luźne notatki, ale również muzyka do przedstawienia Burza według Szekspira oraz kompozycja Mieczysława Karłowicza Na Anioł Pański biją dzwony wraz z uwagami wykonawczymi. Prócz utworu Karłowicza, pod nazwiskiem Opieńskiego są również przepisane ręcznie dzieła innych kompozytorów, nad którymi Opieński pracował (m.in. Symfonia A. Dankowskiego). W zbiorze rękopisów H. Opieńskiego znajdują się zarówno fragmenty utworów, pełne partytury, jak i powielone partie głosowe. Rękopisy zostały sklasyfikowane według następujących kategorii: 

			
					Dzieła sceniczne – opery i muzyka do sztuk teatralnych, 

					Muzyka wokalna – na głosy solowe, chór i orkiestrę; na chór i orkiestrę; na chór mieszany a cappella; na chór męski a cappella; na głos z towarzyszeniem fortepianu; na dwa głosy z towarzyszeniem fortepianu, 

					Muzyka instrumentalna – dzieła orkiestrowe, muzyka kameralna, muzyka fortepianowa, 

					Projekty i szkice.

			

			Oprócz rękopisów w zbiorach UB Basel przechowywane są również niektóre kompozycje Opieńskiego wydane drukiem, wśród nich pieśni na głos z fortepianem oraz kompozycje chóralne publikowane w Szwajcarii. 

			1.3.2.	Lozanna

			Jak już wspomniano, Archiwum Biblioteki Uniwersyteckiej w Lozannie jest w posiadaniu fragmentu spuścizny rodziny, a wśród dokumentów znajduje się większa część korespondencji Lydii i Henryka z lat 1915–1926. Listy są umieszczone w kufrze i wstępnie posegregowane według roczników. Nie posiadają opisu, sygnatur, a od momentu przekazania nie były też w żaden sposób opracowane. Korespondencja jest bardzo osobista, a ze względu na wspólne zainteresowania muzyczne małżonków są w niej także liczne cytaty muzyczne, propozycje tematów, relacje z koncertów. Obok listów, archiwum BCU Lausanne przekazane zostały segregatory z wycinkami prasowymi – osobno Henryka i Lydii. Niestety, wiele z nich nie jest opisanych, a część opisów, sporządzanych prawdopodobnie przez Lydię, zawiera błędy dotyczące dat czy miejsca wydania. Artykuły prasowe naklejane były na karty brystolu, a następnie umieszczane w segregatorach. Najstarsze pochodzą z lat 80. XIX w. W zbiorze Lydii dostępna jest także jej krótka biografia, większość prywatnych notatek i dokumentów, z wyłączeniem korespondencji. Kolejny dział zawiera programy koncertów oraz ich szkice. Bardzo cenną częścią spuścizny Opieńskich zdeponowanej w Lozannie są liczne dokumenty chóru Motet et Madrigal wraz z programami koncertów, spisami członków, planami podróży itd. Jest to materiał na tyle obszerny, że z powodzeniem może stanowić temat odrębnego opracowania. Jak dotąd jedyny tekst poświęcony zespołowi Motet et Madrigal opisuje zaledwie działalność koncertową chóru na terenie Polski20. Oprócz dokumentów w BCU w Lozannie znajdują się także wydane drukiem kompozycje Opieńskiego. Są to opracowania na chór oraz oratorium Syn marnotrawny. 

			Krytyka źródeł BCU Lausanne polegała na uporządkowaniu materiału oraz ustaleniu pochodzenia materiałów prasowych. Wiele wycinków z gazet posiada błędne opisy, sporządzane wiele lat po opisywanych w artykułach wydarzeniach. Krótkie notatki dotyczące najczęściej dat wydania czasopism wymagały więc weryfikacji, której dokonano na podstawie porównania z afiszami koncertowymi oraz listami. Te działania umożliwiły sklasyfikowanie dostępnych artykułów prasy codziennej, która daje najpełniejszy obraz recepcji działalności muzycznej Opieńskiego, w szczególności zaś jego twórczości kompozytorskiej.

			1.3.3.	Fryburg

			Fundacja Archiwum Helveto-Polonicum we Fryburgu jest w posiadaniu zdecydowanej większości materiałów związanych z życiem Henryka Opieńskiego. Ich losy, a także losy całej fundacji szczegółowo przedstawiła Małgorzata Sieradz w pracy pt. Archiwum Helveto-Polonicum – spuścizna Henryka Opieńskiego i inne muzykologiczne zbiory w zasobach fryburskiej fundacji21. Ponadto krótka historia zespołu archiwalnego Opieńskich została przedstawiona w pierwszym zeszycie wydania listów Henryka do Anny22. 

			Bezsprzecznie najbardziej wartościowy element spuścizny Opieńskiego w AHP stanowi korespondencja, na którą składają się następujące elementy:

			
					listy Henryka do Anny,

					listy Anny do Henryka,

					korespondencja rodzinna (w tym listy syberyjskie ojca Henryka – Józefa – do rodziny pisane od 1856 r.),

					korespondencja Lydii z rodziną i przyjaciółmi,

					część korespondencji Lydii i Henryka,

					listy od przyjaciół i znajomych,

					korespondencja oficjalna – pisma urzędowe.

			

			Korespondencja z Anną jest szczególnie cenna ze względu na dużą częstotliwość wymienianych listów. Jej treść, stanowiąca niejako pamiętnik życia kompozytora, pozwoliła na rozwianie wielu niejasności w biografii, a także ustalenie dat powstania niektórych dzieł. Kolejnym, niezwykle cennym źródłem jest zbiór listów do Opieńskiego od przyjaciół i znajomych. Wśród nadawców znajduje się wiele historycznych postaci, m.in.: Guido Adler, Stanisław Estreicher, Zygmunt Stojowski, Mieczysław Karłowicz, Jan Modzelewski, Jarosław Iwaszkiewicz, Tadeusz Szeligowski, Karol Maszkowski, Włodzimierz Dworzaczek, Ludwik Bronarski, Adolf Chybiński czy Józef Mehoffer. Bez wątpienia lektura ta stanowi wartościowe źródło badań nad kulturą początku XX w. Dodatkowym atutem jest jakość zachowanych dokumentów oraz ich dostępność. Wśród dokumentów rodzinnych, uporządkowanych według nazwisk i pokrewieństwa, wyróżnia się zbiór listów ojca Henryka – Józefa Opieńskiego – pisanych do rodziny z Syberii od 1856 r. 

			Korespondencja stanowi jedynie część spuścizny Opieńskiego zdeponowanej w Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum. Obok listów znajduje się tu szereg dokumentacji rodzinnej: umowy o pracę, świadectwa szkolne, dyplomy, zdjęcia, paszporty, legitymacje, nawet kartki z życzeniami oraz zaproszenia ślubne. Następnie można zobaczyć całą rodzinną bibliotekę – książki oraz nuty, część własnych – Lydii i Henryka oraz ogrom nut innych kompozytorów. Szczególną wartość mają wydania z dedykacjami oraz przekazywane do opinii kompozytora rękopisy. Dalej są afisze koncertowe oraz prasa, notatki, szkice wykładów, znaczna ilość transkrypcji i materiały muzykologiczne. Osobne segregatory zawierają materiały będące podstawą publikacji muzykologicznych. Całość zbioru wieńczą pamiątki rodzinne, pieczęć rodowa, ordery oraz batuta Henryka Opieńskiego23. Ogrom materiałów znajdujących się we Fryburgu zdumiewa jakością zachowania i spójnością. Z naukowego punktu widzenia wartość wymienionych źródeł jest niemal bezcenna, a uzyskanie dostępu do tego typu materiałów budzi poczucie odpowiedzialności i żywego obcowania z historią. 

			1.4.	Cel pracy

			Gdy rozpoczynałam badania nad twórczością Henryka Opieńskiego przyświecała mi idea stworzenia monografii poświęconej jego szeroko zakrojonej działalności muzycznej. Z biegiem czasu, docierając do kolejnych informacji, a przede wszystkim źródeł, należało pierwotny plan zmodyfikować. Ranga zbiorów odkrytych na terenie w Szwajcarii była tak wielka, że zdecydowałam się ograniczyć opracowanie do możliwie szczegółowego przedstawienia tych właśnie zbiorów, uznając to za cel nadrzędny i pierwotny względem dalszych konstatacji. Chcąc możliwie najrzetelniej opracować nieznane dotąd źródła zawęziłam obszar swoich dociekań do materiałów z archiwów szwajcarskich. Celem pracy jest więc przedstawienie nieznanych dotąd faktów dotyczących życia i twórczości Henryka Opieńskiego, a przede wszystkim prezentacja tych dzieł, które uznane za zaginione, nie były dotychczas dostępne w Polsce. Aby możliwie najpełniej zaprezentować te fakty, zamieściłam w pracy szeroki kontekst biograficzny, poszerzając kwerendę o instytucje naukowe i biblioteki w kraju. Książka została podzielona na dwie części, z których pierwsza zawiera rozdziały dotyczące życia i działalności muzycznej Opieńskiego z wyłączeniem twórczości kompozytorskiej. Druga część poświęcona jest opisowi twórczości kompozytorskiej Opieńskiego, uznanej za najbardziej wartościowy a zarazem nowatorski przedmiot badań. 

			W pierwszej części przedstawiłam biografię kompozytora. Sięgając do literatury i czasopiśmiennictwa, poszerzyłam ją o szeroką dokumentację znajdującą się w Fundacji Archiwum Helveto-Polonicum we Fryburgu. Przyjęłam tu tradycyjny układ chronologiczny, ujmując osobno pewne istotne wątki, jak np. znajomość z Wyspiańskim. W związku z tą relacją zdecydowałam się przywołać niektóre powszechnie znane wątki, bez których praca nie mogłaby w moim odczuciu zostać uznana za kompletną. Ważnym elementem rozdziału biograficznego jest obszernie przytaczana treść listów artysty. Niektóre z nich, jak chociażby opis podróży do Bayreuth czy relacje z Riond-Bosson zdecydowałam się zamieścić w całości, ze względu na ich ogólnokulturowe znaczenie. 

			Rozdział drugi jest próbą syntetycznego ujęcia poszczególnych dziedzin działalności muzycznej Opieńskiego. Ta część pracy w głównej mierze bazuje na materiałach źródłowych zdeponowanych w archiwach Lozanny i Fryburga. Zachowana tam dokumentacja – wycinki prasowe, afisze koncertowe, bilety, zaproszenia i recenzje – dała podstawę do zaprezentowania mapy dokonań Opieńskiego jako dyrygenta i skrzypka. Prezentacja dokonań artysty w dziedzinie muzykologii w dużej mierze odnosi się do publikacji dostępnych w Polsce. Nie zmienia to faktu, że szkice, pierwodruki, jak i wydania specjalne stanowią trzon bilioteki Opieńskiego. Krótka charakterystyka poszczególnych opracowań muzykologicznych była niezbędna do sformułowania wniosków dotyczących osiągnięć muzyka, jak również nakreślenia jego wkładu w piśmiennictwo muzyczne.

			Trzeci rozdział ma na celu prezentację nieznanej twórczości kompozytorskiej Opieńskiego. Pod pojęciem „nieznany” rozumiem te dzieła, które zostały uznane za zaginione, nie były dostępne w Polsce, jak również te, o których istnieniu dotychczas nie wspomniano. W wyborze dzieł poddanych analizie uwzględniłam także te kompozycje, które znajdowały się w archiwach polskich w niepełnej formie (zazwyczaj wyciągu fortepianowego). Istotnym elementem pracy było stworzenie kompletnego wykazu dzieł i opis stanu zachowania poszczególnych partytur. Kolejne rozdziały dotyczą analizy dzieł Opieńskiego z poszczególnych okresów twórczości. Okresy te wyróżniłam biorąc pod uwagę szereg kryteriów, jak: stylistyka, gatunek/forma/obsada, czas powstania, miejsce powstania. W badaniach nad twórczością kompozytorską Opieńskiego zrezygnowałam z przedstawienia obszernego zbioru muzyki do sztuk teatralnych. Kompozycje te znajdują się obecnie w zbiorach Biblioteki Narodowej, a analiza ich nie może mieć miejsca w oderwaniu od akcji scenicznej, stąd decyzja o pozostawieniu tej, jakkolwiek potężnej części spuścizny, do osobnego opracowania. Marginalnie potraktowane pieśni solowe również są powszechnie dostępne w bibliotekach polskich, dlatego w kontekście obranego początkowo celu, ich analiza nie byłaby uzasadniona w tym miejscu. Cykl pieśni do słów Kazimierza Przerwy-Tetmajera oraz poemat Zygmunt August i Barbara zostały zanalizowane we wspomnianej już pracy Marcina Gmysa Harmonie i dysonanse, dlatego też pierwotny pomysł przedstawienia kompozycji jako istotnych dla dorobku kompozytorskiego autora, został ostatecznie zarzucony.

			 

			1.5.	Uwagi końcowe

			Opisując dorobek Henryka Opieńskiego zdecydowałam się na uwspółcześnioną pisownię tytułów dzieł, co w szczególności dotyczy oper kompozytora. Opera Maria w oryginale funkconowała jako Marja, zaś Jakub Lutnista zapisywany był jako Jakób Lutnista24. Pozostałam przy oryginalnej pisowni jedynie w cytatach oraz tytułach. Podobnie wszystkie cytowane listy przedstawiłam w oryginalnej pisowni. Niektóre tytuły przetłumaczyłam na język polski, m.in. Sceny liryczne w formie kwartetu, występujące w dokumentach wyłącznie w wersji francuskojęzycznej (Scènes lyriques en forme de quatuor). W publikacji zamieściłam fotografie, dokumenty oraz liczne przykłady muzyczne. Większość przykładów postanowiłam pozostawić w wersji oryginalnej, tj. zdjęć rękopisów kompozytora, na których wykonanie otrzymałam zgodę w archiwum manuskryptów Biblioteki Uniwersyteckiej w Bazylei. Część zdjęć była jednak niewyraźna, dlatego niektóre przykłady muzyczne zostały przepisane w programie komputerowym, by umożliwić ich łatwiejsze odczytanie. Ze względu na prawa autorskie nie mogłam umieścić całości opisywanych dzieł w aneksach pracy, choć byłoby to wskazane, ponieważ są to kompozycje nieznane. Podobnie listy kompozytora mogły być przytaczane jedynie we fragmentach (korespondencja Opieńskiego jest obecnie przygotowywana do wydania przez Fundację AHP we Fryburgu). Fotografie wykonałam dzięki życzliwości prezesa Fundacji AHP we Fryburgu – Jacka Sygnarskiego. Dopełnieniem pracy jest aneks, w którym zaprezentowałam fotografie ważniejszych dokumentów, by umożliwić czytelnikowi bezpośredni wgląd w materiały źródłowe.

			Wykaz skrótów

			AHP 	– Archiwum Helveto-Polonicum
BCU 	– Bibliotheque Cantonale Universitale
EMTA 	– Echo Muzyczne Teatralne i Artystyczne
FW 	– Filharmonia Warszawska
GB 	– Gebethner i Wolf
HO 	– Henryk Opieński
IS PAN 	– Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk
PWM 	– Polskie Wydawnictwo Muzyczne
UAM 	– Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

			UB Basel 	– Uniwersitätsbibliothek Basel
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			2. Biografia

			2.1. Dom rodzinny i lata szkolne

			Henryk Opieński przyszedł na świat 13 stycznia 1870 r. w Krakowie. Był najmłodszym z trójki dzieci Józefa i Ludwiki z Kośmińskich. Ojciec, Józef Opieński, pochodził z rodziny o szlacheckim pochodzeniu1. Urodził się się jako drugi z szóstki rodzeństwa w Praszce (Praźce) pod Kaliszem. Do szkoły uczęszczał w Kaliszu, gdzie nawiązał zażyłą przyjaźń z Aleksandrem DeJeanem, synem francuskiego emigranta. Edukację zakończył w Warszawie, po czym dostał się jako aplikant do Komisji Skarbu Królestwa Polskiego. W 1848 r. brał udział w tzw. spisku Krajewskiego2, za co trafił do Cytadeli Warszawskiej, gdzie był więziony przez półtora roku. W 1852 r. deportowano go na Syberię3. Po pewnym czasie Józefa zwolniono z ciężkich robót i otrzymał posadę księgowego w zakładach przemysłowych Alfonsa Koziełło-Poklewskiego (twórcy żeglugi parowej na syberyjskich rzekach Okr i Irtysz). Zgodnie z relacją syna utrzymywał się także z lekcji skrzypiec i fortepianu. Młodszy brat – Seweryn – również był muzykiem. Według Henryka stryj miał mieć wybitne zdolności muzyczne. W swoich pamiętnikach pisał: „wiem, że istniały kiedyś wydane w Warszawie, przed 60–70 laty, jego kompozycje”4. Józef został ułaskawiony w 1860 r. Po powrocie do Polski osiadł w Piotrkowie Trybunalskim, podejmując posadę w domu handlowo-komisowym. Wkrótce ożenił się z Ludwiką Kośmińską, pochodzącą ze wsi Bebelno w woj. kieleckim. Ok. 1861 r. podjął posadę pomocnika referenta w Zarządzie Dóbr Ordynacji Zamojskiej. Rodzina prawdopodobnie przebywała wówczas w Piotrkowe, o czym świadczy zachowana karta paszportowa. Spokój w rodzinie Opieńskich nie trwał jednak długo. Za pomoc w organizacji powstania styczniowego miał ponownie zostać osadzony w więzieniu, jednak w przeddzień aresztowania wyemigrował do Francji, posługując się fałszywym paszportem5. Małżonkowie osiedlili się w Paryżu. Przebywał tu także przyjaciel Józefa ze szkolnych lat – Aleksander DeJean, który ożenił się z Francuzką i podjął pracę w Towarzystwie Asekuracyjnym6. Zaoferował Opieńskiemu nie tylko koleżeńskie wsparcie, ale przede wszystkim realną pomoc, m.in. w znalezieniu pracy. W swoich wspomnieniach o Wyspiańskim opisuje tę sytuację Julia Kisielewska:

			Pewnego dnia do mieszkania wpada zdyszany Polonus, rzuca się Panu Józefowi na szyję, klęka przed Panią i z najgorętszym wylaniem przyjaźni oferuje swoje usługi, swój dom, całe serce i duszę ‘najzacniejszemu z ludzi’, pomaga bardzo skutecznie w wynalezieniu posady, nawet brat rodzony nie mógłby okazać więcej przywiązania i gorętszej usłużności. Odtąd zacieśnia się coraz bardziej węzeł serdecznego stosunku, niezmąconego nigdy nawet chwilowym nieporozumieniem; a jest ten stosunek tak trwały, tak żywy, że pokonywa przeszkody czasu i przestrzeni, gdy w kilka lat później Opieńscy przenoszą się do Krakowa.

			Owym „Polonusem” był oczywiście DeJean, dzięki któremu Józef otrzymał posadę w Izbie Obrachunkowej, angażując się tym samym w sprawę polonijną. Powołana na mocy dekretu 10 października 1863 r. Izba sprawowała kontrolę nad polskimi funduszami za granicą, a Opieńskiemu powierzono funkcję sekretarza. Jego podpisy znajdują się na wielu dokumentach dotyczących zagranicznych spraw Skarbu Państwa.

			[image: ]

			Fot. 1. Podpis Józefa Opieńskiego na dokumencie Izby Obrachunkowej

			W czasie emigracji paryskiej DeJean stał się najbliższym przyjacielem Józefa, a później także rodziny Opieńskich i ich przyjaciół. Posługiwał się pseudonimami Wolski oraz Lech Chłop, którymi podpisywał się w listach do znajomych. Opieński wprowadził do domu DeJeana nie tylko swojego syna, ale i grono jego najbliższych przyjaciół, w tym Wyspiańskiego i Mehoffera; wspomnienia ostatniego przybliżają nieco kształt tej relacji: „W wielkim poważaniu mają [p. DeJean] dom p. Opieńskich – nad łóżkiem fotografie całej rodziny w jedne ramy oprawione…”. Z kolei w Dziennikach odnajdujemy kilka opisów bardzo osobistych powiązań Wolskiego z ojcem Henryka. Dotyczą one pożyczek, których już po powrocie do Krakowa Opieński udzielał przebywającemu w Paryżu Wyspiańskiemu właśnie za pośrednictwem DeJeana. Ten roztaczał nad młodymi adeptami sztuki niemal ojcowską pieczę, noszącą nieraz znamiona przesady. Szczególnie uciążliwa miała być jego ingerencja w sprawy osobiste7. Niemniej jednak to właśnie dzięki zaangażowaniu Lecha Chłopa, młodzi artyści mogli zawsze liczyć na ciepły obiad i gościnę, a atmosfera domu sprawiała, że Mehoffer, Wyspiański i Opieński chętnie spędzali u DeJeanów popołudnia i wieczory. Pamiątkę tych spotkań stanowi portret Aleksandra DeJeana autorstwa Józefa Mehoffera, na którym bohater został ujęty w swobodnej pozie, nieformalnym stroju, podczas wieczornego odpoczynku. Julia z Krzymuskich Kisielewska wspominała, że „DeJean stworzył w centrum Paryża dom staropolsko-szlachecki, ktokolwiek z rodziny czy przyjaciół państwa Opieńskich przyjeżdżał do Paryża – znajdował przyjęcie u DeJeanów, jak w domu rodzinnym”8. 

			Pogarszająca się sytuacja ekonomiczna Józefa i Ludwika Opieńskich zaważyła na decyzji o powrocie do ojczyzny w 1869 r. Byli już wówczas rodzicami Jana i Antoniny. Rodzina nie mogła wrócić na teren Królestwa Polskiego, ponieważ Opieński znajdował się na tzw. „czarnej liście” (na której widniał już do końca życia), dlatego na miejsce zamieszkania wybrano Kraków. 

			Powrót do Polski okazał się dobrą decyzją, nie tylko ze względu na późniejsze losy potomków państwa Opieńskich, ale także z powodów zawodowych. Józef otrzymał posadę naczelnika rachunkowości (dzisiejszy główny księgowy) w nowo otwartym Banku Galicyjskim dla Handlu i Przemysłu, mieszczącym się przy Rynku Głównym pod numerem 19. W oficynie tego budynku, na drugim piętrze, Opieńscy zajęli mieszkanie, w którym po kilku miesiącach od przeprowadzki przyszedł na świat Henryk. Dzięki nowej posadzie ojca, sytuacja finansowa rodziny stała się nareszcie stabilna, z tego też względu Józef zdecydował się pozostać w Krakowie. Od 1880 r.9 pracował jako główny księgowy w Kasie Oszczędności Miasta Krakowa, funkcję tę pełnił aż do śmierci 20 maja 1903 r. Jego żona – Ludwika zmarła siedemnaście lat później. Henryk wychowywał się w Krakowie wraz z dwójką starszego rodzeństwa – siostrą Antoniną oraz bratem Janem, którzy przyszli na świat jeszcze podczas paryskiej emigracji. 

			W Krakowie Opieński zdobył pierwsze wykształcenie. Do trwającej cztery lata szkoły elementarnej (tzw. Larysza przy ul. Brackiej) oraz 8-letniego gimnazjum Świętej Anny uczęszczał wraz z Józefem Mehofferem, Stanisławem Estreicherem10, Lucjanem Rydlem11 oraz Stanisławem Wyspiańskim12. Wyjątkowe zdolności muzyczne Henryka zostały zauważone przez nauczyciela – prof. Niemczyka. Za jego namową ojciec, po konsultacji z Adamem Wrońskim, zdecydował się zapisać 7-letniego chłopca na lekcje muzyki u Ryszarda Gliehera. Po wyjeździe nauczyciela za granicę, Henryk zaczął uczęszczać do szkoły muzycznej Muza, prowadzonej przez Stanisława Niedzielskiego. Tam też rozpoczął naukę gry na skrzypcach w klasie Wincentego Singera. 

			Wkrótce szkoła została przekształcona w Konserwatorium Muzyczne13. Nowo mianowanym dyrektorem został Władysław Żeleński, który z zamiarem objęcia posady przeniósł się z Warszawy. Henryk był już wówczas w gimnazjum i jednocześnie uczęszczał na lekcje skrzypiec do konserwatorium. Ówczesny program szkoły nie obejmował harmonii, przedmiotów teoretycznych ani fortepianu. Rodzice również nie planowali dla Henryka przyszłości muzycznej, nie posyłali go więc na lekcje fortepianu, o czym po latach pisał z żalem: „rodzeństwo moi brali lekcje fortepianu blisko 10 lat bez żadnego rezultatu – bo taki był zwyczaj (…). Mnie niestety, któremu by się to bardzo przydało i czego brak czułem całe życie, uczyć się fortepianu nie dano”14. Z dalszych relacji Opieńskiego wynika, że czwarty rok nauki był dla niego szczególnie trudny. Mimo pierwszych szkolnych sukcesów muzycznych, musiał on powtórzyć klasę. Jak pisał, było to dla niego szczególnie dotkliwe z uwagi na rozdzielenie z kolegami. Relacji kompozytora należy się jednak kilka słów wyjaśnienia, ponieważ nie precyzuje on roku, w którym miało miejsce powtarzanie klasy, a w literaturze znajdujemy wzmianki o tym, że kompozytor powtarzał klasę piątą15. Świadectwo szkolne z 1879 r. potwierdza ukończenie klasy czwartej szkoły elementarnej z bardzo dobrym wynikiem. Nie ma także możliwości, by było to świadectwo wystawione już po powtórzeniu klasy, gdyż w dokumentach utrzymana jest ciągłość nauki, która temu zaprzecza. Co więcej, zachowały się wszystkie świadectwa pierwszego etapu edukacji, na podstawie których można potwierdzić, że do szkoły został zapisany w wieku pięciu lat, kolejno więc: klasa pierwsza przypadała na rok szkolny 1875/6, klasa druga – 1876/7, trzecia – 1877/8, czwarta – 1878/9, o czym świadczy także zamieszczony wyżej dokument. 

			Na tej podstawie, a także na podstawie świadectwa maturalnego wystawionego w 1888 r., można z całą pewnością stwierdzić, że Opieński powtarzał czwartą klasę gimnazjum. W dokumentach wprawdzie nie ma świadectw ukończenia trzech pierwszych klas szkoły Świętej Anny, jest natomiast dyplom ukończenia klasy czwartej w 1884 r., co ostatecznie rozwiewa wszelkie wątpliwości w tej sprawie. Niestety, niepowodzenie pozostawiło trwały ślad na ścieżce edukacji muzyka, który do czasu zdania matury nie osiągał już zbyt dobrych wyników w nauce. Problemy szkolne nie wpłynęły jednak na przyjaźń Henryka z Wyspiańskim, Estreicherem i Mehofferem. Chłopcy utrzymywali bliskie relacje poza szkołą, spotykając się na wspólne czytanie dzieł Fredry oraz Szekspira. W wieku zaledwie dziewięciu lat zadeklarowali pragnienie osiągnięcia wyżyn życia duchowego16. Najbardziej uprzywilejowaną na tym polu sztuką okazał się teatr. Wspólne inicjatywy teatralne opisywał Mehoffer, Rydel, a także Estreicher; wspominał je także sam Opieński: „Pragnąc jako student dać w jakiś sposób wyraz swemu umiłowaniu teatru, założył Wyspiański (chodząc dopiero do III klasy gimnazjalnej), wraz ze swymi kolegami szkolnymi: H. Opieńskim, S. Estreicherem, L. Rydlem, J. Mehofferem i in., rodzaj kółka dramatycznego, którego program pracy obejmował obok wspólnej lektury tekstów oraz dyskusyjnego omawiania oglądanych świeżo premier, głównie urządzenie przedstawień amatorskich”17. Do wydarzeń muzycznych należy zaliczyć koncerty muzyki chóralnej oraz letnie koncerty symfoniczne w ogrodzie Strzeleckich. Pierwsze muzyczne doświadczenia Opieńskiego opisuje Aloys Fornerod18. Jednym z ważniejszych było wykonanie fragmentów Antygony Sofoklesa według Mendelssohna, które usłyszał na koncercie urządzonym w budynku gimnazjum. Autor wspomina także pieśni Moniuszki oraz koncert z muzyką Bernharda Romberga do La Cloche Schillera, pod dyrekcją profesora historii wykładającego w szkole. Wspomnienia z lat szkolnych kompozytor ujął w artykule opublikowanym tuż po śmierci Wyspiańskiego na łamach dodatku „Literatura i Sztuka”:

			Centrum naszych koleżeńskich zebrań była Biblioteka Jagiellońska. W niedzielę po południu schodziło się do Estreichera, a potem krętymi, wewnętrznymi schodami do biblioteki, której ponurą, uroczystą ciszę zakłócały na parę godzin nasze bitwy, hałasy i gonitwy. (…) A potem zaczęło się pełne zapału chodzenie do teatru (...) Cała wykwintna scena Koźmiana, w zewnętrznie biednym, odrapanym ‘starym teatrze’ urabiała nasz smak artystyczny, żłobiła w duszy niezatarte wrażenia19.

			Jednym z najczęściej przytaczanych wydarzeń ze szkolnych lat Opieńskiego i jego przyjaciół jest historia z Dzwonem Zygmunta, opisywana przez Karola Estreichera: 

			Wyszliśmy na wieżę. Wyspiański wpadł na pomysł, który bardzo nam się spodobał: – Słuchajcie chłopcy – powiedział – to przywilej królewski dzwonić w Zygmunta. Musimy jego głos usłyszeć. Zadzwonimy sami dla siebie... Uwiesiliśmy się po dwóch i nie bez trudu rozkołysaliśmy dzwon. Kiedy pierwszy raz uderzył, puściłem sznur, ale Wyspiański krzyknął: ‘ciągnij, ciągnij’ i znowu pociągnąłem, i znowu dzwon uderzył raz, drugi, trzeci... Nie mieliśmy dość sił, aby go rozkołysać jak należy. To wielki ciężar. Nie mieliśmy także czasu, bo nagle wpadli na wieżę kościelni. Krzyczeli na nas, a głównie na Wyspiańskiego, bo okazało się, że on już raz próbował dzwonić w Zygmunta, ale był wtedy sam i nie mógł dzwonu poruszyć. Spędzili nas na dół, do zakrystii... Biskup krakowski, usłyszawszy dzwon, czym prędzej poszedł do katedry i spotkał nas prowadzonych przez kościelnych. Wyjaśnili mu psotę. Skarżyli się na Wyspiańskiego. Biskup zapytał go: Czemuż to, kochanku, namówiłeś kolegów, żeby dzwonili? Bo chciałem, żeby Zygmunt zadzwonił dla nas. Roześmiał się dobry biskup i powiedział: A czy wiesz, że na to trzeba być znakomitym mężem?20.

			Mając piętnaście lat, Opieński po raz pierwszy zetknął się z muzyką Wagnera. Był wówczas wraz z rodziną we Wrocławiu, gdzie grano Lohengrina. Wydarzenie to zrobiło na nim ogromne wrażenie, które wspominał jeszcze wiele lat później: „uczucie to do dziś pamiętam, oniemiałem z wrażenia”21. 

			Pod koniec lat szkolnych młody muzyk mógł już aktywnie uczestniczyć w życiu muzycznym Krakowa. Choć narzekał na małą ilość wydarzeń kulturalnych, brał udział w miejscowej orkiestrze, wykonując partię altówki. 22

			Zespół miał uświetniać ważne dla miasta uroczystości. Jednym z takich był pogrzeb I.J Kraszewskiego, na którym odegrano Requiem Mozarta. W tym czasie Opieński szczególnie intensywnie doskonalił swoją technikę skrzypcową, pracując głównie nad sonatami. Ważne pod względem muzycznym były wtedy dla niego wyjazdy do Poręby Żegoty, o których pisał: „dużo pod względem poznania nowości artystycznego traktowania gry ansamblowej zawdzięczam chwilom spędzonym w Porębie Żegoty, gdzie z hr. Jerzym Szembekiem23 upływały wieczory na przegrywaniu Beethovena, Bacha lub ówczesnych nowości Griega i in.”24. Późniejszy biskup miał według relacji Opieńskiego wysokie wykształcenie muzyczne i był bardzo wprawnym pianistą. W Krakowie młodemu skrzypkowi akompaniowała Zofia Wężewic25. Pierwsze próby kompozytorskie nastapiły w późniejszych latach gimnazjum. Mimo braku muzycznych podstaw, pod wrażeniem śpiewanego przez chór akademicki Requiem Verhulsta26, Opieński postanowił napisać swoje pierwsze dzieło, zwracając się w stronę tej właśnie formy. Niestety, kompozycja nie zachowała się, nie wiadomo również czy została ukończona. Następnie powstawały pieśni. W tym względzie początkujący kompozytor pozostawał pod wpływem Żeleńskiego oraz Galla27. 

			2.2. Czas studiów w Pradze

			Po zdaniu matury w 1888 r., Opieński za namową rodziców wyjechał do Pragi, by podjąć studia chemiczne na tamtejszej Politechnice. Nie przerwał jednak edukacji muzycznej. Lekcje gry na skrzypcach pobierał przy konserwatorium u Ferdinanda Lachnera, zaś od drugiego roku studiów lekcji harmonii i kontrapunktu udzielał mu Józef Foerster. Zajęcia teoretyczne trwały jednak tylko półtora roku z powodu wyjazdu Foerstera do Wiednia. Lachner często angażował Opieńskiego do prywatnych koncertów swojego kwartetu, co dawało mu nie tylko doświadczenie, ale i dodatkowe źródło dochodów. Bogate w stosunku do Krakowa życie muzyczne Pragi było cennym doświadczeniem dla młodego muzyka, który po latach wspominał: „w Pradze dopiero otworzyły mi się oczy na szerokie życie muzyczne, zwłaszcza na Wagnera”28. Często uczestniczył w koncertach w operze, gdzie oferowano repertuar wagnerowski: Tetralogię, Meistersingerów czy Tristana i Izoldę. Opisał ten czas w następujących słowach:

			Latało się do Opery na stojący parter za 30 centów – o ile czasem Władysław Florjański, będący wówczas u szczytu swej tenorowej sławy w Narodni Divaldo, nie dał wolnego wstępu na porządne miejsce na pierwszym balkonie. (…) Wstęp do Tristana słyszałem po raz pierwszy na symfonicznym koncercie – wrażenie nie do zapomnienia. Usłyszenie całego dzieła w operze niemieckiej wypadło w wigilię praktycznego egzaminu na politechnice… było mi to wielką przeszkodą, bo angielski rożek pastuszka zajmował moje myśli daleko bardziej niż jakiś problem techniczny, nad którym trzeba było suszyć głowę29. 

			Prócz Wagnera, w doświadczeniach koncertowych Opieńskiego znalazły się jeszcze inne istotne wydarzenia, jak występ Antona Rubinsteina w 1892 r., IX Symfonia Beethovena pod dyrekcją Karola Mucka oraz oratoria w wykonaniu Pauliny Lucca. Wszystko to motywowało go do wytężonych, indywidualnych studiów muzycznych – przegrywania partytur operowych i Das Wohltemperierte Klavier. Zdobyte doświadczenia utwierdzały Opieńskiego w konieczności podjęcia kariery muzycznej, jednocześnie utrudniając naukę na Politechnice. Pragnienia te zaprzątały jego głowę na tyle mocno, że niejednokrotnie wyrażał je w listach do Anny oraz rozmowach z przyjaciółmi. Ci, chyba jedynie z wyjątkiem Wyspiańskiego, byli bardzo sceptycznie nastawieni do kariery muzycznej przyjaciela. W Dziennikach Mehoffera czytamy, że „na wzmiankę o jej [Anny] troskach z powodu zamysłów muzycznych Henryka, Maszkowski wybucha śmiechem. (…) Widząc poczciwe serce Henryka – choćby z opowiadania o tych jego wyznaniach, jakie robił Karolowi nad Wisłą wieczorem, kiedy się rozpłakał – i to starczyło za całą opowieść jego uczucia – mimo tego wszystkiego nie wierzę dotąd w przyszłość artystyczną Henryka”30. Przytoczony fragment potwierdza silne uczucia, jakie targały duszą przyszłego muzyka. Póki co, musiał jeszcze zmierzyć się z ambicjami rodziny i zadbać o ukończenie studiów oraz zdobycie kwalifikacji. Ostatecznie zdał (chociaż z poprawką) egzamin końcowy na Politechnice, uzyskując tytuł kontrolera gorzelni. Po zdobyciu dyplomu w 1894 r. powrócił do Polski, by udać się na 3-miesięczną praktykę do Bierzeniowa. Aby podjąć pracę, musiał jeszcze zdać egzamin w Ministerstwie Finansów w Wiedniu. Jak sam pisał: „jakimś cudem” otrzymał pozytywną ocenę, jednak najważniejszym doświadczeniem z wyjazdu do Wiednia był dla niego koncert, na którym wykonano Falstaffa Verdiego.

			2.3. Praca urzędnicza w Żółkwi i Rzeszowie

			Wkrótce po powrocie do Polski, Henryk ogłosił zaręczyny z Anną Krzymuską. Urodzona w 1876 r. była drugą spośród siedmiorga31 rodzeństwa córką Stanisława, gospodarza majątku Budzisław, który po ciężkiej chorobie zmuszony był sprzedać ziemię i osiedlić się na stałe w Kaliszu. Matka – Maria z domu Orzechowska32, zapamiętana jako osoba o nieprzeciętnej inteligencji – była krytykiem literackim. Pisywała felietony do warszawskich wydawnictw, zaś obecnie jest znana głównie jako autorka Studium krytyczno-literackiego, wydanego w 1903 r. w Warszawie. W ślady matki poszła starsza siostra Anny – Julia, której teksty ukazywały się pod pseudonimem Julja Oksza33, a także młodsza – Maria, która publikowała modernistyczne teksty o charakterze mistycznym, posługując się pseudonimem Theresita34. Trzy siostry – Julia, Anna i Maria, decyzją matki otrzymały pełne wykształcenie, zaś po ukończeniu szkoły wyjechały do Krakowa, by uczestniczyć w tzw. Kursach Baranowieckiego, które były wówczas odpowiednikiem wykształcenia uniwersyteckiego, dostępnego jedynie dla mężczyzn. W czasie nauki dziewczęta przebywały pod opieką siostry matki – Anny Róży Zakrzewskiej, której mąż Wincenty Zakrzewski był profesorem i rektorem Uniwersytetu Jagiellońskiego35. W rodzinie Zakrzewskich dziewczęta zostały wprowadzone w życie krakowskiej inteligencji, tu mogły uczestniczyć w ważnych wydarzeniach kulturalnych i towarzyskich. Tutaj też nawiązały liczne kontakty, m.in. z Wyspiańskim, Opieńskim i Mehofferem. Życie Krakowa stanowiło opozycję dla klimatu panującego w Wilczynie – majątku dziadka od strony ojca – Kazimierza Krzymuskiego, będącego zdeklarowanym konserwatystą i przeciwnikiem edukacji kobiet36. Lata spędzone w Krakowie były niezwykle istotne dla sióstr, co potwierdza korepondencja Anny oraz Julii z matką. Julia wyszła za mąż za Jana Augusta Kisielewskiego, pisarza pozostającego pod znacznym wpływem Stanisława Przybyszewskiego, który także przez pewien czas żywił do Julii wyjawione po latach uczucie. Maria również przyjaźniła się z Przybyszewskim i jego żoną Dagny. Choć ani Henryk, ani Anna nie podzielali zamiłowania do stylu życia ekscentrycznej bohemy, uczestniczyli w spotkaniach z Przybyszewskim i siostrami Anny. Jeden z takich wieczorów opisuje Mariusz Urbanek: „To było kilka miesięcy po śmierci Dagny Przybyszewskiej, noc (choć Julia Kisielewska zapamiętała, że zaledwie popołudnie). Tańczyli, przygrywał im na skrzypcach szwagier Julii, Henryk Opieński, gdy Jan August podszedł do Przybyszewskiego (…)”37.
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							Fot. 7. Anna Krzymuska (1895) i Henryk Opieński (1894)

						
					

				
			

			Zgłębiając lekturę listów z czasów młodości Opieńskiego, nietrudno zauważyć, że Anna podzielała muzyczną pasję narzeczonego i wspierała go w najtrudniejszych decyzjach, m.in. o odłożeniu ślubu na lata, by Henryk mógł odbyć studia muzyczne za granicą. Korespondencja narzeczonych ukazuje ją jako osobę uczuciową, wyważoną, a przede wszystkim cierpliwą. Wydaje się, że właśnie ona była w młodości ostoją dla niepewnego i emocjonalnego Henryka. Jej silna psychika była przeciwieństwem zdrowia fizycznego, którego zdecydowanie Annie brakowało. Zmagała się z licznymi chorobami, szczególnie cierpiała z powodu astmy, przynajmniej tak wówczas diagnozowano męczące ją przypadłości. Nie znamy szczegółów problemów zdrowotnych Anny, ale przyczyniły się one do przedwczesnej śmierci w 1923 r.

			Po dopełnieniu wszelkich formalności, 1 marca 1894 r.38 Opieński podjął pracę w gorzelni w Żółkwi. Odprowadzony na dworzec przez Wyspiańskiego i ukochaną Annę (mieszkającą wówczas w Krakowie przy ul. Wielopole 439), wyruszył do swojej pierwszej etatowej pracy40. Zarządzając 18 gorzelniami w okolicach Uhnowa i Krystynopola, objeżdżał je wraz z drugim kontrolerem, który miał go przyuczać do zawodu. Urzędnicze i prowincjonalne środowisko zdecydowanie mu nie odpowiadało. Swoje wrażenia na bieżąco relacjonował w listach do Anny: „taka mnie jakaś żałość bezsilna opasła, że miałem ochotę zaraz uciec na koniec świata. (…) łatwo sobie wyobrazić, jakby wyglądała moja muzyka; a czy ja mam prawo marnować dar Boży i moje dotychczasowe studia i zamiast być pożytecznym społeczeństwu krzewicielem piękna i ideału, być zwykłym pionkiem na urzędniczej szachownicy, a w rzeczywistości tylko trochę lepszym policjantem?”41. Kiedy opadły pierwsze – choć bardzo negatywne emocje – Opieński zaprzyjaźnił się z dwoma innymi urzędnikami, decydując się nawet na wspólne wynajęcie mieszkania. Ubiegając się o pozwolenie na kilkudniowy urlop i odwiedziny ukochanej, co dwa–trzy dni pisał do niej obszerne listy, będące swoistym pamiętnikiem tamtego okresu. Anna informowała narzeczonego o życiu kulturalnym Krakowa, chodziła na koncerty, by później relacjonować je muzykowi, on zaś odpowiadał: „dziękuję bardzo za tak wyczerpujące wiadomości ze świata muzyki, podziwiam rzeczywiście moją Andziuchnę, że tak potrafi ściśle i przeważnie – o ile sam mogę ocenić – trafnie rzecz każdą zdefiniować. Jeżeli można proszę być na koncercie Barcewicza”42.

			W Żółkwi Opieński pozostał do końca lipca, a na początku sierpnia przeniesiono go do Rzeszowa. Mimo czasochłonnej pracy w gorzelni, regularnie ćwiczył na skrzypcach i fortepianie43, kontynuując naukę harmonii i kontrapunktu pod okiem Władysława Żeleńskiego. Były to studia głównie korespondencyjne, z comiesięcznymi spotkaniami, na które dojeżdżał do Krakowa. Pierwszy urlop młody kompozytor postanowił przeznaczyć na podróż do Bayreuth, gdzie usłyszał wykonanie Parsifala. Wydarzenie relacjonował w liście do narzeczonej z 18 sierpnia 1894 r. Warto przytoczyć większy fragment tekstu: 

			Nie wiem kiedy miałem ostatni raz takie wrażenie pomieszania niepokoju ze strachem i radością, jak kiedy dojeżdżałem do Bayreuth. Z daleka już pokazał im mój sąsiad duży czerwony budynek – ‘Das ist Wagner Theater’, a zły byłem, że te chwile gdzie bym sobie używał przyjemnych wrażeń oczekiwania miałem zmącone niepewnością czy dostanę bilet. (…) zapłaciwszy 32 mk za bilet, zostało mi w kieszeni 6 mk i bilet powrotny do Eger, a stamtąd perspektywa pieszej wycieczki do Pragi. Samo miasto robi wrażenie dajmy na to Wrocławia, tylko oglądanego odwrotną stroną lornetki – wszystko niby podobne, ale małe. Różni się tym, że ma dużo domów starych i spiczastych czerwonych dachach i kratach w oknach. Pałac królewski skromny dosyć zewnątrz – późnorenesansowy – ze ślicznym parkiem. Wszystko żyje Wagnerem, w księgarniach tylko Wagner – Clavierauszug, przewodniki do oper, rozprawy, fotografie, we wszystkich prawie sklepach biusty Wagnera. Główna ulica albo Wagnerstrasse, albo Operstrasse albo Theaterstrasse albo Ludwigstrasse – innych nie widziałem. Około 9-tej zaczyna się ruch w mieście – wszyscy spieszą w jednym kierunku – za miasto ku operze. Ta pielgrzymka robiła na mnie wrażenie zupełnie takie, jak pamiętam np. w czasie przejazdu Cesarza w Krakowie. (..) Teatr duży z czerwonej cegły, w środku skromny. 2000 krzeseł amfiteatralnie – z tyłu nad nimi z 10 lóż w środku owe 3 – królewskiej familii i artystów – z boków są wejścia do krzeseł urządzone tak jak kulisy z filarów i pilastryn korynckich – z każdej strony po 5 takich, na wierzchu każdej po kilka lamp elektrycznych – i tu całe oświetlenie – orkiestra zakryta tak, że nie widać ani dyrygenta. Za chwilę ściemnia się w sali – lampy nie świecą tylko żarzą się b. słabo i w jednej chwili cisza grobowa zalega salę. Za chwilę rozpoczyna się uwertura – w pauzach taka cisza, że z pewnością wszyscy wstrzymują oddech, a tony płyną idealnej czystości i szlachetności – a mnie taki żal równocześnie chwycił, że Ciebie tu nie ma, że ja tak samolubnie tego używam – i myślę sobie, że przecież niestracone jeszcze… Po odsłonięciu na boki kurtyny doznaję ciekawego wrażenia – oto wyobrażałem sobie wszystko przerabiając Parsifala jak [słowo nieczytelne], ale bez poczucia kolorów – a jak to ogromnie całości dodaje – po prostu się dopiero tworzy, rycerza Grala są wszyscy ubrani w szaro-niebieskie koszule i różowe płaszcze z wyszytym gołębiem, a jak wspaniała jest sala Grala – olbrzymia zdaje się, że się nie kończy – filary marmurowe bez końca i cała – w... polichromii – maurytańska. W pierwszym akcie spodziewałem się, że dzwony będą wybitniejszą grały rolę – tymczasem nie było ich prawie słychać – o ile pamiętam z Pragi, to tam o wiele silniejsze były dzwony i tak powinno być. ogrodzie Klingsora kwiaty potwornej wielkości – wspaniałych kolorów – i wśród nich tłum Blumenmädchen – barwnie ubrany. Śpiewają pysznie, a chór to niesłychanie trudny, głosy b. dobrze dobrane. Kundry śpiewała Malten44 z Monachium – wspaniale gra i śpiewa chociaż już nie młoda i nie b. ładna. Parsifala – Zoltan Döhme, tenor o którym dotychczas nawet nie słyszałem – grał i wyglądał doskonale tylko głos zresztą b. ładny i wyrobiony ma może trochę za słaby. Gurnemanz był bardzo dobry – Greugg z Wiednia, którego słyszałem w Fauście jako Mefista, ale wtedy wcale mnie nie zachwycił. Jako Gurnemanz śpiewał doskonale i grał nieźle. Amfortas – Reichmann z Wiednia, pyszny ale ja wyobrażałem go sobie starszym choć jak wiedzę niesłusznie, bo właśnie młodym być powinien ten biedny król, który tak niebacznie uległ Kundry. Klingsor był najsłabszy – głos trochę zachrypnięty i tusza na scenę prawie niemożliwa – jakiś Plank45. Całość jest wspaniała i wzorowo wykonana. Ciekawa rzecz, że mnie niektóre rzeczy trochę raziły – tłumaczę to sobie, że pochodzi to ze zbyt wielkiego może nawet nieusprawiedliwionego – poczucia idealizmu w sztuce. Np. razi mnie w ostatnim akcie skąd Parsifal wziął czarną zbroję – kiedy od czasu wydostania się od Klingsora błąka się po lasach – i skąd Kundry w ostatnim akcie jest w habicie pokutnicy. I jeszcze jedna rzecz b. słabej urody – pochód na scenie rycerzy odbywa się w ten znany sposób zatrzymywania co krok nogi poza sobą i przystawiania – tego już mogło nie być. A teraz o muzyce cóż mogę napisać – chyba to, że najmniejsze wrażenie robi początek 3-go aktu, bo może muzykalnie najsłabszy, za to dwa pierwsze i koniec ostatniego wspaniałe. Żałuję jednak, że nie widziałem Parsifala przed Budzisławiem, bo mógłbym lepiej opowiedzieć to, co czuję, a w pisaniu to się nie wyda46.

			Opisane wydarzenie jeszcze bardziej pogłębiło fascynację sztuką Wagnera. W grudniu tego roku młody muzyk, wciąż żywo przeżywający sierpniową wyprawę do Bayreuth, studiował kolejne dzieła autora Parsifala. Tym razem poznawał partyturę Lohengrina poprzez przegrywanie wyciągu fortepianowego dzieła. Owa metoda, oprócz oczywiście uczestnictwa w koncertach, była wówczas jedynym sposobem umożliwiającym słuchanie muzyki. Główną wadę takiego muzykowania stanowił brak możliwości uświadomienia sobie rzeczywistego brzmienia dzieła, poprzez oczywisty brak oryginalnej instrumentacji. Jednocześnie niemożność odtwarzania muzyki sprzyjała rozwojowi muzykowania domowego i odbywającym się przy tej okazji spotkaniom towarzyskim. Jedno z takich spotkań miało miejsce 5 grudnia, kiedy w domu Opieńskich gościł młody Mehoffer, który wspominał w Dziennikach: „Wczoraj byłem u Opieńskich, był Henryk i p. Anna. On grał i śpiewał wyciąg Lohengrina. (…) Widziałem ten dziwny wpływ muzyki na p. Annie, która chwilami bliska była może nie omdlenia, ale w każdym razie tchu jej brakowało – wznosiła głowę”47. Jak widać narzeczona przeżywała wagnerowskie dzieła równie głęboko, jak Henryk, którego wrażenia musiały być na tyle mocne, że niewiele później zdecydował całkowicie poświęcić się muzyce. Mimo podjętej decyzji porzucenia gorzelnictwa, musiał wywiązać się jeszcze z rocznej umowy o pracę. Dodatkową motywacją do chwilowego utrzymania posady były wysokie jak na tamten czas zarobki – ponad 400 koron miesięcznie, co dawało realną nadzieję na odłożenie sumy wystarczającej do podjęcia zagranicznych studiów. Pierwszego marca 1895 r. Opieński porzucił posadę urzędniczą, by na kolejne miesiące intensywniej poświęcić się pracy nad teorią muzyki pod okiem Żeleńskiego w Krakowie. Po zakończeniu edukacji otrzymał pisemne zaświadczenie o następującej treści: „Niniejszym poświadczam jako Pan Henryk Opieński pobierał u mnie lekcje prywatne harmonii oraz uczęszczał jako słuchacz na wykłady kontrapunktu w Konserwatorium Tow. Muz. Przykładał się z wzorową pilnością i postępy okazał pod każdym względem bardzo dobre. Kraków – dnia 9 lipca 1895 roku, podpisano – Władysław Żeleński – Dyrektor Konserwatorium”48.
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			Fot. 8. Zaświadczenie Władysława Żeleńskiego o ukończeniu nauki przez Henryka Opieńskiego, lipiec 1895
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			Fot. 9. Dyplom ukończenia Konserwatorium Muzycznego w Krakowie – 22 czerwca 1895

			W czerwcu powrócił również do nauki w krakowskim Konserwatorium i w niedługim czasie obronił dyplom klasy skrzypiec. Zebrane oszczędności oraz sprzedaż fortepianu, podparte wsparciem finansowym ojca, pozwoliły Opieńskiemu we wrześniu 1894 r. wyruszyć do Paryża. 

			2.4.	Studia w Paryżu i początek znajomości 
z I.J. Paderewskim

			Anna Krzymuska okazywała Henrykowi cierpliwość i wyrozumiałość, wyjazd narzeczonego wiązał się przecież z koniecznością odłożenia ślubu na sześć kolejnych lat: „Podjąłem decyzję, aby całkowicie poświęcić się muzyce, i w tym celu zapisałem się do Konserwatorium w Krakowie, aby pracować nad moimi skrzypcami oraz nad teorią (…), dalej postanowiłem udać się do Paryża, aby tam dokończyć studia i wprowadzić do zawodu muzyka orkiestrowego. Moim pragnieniem było przygotowanie mnie do roli dyrygenta i kompozytora (…)”49. Ta trudna dla młodych narzeczonych decyzja była poparta zdecydowaną aprobatą Stanisawa Wyspiańskiego. Sytuację opisała we wspomnieniach Julia Kisielewska: „Siostra moja i Opieński postanowili ślub odłożyć na lata, aż do ukończenia przez Henryka studiów muzycznych. Gdy w maju 1894 roku, w parę miesięcy po owych krakowskich przeżyciach – pojechałam do Paryża – i tam spotkałam się z Wyspiańskim, mogłam mu już zakomunikować o tej decyzji, która go z nami jeszcze bliżej związała i przejęła czcią dla mojej matki – gdyż niewątpliwie jej zrozumienie dla dążeń młodego pokolenia wiele pomogło do zrealizowania upartych dążeń i wskazań Wyspiańskiego”50. Kompozytor zrealizował te dążenia, wyjeżdżając do Paryża we wrześniu 1895 r. Okres studiów obfitował w istotne dla kariery młodego artysty wydarzenia. Kontynuacja gry na skrzypcach przebiegała pod okiem Władysława Górskiego, zaś harmonii i kontrapunktu uczył się u Zygmunta Stojowskiego51. Najbliższymi przyjaciółmi52 w Paryżu byli Józef Mehoffer i Karol Maszkowski53, niedaleko których zamieszkał, wynajmując pokój przy Boulevard de Montparnasse54. Serdeczne wsparcie otrzymywał również od rodziny Janakowskich (później związanej z Mehofferami55), a także wspomnianych wcześniej przyjaciół Józefa Opieńskiego – DeJeanów. Aleksander nieustannie przynaglał młodego skrzypka do odwiedzin, nie szczędząc mu ciepłych słów i wsparcia. W tym czasie Opieński rozpoczął starania o przyjęcie do orkiestry Colonne’a, jednak jego kandydatura została odrzucona. Pragnienie pracy w słynnym zespole miało się spełnić dopiero dwa lata później. Na wiosnę 1896 r. przedstawiono go Ignacemu Janowi Paderewskiemu. Dla Opieńskiego nie było to pierwsze spotkanie z mistrzem. Po raz pierwszy mógł podziwiać jego pianistykę jako dziewiętnastoletni młodzieniec podczas koncertu w Krakowie. Jednak dopiero bezpośrednie spotkanie stało się przyczyną przemiany i mobilizacji młodego muzyka. Do wzajemnego poznania doszło za sprawą Władysława Górskiego. Profesor skrzypiec był jednocześnie bliskim przyjacielem Paderewskiego. Górski oraz jego żona wspierali pianistę podejmując opiekę nad jego niepełnosprawnym synem. Sytuacja ta miała się drastycznie zmienić jeszcze w tym samym roku, kiedy uczucie do kobiety okazało się silniejsze od przyjaźni, a cztery lata później pani Górska, po głośnym i burzliwym rozwodzie, została panią Paderewską. Tuż po spotkaniu z mistrzem, będąc pod ogromnym wrażeniem jego osoby, Opieński rozpoczął dogłębne studiowanie wszystkich kompozycji autorstwa Paderewskiego, co było – jak mówił: „ożywczą rewelacją dla mych ówczesnych, wagnerowskich przede wszystkim gustów”56. Duży wpływ na kształtowanie stylu młodego kompozytora wywarł w tym czasie także Cezar Franck. Symfonia d-moll, poemat Psyche oraz Sonata skrzypcowa, stanowiły dla niego wówczas „ideał piękna”. Na nawiązanie bliższej relacji z Paderewskim młody kompozytor musiał czekać jeszcze dwa lata, kiedy to mistrz sam zainteresował się jego próbami twórczymi. Zaowocowało to zaproszeniem do Riond-Bosson, które w niedługim czasie miało się stać miejscem częstych urlopów muzyka oraz schronieniem jego rodziny w czasie wojny. Było lato 1897 r., a Paderewski po raz pierwszy zamierzał spędzić urlop w nowo wynajętej willi57. Ogromne wyróżnienie, jakie spotkało początkującego muzyka dotyczyło nie tylko konsultacji, ale i codziennej pracy (od 12 do 13 w południe) nad jego warsztatem kompozytorskim. Powstawały w tym czasie pieśni solowe, kompozycje na chór męski, a także pierwsze poważne dzieło – wariacje na fortepian Thème varié, napisane pod wytyczne I.J. Paderewskiego. Ukończone dopiero kilka lat później wariacje spotkały się z dużym uznaniem, zdobywając nagrodę na konkursie Filharmonii Warszawskiej w 1910 r. Opieński korzystał nie tylko z fachowej wiedzy słynnego pianisty, ale także z atmosfery miejsca, będącego swoistym centrum spotkań artystycznych. W owych miesiącach, prócz Opieńskiego, w Riond-Bosson mieszkali także (wraz z rodzinami): Władysław Górski, Tymoteusz Adamowski58, a także Alfred Nossig59, który właśnie opracowywał libretto do Manru. Relacja z Paderewskim wywarła wypływ na całe życie Henryka Opieńskiego. Po pierwsze, dzięki konsultacjom z zakresu kompozycji zyskał ogromną wiedzę w zakresie kompozycji i pianistyki, ponadto zdobył liczne kontakty, szczególnie w czasie wojny, gdy willa Riond-Bosson stanowiła ostoję życia polonijnego. Warto dodać, że Paderewski w dużej mierze kierował karierą Opieńskiego i niejednokrotnie udzielał mu wsparcia finansowego. Najważniejszy jednak był sam fakt przebywania w towarzystwie wybitnej postaci, którą Opieński był szczerze oczarowany. Gra Paderewskiego robiła na nim (podobnie zresztą jak na wszystkich słuchaczach) piorunujące wrażenie, z tą jednak różniącą, że Opieński już jako młody student potrafił w wysublimowany sposób opisać słowami uczucia towarzyszące muzyce wykonywanej przez pianistę. Po jednym z koncertów pisał: „W grze Paderewskiego ogromnie uderza to wypowiadanie się za pomocą fortepianu, to muzyka, która nie każe myśleć o jakiś trudnościach mechanicznych bo one są tylko pomocą temu, co dusza i serce mówi – czasem za siebie, czasem za autora, choć u Pader[ewskiego]najczęściej za siebie. Podobne wrażenie jak z grą Górskiego, tylko że tam nie ma tego piętna doskonałości i geniuszu”60. 

			Pod koniec pierwszego pobytu młodego skrzypka w szwajcarskiej posiadłości, Paderewski zasugerował mu kontynuację nauki w szkole niemieckiej, co miało się wiązać z wyjazdem do Berlina na dalsze studia. Za tymi wskazówkami stało oczywiście odpowiednie wsparcie finansowe oraz polecenie licznych kontaktów, z których pierwszy dotyczył Heinricha Urbana. Opieński spędził jeszcze wakacje w domu rodzinnym narzeczonej – Anny, by jesienią tego samego roku wyruszyć na studia do Niemiec.

			2.5.	Studia w Berlinie

			Dyskusje z Paderewskim, wraz z odpowiednim wparciem finansowym, zadecydowały o wyjeździe do Berlina pod koniec października 1897 r. Bogactwo imprez kulturalnych, koncertów oraz ożywione życie akademickie były dla młodego artysty atrakcyjną odmianą. W Paryżu bowiem pozostawał w hermetycznym środowisku polonijnym, co jednak zapewniało mu krąg bliskich przyjaciół, czego wyraźnie brakowało mu w Berlinie. Tu zaczynał od nowa, choć listy polecające od Paderewskiego i Stojowskiego zapewniły mu dobry start i wstęp na koncerty oraz próby. Początkowo Opieński miał ambicję podjęcia nauki w berlińskiej Akademii Muzycznej (Hochschule für Musik und Darstellende Kunst). Wybrał klasę teoretyczną Heinricha von Herzogenberga lub Maxa Brucha oraz klasę skrzypiec Josepha Joachima. Przesłuchanie na uczelni odbyło się 4 listopada, jednak ani Herzogenberg, ani Joachim nie zgodzili się przyjąć Opieńskiego na swoje zajęcia w semestrze zimowym, pozostawiając jednak cień nadziei na możliwość rozpoczęcia nauki w kolejnym semestrze. Opieński żywił nadzieję dostania się do orkiestry uniwersyteckiej, jednak Joseph Joachim zodził się przyjąć go jedynie jako wolnego słuchacza, uzasadniając to zarówno brakiem miejsc w zespole, jak i usztywnieniem prawej ręki skrzypka. Problem z ręką stanowił realną przeszkodę w ćwiczeniu na skrzypcach, po pewnym czasie niezbędna okazała się fizjoterapia. Mimo iż Opieński miał już w tym czasie świadomość, że nie ma zbyt wielkich perspektyw na karierę skrzypcową, rozwiązanie zaproponowane przez Josepha Joachima nie było dla niego satysfakcjonujące. Postanowił zwrócić się do Heinricha Urbana, u którego lekcje instrumentacji pobierał swego czasu sam Paderewski. Pedagog chętnie się zgodził, jako że Opieński miał być już czwartym Polakiem wśród jego studentów – obok Mieczysława Karłowicza, Wandy Landowskiej oraz dawnego znajomego Henryka z młodzieńczych lat – Józefa Hofmanna. Wśród młodych artystów polskich panowała wtedy pewnego rodzaju moda na studia pod kierunkiem Urbana61. Wykształcił on grono polskich muzyków, w których twórczości wyraźnie zaznaczył się wpływ niemieckiej praktyki kompozytorskiej. Jak wspominał Opieński: „metoda Urbana była drobiazgowa i pedantyczna do najwyższego stopnia, a długą i powolną droga dochodząca do celu”62. Kurs polegał na przepracowaniu szeregu form i gatunktów. Lekcje odbywały się w piątki, soboty i poniedziałki. Pracę prowadził od początku do końca, tj. do momentu, kiedy dzieło było dopracowane w najmniejszych detalach: „Urban bardzo poczciwy – i jakoś się zapalił do mnie – jutro znów nadetatową lekcyę naznaczył – na którą już pewno kawałek kanonu przyniosę – a skrzypcowy skończony już wreszcie zupełnie będzie się oznaczało tj. dawało znaki pp. – p. – f. – mf etc. etc. – co szczególniej przy większych kompozycyach jest równie ważną jak szalenie nudną i nieznośną robotą”63. Kompozycje pisane pod okiem berlińskiego pedagoga nie były w oczach Opieńskiego zbyt wartościowe, nigdy nie wymieniał ich w swoim dorobku, traktując jako typowo „szkolne”, co jednak nie zmienia faktu, że poświęcał im ogrom pracy i inwencji: „Od dwóch dni marnie mi robota idzie. Zacząłem już rondo drugiej formy, ale mi pomysłu brak – a raczej ten co mam nie podoba mi się i trudno go rozwinąć; nie chodzi tu wprawdzie o oryginalność, bo to właściwie robota szkolna, ale wiem czego ode mnie wymaga Urban, a raczej czego się spodziewa, więc wypada być na wysokości mniemania jakie o mnie mają”64. Pod koniec każdego roku organizowany był koncert studentów Urbana, na którym wykonywano najlepsze kompozycje. W zależności od możliwości finansowych – orkiestrowe lub kameralne. Podczas dwuletniego pobytu w Berlinie Opieński zaprezentował na tych koncertach swoje Berceuse oraz jeden kanon. Największym uznaniem podczas corocznych wydarzeń cieszyły się prace Karłowicza: „Dzisiaj miałem migrenę – poprostu z przemęczenia, bo po drodze – koncert Urbanowski, a potem ‘knajpa uroczysta’. Największe powodzenie miał Karłowicz – został wywołany; poznałem jego rodziców, nadzwyczaj mili ludzie i dla mnie bardzo serdeczni”65.

			To właśnie Urban poznał Opieńskiego z Mieczysławem Karłowiczem66. „Po jednej z pierwszych lekcyj zatrzymał mnie na chwilę Urban, zapowiadając, że bezpośrednio po mnie będzie miał lekcję Karłowicz – więc on pragnie nas zapoznać. Lekcje odbywały się w niewielkim, wąskim gabinecie, przesiąkniętym wonią cygar, przy starem pianinie, z wygniecionemi, pożółkłemi klawiszami. W tym gabinecie uścisnąłem po raz pierwszy rękę młodego, smukłego mężczyzny, który wyglądał bardzo poważnie (…). Przypadek zdarzył, że mieszkaliśmy na tej samej ulicy (…)”67. Muzycy mieli ze sobą wiele wspólnego. Obaj porzucili plany kariery skrzypcowej, obu im nie udało się dostać do klasy skrzypiec J. Joachima, marzyli o komponowaniu, poza studiami u Urbana obaj także ukończyli kursy dyrygentury u Artura Nikischa w Lispku, choć Karłowicz nieco później niż Opieński, bo w 1906 r. Muzyków różniły poglądy estetyczne i o ile pierwsze berlińskie dyskusje nie zapowiadały jakiegokolwiek porozumienia na gruncie ideologiczno-estetycznym, ich losy jako kompozytorów splotły się pod skrzydłami Spółki Nakładowej. Muzycy prowadzili emocjonujące dyskusje, czemu Opieński dawał wyraz w listach do Anny Krzymuskiej: „dziś cały się trzęsę po porostu dlatego, że Karłowicz, który był u mnie przed chwilą, zarzuca znowu błahość całej akcji Tristana”68. Opieński, który wówczas pozostawał pod silnym wrażeniem Wagnera, traktował operę jako gatunek uprzywilejowany. Jeszcze przed wyjazdem do Paryża odrzucił propozycję współpracy Wyspiańskiego na napisanie muzyki do Daniela, czekając z podjęciem skomponowania opery na zakończenie studiów. Z kolei Karłowicz, który rozważał wprawdzie przez moment pracę nad dziełem operowym opartym na Bolesławie Śmiałym Wyspiańskiego69, ostatecznie jednak kategorycznie opowiadał się za muzyką symfoniczną, tak deklarowaną przez siebie muzyką absoltną, jak i uprawianą u szczytu przerwanej nagle kariery kompozytorkiej muzyką programową. Poglądy estetyczne były więc głównym tematem dyskusji i sporów muzyków. Po jednym z nich Opieński pisał do Anny: 

			Mam przed sobą bardzo ładne dwie róże, które mi wczoraj przyniósł Karłowicz – tylko tak prędko więdną! Gorąca już się zaczynają. Dziwna rzecz jak się ten chłopak, mimo takiej odrębności pod każdym względem, prawie antypatycznej, do mnie przywiązał. Zabawne, mam wrażenie – ale te róże zrobiły mi wrażenie jakby expijacyi? za ostatnie starcie się o Wagnera. Po przedstawieniu Siegfrieda wracaliśmy razem z nim i z p. Eweliną – i już wtedy uważałem, że nie wprost, ale pośrednio wycofuje się ze swego zdania. Oby!70.

			Wydarzenie na tyle poruszyło Opieńskiego, że pisał o nim jeszcze po latach w publikacji poświęconej Karłowiczowi71. Wyjścia z profesorem Urbanem były cotygodniowym rytuałem studentów kompozycji. Urządzano spacery i wspólne biesiady w restauracji „Architektenhaus”, Karłowicz jednak wyłamywał się z tych spotkań, o czym Opieński wspomina kilkukrotnie, m.in. w liście z 11 czerwca 1898 r.: „Jutro znowu ma być Lanpartie z Urbanem; Karłowicz strajkuje i iść nie chce, ale mnie nie wypada się usuwać72 oraz z 13 lutego 1899 r.73: „Wycieczka byłaby ładna… ale – w tym towarzystwie co wczoraj; tak nic wspólnego nie mam z tymi ludźmi! – Karłowicz – jak zapowiadał nie poszedł – najbardziej interesujący z uczniów … Landhoff – także zawiódł – dwaj sympatyczni Amerykanie nie stawili się – tak że towarzystwo było b[ardzo] nudne. Okolica Tegelsee b[ardzo] ładna – znów dużo lasu i ładne jezioro tylko jak wspomniałem nie w niedzielę i w innym towarzystwie! – Przez całą drogę nic prawie nie mówiłem tylko sobie żyłem moim światem i używałem cudnej sosnowej woni”74.

			Zamknięta i introwertyczna natura autora Powracających fal nie przeszkodziła w nawiązaniu koleżeńskiej relacji z Opieńskim. Osoba młodego muzyka frapowała Opieńskiego, który często wspominał o nim w listach do narzeczonej. „Karłowicz znów słucha wykładów w uniwersytecie jakiegoś znakomitego młodego Fleischera, który twierdzi, że muzyka jest genialna, ale jak się sów nie słyszy, które mają być pozbawione wszelakiego sensu, i oczywiście Karłowicz dziecko Warszawy (może 21 lat ma dopiero) jest tego samego zdania”75. Mimo zasadniczo odmiennych poglądów na muzykę, kompozytorzy bardzo się polubili. Paradoksalnie, ich diametralnie różne spojrzenie na muzykę, zbiegło się we współpracy ze Spółką Nakładową Młodych Kompozytorów Polskich, z którą obaj sympatyzowali. Należy również dodać, że to właśnie Karłowicz umożliwił koledze po fachu zdobycie doświadczenia w roli krytyka, zlecając relacjonowanie wydarzeń muzycznych z Berlina dla wydawanego w Warszawie czasopisma „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”. Wspólne studia zaowocowały przyjacielską relacją, która przetrwała aż do tragicznej śmierci Karłowicza. Opieński był żywo zainteresowany twórczością młodszego kolegi. Po wyjeździe Opieńskiego z Berlina artyści spotykali się jeszcze w Warszawie oraz stale korespondowali. Niestety większość listów zaginęła. Zachowało się siedem, z których sześć Opieński opublikował w „Roczniku Muzykologicznym”76 w 1936 r. Wszystkie oryginały, jak również ich kopie w postaci maszynopisów znajdują się w zbiorach Fundacji AHP we Fryburgu.

			Dzięki pobytowi w Berlinie Opieński stawał się bogatszy w coraz to nowe doświadczenia muzyczne. Porównując szkołę paryską z niemiecką nabierał własnego poglądu na kwestie wykonawcze i interpretacyjne. Choć był jeszcze stosunkowo młodym muzykiem i początkującym kompozytorem, jego wypowiedzi cechowała trafność spostrzeżeń godna doświadczonych muzyków. Wrażliwy na wszystko, co związane z muzyką, w szczególności zaś z muzyką Wagnera, po jednej z dyskusji ze studentami berlińskiej Hochschule pisał: „Zdaje się, że teraz Francuzi wprowadzą Wagnera do Niemiec, choć nie trzeba tego brać jako cześci dla wagneryzmu francuskiego, który mi jest w wielkiej części niesympatyczny”77. We Francji prawdopodobnie słuchał Wagnera pod Lamoureux’em i Colonne’m, był już po doświadczeniach z Bayreuth i wielu koncertach Nikischa. Uczestnicząc w cotygodniowych koncertach filharmonii miał sposobność niejednokrotnie usłyszeć tamtejszą orkiestrę pod dyrekcją Artura Nikischa, któremu został przedstawiony przez Paderewskiego podczas jego koncertu w Lipsku w lutym 1898 r. Zapoznanie odbyło się najprawdopodobniej po próbie generalnej (2 lutego). Opieński wspominał spotkanie z dyrygentem w następujących słowach: 

			A z Nikischem bardzo zdaje mi się będzie miły stosunek, to można odczuć – prawda – z kilkunastu spojrzeń oko w oko – że jest coś co łączy, mówiłem z nim o moich dyrygenckich zamiarach, na które on swoimi uczuciami odpowiedział, że to jest to dla niego najcenniejsza rzecz: ‘czy wiesz, kiedy tak często tam stoję – Jestem całkowicie zafascynowany orkiestrą, że nie zamieniłbym mojej duszy z żadnym królem czy artysta’ – prawda że dziwna, ale i miła taka szczerość na drugi dzień po poznaniu się. Teraz zaraz po ukończeniu listu idę do niego z wizytą78.

			Kompozytor przebywał w Berlinie do 1899 r. W tym czasie komponował głównie utwory zadawane przez Urbana, którego program studiów opierał się o przegląd form i gatunków. Były to kolejno: kanony, fugi, sonaty oraz utwory kameralne. Większość z nich zachowała się w zbiorach UB Basel w formie ołówkowych rękopisów z uwagami nauczyciela. Najważniejszym dziełem tego okresu jest Kantata na cześć Adama Mickiewicza, napisana na konkurs Amerykańskiego Związku Śpiewaków Polskich w Milwaukee w 1899 r., na którym otrzymała pierwszą nagrodę. Jest to pierwsza kompozycja orkiestrowa i zarazem pierwsza konkursowa w dorobku Opieńskiego. Można przypuszczać, że pomysł napisania utworu wyszedł od Paderewskiego, który już wcześniej namawiał Opieńskiego do podjęcia próby skomponowania czegoś na większą obsadę: „Przyjechał [Paderewski] wieczorem i miał mi jutro dać znać, a przed wyjazdem jeszcze wysłał list – z burą, tak z burą za sonatinę, że nic poważniejszego i większego, że już czas do orkiestry się zabrać (…)”79. Sam fakt stworzenia kompozycji na konkurs do Stanów Zjednoczonych oraz szczegółowe zainteresowanie, jakie wyrażał o nim Paderewski przemawia za tym, że jest to utwór pisany pod okiem mistrza i wedle jego pomysłu, podobnie zresztą, jak kilka późniejszych kompozycji. Kantata stanowi ważny punkt zwrotny w jego karierze, od tej pory bowiem odważniej będzie on pisać na dużą obsadę, a co za tym idzie, sięgnie po większe formy. Pisana była pod koniec nauki w Berlinie, jeszcze wiosną 1899 r. Opieński był zaangażowany w pracę nad kompozycją, która często pojawia się w listach do Anny. W najważniejszym z nich relacjonuje spotkanie z będącym w Berlinie Paderewskim, opisując jego wrażenia po wysłuchaniu utworu. Przy okazji nakreśla plan dalszej edukacji:

			(…) W poniedziałek zupełnie niespodziewanie [Paderewski] zjawił się u mnie! (…) Pojechaliśmy mimo kotlecików na obiad do Hillera pod Lipy – przedtem jeszcze grałem mu Kantatę i dostałem burę na początek, że słaby – a ja na to z tryumfem odpowiedziałem, że Dziduś tak samo mówiła! – (…) część środkowa i kilka miejsc podobały się – a w ogóle te wszystkie „besztanie” dlatego mi mówił i pisał, że we mnie wierzy i wie czego się po mnie może spodziewać. Rozmowa przy obiedzie była jedną z tych niezatartych, gdzie się duszę trochę otwiera – Ogadywaliśmy różne kwestje muzyczne i literackie, nawet Przybyszewskiego – którego on jako poetę wprost podziwia i w ogóle bardzo się nim interesuje – do tego stopnia, że się pytał czy on tj. Przybyszewski zna jego kompozycje. (…). A wreszcie kwestia planów – otóż Paryż tak jakby postanowiony. Będę miał list do Colonna – który mi on sam zaproponował – tylko muszę koniecznie z Urbanem jeszcze coś więcej zrobić. Naturalnie, że to Marudzenie u Urbana część mojej winy tj. niedość sprężystej roboty [słowo nieczytelne] to wiadomo, ale zawsze jest w tem dużo racyi że wszystko za powolnie i niedołężnie szło. Teraz wezmę pewnie 3 godziny na tydzień i już w drugiej połowie sierpnia – tj. z Krzyszkowic znów do Berlina wrócę, aby do końca września u Urbana pracować – w końcu bowiem września mam się zjawić w Morges z sonatą i uwerturą na dużą orkiestrę – a potem do Paryża (…)80.

			Plany wakacyjne były intensywne: Kraków, Zakopane (koncert), Szczawnica, Ciechocinek. Z początkiem września Opieński wrócił do Berlina, by dokończyć pracę nad uwerturą, o której mówił z Paderewskim. Wiadomo, że pracował nad dwoma – „jak mi się jedna nie powiedzie mam w zapasie drugą, już dawniej zaczętą do ‘Sobótki’”81. Wyjazd do Paryża poprzedziła wizyta w Morges i – rzecz jasna – Riond-Bosson, gdzie Opieński był przyjmowany już jako przyjaciel i uczestniczył w prywatnych spotkaniach i rozmowach państwa Paderewskich82. 

			2.6.	Kontynuacja studiów w Paryżu

			W 1899 r. Opieński powrócił do Paryża, gdzie rozpoczął pracę w słynnej orkiestrze Edwarda Colonne’a. Otrzymanie posady zawdzięczał po części wpływom Paderewskiego, który jak wspomniano wystosował skrzypkowi odpowiedni list polecający i doprowadził do spotkania z dyrygentem: „Kapelmistrzowi Edwardowi Colonne byłem z polecenia Paderewskiego przedtem przedstawiony przez p. Chevrier, właściciela biura koncertowego, który był również impresariem Paderewskiego na Francję”83. Egzamin do orkiestry odbywał się w drodze konkursu. Na trzy miejsca podania złożyło sześćdziesięciu kandydatów. Podczas koncertu skrzypkom akompaniował Jacques Thibaut84, znany głównie jako skrzypek. Opieński nawiązał z nim koleżeńską relację już wcześniej, podczas pierwszego pobytu w Paryżu, gdzie przez rok grywali razem w kwartecie cotygodniowe koncerty dla znajomych. Opieński pozytywnie przeszedł egzamin, dostając posadę w sekcji drugich skrzypiec. W tym czasie rozpoczął także pracę pedagogiczną – prywatne lekcje stanowiły dodatkowe źródło utrzymania przy skromnym wynagrodzeniu, jakie oferowała praca w orkiestrze. Równocześnie muzyk nie zaniechał dalszej edukacji, kierując swoje kroki w stronę nowo powstałej Schola Cantorum, którą bezpośrednio polecił mu Adam Wieniawski. Szkoła prowadzona przez Vincenta d’Indy’ego i Charlesa Bordesa oraz Alexandra Giulmant’a miała na celu odrodzenie muzyki kościelnej w oparciu o wzorce palestrinowskie i chorał gregoriański85. Kompozytor zabrał więc wszystkie swoje berlińskie prace – kanony, fugi, sonaty oraz napisane pod okiem Paderewskiego wariacje i bez dodatkowych poleceń zwrócił się do d’Indiego, który przyjął go do swojej klasy kompozycji. Równocześnie rekapitulował harmonię i kontrapunkt w klasie Augusta Serieyx’a. Nauka w Schola Cantorum opierała się głównie na studiowaniu muzyki średniowiecza i renesansu, przez praktyczne i analityczne opanowanie formy motetu i monodii gregoriańskiej. Studia podparte były częstymi koncertami zespołu Chanteurs de St. Gervais. Opieński brał praktyczny udział w tych wydarzeniach jako skrzypek, ciesząc się szczególnym uznaniem innych członków zespołu, ze względu na prestiż orkiestry Colonne’a, z którą także występował w tym czasie. W repertuarze dominowały kompozycje J.S. Bacha, zaś za pulpitem stawali zamiennie V. d’Indy oraz Ch. Bordes. Przełom lat 1899 i 1900 obfitował w liczne występy solistyczne skrzypka. W tym czasie miał już pewne kontakty z polonią paryską, stawał się również coraz bardziej rozpoznawalnym wykonawcą. W liście z 2 stycznia 1900 r. opisuje narzeczonej jeden z prywatnych koncertów: 

			Otóż u Gałęzowskich było inaczej niż się spodziewałem; po obiedzie u pani Wiśniewskiej, który mimo zastrzegania się z doskonałym apetytem jadłem – wbrew zasadzie ̒przed graniem’ – w b[ardzo] drzemiącem usposobieniu przybyłem w deszczowy, paskudny wieczór (…) – w przedpokoju rozdają programy drukowane – mnie prowadzą do foyer des artistes – na który jeden z gabinetów był przerobiony – jednym słowem formalny koncert; fortepian koncertowy Erarda sprowadzony specyalnie dla Bauera – Mr. Challet de l’Opera Comique (który niedawno śpiewał solo w Colonne w IX symfonii) etc. etc. Otrzeźwiałem zupełnie, bo trzeba się było wziąć na pazury, bo szedłem w dodatku na 1szy ogień – w salonie tłok – wszystkie przyległe pokoje również napełnione – gorąco – ale jakoś się grało, o ile z początku przemiła rozmowa towarzyska mi akompaniowała. Panna Duchemin akompaniowała – teraz więc oczekuję znowu miłego liściku; bałbym się tylko odmiany podziękowania na jakieś cadeau – bo i to bywa i to najczęściej papierośnicą; Boże zachowaj. Co mnie właściwie najwięcej cieszy to, że do Gałęzowskich nie dostałem się absolutnie przez nikogo – tylko przez siebie samego bez żadnych poleceń i protekcyi – co zresztą za dobrą naukę może służyć, aby głównie na siebie a nie na innych liczyć. I to umieszczenie mnie w tym właśnie koncercie także pewną satysfakcję sprawia86.

			W 1900 r. nastąpił długo wyczekiwany ślub z Anną Krzymuską. „Od dziś za dwa tygodnie – pisał ostatni paryski list przed wyjazdem do Krakowa 15 kwietnia – będzie znów niedziela, ale jaka inna! W sercach, duszy i naturze – Święto dziś ogromne, i taki dziwny spokój – charakterystyczny – dla mnie zwłaszcza po niesłychanym zmęczeniu dni ostatnich”87. Uroczystość, poprzedzona zapowiedziami w paryskiej Notre Dame, odbyła się 24 kwietnia w Katedrze p.w. św. Mikołaja w Kaliszu o godzinie 18. Nowożeńcy zamieszkali w Paryżu, w „małym, ale bardzo miłym – jak pisał – trzypokojowym mieszkaniu przy rue Vital/Passy/7”. Decyzja o powrocie do Francji podyktowana była przede wszystkim pragnieniem zakończenia paryskich studiów oraz prestiżową, choć niezbyt satysfakcjonującą finansowo pracą. Opieński nadal bowiem był zaangażowany u Colonne’a, wykonując partię drugich skrzypiec, co jednak przynosiło mu dochód na poziomie kilkuset franków rocznie, podczas gdy wynagrodzenie za prywatną lekcję wynosiło kilkadziesiąt franków. Bez wątpienia najbardziej lukratywne były doroczne koncerty w Sali Erarda, Opieński uczestniczył w nich zaledwie trzy razy (1899–1901). Występował na tych koncertach w podwójnej roli – jako skrzypek oraz kompozytor. Jako solista stanął na estradzie Erarda w maju 1900 r. oraz w lipcu 1901 r. Podczas pierwszego wydarzenia wśród zaproszonych artystów był Zygmunt Stojowski – późniejszy nauczyciel Opieńskiego oraz B. Oumisroff i śpiewaczka M. Kaftal. W 1901 r. prócz popisu instrumentalnego zaprezentował szereg swoich pieśni, wykonanych przez M.C. Fustenberga, w koncercie wzięła udział także pianistka Teresita Tagliapietra. Kiedy sytuacja w orkiestrze stawała się coraz bardziej napięta, a Anna spodziewała się dziecka, z Warszawy niespodziewanie przyszedł list z propozycją podjęcia posady w nowo otwartej Filharmonii Warszawskiej. Na decyzji zaważyły kolejne wydarzenia w orkiestrze. Pierwszego sierpnia, po jednym z koncertów na Wystawie Paryskiej, rozczarowany brakiem frekwencji kapelmistrz wygłosił dramatyczne przemówienie, po którym zerwał wszelkie indywidualne umowy z muzykami. Po tym incydencie skrzypek grywał jeszcze (przez pół roku) na sezonowych koncertach z zespołem Colonne’a. Mimo wątpliwości wynikających głównie z niedokończonych jeszcze studiów, Opieńscy podjęli decyzję o powrocie do Polski. 

			2.7.	Powrót do Polski

			Wczesną wiosną 1901 r. małżonkowie, zlikwidowawszy uprzednio mieszkanie w Paryżu, powrócili do kraju i osiedlili się w stolicy. Wkrótce – 23 marca – urodził się ich pierwszy i jedyny syn – Józef. Zaledwie kilka tygodni po przyjściu na świat potomka, Henryk odbył podróż do Krakowa. Zamierzał odwiedzić rodziców (ojciec miał wówczas problemy w pracy), a przede wszystkim wziąć udział w przedstawieniu Wesela. Od premiery dramatu Wyspiańskiego minął już miesiąc i Opieński zapewne czuł się zobowiązany do przyjazdu na istotne dla przyjaciela wydarzenie. Jego nieobecność na premierze była usprawiedliwiona ze względu na zbliżające się narodziny dziecka. Dodatkowym bodźcem, by zobaczyć sztukę był fakt, iż postać głównego bohatera inspirowana była ich wspólnym przyjacielem ze szkolnej ławy – Lucjanem Rydlem. W liście z 16 kwietnia relacjonował żonie wrażenia, jakie wywarł na nim dramat:

			Więc jest rzecz tak smutna, tak niesłychanie gorzka, a tak silna i potężna przytem, jak mało się widziało i słyszało. Oczywiście jest to coś dyametralnie przeciwnego, jak wszystkie dytyramby Prokeszów etc. To nie jest teatr – nie jest ‘piękna wiązana mowa’ – jest jakaś olbrzymia fantazja myśli i obrazów – jakaś synteza wszystkich nieszczęść moralnych, które kiedykolwiek tkwiły i tkwią w umysłach i sercach Polski całej, wyrażone tak jak jego portery z tym zamyślonym a jednak tak przykrym czasem realizmem, że nie jest to mimo to sztuka – tendencja, nie czuć ‘założenia’ ani na chwilę, bo go zresztą nigdy nie było. Mógłby Wyspiański powiedzieć o Weselu Lutka zakończenie Pana Tadeusza – ‘I ja tam byłem, miód i wino piłem, a com widział i słyszał w księgi umieścił’. Oczyma i uszami swojej fantazji słyszał i widział to, co się działo za hulaniem weselnem. Akcji nie ma właściwie żadnej – ludzie tylko wchodzą i wychodzą – ale jest fantazya i duch. W Warszawie o tem pisać zupełnie by nie można, bo wszystko niecenzuralne; wyobraź sobie Hetmana Branieckiego wziętego żywcem z Rejtana Matejki, w towarzystwie dwóch diabłów-moskali, który się zjawia jako jeden, duchów przez Chochoła zaproszonych, albo stańczyk – Kamiński – Matejkowski zupełnie, w fotelu z rękami założonemi mówiący, jak czasem Ciocia – cały tragizm stańczyków – bez żadnej szarży, żadnego pustego frazesu, i mówiący to do dziennikarza, który znów dla Julki aż do najdrobniejszych szczegółów całą duszę Smarzewskiego otwierał. A zakończenie całe, w czasie którego siedzi się jak skamieniały, jak aż na scenie z kosami w rękach o brzasku dnia nadsłuchujący czy już słychać ów tentent konia Wernyhory ‘od Krakowa’, a cham zgubił złoty róg. Na próżno chce zbudzić wszystkich – chochoł ich budzi swą muzyczką na patykach niby na skrzypcach graną – ale wprzód im kosy odbiera ów cham – co jeździł wici rozwozić za rozkazem Wernyhory. I w tej drodze ów róg zgubił. I pary zaczynają tan powolny, pląs w takt chłopskiej muzyki, tak strasznie deprymujący jak najsilniejsza akwaforta Ropsa88.

			2.8.	Relacja ze Stanisławem Wyspiańskim

			Warto w tym miejscu poświęcić kilka słów znajomości, która miała wpływ na kluczowe decyzje życiowe Opieńskiego. Przyjaźń szkolna ze Stanisławem Wyspiańskim przetrwała przez lata i zapisała się w historii dzięki ich bogatej korespondencji. Jej obszerne fragmenty zostały opublikowane w tomach Wyspiański w oczach współczesnych oraz w opracowanych przez Marie Rydlową Listach Wyspiańskiego. Korespondencja ta ukazuje serdeczne więzy, jakie łączyły artystów oraz ogromną troskę Wyspiańskiego o karierę kolegi ze szkolnych lat. Czas studiów w Pradze zaowocował wieloma listami do Wyspiańskiego, który naciskając na kontynuacje artystycznej drogi przyjaciela, nie krył dezaprobaty dla decyzji jego rodziców. Być może nie mógłby pozwolić sobie na taką śmiałość, gdyby nie serdeczne i bardzo zażyłe stosunki rodziny Opieńskich z Kazimierzem i Joanną Stankiewiczami, którzy przejęli opiekę nad Wyspiańskim po przedwczesnej śmierci jego matki. Artysta bywał więc w domu państwa Opieńskich nie tylko w czasie obecności Henryka w Krakowie, lecz także – niejednokrotnie – podczas jego wyjazdów. Nie było tajemnicą, że Józef udzielał Wyspiańskiemu pożyczek finansowych, przede wszystkim jednak dawał mu wsparcie psychiczne, m.in. w trudnym czasie konfliktów związanych z powstawaniem witraża w kościele św. Anny. Kiedy Wyspiański przebywał w Paryżu, zaopatrywał Opieńskiego w wyciągi fortepianowe oper: „posyłam Ci dwie opery Masseneta, które tutaj grano niedawno i które obydwie widziałem oraz Ascanio Saint-Saensa”89. Kompozytor nie musiał prosić o te partytury, Wyspiański sam wyszedł z propozycją zakupienia nut przyjacielowi, nie chcąc nawet zwrotu pieniędzy90. Współpraca muzyczna z młodym Opieńskim była wielkim pragnieniem autora Wesela. Jego fascynacja muzyką wyrażała się nie tylko w wielokrotnie podejmowanych planach stworzenia dzieła do muzyki przyjaciela, lecz choćby w podjętej próbie nauki gry na fortepianie pod okiem siostry Henryka – Antoniny. Jakkolwiek nauka trwała zaledwie kilka miesięcy, w Wyspiańskim niezmiennie odzywało się pragnienie pisania muzyki i do muzyki. Prawdopodobnie namowy te były wielokrotne, najsilniej jednak obrazuje je historia Daniela, którą sam Opieński opisał po śmierci artysty we wspomnieniach na łamach dodatku „Literatura i Sztuka”:

			Manuskrypt Daniela przysłał mi Wyspiański w 1893 r. do Pragi. Ponieważ ze skomponowanych przez niego wówczas równocześnie kilkunastu pomysłów ten odpowiadał mi najlepiej, zabrałem się zaraz do muzyki. Nadzwyczaj nastrojowego planu literackiego uwertury nie mogłem, niestety, dotychczas odszukać. Całość przedstawia, z punktu widzenia śpiewaczego, ten błąd, że nie posiada żadnej żeńskiej partyi; o takich rzeczach nie myślał oczywiście Wyspiański. Kiedy równocześnie prawie z pisaniem muzyki do Daniela oddałem się wyłącznie poważnym studyom muzycznym, porzuciłem rozpoczęte szkice, do których jeszcze powrócę91.

			Przebywający wówczas w Paryżu Wyspiański opatrzył tekst sugestywnym komentarzem: 

			Masz napisać w muzyce: 

			
					Marsz (Wejście Króla)

					1szy balet

					Ceremoniał przyjęcia

					2gi balet o zastawa naczyń świętych

					Fanfary i burza

					Marsz – wejście Daniela

			

			(Chcę obecnie posłać tekst właściwy, który jest już, jak widzisz, cały: brakuje tylko opisu uwertury, baletów i szczegółowego opisu, jak się mają odbywać ‘marsze’, ceremoniały itd., ale sądzę, że na razie wystarczy Ci tyle, a potem jak się spotkamy, to będziemy mogli ułożyć resztę, – zresztą możesz, zrozumiawszy muzykę, pisać do scen mimicznych sam, zresztą później o tem)92. 

			Plany Wyspiańskiego były bardzo precyzyjne, jednak Opieński, który nie podjął w tym czasie jeszcze żadnej poważniejszej próby kompozytorskiej, odnosił się do tego pomysłu z dużą dozą sceptycyzmu. Znając swoje możliwości twórcze – zaczynał bowiem dopiero zgłębianie tajników pisania muzyki, a poważne studia w zakresie kompozycji miał odbyć dopiero za kilka lat pod okiem Urbana i d’Indy’ego – uznał pomysł za zbyt śmiały i odłożył go, składając jedynie przytoczoną wcześniej obietnicę powrotu do rozpoczętych szkiców. Ta jednak nigdy się nie spełniła, choć prawdopodobnie dzięki wspomnianej korespondencji rękopis dzieła przetrwał93. Podobnie jak z Danielem, rzecz się miała z Legendą, o której Wyspiański pisał do młodego kompozytora w październiku 1897 r.: 

			Jest jeszcze tylko dwa tygodnie czasu do namysłu nad tem, czy Ty byś się zajął muzyką do Legendy, gdyż przez dwa te tygodnie zajmować się będę dekoracyi przyrządzaniem i sporządzaniem małej szopki, któraby dać mogła wyobrażenie, jak ma wyglądać scena, zwłaszcza w części drugiej. Otóż natychmiast odpowiedz mi, czy się muzyką zajmiesz i przede wszystkim, czy na termin tj. do 1 grudnia (zaś w następnym liście, skoro z Pawlikowskim załatwię kwestię dekoracyi, doniosę Ci, jaki jest bliższy termin wystawienia Legendy i oznaczę, Ci termin, na kiedy musiałbyś mi przesłać muzykę94. 

			Jak wiemy dzisiaj, kompozytor tej „muzyki” nigdy nie przesłał, choć fragment motywu muzycznego do słów pieśni Jaskółko leć w opracowaniu Opieńskiego na kwartet smyczkowy wybrzmiał 1 lipca 1926 r. w Poznaniu95. Wcześniej, zaledwie miesiąc po śmierci poety, muzyk miał zaprezentować Śmierć Ofelii, dwie pieśni do słów Wyspiańskiego podczas Wieczoru Wyspiańskiego 10 grudnia 1907 r. w Filharmonii Warszawskiej96.

			Oczywiście pomysłów na współpracę było znacznie więcej. Wyspiański pisał o Danaidach, Hiobie, przesłał kompozytorowi libretto opery Fantaści oraz Wandę (szkic późniejszej Legendy)97. Opieński zdecydowanie nie był skłonny do współpracy twórczej. Swoje pomysły chciał realizować indywidualnie, a ciągłe zmagania z problemami finansowymi nie pozwalały mu na szerszą skalę wyjść naprzeciw artystycznym oczekiwaniom przyjaciela. Z kolei Wyspiański, jakkolwiek bardzo muzykalny, nie posiadał dostatecznego warsztatu muzycznego, by zrealizować plan stworzenia dzieła na wzór wagnerowskiego Gesamtkunstwerk, dlatego starał się zaangażować Opieńskiego do urzeczywistnienia swoich wizji. Z czasem i jego zapał ostygł, a ostatecznie drogi artystyczne twórców splotły się zaledwie dwukrotnie, na zdecydowanie mniejszą skalę niż można by przypuszczać z treści listów. Po raz pierwszy, kiedy kompozytor wykorzystał szkic róży autorstwa Wyspiańskiego. Został on umieszczony na okładce jednego z programów koncertowych, wkrótce zaś na pierwszym wydaniu Berceuse. Po raz drugi – siedemnaście lat później, kiedy to Opieński wykorzystał młodzieńczy utwór Wyspiańskiego O gołębico do napisania konkursowej kompozycji Veni Creator na chór i orkiestrę, której to poświęcę więcej uwagi w dalszej części pracy. Od czasu powrotu Wyspiańskiego z Paryża artyści coraz rzadziej wymieniali korespondencję; odwiedzali się jeszcze przy okazji pobytów Opieńskiego w Krakowie, ale ich kontakty nie były tak bliskie jak w młodości.

			Wyspiański chętnie portretował przyjaciela-muzyka. W 1893 r. sporządził liczne portrety przyjaciół, w tym Opieńskiego ze skrzypcami, Anny Krzymuskiej i jej siostry Julii98. Najbardziej znany pastel Henryk Opieński – podwójny portret z 1898 r. znajduje się w zbiorach Muzeum Narodowego w Szczecinie (nr inw. 277). O kolejnym wiemy z relacji rodziny Krzymuskich, był to portret przedstawiający Opieńskiego z narzeczoną. 
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							Fot. 12. Okładka pierwszego wydania Berceuse
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							Fot. 13. Portret H. Opieńskiego autorstwa S. Wyspiańskiego

						
					

				
			

			W opowieści o Lucjanie Rydlu, Józef Dużyk cytując Alfreda Wysockiego zauważa, że „Wyspiański był tak bardzo inny od nas wszystkich, że nikt (poza nieobecnym Henrykiem Opieńskim i Lucjanem Rydlem) nie mógł nazwać się jego przyjacielem”99. Co ciekawe, wspomniany przez autora Lucjan Rydel także wiązał muzyczne nadzieje z kolegą ze szkolnej ławy. W odnalezionym wśród luźnych notatek100 liście Rydla do Opieńskiego czytamy fragment dramatu. Na marginesie poeta jasno nakreślił swoje oczekiwania: „W nowej odsłonie, którą zacząłem jest piosenka, której słowa już napisałem i także do listu dołączam. Spróbuj zrobić do tego muzykę. Starałem się o zachowanie cech wieku XIII. Melodia miałaby też być bardzo prosta, melodyjna i z pewnym archaicznym kolorytem. Śpiewka jest na jeden głos /może tenorowy/ z akompaniamentem lutni, czy jak nazwać taki strunowy średniowieczny klawicymbał. Spróbuj pomyśleć o muzyce. Pośpiechu nie ma, bo nie skończę dramy, aż gdzieś za jaki rok”101.

			Prawdopodobnie Opieński nie napisał wspomnianej piosenki. Rydel, notabene będący pierwowzorem Pana Młodego z Wesela, podobnie jak jego autor – nigdy nie ziścił planów współpracy z przyjacielem – kompozytorem, choć temat współpracy z Rydlem podjęty jest również w jednym z listów Wyspiańskiego: „Dobrze, jeśli Rydel na pewno Ci libretto napisze”102. Opieński pisał po latach: „Ja faktu proszenia Rydla o libretto nie pamiętam, ale widocznie mowa między nami o tym być musiała”103. Z kolei na pewno prosił o tekst do Kantaty na konkurs w Milwaukee. Pierwsze wzmianki na ten temat znajdujemy w listach z marca 1899 r., niestety również i tu współpraca z „Lutkiem” nie układała się zbyt pomyślnie. W lipcu tego roku kompozytor zarzucił pierwotny pomysł na rzecz wykorzystania tekstu Tetmajera. Pisał wtedy do narzeczonej: „Z Lipska wyjechałem wczoraj (…). Jednym z tych usiłowań było zabranie się definitywne do kantaty – Tetmajera, dłużej już zupełnie czekać nie mogę, przeczuwałem zresztą że tak będzie z Lutkiem”104.

			Na temat Wyspiańskiego kompozytor chętnie wypowiadał się na łamach czasopism, najczęściej przy okazji rocznic, choć już dzień po odejściu przyjaciela zamieścił w „Nowej Gazecie” artykuł pt. Jego harfa muzyczna105. Jeszcze w grudniu tego roku ukazał się kolejny tekst: Młodość Wyspiańskiego (ze wspomnień osobistych)106 oraz Nieznany utwór Stanisława Wyspiańskiego. (twórczość muzyczna poety)107. W 1922 r. na łamach „Kuriera Poznańskiego” opublikował: Młodość Wyspiańskiego i jego muzyka108. Dwudziestą rocznicę śmierci poety upamiętnił ponownie odwołując się do wątków muzycznych w tekście Muzyka Wyspiańskiego109. Pięć lat później znów podjął ten sam wątek w artykule pt. Muzyczna natura Wyspiańskiego110. W lutym 1938 r. relacjonował na łamach „Kuriera Poznańskiego”111 zorganizowaną w Genewie akademię ku czci Wyspiańskiego dla Stowarzyszenia Groupe Geneve-Pologne, zamieścił także sprawozdanie z akademii w Bydgoszczy w miesięczniku „Ogniwa”112. Ponadto publikował niektóre listy, jak np. Dwa listy Wyspiańskiego (do Karola Maszkowskiego i Henryka Opieńskiego) ogłoszone w „Kurierze Poznańskim” z 27 listopada 1932 r., nr 544. Prócz znanego zbioru Leona Płoszewskiego, część listów do Opieńskiego publikowała także Julia z Krzymuskich Kisielewska113 oraz syn Henryka – Józef114. 

			2.9.	Współpraca z Filharmonią Warszawską

			W maju 1901 r. Opieński po raz ostatni zagrał koncert w Sali Erarda pod dyrekcją Edwarda Colonne’a, po czym pospiesznie wrócił do kraju, by zdążyć na premierę Manru we Lwowie. Prawdopodobnie wydarzenie to miało dla niego tym większą wartość, iż mógł przyglądać się powstawaniu tej opery będąc gościem Riond-Bosson. Spędzając czas z autorem Manru prawdopodowbnie był także świadkiem procesu twórczego. Przebywał również w towarzystwie obecnego w posiadłości Alfreda Nossiga, autora libretta (które jednak – trzeba dodać – zostało dość nisko ocenione na tle całości dzieła). 

			Na miesiąc przed rozpoczęciem sezonu orkiestra nowo powstałej Filharmonii Warszawskiej była już w pełni uformowana, a Opieński otrzymał w niej posadę I skrzypka oraz inspektora orkiestry. Mając dość dużo wolnego czasu postanowił dodatkowo poświęcić się pracy dziennikarskiej, zamieszczając sprawozdania muzyczne w „Słowie” oraz „Kurierze Polskim”, którego redaktorem był w tamtym czasie mąż siostry ciotecznej muzyka – Ludwik Straszewicz. Nieświadomy toczących się w muzycznym świecie Warszawy intryg, skrzypek mimowolnie został wciągnięty w konflikt, który wspominał w następujących zdaniach: 

			W życiu Filharmonii wprowadzony zostałem – nie orientując się zrazu – w sieć ambicji, intryg i ‘walk podziemnych’ jakie panowały między Młynarskim i Rajchmanem z jednej, a Noskowskim (ówczesnym dyrektorem Towarzystwa Muzycznego) z drugiej. Ignorancja muzyczna Rajchmana wprawiała mnie w zdumienie. Dla mnie zresztą był on z początku grzeczny i ujmujący i nastawiał mnie anti-noskowsko. (…) Praca dziennikarska nadawała mi w oczach Rajchamana pozytywny walor, z drugiej strony pierwszem niedość pochwalnem odezwaniem się o Noskowskim z okazji koncertu symfonicznego w Dolinie Szwajcarskiej /ze Stepem w programie/ sprowadziłem sobie gwałtowną nieprzyjaźń Noskowskiego i całego jego klanu – łącząc w to Polińskiego. Rajchman pragnął posługiwać się mojej piórem dla podkreślenia jego zasług jako dyrektora Filhaarmonii – pozwalał sobie nawet wstawiać do moich artykułów /tam gdzie ‘jego ludzie’ mieli dostęp/ ustępy na swoją ̒chwałę’. Wytwarzało to silne naprężenie sytuacji115. 

			Konflikt – choć można powiedzieć „przypadkowy” – od pierwszych dni w nowym środowisku postawił kompozytowa w wyjątkowo niezręcznej sytuacji. Na szczęście wynikały z tego również pewne korzyści. W czasie, kiedy relacje nie były jeszcze zbyt napięte, Rajchman poparł wniosek Opieńskiego o utworzenie przy Filharmonii zespołu chóralnego, co też udało się zrealizować w 1902 r. Ogromne zainteresowanie działalnością Filharmonii sprawiło, że we wrześniu, tuż po zamieszczeniu ogłoszenia o naborze członków do zespołu, na przesłuchania wstępne stawiła się rzesza chętnych – głównie młodzież, dużo „pań i panów z inteligencji, garść wytrawnych zespołowych śpiewaków i śpiewaczek”116. Spośród kandydatów wyłoniono 100-osobowy chór amatorski, a jego członkowie nie otrzymywali wynagrodzenia za próby czy koncerty. Funkcję dyrygenta oraz dyrektora podjął Opieński, dzięki czemu mógł definitywnie odejść z orkiestry. Po półrocznym czasie przygotowań zespół po raz pierwszy wystąpił na deskach Filharmonii w Potępieniu Fausta Berlioza pod dyrekcją Emila Młynarskiego. Najbardziej prestiżowym wydarzeniem w życiu chóru był występ pod batutą Edwarda Griega. Aby uniknąć niezdrowej rywalizacji ogłoszono konkurs na wykonanie solowej partii, który wygrał baryton Ignacy Dygas. Podczas krótkiej – niespełna dwuletniej działalności – zespół zrealizował zaawansowany program, a pod dyrekcją Opieńskiego zabrzmiała pierwsza część oratorium Na Boże Narodzenie J.S. Bacha.

			W kolejnych miesiącach spór z Rajchmanem nasilał się, a wskutek licznych intryg chór został rozwiązany. W to miejsce powołano zespół „profesjonalny”, którego członkowie otrzymywali wynagrodzenie. Skład został ograniczony, choć de facto zaangażowano do niego wielu członków poprzedniej formacji. Próby organizowano dwa lub trzy razy w tygodniu, co nie pozwalało spełniać wygórowanych oczekiwań dyrektora Filharmonii, jakimi była realizacja obszernych programów w bardzo krótkim czasie. Mimo problemów, z jakimi od samego początku borykał się zespół, udało się zorganizować kilka bardzo dobrych koncertów z udziałem chóru. Jego działalność została także opisana przez dyrygenta na łamach czasopisma „Muzyka” w 1931 r. z racji trzydziestolecia istnienia Filharmonii. Z okresu współpracy z chórem Opieński wspomina ostry konflikt z Rajchamanem po jednym z koncertów, kiedy wykonywano Sąd Ostateczny z oratorium Mojżesz ks. Perosiego117, 118. Obecny podczas wydarzenia kompozytor miał być mocno niezadowolony z powodu wykonania jedynie ostatniej z trzech części dzieła. Z kolei Opieński uznał oczekiwania za niemożliwe do spełnienia, ze względu na zbyt krótki czas, jakim zespół dysponował od momentu nadesłania do Warszawy partytur. Zwieńczeniem sytuacji była ostra wymiana zdań, w której – jak Opieński sam przyznał – powiedział o kilka słów za dużo. Zakończyło się to dla niego najmniej pomyślnym scenariuszem, ponieważ niedługo po tym incydencie, 1 maja 1904 r. otrzymał list odwołujący go ze stanowiska, który Zarząd Filharmonii uzasadniał „nieudolnością prowadzenia chóru”119. Z powodu wzrastającego napięcia, jak dalej pisze: za moimi plecami /i na moich plecach/ dojrzewało porozumienie Rajchman – Noskowski120. Dyrektor z dnia na dzień miał także odebrać Opieńskiemu pracę redakcyjną nad programami krytycznymi, by przekazać ją Noskowskiemu. Oprócz utraty sporych z tego tytułu zarobków, rozgorzał nowy spór spowodowany ostrą krytyką kierowaną przez autora Stepu w stronę Opieńskiego. Całej sytuacji przyglądał się – prócz całej „muzycznej” Warszawy – redaktor Kurjera Porannego. Zajmując jednoznaczne stanowisko w sprawie, zaoferował Opieńskiemu stanowisko krytyka muzycznego, odwołując przy tym z pracy Noskowskiego, o czym oficjalnie poinformował w prasie.

			Mimo niełatwej współpracy z Filharmonią Warszawską, Opieński jako krytyk pozostał bezstronny. Na temat działalności instytucji wypowiedział się jednak dopiero po dwudziestu latach. Bez względu na wiele negatywnych wspomnień, doceniał pozytywny wpływ instytucji na ożywienie ruchu muzycznego w Warszawie i w Polsce:

			Wreszcie z początkiem nowego wieku powstała orkiestra Filharmonii; i nagle zaczęły się przesuwać przed tęskniącymi za nowymi światami tonów: ustępy dramatów Wagnerowskich, symfonie i poemata symfoniczne Berlioza, Ryszarda Straussa, Cezara Francka, Dukasa, Charpentiera. Zaczęło się studiowanie nowych partytur, otworzyły się oczy na nabytki kultury nowych środków muzycznej ekspresyji, zaczęła się epoka wyłamywania się spod jednostronnych lokalnych wpływów; nawet mistrze zaczęli się obznajamiać z ruchem, twórczości muzycznej ostatnich lat trzydziestu. Reakcya na szerszą skalę stała się ‘koniecznością historyczną’, Jednostronny nieco wpływ i ubóstwianie Czajkowskiego zaczęło blednąć wobec poznawania najróżnorodniejszych objawów twórczości, zaczęła się wreszcie emigracja za mury Warszawy i szukanie dróg nowych, własnych121.

			Piątego kwietnia 1903 r. w Łodzi odbył się koncert kompozytorski Opieńskiego, na którym zgromadzono szereg znakomitych wykonawców. Przedstawiono wówczas rzadko wykonywany122 Kwartet smyczkowy G-dur, odegrany przez: Lhockiego, Ozimińskiego, Fiszera i Waszkę. Szczegółowy przebieg wydarzenia podaje anonimowa krytyka zamieszczona na łamach „Gońca Łódzkiego”: „W dziele tem widnieje niezaprzeczony talent wybitny i szlachetność wielu pomysłów, nie czyni ono jednak imponującego wrażenia, gdyż tamowane jest robotą mózgu w pogoni za oryginalnością, i nie ma uroku muzyki szczerej bezwiednie kształcącej się w okresy melodyjne. Stąd każda część posiada charakterystykę odrębną, pomimo łączności ogólnego sentymentalnego liryzmu, a miejscami myśli w krótkich zdaniach czyli motywach, unoszą się w postaci błędnego ognika nad obcemi niwami, najczęściej norweskiemi, stroniąc od swojskich łąk i pól. Całość jednak, przejrzysta w umiejętnem opracowaniu i formie, podobała się bardzo, szczególnie za misterne obrobienie scherzanda”123. Następnie publiczność wysłuchała pieśni w wykonaniu Romanowskiej oraz miniatury skrzypcowe: Andante, Krakowiak i Kołysanka w interpretacji Lhockiego. Ostatni punkt programu wypełnił (zaginiony) Mazur oraz Pieśń myśliwska odśpiewane przez chór męski Filharmonii Warszawskiej. 

			Pod koniec wakacji 1903 r. stan zdrowia Anny Opieńskiej znacznie się pogorszył. Pragnąc spędzić zimę w bardziej sprzyjającym klimacie, udała się do Szwajcarii, zaś wiosną Opieński zawiózł ją na wypoczynek do Abazii, skąd sam wyruszył w dalszą podróż do Paryża. Mając spokój od warszawskich obowiązków oraz intryg, przystąpił do pracy nad operą do ogłoszonego przez mecenasa Konstantego Wołodkiewicza konkursu. Przedmiotem było napisanie dzieła operowego do poematu Antoniego Malczewskiego. Kompozytor zdecydował się przystąpić do rywalizacji, poświęcając miesięczny pobyt w Paryżu intensywnej pracy. Dzieło kończył już w Polsce, zatrzymując się w wiejskim domu u rodziny na Kujawach, dokąd w tym czasie dotarła także Anna. Choć opera miała istotne braki w instrumentacji, ostatecznie zdecydował się wysłać partyturę do Warszawy. Niestety – jako niekompletna – Maria Opieńskiego została zdyskwalifikowana. Rozstrzygnięcie odbyło się 28 października 1904 r. Komisja złożona z Kronenberga124, Młynarskiego125, Żeleńskiego, Reszkego126 oraz Noskowskiego, spośród czterech nadesłanych dzieł, za najlepszą uznała operę Maria Romana Statkowskiego127. Był to kolejny duży sukces konkursowy kompozytora, który rok wcześniej zdobył pierwszą nagrodę za Filenis na międzynarodowym konkursie operowym Ch. Mannersa128 w Londynie129. Druga nagroda przypadła wówczas Henrykowi Melcerowi. 

			2.10.	Studia muzykologiczne

			Jesienią tego roku rozpoczął się kolejny – ostatni już – krok na drodze edukacyjnej kompozytora. Otrzymawszy stosowne wsparcie finansowe od Paderewskiego, wyruszył po raz kolejny do Niemiec, by – tym razem w Lipsku – podjąć studia muzykologiczne pod kierunkiem Hugona Riemanna oraz dyrygenturę u Artura Nikischa. Program obejmował zagadnienia muzykologiczne, kładąc jednocześnie nacisk na filozofię. Hugo Riemann prowadził seminarium muzykologiczne oraz ćwiczenia z paleografii muzycznej. Wykłady filozoficzne, skierowane zdecydowanie w stronę niemieckiego romantyzmu, obejmowały myśl Kanta, Schopenhauera oraz Jean Paula. W programie studiów znalazły się także: harmonia, historia muzyki, estetyka oraz pedagogika ogólna. Trwająca cztery lata nauka zaowocowała doktoratem pt. Beiträge zur Kenntnis von Valentin Bacfarks Leben und Werke130. Praca opisuje życie i twórczość lutnisty Valentina Bacfarka, czemu więcej miejsca poświęcę w dalszej części pracy. Autor pozyskał materiały z monachijskiej Hofbibliothek, gdzie otrzymawszy polecenie od Mieczysława Karłowicza, poznał późniejszego wieloletniego przyjaciela Adolfa Chybińskiego131. Obrona miała miejsce 16 kwietnia 1914 r. na uniwersytecie w Lipsku. Szczegółowy opis egzaminów świeżo upieczony doktor relacjonował żonie w następujących słowach:

			Ubrawszy się zatem we frak o 10 ½ rano i w cylinder mimo pokropującego deszczu – pojechałem na Ritterstr. (tj. nie w głównym gmachu uniwersyt[etu] tylko tam gdzie się mieszczą władze filozoficzne); oczywiście o Riemannie nie myślałem wcale i chociaż wziąłem podręczniki nie zajrzałem wcale; nb. egzamin nie odbywa się przed komisją (jak myślałem) tylko pojedynczo przed profesorem co jest o wiele przyjemniej. Z Riemannem była sobie więc pogawędka gdzie on mówił 3 razy więcej ode mnie – i spoglądał ciągle na zegarek czy wobec woźnego nie będzie za krótko egzaminu. Głównie zatem chodziło o popołudnie. [Eduard] Spranger (na którego czterech wykładach byłem) jest b[ardzo] młody ale typowy geistreichor deutscher Philosoph[?] – istotnie zdaje się b[ardzo] interesujący (kupiłem sobie jego 2 rozprawy); tytułował mnie Herr Kapellmeister i pytał zupełnie co innego niż ja obkuwałem; o historyi pedagogii nie było mowy tylko rozmaite filozoficzno-literacko-estetyczne rozstrząsania o stosunku [Friedricha von] Schillera do nowo-humanizmu (!) – o [Friedrichu] Nietschem (szczęściem że swego czasu czytałem Geburt des Tragödie – bo o to właśnie chodziło) – o tem jak [Wilhelm] Wundt określa ‘wolę’ (w związku z dziełem Bartha, które miałem teraz polecone do przejrzenia 800 stron!) i jedna tylko kwestja tycząca renesansowych poetów niemieckich oraz książki Burcharda, którą na szczęście studjowałem dla Lamprechta[?]. Możesz sobie wyobrazić jak się musiałem wykręcać będąc zupełnie na co innego przygotowanym. Z Lamprechtem dzięki temu że p[an] Scheimrat[?] się spóźnił a później miał wykład poszło prędzej – i głównie pytania z historyi muzyki – na których głównie cierpiał mój kompan jakiś młodzieniec z fachu filozoficznego, którego Lamprecht wciągał ciągle w różne muzyczne kwestje o których tamten pojęcia nie miał; finalnie dostałem z ustnego 3 a z rozprawy 2132 czyli że jak Riem[ann] twierdzi wyniknie z tego ‘Magna cum laude’133.

			Niestety, rozprawa nigdy nie została ona opublikowana, co było w tamtym czasie niezbędnym warunkiem do uzyskania tytułu naukowego134. Wiadomo, że Opieński planował wydanie, wiązało się to jednak z koniecznością pozyskania funduszy (jak szacował 300 – 400 marek), a tych zwyczajnie nie udało się zdobyć. Zgodnie z relacją Adolfa Chybińskiego należy więc przyjąć, że Opieński tytułu doktora muzykologii nigdy nie otrzymał. Mimo to przez wiele lat, zarówno w pismach oficjalnych, jak i artykułach prasowych, tytułowano go grzecznościowo mianem doktora, a nawet profesora, on sam również podpisywał się jako doktor. Warto zaznaczyć, że praca nad tabulaturami stanowiła pewnego rodzaju punkt zwrotny na drodze zainteresowań muzycznych Opieńskiego. Od tego momentu to właśnie muzyka dawna była głównym źródłem inspiracji, podstawą wielu opracowań chóralnych oraz tematem licznych prelekcji. Na temat Bakfarka Opieński pisał jeszcze na łamach „Kwartalnika Muzycznego”135, publikując listy będące podstawą do rozdziału bibliograficznego pracy doktorskiej. Owa fascynacja znalazła również odzwierciedlenie w twórczości kompozytorskiej, czego najbardziej oczywistym przykładem jest opera Jakub Lutnista, jak również mało znana pieśń Czarna Krowa. 
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			Fot. 14. Dyplom ukończenia studiów na Uniwersytecie w Lipsku, 6 czerwca 1908

			2.11. Czas przemian w życiu zawodowym

			Latem 1905 r., po zaliczeniu dwóch semestrów studiów, kompozytor ponownie przyjechał do Warszawy. Niemalże natychmiast otrzymał pierwszą poważną propozycję poprowadzenia przedstawienia w Teatrze Wielkim. Na 23 października 1905 r. przygotował wykonanie Halki Moniuszki. Wydarzenie spotkało się z entuzjastycznym przyjęciem, niebawem zostało więc powtórzone, a prasa (mimo licznych niedociągnięć muzycznych) przychylnie oceniła pracę kapelmistrza. W „Kurierze Warszawskim” A. Poliński opisał przedstawienie w następujących słowach: 

			(…) Jontek w osobie pana Dygasa dość często płatał figle panu Opieńskiemu. To się ociągał w takcie, to znów zrywał rytmikę, bądź przyspieszał niespodziewanie tempo, co oczywiście wytwarzało niezgodność melodii głównej z akompaniamentem orkiestry. Raz nawet cały zespół (organy i chór w zza sceny w akcie ostatnim) zmyliły takt i długo go znaleźć nie mogły. Mimo to wszystko, tak wybornego cieniowania, tak dobrych temp, tak subtelnego uwydatniania przez orkiestrę efektów instrumentacji oraz harmonii, i wogóle ta umiejętnego kierownictwa przedstawieniem operowym jak wczorajsze nie mogłem na razie odszukać w pamięci136. 

			Niedługo po tych wydarzeniach wybuchł strajk kolejarzy, po którym kompozytor udał się pierwszym pociągiem do Lwowa. Tutejsza opera wystawiała właśnie Halkę, zaś w planach miała przygotowanie Manru. Opieński dostał angaż i wkrótce rozpoczął próby do opery Paderewskiego. Premierowym przedstawieniem kapelmistrza na deskach Teatru Lwowskiego była Halka, którą – już po raz trzeci w swojej karierze – poprowadził 26 stycznia 1906 r. Wydarzenie przyjęto bardzo entuzjastycznie, co przybliża komentarz z lokalnej prasy: 

			Wczorajszem przedstawieniem Halki Moniuszki kierował u nas po raz pierwszy p. Henryk Opieński, znany kompozytor i wytrawny muzyk – estetyk. W tym sezonie przedstawiono już tę operę u nas kilkakrotnie przyznać trzeba, iż wykonano ją zawsze bardzo starannie. A jednak wczorajsze wykonanie było odmienne od dotychczasowych. Była to Halka, opera polska, pojęta i wykonana w duchu narodu polskiego, w duchu naszego Moniuszki. W duchu, jaki odczuć i oddać może tylko dusza polska, a żadna inna. Teraz pojmuję, dlaczego w Warszawie (w jesieni z.r.) zachwycano się Halką, gdy nią po raz pierwszy dyrygował P. Opieński. I u nas wczoraj duszą całego przedstawienia był p. Opieński a można było podziwiać, z jaką dokładnością i pewnością siebie a równocześnie z jak wielkim zamiłowaniem muzyk ten zespala wszystko, solistów, chór i orkiestrę w jedną doskonałą, ożywioną jedną duszą, całość muzyczną. We wszystkiem umie p. Opieński utrzymać miarę artystyczną, dbając więcej o wierność tradycyi i należytą charakterystykę całości, a nie wdając się w przesadne i tanie efekty zewnętrzne, ujawniające się w wynajdowaniu motywów i wysuwaniu na pierwszy plan rysunków orkiestralnych, o których sam Moniuszko nawet nie myślał. W ogóle miało się wrażenie, iż przedstawieniem kieruje wielce utalentowany muzyk, rozumiejący swą rzecz i umiejący swą wysoką wiedzę i wolę muzyczną skutecznie przenieść także na swe otoczenie137.

			Lwowski sukces artystyczny został okupiony kolejnym poważnym konfliktem w karierze zawodowej. Obowiązki dyrektora opery pełnił wówczas Wiktor Grąbczewski, zastępujący będącego w delegacji dyrektora Pawlikowskiego. Powodem nieporozumienia miała być opieszałość w podpisywaniu umów, a przede wszystkim brak wynagrodzenia. Sprawa znalazła swój finał w sądzie, a wyrok zapadł na korzyść Opieńskiego. Wygrany proces zakończył się wypłatą zaległej kwoty – jak wspomina dyrygent – „pieniądze wypłacił Pawlikowski, wydając przy tej okazji wspaniałe śniadanie”138. Przebieg pięciogodzinnej rozprawy szczegółowo relacjonuje „Słowo Polskie” z 11 stycznia 1906 r.:

			(…) Pozwany zaprzeczył, jakoby umawiał się z panem O. o pensje, gdyż kwestia ta należała do dyr. Pawlikowskiego. o umowie między p. G. a p. O. Pawlikowski nie wiedział, z częstych jednak wzmianek w listach nabrał przekonania, że chodziło o jakiś płatny debiut, co znów p. Opieński uważał za miesiąc próbny. Jak rozumieć ten debiut – czy jedno przedstawienie – jak chce p. Grąbczewski, czy miesiąc próbny – jak tłumaczył sobie p. Opieński, co zresztą jest usprawiedliwione, bo operę trzeba było dłużej przygotować, a na Manru – jak zauważył dyr. Pawlikowski potrzeba było najmniej 2 tygodni czasu – rozstrzygnie sąd (…)139.

			Zawirowania zawodowe oraz koniec sezonu operowego wpłynęły na decyzję o wyjeździe do Krakowa. W rodzinnym mieście kompozytor otrzymał pierwsze poważne zamówienie kompozytorskie. Dyrektor Teatru – Ludwik Solski140 zlecił napisanie muzyki do Księcia Niezłomnego według Słowackiego. Opieński zdecydował się pozostać w Krakowie na czas pisania sztuki, tam też poprowadził wykonanie premierowe141. Od tego momentu wyjątki z Księcia stanowiły częsty punkt programów koncertowych kompozytora. Rękopis dzieła – przez wiele lat uznany za zaginiony – znajduje się w dziale rękopisów UB Basel.
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							Fot. 15. Rodzina Opieńskich ok. 1907
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							Fot. 16. Rodzina Opieńskich ok. 1919142

						
					

				
			

			Brak stałego zajęcia zaważył jednak na decyzji o powrocie do Warszawy, gdzie powoli ucichły wcześniejsze konflikty zawodowe. Niestety, przez niepoprawne relacje z Rajchmanem, Opieński nadal nie mógł liczyć na zatrudnienie w Filharmonii czy Operze. Rozpoczął się więc dla niego intensywny zawodowo czas, który wymagał zaangażowania całej zdobytej dotychczas wiedzy. Jako dyrygent i organizator zainicjował utworzenie własnej orkiestry, jako muzykolog pisał liczne artykuły do czasopism, pracował także nad monografią Chopina, wciąż tworzył. Do tych licznych zadań w 1907 r. doszło kolejne – podjęcie pracy pedagogicznej w Szkole Towarzystwa Muzycznego. Opieński objął klasę historii muzyki oraz wykładał teorię. Postanowił także wrócić do recitali skrzypcowych. Po niemal czteroletniej przerwie rozpoczął intensywne ćwiczenie, by wraz z Katarzyną Jaczynowską przygotować wieczory sonatowe. Tymczasem relacje w warszawskim świecie muzycznym stawały się coraz bardziej napięte z powodu nasilającego się konfliktu licznej już grupy muzyków z – jak pisał Opieński – „wszechwładnym” Rajchmanem. Sytuację miał odmienić zainicjowany przez Mieczysława Karłowicza Protest muzyków polskich, który zakończył się sukcesem rozumianym jako odejście dotychczasowego dyrektora ze stanowiska. Panującą wówczas atmosferę najpełniej określa list Karłowicza do Opieńskiego z 19 września 1907 r. Autor Powracających fal pisze w nim: „Kochany Panie! I te dawki Rajchmaniny, które zażywam czytając ‘Kurjera’ wystarczają, ażeby wzbudzić we mnie ckliwe wspomnienie bagienka, z którego, jak mi się zdaje, na zawsze się wydostałem. Ani też więc winszuję, ani zazdroszczę Panu pobytu w tak zapowietrzonem środowisku”143. Opieński aktywnie uczestniczył w proteście, podpisując się pod zredagowaną przez przyjaciół petycją144 oraz angażując się w stworzenie niezależnej orkiestry nazwanej Polską Orkiestrą Symfoniczną, której powstanie relacjonował w liście do Chybińskiego słowami: „z zemsty zostawionych przez Rajchmana członków orkiestry Teatru Wielkiego tworzę współdzielczą orkiestrę i dajemy koncerty popularne (tj. tanie), ale w dobrym stylu, Rajchamn oczywiście będzie próbował to rozbić i może mu się uda, ale on sam na tym sezonie kark skręci”145. Orkiestra funkcjonowała zaledwie przez jeden sezon, dając koncerty w dolinie Szwajcarskiej, a Opieński odegrał w nich kluczową rolę jako dyrygent i organizator. 

			2.11.1.	Losy poematu symfonicznego Lilla Weneda 

			W 1908 r. powstało prawdopodobnie najwspanialsze dzieło Opieńskiego – Lilla Weneda. Poemat był niejednokrotnie grany w Filharmonii Warszawskiej, niebawem zdobywając popularność również poza stolicą. Do napisania poematu namówił Opieńskiego Paderewski, podsuwając mu „do wyboru” dwa teksty: „Wspominałem Ci że Pad[erewski] namawiał mnie do napis[ania] poematu – i posłał Lillę Wenedę – lub Noc letnią Krasińskiego – do tego ostatniego nie czuję żadnego pociągu muzycznego – Lilla Weneda jest piękna – ale silniej jeszcze uderzyła mnie przedmowa – list do Krasińskiego (nb. czy pamiętasz że pomysł do Lil[li] W[enedy] powstał w Villeneuve niedaleko Chillon?); (…) szkicuję poemat symfoniczny; – nie mam jednak wielkiego przekonania – kto wie może jednak ‘appetit viendra au mangeant’”146. Dzięki tej relacji z listu do Anny z 22 lipca 1908 r. udało się zweryfikować czas powstania dzieła, które dotychczas datowane było na 1907 r. Prawykonanie pod batutą Grzegorza Fitelberga miało miejsce w Filharmonii Warszawskiej podczas V koncertu abonamentowego. Był to ten sam koncert, podczas którego występowała uznana i ciesząca się sławą Marcelina Sembrich-Kochańska. Następnie orkiestra wykonała Symfonię „Z Nowego Świata” Dworzaka oraz poemat symfoniczny Opieńskiego. Kompozycja zdobyła różne recenzje, niekiedy sprzeczne, kilka z nich warto zacytować. Ignacy Kossobudzki pisze, iż wykonanie poematu to „cenny numer programu koncertowego jako poważny objaw twórczości rodzimej. Ostatnie dzieło Opieńskiego jest dojrzałym owocem ducha, harmonijnem skojarzeniem szlachetnej inwencji z formą, kształconą wprawdzie na wzorach muzyki nowoczesnej, ale umiejącej się zdobyć na wskroś oryginalne i wolne od naśladownictwa linje”147. Inna relacja z tegoż koncertu, choć nieznanego autorstwa, w ciekawy sposób opisuje tematy pojawiające się w poemacie: „nie jest to ilustracja dzieła Słowackiego, lecz jakby synteza motywów tragedii. Temat pierwszy i niejako zasadniczy to temat Wenedów ‘ludu umarłych’, z nim zaś łączy się zbudowany w kanonie motyw poboczny, o rytmie wyrazistym to niby ‘wódz mający dwie dusze i dwa ciała – Lelum i Polelum’. Drugi temat główny, melodyjny, melancholijny, to temat Lilli Wenedy, po którym następują surowe rytmy motywu Gwinony. W zakończeniu ujął kompozytor motyw pieśni Bogarodzicy. Opieński jest stanowczo kolorystą orkiestrowym – utrzymana w duchu muzyki nowoczesnej barwna instrumentacja Lilli Wenedy doskonale uwydatnia nastrój utworu. Jest też w tym poemacie symfonicznym dużo melodyjności i to tej prawdziwej, która łatwo wpada w ucho, a w sercu zostaje. Tematy są jasne, plastyczne w swoim obrobieniu kontrapunktycznym, nie błądzą po manowcach stąd są dla szerszej muzykalnej publiczności dostępne”148.

			Znacznie mniej przychylna okazała się ocena A. Polińskiego, który w „Kurierze Warszawskim” opisał ją w następujących słowach: „Pod dyrekcją Fitelberga wykonano uwerturę Lalo, trzy części symfonii Dworzaka i Lillę Wenedę, poemat symfoniczny Henryka Opieńskiego, w którym autor, jak sam w programie zaznacza, chciał dać tylko syntezę zasadniczych motywów tragedii Słowackiego. Jest to pierwsza dopiero praca Opieńskiego w tym kierunku. Jako taka, nie może być znakomitą, zadośćczyniącą wymaganiom krytyki. Ale jest dobrym zadatkiem na przyszłość i to cenę tego poematu znacznie podnosi. Bo choć więcej w nim pracy aniżeli rzetelnego natchnienia, w każdym razie wszystko to, co tylko zawiera w sobie, Opieńskiego bezsprzecznie własność stanowi, nie zaś różnych Straussów, Wagnerów, Czajkowskich i innych. Nie ma w tym poemacie pomysłów bardzo zajmujących (dużo w nim jednostajności rytmicznej i tonacyjnej), ale nie ma i dziwolągów harmonicznych, jak w dziełach innych ‘młodych’ oraz wstrętnego rozwichrzenia w formie. Ten właśnie ład w formie i miarkowanie w użyciu harmonji dzisiejszych uważam za dobry zadatek dalszej działalności kompozytorskiej p. Opieńskiego”149.

			Dwa lata później, ten sam autor po raz kolejny da wyraz swoim zastrzeżeniem, pisząc na temat dzieła po koncercie kompozytorskim z 22 lutego 1911 r.: „Poematem symfonicznym Lilla Weneda – pisze Poliński – nie byłem zbudowany z powodu braku charakterystyki tematów, jednostajności tonacyjnej (rzadkie zboczenia modulacyjne), oraz sposobu instrumentowania. Dobrze to wszystko zrobione, ale monotonne w nastroju. Co prawda, ponure tematy poematu Słowackiego nie nadawały się tu do urozmaicenia nastrojów”150 – dodaje. Warto zauważyć, że harmonika, którą Poliński uznał w 1909 r. za atut dzieła, zaledwie dwa lata później stała się przedmiotem jego krytyki. Inaczej, znacznie przychylniej, pisał o poemacie Adolf Chybiński:

			H. Opieński napisał już poprzednio (w r. 1905) nastrojową muzykę do Księcia niezłomnego; mimo swej dobroci nie było to dzieło, w którem autor obcowałby bezpośrednio z indywidualnością twórczą Słowackiego. Dopiero Lilia Weneda, wykonana niedawno w Warszawie pod dyrekcyą Grzegorza Fitelberga, dowodzi przejęcia się tonem, na który nastrojona jest twórczość Słowackiego. Zakończony jest ten symfoniczny poemat Bogarodzicą, intonowaną przez pełną orkiestrę, wykazującą daleko większy skład, niż dzieła symfoniczne starszych kompozytorów polskich151.

			Kompozycja zdobyła skrajne recenzje, z których najostrzejsze wyszły spod pióra A. Polińskiego. Mimo odbiegających od siebie stanowisk krytyków jednomyślnie były podkreślane następujące cechy utworu: jednostajność tonacyjna, unikanie zbyt śmiałych zboczeń modulacyjnych, melodyjność tematów, barwna instrumentacja. Kompozytor oparł kompozycję nie – jak przypuszczano – na całej tragedii Słowackiego, lecz na liście do Z. Krasińskiego, będącym syntezą tragedii, a zarazem wstępem do wydania dzieła. Swoją koncepcję wyraził Opieński w programie do warszawskiego prawykonania poematu. Chwilę później, propozycja przedstawienia poematu we Lwowie stała się okazją do korespondencji z Chybińskim i odniesienia się do nieprzychylnej krytyki152. W liście z 31 maja 1909 r. kompozytor pisze: „Oczywiście, że na propozycję się zgadzam, tym bardziej, że zdaje mi się, iż Pan z Lilli Wenedy będzie kontent mimo dylematów jakie Poliński wypisał, oczywiście na wykonanie mogę się zgodzić pod dyrekcją własną. (…) Trwanie L.W. niecałe 15 minut”153. Cieszący się rosnącym zainteresowaniem poemat nie pozostał jednak zbyt długo w repertuarze zespołów orkiestrowych, ponieważ jedyny egzemplarz przepadł w niefortunnych okolicznościach. W notatkach kompozytora znajdujemy krótki opis tego wydarzenia, z którego wynika, iż w lipcu 1914 r. o wypożyczenie partytury poprosił kompozytora kapelmistrz Eichenberg?154 z Odessy. W czasie rozruchów bolszewickich jedyny egzemplarz spłoną w pożarze bibioteki kapelmistrza i jak Opieński słusznie powiedział: „stracony został bezpowrotnie”155. Po latach autor zamierzał przeprowadzić rekonstrukcję Lilli Wenedy (o planach odtworzenia poematu dowiadujemy się z korespondencji do Adolfa Chybińskiego). Podjął próbę rekonstrukcji dzieła, jednak trzeba ją uznać za nieudaną. Ołówkowe szkice156 są zaledwie zapowiedzią wielkiego dzieła, choć bez wątpienia mogą dać pewne wyobrażenie o charakterze kompozycji czy przebiegu głównych tematów melodycznych.

			2.11.2.	Orkiestra w Lozannie, dalsze losy przyjaźni 
z I.J. Paderewskim w listach do Anny

			Nie mając nadal dobrego stanowiska w Warszawie, Opieński, za namową Birnbauma157 oraz Paderewskiego, zdecydował się w lipcu 1908 r. aplikować na stanowisko dyrygenta orkiestry symfonicznej w Lozannie. Mimo sukcesu koncertu, który był formą konkursu na objęcie posady, nie udało mu się otrzymać etatu. Z relacji w liście dowiadujemy się o wykonywanym wówczas programie i przebiegu wydarzenia: 

			Listu dotychczas, a raczej z Lausanne nie napisałem dlatego, że gorączkowo studjowałem program – widząc, że nie z byle kim ma się konkurować a mimo rzekomej znajomości i Vtej i Manfreda i ... – przechodziłem okresy uczucia, że nic jeszcze nie umiem i mało rozumiem. To uczucie powstrzymywało mnie też do pewnego stopnia od pisania; przechodziłem chwile zupełnego zniechęcenia do muzyki – na tle oczywiście własnej nieudolności – i byłbym w ten deseń pisał jeremjady; a mimo że sobie zdawałem sprawę, że to uczucia przejściowe – nie mogłem ich opanować – ale na to kułem co w związku z upałem – i dosyć podłym pokoikiem jaki nająłem za 1,50 dziennie (wraz ze śniadaniem po szwajcarsku obfitym) wytwarzało nastrój niezbyt miły. Po pierwszej próbie, która odbyła się dopiero we wtorek – byłem już spokojniejszy – choć nie bardzo zadowolony – po drugiej już pewny siebie i mimo rannej migreny, która szczególnie [słowo nieczytelne] przeszła – mało zmęczony. Koncert odbywał się jak poprzednie w Maison des Peuple – bardzo niepozornej, niewielkiej (na 600 osób) ale b[ardzo] akustycznej sali, która tego wieczoru była pełniejsza. Na estradzie byłem już zupełnym panem siebie; wspominałem na kartce o powodzeniu, które było jak na obcą zupełnie publiczność widać – co ważniejsze jednak, że Vta – podobnie jak Manfred prawdziwie zrobiły wrażenie na tych kilku, na których mi zależało – Pader[ewskim] przede wszystkim, który się wprost przyznał, że był pod wrażeniem wykonania – zresztą sam wiem, że tak być mogło. (…) Tańce Pader[ewskiego] miały succès s’éstime; niepotrzebnem było solo Birnbauma, który grał warjacye Joachima bardzo trudne nerwowo tak, że niezupełnie po 1dnej próbie razem pasowały. – Do tej chwili nie ma decyzji komitetu – jest cała sieć intryg – najrozmaitszych zakulisowych zabiegów – siły konkurujące niebylejakie tak, że nie wiem jak będzie; w każdem razie Pader[ewscy] stoją na tem stanowisku, że cokolwiek wyniknie, występ ten był i będzie b[ardzo] pożyteczny (nb. wszyscy się zachwycają mojemi ruchami na estradzie!) – i rozstrzygający w opinii Pad[erewskiego] co do moich kalelm[istrzowskich] aspiracyi – które uważa za Iszorzędne – i wszystko w tym kierunku zrobi, aby mi karyerę wyrobić158.

			O negatywnym rozstrzygnięciu konkursy czytamy w kolejnym liście: 

			A zatem wczoraj wybranym został na miejsce Birnbauma ów Kordelas po koncercie, o którym Ci wspominałem. Nic by nie było dziwnego że stary rutynista – człowiek przeszło 50-letni, który od lat dyrygował u [słowo nieczytelne] w Monachium Bier-Koncerty – mógł mi wejść w drogę i w dodatku zawracając hiszpańszczyznę (mianuje się Alonzo Cor-de-Las i ma jakąś orderową butonjerkę) i elegancyją zewnętrzną zawrócić głowy komitetowi, będzie jednak daleko większa satysfakcya, jak się pokaże że jest absolutnie do niczego. Yvaye? telegrafował do Birnbauma, że Kordelas będzie ‘la mort de concerts’ – a Vta Beethowena, którą dyrygował we środę – była moim największym tryumfem; mimo że miał teraz jeszcze 3 próby – wykonania według zdania wszystkich, nawet porównać nie można z moim pod względem stylu i poezyi (powtarzam słowo Paderewskiego – a i takie jest ogólne zdanie) sam zresztą czułem to doskonale159. 

			Opieński osobiście potraktował przegraną, jednak ostatecznie wydaje się, że był to dobry moment w jego karierze. Muzyk był wyraźnie zmęczony atmosferą Riond-Bosson, co więcej współpraca z Paderewskim także nie układała się po jego myśli, gdyż silna protekcja mistrza stawała się dla autora Marii coraz bardziej niezręczna. Mając za sobą poważne osiągnięcia muzyczne, pracę w Filharmonii, koncerty, studia doktoranckie, Opieński czuł opory przed poddawaniem się pod kierownictwo innych, nawet jeśli był to sam Paderewski. Swoje rozczarowanie wyraził dobitnie w liście, którego szerszy fragment warto przytoczyć ze względu na ciekawy opis życia w Riond-Bosson:

			(…) ciągła świadomość sprzecznych na wielu punktach pojęć jest mi niemiłą – tem więcej im więcej Pader[ewski] do mnie z taką bezmierną przyjaźnią i dobrocią się odnosi; przecież teraz mam wrażenie, że gdyby i rok przyszło czekać na posadę to on gotów mnie ten rok utrzymywać; wspomniał nawet raz coś w tym rodzaju, że o ileby Lausanne nie doszło do skutku powinienem rok jeden poświęcić wyłącznie fortepianowi, aby zdobyć niezbędną technikę dla szerszej karyery kapelmistrzowskiej. – Nieznośny jest tutaj ten ton ciągłych dysput z Birnbaumem żeby go przekonywać o niższości żydowskiej religii i nawracać; nb. Pader[erwski] cytuje biblię na pamięć jak rabin. Pani Helena w tego rodzaju kwestyach, jak zresztą we wszystkich, jest o wiele mniej przyjemną na co zresztą najbliższe otoczenie (Ninka Janowska i Marinou Mickiewicz) silne mają odczucie i krytycyzm wyrobiony; w ogóle więc dochodzi się do traktowania Riond-Bosson jako do domu ciotek, z któremi wiadomo, że na punkcie zasadniczych rzeczy i sądów do porozumienia się nie dojdzie – ale jako familię znosić trzeba. Dzisiaj opuściłem mój wspaniały pokój na II piętrze i przeniosłem się „na folwark” do młodych (rzeźbiarz i architekt Wiwulski z Paryża i młody Skólimowski); o parę minut drogi w Tolochenaz są wynajęte 3 pokoje, bo obecnie zaczyna się zjeżdzać cała amerykańsko-angielska [słowo nieczytelne] i oczywiście pokojów ledwo starczy. Chciałbym coś komponować, ale bez pianina trudno skonsolidować – bardzo jeszcze [słowo nieczytelne] pomysły. Moje imieniny były uczczone odpowiednio – szampanem przy śniadaniu – (…) i ofiarowaniem ostentacyjnym prezentów – ale dla Józinka; przywiozę je to opowiem – nic zresztą ciekawego. Les Avouillons, ferma Pad[erewskiego] gdzieśmy byli przed kilku dniami, jest bardzo ładna i duża. Domek mały z ganeczkiem jak u nas na wsiach – pokoiki niskie, umeblowane meblami z [słowo nieczytelne] Victor Hugo – oczywiście już Pad[erewski] urządził elektryczne oświetl[enie] i telefon, chociaż tam jeszcze ani razu nie nocował – a mógłby doskonale tam odetchnąć od całej parady z Riond; – tam znowu forsa doskonałości są krowy najczystszej rasy, barany od króla ang[ielskiego] i jakieś Yorkskiry specjalne (…). Oczywiście masę to wszystko kosztuje i „jeszcze” dochodu nie daje; (…) – dziś znowu – pomysł iście z Riond-Bosson – koniecznie jechać do L[ausanne] i kupować letnie ubranie, że to za ciężkie i nie jasne; nie można się nawet obrazić, bo jest to robione w naturalny i prosty sposób – gorzej by było robić fochy, ale to wszystko razem nie zbyt miłe160. 

			Jak wiadomo, powątpiewania Opieńskiego w dochody z fermy szybko się sprawdziły, a sam Paderewski wspominał to przedsięwzięcie jako bardzo kosztowne161. Przytoczony fragment pochodzi z 1908 r., kiedy Riond-Bosson stawało się popularnym miejscem spotkań artystów. Atmosfera męczyła wyraźnie Opieńskiego, który skrupulatnie dobierał sobie towarzystwo. Z zawodowego punktu widzenia najcenniejsza była relacja z Birnbaumem, o którą zdecydowanie zabiegał. Choć plany przejęcia po nim orkiestry w Lozannie nie powiodły się, nawiązany kontakt zaowocował kilka lat później podjęciem współpracy w Warszawie na gruncie filharmonii. Z dalszych listów dowiadujemy się, że propozycja Paderewskiego związana z kursem pianistycznym była powielana, jednak tętniące życiem Riond-Bosson wyraźnie nie sprzyjało pracy twórczej Opieńskiego. W wysyłanych do żony sprawozdaniach można wyczuć zakłopotanie, co zresztą było uzasadnione w kontekście pomocy, jaką od lat obdarzał go Paderewski.

			Wyobraś[sic] sobie że Pader[ewski] chciał mnie na całe lato zatrzymać – twierdząc, że tu mam spokój do pracy – a następnie jeszcze ponętniejsze że mi zafunduje nauczyciela fortepianu i sam będzie dawał wskazówki. To wszystko b[ardzo] pięknie w teoryi – ale … ani myślę nie być z Tobą na wsi, a co do spokoju oraz swobody to rzecz niewątpliwa, że i w Kobierzycku i w Budzisławiu większa – nie mówiąc już o tem, że obecnie będzie wprawdzie fortepian na folwarku, ale trzeba go będzie dzielić z młodym Skolimowskim – następnie za parę dni przyjedzie A. de Andrzejewski i będzie tu pewno za ścianą godzinami łupił gamy na skrzypcach – następnie pokój – w którym obecnie jestem bardzo miły i duży, ale z 2 łóżkami – ponieważ jednak ja nie mam ochoty z kimś mieszkać więc go oddam młodzieży a sam się przeniosę do małego pokoiku bez widoku; następnie w sierpniu i tak Pader[ewscy] wyjeżdżają za 3 tygodnie do [słowo nieczytelne]; jakby co przy moim wyjeździe Pade[rewski] mówił to ostatecznie mogę jeszcze zjechać w początku września (o ile da na drogę) na parę tygodni. Jakoś się to ułoży w każdym razie 1 lub 2go stąd wyjadę i żadna siła mnie nie powstrzyma – tęskno mi i kwita162.

			Kolejne wyjątki z korespondencji mówią wiele na temat poglądów muzycznych – zarówno Opieńskiego, jak i Paderewskiego. 

			Napisałem feljeton o krytyce Polińskiego i posłałem do ‘Now[ej] Gaz[ety]’, którą nb. kazałem Ci przysyłać. Obecnie piszę sprawozd[anie] do ‘Książki’ – i chcę jeszcze przed wyjazdem machnąć felj[eton] o pieśniach Fitelb[erga] i Różyck[iego] (nb. Fitelb[erg] nie podoba się Pader[ewskiemu]). – W ogóle Pader[erewski] staje się z wiekiem coraz bardziej konserwatywny – mimo że nie jest takim w swojej sztuce. Książe niezłomny podobał mu się bardzo – niektóre rzeczy krytykował (zresztą słusznie) – a w ogóle wszystko znajduje za krótkie – i pomysły b[ardzo] piękne za mało rozwinięte – o czem … wiem najlepiej, ale inaczej w warunkach teatru być nie może. – W każdym razie coś większego z tego zrobić trzeba. – Tymczasem czytałem (prócz Fausta Marlowa w tłum[aczeniu] Kasprowicza) – a raczej czytam ciągle Słowackiego – z którym obcowanie od czasu do czasu jest niemal konieczne163. 

			Lato 1908 r. było naznaczone wielkimi planami związanymi z karierą muzyczną. Jak niebawem miało się okazać, żadnego z nich nie udało się zrealizować. W dalszej korespondencji czytamy o zamiarze wyjazdu do Montreux, planach warszawskich, a nawet wyjeździe do Lipska: 

			Oczywiście że przed odjazdem stąd rozmówię się zupełnie pozytywnie z Pad[erewskim] co do przyszłego roku; Montreux rozstrzygnie się w początku września – robią się wszelkie możliwe starania; ja ew[entualnie] zgodziłbym się (bo o tem już była mowa) na kontrakt na próbne 6 miesięcy. Co do Warszawy to zdaje się zupełnie byłaby z kombinacyi wykluczona – bo choćby w ‘braku jakiegokolwiek’ [słowo nieczytelne]. Pader[ewski] myślał o tem, abym ja reprezentował go i sekretarzował w dyrektorstwie – to w każdym razie Pad[erewski] obejmie swój urząd dopiero po zbudowaniu gmachu (na które miasto zgodziło się dać 300000 rb) – a wszystko jeszcze zależy od tego czy będzie również od miasta subwencya 40000 rocznie (oni chcą dać 15000); jest to więc jeszcze afera, która z rok się przeciągnie. – O Lipsku ja sam myślałem – i kto wie czybym tego najbardziej nie pragnął – choć swoją drogą żenujące to już trochę być w moim wieku ciągle ‘na utrzymaniu’164. 

			Wątek podjęcia posady w Montreux pojawia się jedynie w relacjach listownych, nie udało się odnaleźć śladów tej aplikacji w dokumentach. Z zachowanej korespondencji wynika jasno, że było to kolejne doświadczenie dyrygenta zakończone niepowodzeniem. 

			Jeździłem dzisiaj do Montreux pożegnać się z Górą165 i z panią Troyon – od której dowiedziałem się reszty szczegółów. Otóż było głosowanie w komitecie przez eliminowanie; w pierwszym odpadli Strenberg[?] i Van Aurosy[?] – w drugim Bâton[?], tak że sprawa rozstrzygała się tylko między mną i Lacerdą, który większością kilku zaledwie głosów przeszedł; prezes głosował za mną. I to pociecha – ale słaba. Swoją drogą mam to wrażenie – post factum – że jednak czułbym się tu wyrwanym z ciągu tej organicznej pracy jaką w Warszawie – powoli wprawdzie, ale ciągle się prowadzi166.

			O porażce w Motreaux czytamy także w liście do Chybińskiego: 

			Od 3 dni jestem w Morges, niestety plany Montreaux znowu zawiodły, znalazł się w ostatniej chwili p. Lacerda – mój dawny kolega ze Schola Cantorum – który za pomocą lokalnych stosunków i… wstążeczki legii honorowej dostał miejsce – trudno!167.

			Mimo szczerego oddania Opieński nabierał w tym czasie dystansu do osoby Paderewskiego. Pewne zachowania zaczynały go drażnić, o innych mówił z przekąsem. Zajęty sprawami rodzinnymi, chcąc zdobyć stałą pracę, by zapewnić chleb najbliższym, chwilowo odstawił komponowanie na boczny tor. Z kolei autor Manru widział w nim potencjał twórczy i – być może w pewnym stopniu przez nieudane próby podjęcia posady dyrygenta – chciał skupić się na innej ścieżce działania. Kiedy więc pewnego dnia przyniósł Opieńskiemu „do wyboru” dwa utwory – Krasińskiego i Słowackiego, Opieński zaaferowany podwójną porażką w Lozannie i Montreaux, nie mógł zrozumieć, dlaczego jego mentor interesował się jedynie narzuconym przez siebie pomysłem poematu, pomijając zupełnie rozwijane wcześniej wątki zawodowe. Koniec końców, powstanie Lilli Wenedy było nie tylko inicjatywą Paderewskiego, ale i odbywało się zgodnie z jego zamysłem. Bez względu na rozbieżność oczekiwań muzyków, miał właśnie powstać najwspanialszy poemat symfoniczny Opieńskiego, nad którym – jak zresztą nad całą jego karierą – bacznie czuwał Paderewski. 

			(…) o ile przecież wiem jak go obchodzi mój los – tak obecnie zajmuje się głównie Lillą Wenedą; – mam wrażenie – jakby mu w gruncie rzeczy było obojętne co teraz będę robił; wprawdzie była mowa o wszystkiem (o pracy nad fortepianem także), ale tego zdecydowanego planu – jak mi się zdawało że będzie chciał nakreślić (starając się nb. [słowo nieczytelne] mnie poza Warszawę) nie widzę. Jest to zresztą zwykły objaw u ludzi tego rodzaju; wielka zapalność do czegoś – a potem oziębienie. Nie chcę powiedzieć przez to, aby moje osobiste stosunki choć trochę się oziębiły – ani na jotę; tylko to, co mi się zdawało wnioskować ze słów jego w lipcu – nie spełnia się168. 
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			Fot. 17. I.J. Paderewski, H. Opieński i G. Doret, ok. 1926169

			Ostatecznie pierwsze dziesięciolecie XX w. Opieński odczuł jako czas porażek zawodowych, przez co stał się mocno zdeprymowany, a może nawet zawiedziony. „Przypuszczam, że może jestem jedyną osobą – której tyle już protekcyi Pader[ewskiego] zawiodło; Lwów, Rajchman – teraz 2krotnie. Zabierzemy się do pracy da capo – tylko bez żadnych już orkiestr (…), a jedyną realną – przyjemność sprawia mi myśl, że będziemy jednak ‘w swoich meblach’ – u siebie”170. Paradoksalnie w tym czasie powstały jego najlepsze dzieła i jako kompozytor przeżywał szczyt możliwości twórczych. 

			2.11.3. Praca w Teatrze Wielkim, inicjatywy warszawskie

			Nieudana próba podjęcia zmiany zatrudnienia zaważyła na decyzji o powrocie do Warszawy. Tym razem jednak dyrygent zastał odmienioną sytuację w Teatrze Wielkim, która od niedawna znajdowała się pod rosyjskim kierownictwem. Został zaangażowany na stanowisko kapelmistrza baletu przy operze, co dawało mu upragnioną od dawna stabilizację finansową. Przyszedł też czas długo wyczekiwanych przemian w Filharmonii Warszawskiej. Opieński relacjonował burzliwe wydarzenia ze świata artystycznego Warszawy w słowach skierowanych do Anny: 

			Równocześnie z listem dojdą Cię pewno gazety z wielką nowością[?] iż „niemasz już Rajchmana”; – pogłoska rozeszła się w piątek wieczór – nikt jej nie wierzył w sobotę rano w ‘Warsz[awskim] Kurjerze’ ukazały się oficyalne listy Zarządu z podziękowaniem – Rajchm[an] z rozczuleniem[?] że silny atak sercowy nie pozwala mu dłużej prowadzić pracy – kończyło się zaś odpowiednio zredagowanym (nb. pod okiem samego Rajchm[ana]) nekrologiem. Sama rzecz poszła jednak oczywiście o niemożliwość zaczęcia sezonu z powodu braku orkiestry (cała ork[iestra] z Mayorenhof – tj. dawna filharmonija zakontraktowała się do [słowo nieczytelne] na dawanie koncertów poza Filharmonją; Zamoyski zaś odmówił podobno niezbędnych do rozpoczęcia opery 15.000 rb.; jedyne wyjście z honorem był ‘atak sercowy’ i wyjazd na czas dłuższy za granicę. Stworzyła się teraz sytuacya, z której coś wyniknąć może – oczywiście dopiero po walnem zebraniu akcyonarjuszów; operę prawdopodobnie weźmie rząd już teraz od sezonu. Możesz sobie wyobrazić jakie powszechne zamieszanie powstało we wszystkich sferach art[ystycznych]171.
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			Fot. 18. Od lewej: Opieński, Fitelberg, Melcer, Szymanowski, Domaniewski, Rosenzweig, Szopski, Statkowski, Gużewski, Surzyński, Warszawa 1909

			Wraz z odejściem Rajchmana, książę Lubomirski podjął się utrzymania orkiestry, której pierwszym dyrygentem został bliski przyjaciel księcia – Grzegorz Fitelberg. Opieński był wówczas drugim kapelmistrzem, co zapewniało mu bardzo dobry dochód, lecz niestety trwało tylko przez jeden sezon. Po kolejnych zmianach członkowie orkiestry założyli zrzeszenie pod dyrekcją Birnbauma, który w sezonie 1913/1914 zlecił Opieńskiemu poprowadzenie cyklu dziesięciu koncertów abonamentowych. Głównym założeniem przedsięwzięcia była popularyzacja muzyki polskiej, a wśród zaproszonych wykonawców znaleźli się m.in. Turczyński oraz Jahnke. Umowa zawarta między Henrykiem Opieńskim a Zarządem Orkiestry Filharmonii w osobach: Józefa Ozimińskiego, Leopolda Boblilewicza, Arkadiusza Kreczmera i Józefa Łabuszyńskiego opiewała na kwotę 400 rubli. Koncerty zaplanowano w 1913 r. na 11 i 25 listopada, 9 i 30 grudnia oraz w 1914 r. na 13 i 27 stycznia, 10 i 24 lutego oraz 10 i 24 lutego. Do każdego z koncertów uwzględniono dwie trzygodzinne próby. 

			W 1911 r. Opieński zainicjował wydanie „Kwartalnika Muzycznego”, który był pierwszym pismem muzykologicznym w Polsce o charakterze naukowym. W 1912 r. na Międzynarodowym Kongresie Muzykologicznym w Londynie wygłosił prelekcję na temat pierwszych oper polskich, na którym poddał analizie dzieło Krakowiacy i Górale. Od 1913 do 1914 r. pełnił funkcję dyrektora muzycznego Teatru Polskiego. Kierował zespołem orkiestrowym tej instytucji, a przede wszystkim komponował. Owocem tego krótkiego czasu współpracy była muzyka do sztuk teatralnych. To tu – według Tadeusza Deszkiewicza – miały zostać odnalezione wszystkie jego kompozycje do dzieł scenicznych z tego okresu172.

			Jesienią 1913 r. Opieński odbył podróż do Berlina, by 28 października poprowadzić w Blüthnersaal swój koncert kompozytorski. Dyrygował wówczas orkiestrą Blüthnera w towarzystwie Felicji Kaszowskiej oraz Ignacego Tiegermanna. Wykonano obszerny program, w którym znalazły się wyjątki z opery Maria, poemat Lilla Weneda, Thème varié oraz pieśni na głos z fortepianem. Następnie w Petersburgu poprowadził orkiestrę Szeremietiewa podczas koncertu polskiego z udziałem Janiny Boguckiej i Henryka Melcera. W czerwcu 1914 r. udał się do Paryża, by po raz kolejny wziąć udział w Międzynarodowym Kongresie Muzykologicznym, na którym miał przedstawić referat dotyczący polsko-francuskich stosunków muzycznych. 

			2.12. Pobyt w Riond-Bosson – czas I wojny światowej

			Wybuch wojny zastał kompozytora w Riond-Bosson, gdzie uczestniczył w obchodach imienin Paderewskiego. Helena Paderewska szczegółowo opisała wydarzenia tego dnia w swoich pamiętnikach: „Pamiętam dobrze urodzinowy poranek, kiedy to [Paderewski] sprawiał wrażenie, że jedynym problemem było zmartwienie szefa kuchni z powodu nieprzybycia naszego przyjaciela z Londynu, pana Sharpe’a, który obiecał przywieźć cygara. Tymoteusz Adamowski z Bostonu, jeden z naszych gości, narzekał, że rano nie mógł kupić żadnej gazety. Wobec tego Paderewski zlecił postawienie kiosku tuż przy głównym wejściu do naszego domu, a Henryk Opieński, doskonale przebrany za polskiego Żyda, sprzedawał wszystkim zainteresowanym przestarzałe gazety i tygodniki. (…) Późnym popołudniem wiedzieliśmy już, że nieuchronnie nadciągała wojna”173. Opieński, mając austriacki paszport, pospiesznie wrócił do Polski. Po parotygodniowym oczekiwaniu otrzymał pozwolenie na wjazd pod okupację niemiecką, dzięki czemu mógł zabrać rodzinę z Kobierzycka (Anna wraz z synem spędzała tam urlop u swojego kuzyna – Radońskiego), by wyruszyć z powrotem do Szwajcarii. W Morges pozostali do maja 1918 r. W czasie wojny Opieński nieprzerwanie komponował. Największym owocem tego czasu jest opera Jakub Lutnista, która dopiero kilkanaście lat później doczekała się premiery w Poznaniu. W 1917 r. zorganizował 12-osobowy zespół wokalny Motet et Madrigal. Ideą powstania Motet et Madrigal była popularyzacja muzyki dawnej, z naciskiem na polifonię wokalną. Jedną z sopranistek w chórze była Lydia Barblan, późniejsza żona dyrygenta. Trudna sytuacja polityczna skłoniła Opieńskiego do podjęcia działań patriotycznych na miarę jego możliwości i wiedzy. Wraz ze Stanisławą Szymanowską i Arturem Malawskim zorganizował szereg koncertów pieśni polskich z odczytami na terenie Szwajcarii. Wkrótce wydał także dwie monografie: Dzieje muzyki powszechnej w zarysie oraz La mousique polonaise, której celem było propagowanie muzyki polskiej za granicą. 

			Niestety, nie zachowały się bezpośrednie relacje Opieńskiego z życia willi Paderewskiego w okresie pierwszej wojny światowej, ponieważ większość swoich wrażeń kompozytor przekazywał w listach do najbliższych, a Anna i syn Józef spędzili ten czas razem z Henrykiem w Szwajcarii. 

			Zakończenie wojny i powrót do Polski bynajmniej nie oznaczały dla Opieńskiego zamknięcia podjętych za granicą przedsięwzięć. Kariera Motet et Madrigal nabierała tempa, a czas spędzony w Riond-Bosson zacieśnił relację z Paderewskimi, która stała się w tym czasie prawdziwie przyjacielska. Koncerty Motetu były głównym powodem regularnych wizyt w Szwajcarii. Pierwszą podróż odbył już w czerwcu 1919 r. Po jednym z koncertów zespołu ponownie odwiedził Riond-Bosson, wspominane przez niego z nieskrywaną melancholią:

			W Morges byłem pierwszą noc dopiero wczoraj (tj. we środę) – i dziwne miałem uczucie powrotu do pokoju – za którym się już właściwie zamknęły wrota przeszłości; jest on niby swój, a już bardzo obcy; dziś nocuję w Liljanie – jutro będę jeszcze w Riond B[osson] na śniadaniu – zabiorę niektóre rzeczy i do Paryża pojadę wprost z Lausanny w sobotę po próbie, która wyjątkowo odbędzie się przedpołudniem174.

			Był to czas napięć politycznych związanych z podpisaniem traktatu wersalskiego, a Opieński jechał do Paryża jako najbliższy przyjaciel Paderewskiego, czego dowodzi choćby fakt korzystania z mieszkania ówczesnego premiera. Mimo zaangażowania politycznego autor Manru nie rezygnował z działalności muzycznej, tej zaś aktywnie towarzyszył Opieński. Zorganizował w tym czasie dwa koncerty Motet et Madrigal. W liście z 19 czerwca Opieński relacjonował: 

			Piszę w pokoju Pani Prezydentowej [Helena Paderewska], która dziś na cały dzień jest nieobecna i adresuję zaproszenia do wszystkich pokojowych Ekscellencyi; – list Twój otrzymałem dopiero dzisiaj! – przywieziony przez p. Sétajo. Concierge na rue Prouy nie wiedząc, że mam przyjechać odesłała go do Vevey do Kamirów! – Ja żyję jak w piekle – […?] upały szalone – pierwszy tydzień były strajki komunikacyi więc nie było sposobu kursować po Paryżu inaczej jak piechotą lub za drogie pieniądze autem (jeżeli chciał jechać). Komplikacyi i trudności przeróżnych nie spisałby na wołowej skórze. Koncertu data 21/VI tj. wcześniejsza175 z powodu wyjazdu Paderewskich do Oxfordu na uroczystość wręczenia dyplomu Dra Hon[oris] Causa. – Paryża użyłem tylko pierwszego dnia – przedewszystkim oczyma – cudnej architektury – i tego nieuchwytnego piękna, które błądzi po paryskich przestworzach176.

			2.13. Powrót do Polski. Warszawa i Poznań 

			Po zakończeniu wojny Opieński czekał na pozwolenie na powrót do Polski, gdzie miał podjąć prowadzenie katedry Historii Muzyki w Konserwatorium Warszawskim. Anna z powodów zdrowotnych zdecydowała się na pobyt u rodziny w Płocku, Henryk chwilowo osiadł w Warszawie, gdzie niebawem z dłuższą wizytą przyjechał do niego syn – Józef. Muzyk powrócił do nauczania w konserwatorium jako wykładowca estetyki i historii muzyki177. Jednocześnie wciąż kierował karierą Motet et Madrigal. Po wspomnianej wizycie w Szwajcarii i Francji latem 1919 r., przyszedł czas na kolejną podróż, którą zaplanował jesienią. W pierwszych dniach października wyruszył przez Wiedeń do Lozanny, Vevey, Bazylei i Genewy na cykl koncertów Motetu. Mimo obowiązków w Konserwatorium pobyt przedłużał się, a Opieński wrócił do Warszawy dopiero pod koniec listopada. Pisał wówczas do żony: „Zostałem zablokowany w Szwajcaryi; o sześć dni dłużej niż zamierzałem przedłuża się tutaj mój pobyt wskutek tego, że Austrya zredukowała liczbę pociągów do jednego (…) tygodniowo między Feldkirch a Wiedniem; (…) ten chodzi tylko w poniedziałki! Więc prawie cały tydzień muszę na niego czekać. Irytuje mnie to oczywiście trochę – ale z drugiej strony miałem tu tyle jeszcze rzeczy do zrobienia dla Motetu – że tylko dzięki temu przedłużeniu wszystko zrobię. Całemi dniami prawie siedzę w Bibliotece (…)”178.

			Na początku 1920 r. na zapalenie płuc zmarła matka kompozytora, dokładnie w dzień jego urodzin – 13 stycznia. Kilka dni wcześniej najstarszy syn Jan, który był lekarzem, rozpoczął leczenie Ludwiki w Lublinie. Tam też odbyły się uroczystości pogrzebowe, po których ciało przetransportowano do Krakowa. W tym czasie Opieński otrzymał propozycję pracy pedagogicznej z Płocka. Muzyk poważnie ją rozważał, jednak oferta pracy w wymiarze 18 godzin tygodniowo, przy jednoczesnym utrzymaniu etatu w warszawskim Konserwatorium Muzycznym nie była przekonująca, nawet w kontekście możliwości zamieszkania z żoną. O rezygnacji z etatu warszawskiego nie było mowy, przychodziły także zamówienia na prowadzenie koncertów z Filharmonii Warszawskiej, wciąż pisał dla „Tygodnika Ilustrowanego”. Mimo natłoku obowiązków prioryetem dla Opieńskiego była kompozycja i praca nad operą Jakub Lutnista, której pragnął poświęcać nawet osiem godzin dziennie, dlatego decyzja o przenosinach do Płocka była negatywna. Pobyt w Warszawie dodatkowo utrudniały niezadowalające warunki mieszkaniowe i ciągłe problemy z wynajmem. Do samego miasta również nie żywił zbyt dobrych emocji, jak pisał: „Warszawa mnie męczy bardzo z różnych powodów; gdyby tak można Ojczyźnie służyć z odległości!”179. Mimo niechęci nie da się ukryć, że w stolicy Opieński miał w tym czasie najlepsze możliwości zawodowe. W lutym 1920 r. w Filharmonii Warszawskiej wykonano poemat Zygmunt August i Barbara. 

			W ogóle te dni po przyjeździe były ruchliwe, bo – jak ci mówiłem, Emilek180 zdecydował się wykonać Zygmunta i Barbarę – więc musiałem być na próbie – trzeba mu przyznać, że mimo iż rzecz właściwie znał bardzo pobieżnie – i w szczegółach trudniejszych ustępów nie było plastyki – całość (…) była wykonana poetycznie. Podobno podobała się powszechnie bardzo – recenzje były także pochlebne (Rytla uważam za słuszną z tym dodatkiem, że nawet nie potrzeba się spierać o to, iż ‘język muzyczny poematu jest jeszcze mało indywidualny’). Sam bym zresztą napisał b. złośliwą krytykę, co nie przeszkadza, że jest tam ładnych momentów dużo181.

			Wczesną wiosną 1920 r. Opieński ponownie wyruszył do Szwajcarii na cykl koncertów Motet et Madrigal, z których najważniejszy odbył się w Bernie pod patronatem Paderewskiego. Udział w nim wzięła także Wanda Landowska. Choć od wyjazdu do Warszawy minął niespełna rok, ze słów kompozytora przebija ogromna tęsknota za krajem, który dał jemu i jego najbliższym schronienie od wojny. W korespondencji z tego czasu nie ma już śladu żalu po porażce w szukaniu posady kapelmistrza, przemawia za to melancholia:

			(…) od środy już jestem na szwajcarskiej ziemi – i mam gdzie głowę złożyć, (a raczej składać), ale za to trudno mi znaleźć miejsce, aby usiąść do napisania listy. W Riond-Bosson zostałem tłok – właśnie bowiem zajechali (kiedy jeszcze zatrzymałem się w Lausanne) amerykanie pp. Szmulski – ksiażę Zapora i Celichowski; ponieważ prócz tego są już tutaj Strakaczowie, mr Walter, kapitan Kamieński, panna Ańdzia, Jadwiga i – oczywiście gospodarze domu, możesz sobie wyobrazić przepełnienie. Ja nocuję w buduarku na dole (obok pokoju trzech orjentacyi) – gdzie ongi sypiał zawsze prałaciunio – na wygodnej zresztą żółtej kanapie, która w pośpiechu (w wilję przyjazdu prezydentowstwa) wyjechała z jadalnego pokoju. Z radością powitałem moją kochaną Szwajcarię, chociaż miałem jej za złe, że mi zimę powróciła182.

			Będąc w Szwajcarii, otrzymał zaproszenie do podjęcia wraz z Łucjanem Kamieńskim organizacji Akademii Muzycznej w Poznaniu. Praca – jak wspominał – była żmudna, szczególnie z powodu utrudnień, jakie stwarzała władza bolszewicka. Mimo problemów wysiłki zwieńczył sukces i jesienią 1920 r. otwarto w Poznaniu Państwową Akademię i Szkołę Muzyczną. Do kadry nowo założonej szkoły włączył sopranistkę Motet et Madrigal – Lydię Barblan, z którą nawiązał w tym czasie bliską współpracę artystyczną, organizując koncerty i odczyty na rzecz popularyzacji muzyki francuskiej. W tym czasie Opieński podpisał umowę na napisanie dla Wydawnictwa Polskiego ksiązki o Moniuszce. Obszerne opracowanie dotyczące życia i twórczości autora Halki ukazało się drukiem dwa lata później. W lutym 1922 r. otrzymał członkostwo w Państwowej Komisji Egzaminacyjnej w Poznaniu, pełniąc rolę „fachowego egzaminatora” z muzyki. Wkrótce objął także stanowisko prezesa Wielkopolskiego Zjednoczenia Związków Śpiewaczych. Z dniem 12 marca 1921 r., decyzją Zarządu Miasta Poznań, Opieński został mianowany kierownikiem artystycznym Teatru Wielkiego przejmując obowiązki Adama Dołżyckiego. Odejście dotychczasowego dyrektora odbywało się w atmosferze skandalu, a Opieński przejmując jego obowiązki wyświadczał pewnego rodzaju przysługę, o czym otwarcie pisał sam prezydent miasta Cyryl Ratajski w podziękowaniach na zakończenie sezonu 1921/1922. Funkcję miał pełnić tymczasowo, do końca sezonu, kiedy stanowisko dyrektora objął Piotr Stermicz-Valcrociata183. Opieński nie bał się sytuacji konfliktowych, miał już za sobą doświadczenia nieporozumień w Filharmonii Warszawskiej, dlatego chętnie podjął powierzone mu obowiązki. Niezręczność całej sytuacji zaowocowała dla niego współpracą z teatrem, a późniejsze poczucie zobowiązania ze strony placówki miało dla Opieńskiego pozytywne rezultaty. Zwieńczeniem intensywnego zawodowo czasu była wyczekiwana od dawna premiera opery Marja. 

			2.13.1. Premiera opery Maria

			Kompozytor dość długo zabiegał o wystawienie swojej pierwszej opery Maria. Dyskwalifikacja na konkursie Wołodkiewicza bynajmniej nie zniechęciła kompozytora do dalszej pracy nad operą, którą sam określał także mianem dramatu muzycznego. Dokończył instrumentację dzieła i już w 1906 r. mówił w wywiadach o planach wystawienia go w Warszawie, a także we Lwowie. Był pewny wartości opery, o której wypowiadał się: „mam zaufanie do mego dzieła, poparte zresztą nie tylko osobistym sądem; otrzymałem już od dyrekcyi warszawskiej opery przyrzeczenie, że przedstawi ją w najbliższym sezonie, a cieszyłoby mnie, gdyby i opera lwowska równocześnie wykonać ją zechciała”184. Nie udało się ustalić, jaką formę miało owo „przyrzeczenie”, jednak zapewne chodziło jedynie o deklarację ustną, ponieważ w dokumentach kompozytora nie ma wzmianki o Marii warszawskiej, a tym bardziej lwowskiej, a jak wiadomo, Opieński z wyjątkową precyzją gromadził i dokumentował całą swoją karierę. Niemniej jednak opera warszawska nie wywiązała się z deklaracji, a na wystawienie Marii kompozytor musiał czekać kolejnych siedemnaście lat. Ostatecznie premiera odbyła się w Poznaniu.

			Umowa zakładająca warunki wystawienia Marii została podpisana 16 września 1922 r. między kompozytorem a Piotrem Stermiczem-Valcrociatą, ówczesnym dyrektorem i następcą Opieńskiego. Choć przewidywała ona pierwsze wykonanie na koniec lutego, do przedstawienia doszło ostatecznie 27 kwietnia 1923 r. Jednocześnie była to pierwsza prapremiera na deskach poznańskiej Opery185. Dzieło w reżyserii Stanisława Tarnawskiego, pod dyrekcją dyrektora Stermicza wykonali: Aleksander Karpacki jako Wojewoda, w roli Wacława – Józef Woliński, jako Miecznik – Karol Urbanowski, Maria – Irena Cywińska, Pacholę – Jadwiga Fontana, Trefniś – Gabriel Górski, Andrzej – Jan Antoni Popiel. Przyjęta bardzo entuzjastycznie doczekała się aż dziesięciu przedstawień. Na ręce kompozytora płynęły liczne gratulacje, a prasa rozpisywała się o walorach kompozycji, jak i samym wykonaniu. Na łamach „Kuriera Poznańskiego” ukazała się obszerna recenzja dzieła pióra Łucjana Kamieńskiego. Autor pisze o Marii jako o „najlepszem może przedstawieniu, jakie się w operze naszej dotąd ukazało (…). Nie brak w Marii pomysłów muzycznych, pięknych i silnych, a gdzie siły niedostaje, tam zawsze uwydatnia się duży gust i świadomość efektu muzyczno-estetycznego. Jest więc akcja, według postulatu Wagnera ‘spłodzona z ducha muzyki’, więcej: akcja pełna nastroju i barwy, o postaciach wydających melancholję i zimną grozę po jednej, a jasność i ciepło ducha po drugiej stronie. Ręka zręczna i miękka przeniosła to wszystko z całą ostrożnością na teren dramatyki muzycznej”186. Kamieński nie pozostał jednak zupełnie bezkrytyczny, Podobnie jak inni recenzenci zauważa, że „prąd twórczy nierówno w niej płynie, są zastoje i mielizny”187. Najsłabiej ocenił akt drugi, najlepiej – ostatni, z Chórem Masek188. W podobnym tonie na temat drugiego aktu wypowiada się autor krytyki zamieszczonej w „Dzienniku Poznańskim”: „Drugi akt oddany całkowicie na usługi zakochanym wprawił, jak to zawsze w takich wypadkach bywa, w wielkie zakłopotanie i kompozytora i publiczność’189.

			Kilka trafnych spostrzeżeń zamieścił B. S. w ̒Przeglądzie Porannym’ w dwa dni po premierze. Autor pisze o negatywnych stronach dzieła, wymieniając ̒przeładowanie partytytury, dzięki czemu partje śpiewane nie uwydatniły się dość wyraźnie. Orkiestra ciążyła nad niemi i powiedzmy otwarcie: nad słuchaczami zbytnią siłą; zaś na drugim miejscu podaje rozwlekłości, których nie zdoła zrównoważyć ani bogactwo pomysłów melodyjnych, ani też ciekawa instrumentacja, w II akcie zwłaszcza’190. Jako zalety wymienia instrumentację: ̒bardzo bujna i barwna dodaje muzyce czaru i wdzięku niepospolitego, a przytem dobywa z orkiestry moc całą efektów bardzo silnych oraz miejsca liryczne: Uderza więc naprzód ciepło i słodycz owych licznych miejsc lirycznych, (…) niektóre z nich są tak piękne, że muszą wywołać szczery zachwyt’191.

			Mimo niekwestionowanego sukcesu artystycznego, relacje w teatrze nie ułożyły się dla autora Marii zbyt pomyślnie. Wystosowany przez kompozytora okólnik z dotkliwą krytyką orkiestry Teatru Wielkiego zaowocował nieporozumieniem z zespołem. Sprawa była szeroko komentowana w prasie i wielokrotnie podejmowana w listach do dyrygenta. Czasopisma przedstawiały wielostronicowe wyjaśnienia dotyczące sporu. Ostatecznie Opieński chciał załagodzić konflikt przekazując rekompensatę finansową orkiestrze. Po premierze Marii wystosował następujące pismo do Zarządu Orkiestry: „Poczuwam się w obowiązku podziękowania raz jeszcze na tej drodze z całego serca Szan. Panom za okazaną cierpliwość przy studjowaniu materjału i szczere oddanie się przy wykonaniu opery Marii. – Aby dać pozytywny wyraz moim uczuciom, wyraz, który zwyczajnie bywa ubierany w formę kwiatów czy wieńca proszę w zamian o przyjęcie do dyspozycji z przeznaczeniem na cel jaki Szan. Panowie uważają za stosowny skromnej sumy 100000 rkp. Z przyjacielskim pozdrowieniem – Henryk Opieński”192. Próba pojednania została jednak odrzucona. Zarząd oczekiwał oficjalnych przeprosin lub choćby „wycofania” wypowiedzianej na piśmie krytyki. W odpowiedzi odmówiono więc przyjęcia tak podziękowań, jak i rekompensaty finansowej: „Mając w pamięci niedawne przykrości, które nam Sz. Pan Dyrektor sprawił wystosowaniem znanego okólnika jak również w przysłanym do nas liście podkreślaniem jeszcze raz rzeczonych wyrazów nie poczuwając się do obowiązku raczej cofnięcia takowych, Orkiestra nie czuje się w możności przyjęcia wystosowanego podziękowania jak również załączonych 100000rb nawet w takiej formie – przyjąć nie może. W imieniu Orkiestry – Zarząd”193.
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			Fot. 21. Umowa między Operą w Poznaniu a Henrykiem Opieńskim na wystawienie opery Marja

			Najwyraźniej jednak ostatecznie zażegnano nieporozumienia, ponieważ trzy lata później teatr ponownie zdecydował się wystawić dzieło Opieńskiego, choć było to poprzedzone długimi negocjacjami. Kompozytor nie szczędził także słów podziwu dla dyrektora teatru na łamach prasy, co zapewne sprzyjało budowaniu odpowiedniego gruntu pod dalszą współpracę. 

			2.13.2. Premiera opery Jakub Lutnista

			W tym samym czasie trwały pertraktacje z dyrekcją Opery Warszawskiej dotyczące wystawienia opery Jakub Lutnista. Zawarta umowa gwarantowała wystawienie opery w sezonie 1922/1923 lub 1923/1924. Termin jednak nie został dotrzymany, a do warszawskiej premiery nigdy nie doszło. Powodem było prawdopodobnie zakwestionowanie zaproponowanej przez teatr obsady, o czym mowa w liście z 4 kwietnia 1924 r. Kompozytor ubiegał się o odszkodowanie z tytułu niewystawienia opery. Sprawa została ostatecznie przesądzona w lipcu, o czym teatr zakomunikował w liście z 24 lipca: „Dyrekcja Teatru Miejskiego niniejszym ma zaszczyt zakomunikować, iż ze względu na warunki umowy i okoliczności sprawy nie uważa za możliwe zadośćuczynienie żądaniu p. H. Opieńskiego wypłaty odszkodowania za niewystawienie opery Jakób Lutnista”194. 

			Wystawienie drugiej opery mogło się ziścić dopiero dwa lata później w Poznaniu. W liście z 13 marca dyrektor Teatrów Miejskich informuje kompozytora o wypłacie zaliczki na poczet wystawienia Jakuba Lutnisty w sezonie 1926/1927. W grudniu 1926 r. kompozytor otrzymał list informujący o braku możliwości wystawienia Jakuba w sezonie 1926/1927. Valcrociata pisał: „(…) na list długo nie odpisywałem, gdyż ciągle myślałem, że będziemy mogli wystawić Jakuba, jednak mimo najszczerszych chęci, w tym sezonie jest to niemożliwe, gdyż repertuar jest tak rozplanowany, iż obecnie nie jesteśmy już w stanie zmienić. Proszę mi wierzyć, że sprawia mi to dużą przykrość, że nie możemy zadość uczynić Pańskim życzeniom, ale wielką winę ponosi tu sam Kochany Dyrektor, iż tak późno o tem napisał (…)”195. W kolejnym sezonie premiera ponownie została przesunęła się w czasie. Jako powód podano problemy finansowe. Teatr w tym czasie zmagał się z dużymi trudnościami, które wynikały z redukcji budżetu, a co za tym idzie koniecznością obniżenia płac. W relacji Bogdana Ciszewskiego czytamy, że „przez kilkanaście dni z powodu strajku orkiestry wystawiano operetki przy akompaniamencie orkiestry wojskowej”196. Sytuację potwierdza list kierownika placówki do autora Jakuba Lutnisty z 9 września: „Muszę Panu niestety donieść, że Jakuba jako drugą nowość dać nie możemy. Zamiarem moim było, aby tak Zygmunta, jak Jakuba przygotować przez wakacjami i wystawić we wrześniu, jednakowoż powstałe w międzyczasie trudności przy angażowaniu – które dopiero na początku tego miesiąca zakończono – obaliły wszystkie projekty. Zygmunta dajemy dopiero w październiku. Po tej operze idzie kontraktowo Gioconda, która ma być operą kasową, a Jakuba przesuniemy na korzystniejszy czas teatralny”197. Ostatecznie poznańska premiera Jakuba Lutnisty w reżyserii Zygmunta Zaleskiego odbyła się 27 grudnia 1927 r., po zaledwie dziewięciu próbach. W przedstawieniu wzięli udział: jako Hanna – Aleksandra Lubicz, Matka – Ada Lenczewska, Dorota – Jadwiga Fontanówna, Barbara – Helena Majchrzakówna, Urszula – Hanna Dziewińska, Pan Andrzej – Adam Mazanek, Jakub – Franciszek Bedlewicz, Jan – Aleksander Karpacki, Marcin – Kazimierz Wawrzyniecki, Trefniś – Jan Gruszczyński, Jędrek – Jan Gruszczyński, Król – Mieczysław Sawicki, Błażej – Aleksander Klichowski, Pibrac – Antoni Warchalewski. Taniec w drugim akcie wykonały uczennice szkoły baletu Galarda. 

			Tym razem przyjęcie nie było już tak entuzjastyczne, jak po przedstawieniu Marii. Dzień po premierze, 22 grudnia, Ł. Kamieński pisał: „Przy pulpicie kompozytor, mógłby to być atut. W tym wypadku atut był osłabiony o tyle, że Opieński chociaż z batutą operową obeznany, dzierży ją tylko wyjątkowo, a może i też nie dano mu potrzebnej ilości prób. Technicznie prócz kilku miejsc rozklejonych, całość trzymała się w kościach nie idealnie, lecz znośnie. Zygmunt Zaleski jako reżyser był krępowany faktem, że nie wyznaczono na premierę tę polską ani złamanego grosza (!) (…) Pewnie brak przygotowania czuło się i u solistów”198. Brak przygotowania nie był jednak jedynym zarzutem postawionym dziełu. Szczegółowa analiza warstwy tekstowej pióra Rytla zarzuca utworowi brak dramatyczności: „Ujął je ze strony raczej poetycznej, kwestje dramatu odsuwając daleko na stronę. Powstały tedy trzy ładne i wdzięczne obrazki, od a do z stylowe, ale z treścią jakby rozłożoną na jednej płaszczyźnie. Przesuwają się osoby, sytuacje się zmieniają, lecz nie widzimy konieczności owych zmian, ani potrzeby przesunięć. A to dlatego, że niema w libretcie punktu, do którego akcja ma zdążać, ani motoru, któryby akcje poruszał. (…) Brak wytycznych i siły akcje poruszającej przekreśla w librecie możność tworzenia momentów o napięciu dramatycznem. Biorąc rzecz ściśle, wypadnie stwierdzić, że w Jakubie Lutniście w ogóle niema tego, co nazywamy postaciami ‘głównemi’. Rzecz jasna: gdy nic się nie dzieje, nikt się na plan pierwszy wysunąć nie może”199. Monotonia, którą Rytel zarzucił operze, dla Wiechowicza stanowiła jej zaletę: „Całość robi wrażenie niezwykle jednolite, co w twórczości jest w ogóle jedną z najważniejszych zalet, w danym wypadku tembardziej, zważywszy problem jaki autor miał do rozwiązania: problem pogodzenia własnego stylu ze stylem epoki, tak dobitnie w obranym temacie reprezentowanej”200. To, co łączy spostrzeżenia wszystkich recenzentów, to właśnie problem pogodzenia własnego stylu ze stylem epoki, a zarazem potrzeba dostosowania przebiegu akcji do cytatów, pełniących rolę dominanty stylistycznej dzieła. Z kolei to, co Rytel nazywa „zadaniem muzycznym” („pojął je Opieński jak na uczonego muzykologa i znawcę dawne go stylu przystało”201), najtrafniej określił Ł. Kamieński w słowach: „mamy przed sobą rodzaj opery zupełnie nowy, wymagający miary specyficznej: operę, rzekłbym muzykologiczną”202. Mimo iż muzykolodzy docenili kunszt kompozytorski Opieńskiego, Jakub Lutnista nie został przyjęty zbyt entuzjastycznie przez grono melomanów. Operę powtórzono zaledwie cztery razy, po czym wycofano z repertuaru. 
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			Fot. 22. Pismo dotyczące zadośćuczynienia za niewystawienie opery Jakub Lutnista

			2.13.3. Czas przemian w życiu osobistym

			Sukces organizacji uczelni poznańskiej oraz aktywna działalność na rzecz popularyzacji muzyki polskiej za granicą zwieńczyło odznaczenie orderem kawalerskim Legii Honorowej, które otrzymał 1 sierpnia 1923 r. w związku z odsłonięciem pomnika księcia Józefa Poniatowskiego i pobytem Marszałka Focha w Polsce. Czternaście lat później Opieńskiego wyróżniono stopniem oficerskim tego orderu203.
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			Fot. 23. Dokument zezwolenia na przyjęcie przez Henryka Opieńskiego Krzyża Oficerskiego Legii Honorowej

			W 1923 r., w następstwie komplikacji po wieloletnich zmaganiach z astmą, zmarła żona kompozytora Anna Krzymuska. Ostatnie dwa lata spędziła w Poznaniu otoczona najbliższymi. Syn Józef również mieszkał wraz z rodzicami, od kiedy w 1921 r. został zwolniony ze służby wojskowej. Jako dziewiętnastolatek, nie ukończywszy szkoły, zaciągnął się we Francji do oddziału gen. Józefa Hallera. Po powrocie do Polski zdał maturę i dostał się do szkoły dramatycznej, jednocześnie podejmując studia polonistyczne. Później rozpoczął pracę w Teatrze Polskim oraz miesięczniku „Muzyka”. Kiedy po kilku latach otrzymał posadę spikera Polskiego Radia, na stałe przeniósł się do Warszawy.

			Na początku 1924 r. rozpoczęły się negocjacje z Instytutem Wydawniczym Biblioteka Polska w Warszawie w sprawie wydania Listów Chopina. W marcu podpisano umowę obejmującą nakład 3 tys. egzemplarzy, a publikacja ukazała się jeszcze tego samego roku. Wkrótce Opieński zachorował na zapalenie płuc. Szczególnie ciężka choroba skłoniła go do wyjazdu na kurację do szwajcarskiego Bad Ragaz. Jesienią powrócił do pracy zawodowej, począwszy od udziału Motet et Madrigal w uroczystościach Sienkiewiczowskich w Vevey. Niedługo po tym, po raz drugi wstąpił w związek małżeński. Ślub z Lydią Barblan odbył się 24 października w kościele Croix d’Ouchy w Lozannie. Wkrótce po uroczystości państwo Opieńscy wrócili do Poznania, gdzie oboje byli zaangażowani zawodowo. Henryk pełnił funkcję dyrektora Konserwatorium, w którym Lydia od 1921 r. prowadziła klasę śpiewu i zajęcia z logopedii. Niestety, tuż po powrocie do kraju musieli zmierzyć się z nowymi problemami. Jak podaje Opieński, dotyczyły one stosunków Konserwatorium z Ministerstwem Wyznań Religijnych i Oświecenia Publicznego. Organ administracji rządowej miał redukować płace oraz przeprowadzać zmiany w kadrach, co w skutkach dla uczelni oznaczało zamknięcie klasy dramatycznej, operowej i rytmiki. Co więcej, ze względu na ślub z Henrykiem, Lydia została zobligowana do rezygnacji z prowadzenia klasy śpiewu, co – prócz uszczuplenia budżetu domowego – stanowiło poważną przeszkodę w rozwoju jej kariery pedagogicznej. Do napiętej sytuacji zawodowej doszły w tym czasie nieporozumienia rodzinne, o których Opieński pisał: „stosunki domowe – w jednym mieszkaniu między moją żoną i synową – także wydawały się na przyszłość nie wróżyć stabilizacji”204. 

			Jedenastego czerwca 1925 r. w Paryżu miał miejsce Festiwal Muzyki Polskiej (Festival de Musique Polonaise au Theatre National de L’Opera). Wydarzenie, zorganizowane z inicjatywy Leopolda Binentala205, było okazją do prezentacji utworów kompozytorów polskich, w tym Karola Szymanowskiego. Mimo wielu różnic jakie naznaczały poglądy muzyczne kompozytorów206, nawiązali oni serdeczną relację, której liczne ślady znajdują się w zachowanej w Fundacji AHP bibliotece Opieńskiego, głównie w postaci dedykacji na nutach. Ukazujące się przy okazji festiwalu wydawnictwo (lipiec 1925, nakładem Komitetu Organizacyjnego Festiwalu Polskiego) zawiera obszerny esej Opieńskiego pt. Najnowsze prądy w polskiej twórczości muzycznej207. 
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			Fot. 24. Henryk Opieński wraz z drugą żoną Lydią Barblan-Opieńską

			2.14. Szwajcaria

			Chcąc uniknąć mało komfortowej sytuacji w Poznaniu, a przede wszystkim zadbać o mocno nadwyrężone zdrowie Henryka, w 1926 r. Opieńscy na stałe osiedlili się w Morges, zajmując mieszkanie w rodzinnym domu Lydii przy Grand’Rue 100208. Śpiewaczka podjęła pracę na Uniwersytecie w Lozannie, zaś Henryk poświęcił się organizacji koncertów Motet et Madrigal oraz pisaniu. W tym samym roku przyszło z Polski zaproszenie do włączenia się w prace jury pierwszej edycji Międzynarodowego Konkursu Chopinowskiego w Warszawie. Opieński był już wtedy znany jako autor monografii o Chopinie i pierwszego pełnego wydania jego listów. Pomimo ponawianych przez Komitet Organizacyjny próśb – niestety – odmówił. 
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			Fot. 25. Zaproszenie na spotkanie członków jury Pierwszego Międzynarodowego Konkursu Chopinowskiego, 22 listopada 1926

			Mimo negatywnej odpowiedzi, Opieński aktywnie uczestniczył w popularyzacji konkursu w Szwajcarii. Współpraca na prośbę Jana Modzelewskiego miała na celu rozpowszechnienie informacji i warunków konkursu w szwajcarskim środowisku muzycznym209. 

			Życie w Szwajcarii sprzyjało współpracy z Motet et Madrigal, który w tym czasie prawdziwie rozwinął skrzydła. Częstsze próby zaowocowały licznymi występami, na których organizację Opieński poświęcał teraz znacznie więcej czasu. Jako że Opieńscy mieszkali niedaleko Riond-Bosson, stali się częstymi gośćmi Paderewskiego. Henryk, który był już uznanym w świecie muzyki autorytetem, często torował drogę do Paderewskiego młodym muzykom, mając zapewne w pamięci własną karierę. Wielu młodych adeptów sztuki nie miało śmiałości zwracać się bezpośrednio do mistrza, dlatego wybierano kontakt za pośrednictwem Opieńskiego. W bogatej korespondencji znajdują się liczne przykłady przekazywania CV, z których bez wątpienia najciekawsze wyszły spod pióra Tadeusza Szeligowskiego i Apolinarego Szeluty. Liczne listy do Paderewskiego przekazywał za pośrednictwem Opieńskiego także Jan Modzelewski, prosząc o pomoc w organizacji koncertów w Solurze. Swoją drogą ciekawa korespondencja Modzelewskiego z Opieńskim oscyluje wokół tematyki odznaczeń Legii Honorowej. Wynika z niej, że muzyk pełnił rolę konsultanta lub przedkładał Modzelewskiemu propozycje kandydatów do wyróżnienia (m.in. Włodzimierza Malawskiego). Szóstego lipca 1934 r. Modzelewski pisał do Opieńskiego w związku z organizacją wystawy „Polska i Polacy w świecie” przy okazji II Światowego Zjazdu Polaków z Zagranicy w Warszawie (wystawa miała miejsce w sierpniu w lokalu Wojska Polskiego). Poseł po raz kolejny prosi o pośrednictwo, z charakterystyczną sobie delikatnością pytając, czy Opieński zechce przesłać swoje i Paderewskiego pamiątki dokumentujące karierę i działalność naukową210. Z licznie zachwoanych listów można wnioskować, że dla Modzelewskiego Opieński już zawsze będzie pełnił rolę pośrednika z Paderewskim. Muzyk był wielokrotnie proszony o przekazanie korespondencji (względnie adresu Paderewskiego) m.in. do Konsulatu Polskiego w Barcelonie, gdzie utworzono „Komitet uczczenia setnej rocznicy pobytu Chopina na Majorce”211, w sprawie budowy szpitala w Sao Paulo212, korespondencji z Towarzystwem Miłośników Sceny w Kaliszu213 i in. Pomoc – rzecz jasna – nie była jednostronna. Poselstwo sprawowało pieczę nad sprawami paszportowymi Henryka, a w czasie wojny przekazywało informacje i listy do Karola Estreichera. 
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			Fot. 26. Salon I.J. Paderewskiego. Opieński siedzi obok Paderewskiego, przemawia Jan Modzelewski

			

			Od 1927 r. Opieński był członkiem Komitetu Honorowego Stowarzyszenia Młodych Muzyków Polaków w Paryżu, nawiązując wiele ważnych kontaktów z kompozytorami młodego pokolenia. 

			Doroczne przyjazdy do Polski stały się regułą w życiu państwa Opieńskich od momentu przeprowadzki do Szwajcarii. Pierwsza taka podróż miała miejsce w kwietniu 1927 r. Okoliczności wizyty podaje „Gazeta Poranna” z 12 kwietnia: „Opieński nie zrywa jednak łączności z krajem i przy pierwszej sposobności w drodze powrotnej z Wiednia, gdzie był obecny na uroczystościach Beethovenowskich, odwiedził Warszawę. Po przybyciu do stolicy p. Opieński przypomniał nam się jako kapelmistrz”214. Małżonkowie przygotowali niedzielny poranek muzyki francuskiej w Filharmonii Warszawskiej. Orkiestra wystąpiła pod dyrekcją Opieńskiego, zaś Lydia odśpiewała szereg pieśni francuskich, w tym niektóre własnej kompozycji (Les roses de Saadi, Ronde)215. Wydarzenie relacjonował w „Warszawiance” Stanisław Niewiadomski: „Sympatyczna para artystów w swej sztuce bardzo dystyngowana, cieszyła się powodzeniem całkowitem”216. Program obejmował m.in. Strzelca potępionego C. Francka, Ucznia czarnoksiężnika P. Dukasa oraz Arlezjankę G. Bizeta.

			Na przełomie lat 1927/1928 wizyta Opieńskich w Polsce związana była przede wszystkim z premierą Jakuba Lutnisty, jednak zaraz po sukcesach w Poznaniu muzycy wyruszyli do Warszawy, by realizować kolejne plany muzyczne. Szóstego stycznia 1928 r. Opieński poprowadził koncert symfoniczny poświęcony muzyce szwajcarskiej. W wydarzeniach wzięła także udział Lydia, wykonując pieśni przy akompaniamencie Ludwika Ursteina. W programie znalazła się Symfonia d-moll Hermana Sutera (1913), pieśni Pierre Maurice’a, Othmara Schoecka oraz Suita tessyńska Gustawa Doreta. Starannie ułożony program szczególnie uwzględniał odniesienia ludowe tak, by w sposób najbardziej komunikatywny przybliżyć słuchaczom mało znaną w Polsce muzykę szwajcarską217. Mimo wysokich ambicji małżonków, nie spotkała się ona ze zbyt entuzjastycznym odbiorem. Recenzja z czasopisma „Robotnik” oddaje te nastroje: „Symfonię oraz suitę cechowała, ogółem biorąc, monotonja wyrazu, choć Opieński kierował orkiestrą z całą znajomością partytur i widoczną sympatią do muzyki Szwajcarów. Choć w muzyce tej nie odkryliśmy szczególnej oryginalności, wdzięczni być musimy pp. Opieńskim za zapoznanie nas z nią i jej młodszymi autorami”218. 

			Z inicjatywy Kolonii Polskiej w Holandii 31 października 1928 r. Opieński został zaproszony do Rotterdamu na uroczystość nadania godności konsula P. Kaczkowskiemu. Koło Towarzystwa im. A. Mickiewicza poprosiło muzyka o wygłoszenie odczytu o polskiej pieśni ludowej. Odczyt tradycyjnie urozmaicały wykonania Lydii przy akompaniamencie fortepianowym Henryka Sztompki219. Rok później ponowiono zaproszenie do Rotterdamu. Tym razem Opieński postanowił zaprezentować chór Motet et Madrigal. Zespół wystąpił 18 listopada 1929 r. z programem polskich pieśni. Wykonano m.in. utwory M. Gomółki, M. Zieleńskiego, Agnus Dei W. Paszkiewicza, Missa Gaude Mater G. Gorczyckiego, pieśni M. Kamieńskiego oraz kolędy w opracowaniu H. Opieńskiego i S. Niewiadomskiego.

			W 1930 r. Opieńscy dwukrotnie mieli okazje odbycia podróży do Polski. Pierwszy wyjazd, w czerwcu, związany był z obchodami VI Ogólnopolskiego Zjazdu Śpiewaków oraz Śląskich Uroczystości Moniuszkowskich. W tym czasie artysta dołączył do stowarzyszenia autorów ZAIKS, dzięki czemu otrzymywał tantiemy za wykonania radiowe Berceuse i Krakowiaka. 

			Grudniowa wizyta wyróżniła się uroczystym świętowaniem jubileuszu kompozytora. Czwartego grudnia odbył się koncert w Filharmonii Warszawskiej poświęcony kompozycjom Opieńskiego. Urozmaicony program wykonywany był przez zaprzyjaźnionych artystów. W pierwszej części przedstawiono fragmenty Syna Marnotrawnego. Partie solistów podjęli L. Barblan oraz M. Janowski, zaś chór i orkiestrę poprowadził Władysław Raczkowski. W dalszej części programu zaprezentowano sceny z opery Maria. Były to: wstęp do II aktu, Śpiew Marii oraz Taniec Masek, dalej odegrano Opowiadanie Hanny z opery Jakub Lutnista. Partie solowe powierzono tu Stanisławie Argasińskiej, a za pulpitem stanął Grzegorz Fitelberg. Druga część koncertu wypełniona była pieśniami na głos z fortepianem (wyk. Janowski i Urstein), zaś wydarzenie zwieńczył poemat Zygmunt August i Barbara. Z relacji prasowych dowiadujemy się, że tego wieczoru przemawiali Niewiadomski, Słomiński oraz Chojnacki, a „uroczystość miała charakter niezwykle serdeczny i szczery, należny prawdziwym zasługom Jubilata”220.

			W 1931 r. Opieński zaangażował się w organizację obchodów jubileuszu trzydziestolecia istnienia Filharmonii Warszawskiej. Należał do komitetu obchodów pod kuratelą Ignacego Mościckiego. Jubileusz był okazją do wspomnień związanych z założeniem i działalnością Chóru Filharmonii, o czym muzykolog dwukrotnie pisał w tym czasie. Stosowny artykuł ukazał się na łamach „Muzyki”, a także w wydawnictwie jubileuszowym. 
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			Fot. 27. Afisz z koncertu kompozytorskiego Henryka Opieńskiego 
z 4 grudnia 1930
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			Fot. 28. Spotkanie H. Opieńskiego z członkami stowarzyszenia Młodych Muzyków Polaków w Paryżu, Biblioteka Polska 1939

			Od 1932 r. kierował Société Vaudoise de Musique221 (Towarzystwo Muzyczne kantonu Vaud). Funkcję sprawował do 1936 r. Nadal sympatyzował z działającym w Paryżu Stowarzyszeniem Młodych Muzyków Polaków, z którego członkami spotkał się w Bibliotece Polskiej w marcu 1939 r.222 

			Podczas pobytu w ojczyźnie na początku kwietnia 1933 r. muzykolog przygotował dla Stowarzyszenia Miłośników Dawnej Muzyki w Warszawie audycję poświęconą muzyce dawnej. Była to 108., ostatnia audycja z cyklu. Po wygłoszeniu przez Opieńskiego słowa wstępnego, Mieczysław Mierzejewski poprowadził koncert, którego punkt kulminacyjny stanowiło wykonanie Symfonii D-dur Adalberta Dankowskiego223. To pierwsze współczesne wykonanie dzieła zawdzięczano Opieńskiemu, który podjął się pracy nad przygotowaniem i zestawieniem partytury odnalezionej w Bibliotece O.O. Cystersów w Obrze, będącej częścią Archiwum Archidiecezjalnego w Poznaniu. Ze względu na wartość historyczną wykonania wydarzenie było szeroko komentowane w prasie224.

			Wraz z początkiem 1937 r. datuje się rozpoczęcie korespondencji z Witoldem Maliszewskim w sprawie organizacji Instytutu Fryderyka Chopina. W lutym Opieński został oficjalnie zaproszony do wzięcia udziału w komitecie założycielskim instytucji, której cele określił Maliszewski jako: szerzenie kultu Chopina, realizacja wydawnictwa naukowo-artystycznego dzieł Chopina, stworzenie muzeum, archiwum i biblioteki, założenie pisma poświęconego Chopinowi, organizacja instytucji, „która mogłaby w przyszłości ściągnąć z całego świata tłumy wielbicieli Chopina”. Opieński podpisał się pod statutem, co zostało zreferowane w pierwszym sprawozdaniu z działalności Instytutu225. Zaledwie miesiąc później Maliszewski ponownie zaprosił Opieńskiego do współpracy w tworzeniu Sekcji Karłowicza przy Warszawskim Towarzystwie Muzycznym, którego był prezesem.

			W 1938 r. Opieński po raz ostatni przyjechał do Polski, wybierając na cel podróży bliski sercu Kraków. Pobytowi towarzyszyła kumulacja obchodów trzech jubileuszy, choć najważniejszym powodem była możliwość spotkania z bratem – Janem, który także przebywał w tych dniach w rodzinnym mieście. Dwudziestego drugiego października absolwenci gimnazjum Św. Anny z 1888 r. świętowali pięćdziesięciolecie zdania matury. Obchody rozpoczęto mszą świętą odprawioną przez kolegów z klasy: ks. Bystrzonowskiego oraz ks. Bilińskiego. Następnym punktem programu była wycieczka do gmachu szkoły, świętowanie zakończono uroczystą kolacją. Dla Opieńskiego wizyta w Krakowie zbiegła się z czterdziestoleciem pierwszego koncertu kompozytorskiego. Przy tej okazji w Radiu Krakowskim odbyła się audycja, podczas której kompozytor prezentował swoje utwory, a komentarz wygłosił Zdzisław Jachimecki. Tego samego dnia brat Henryka – Jan – złożył na UJ odnowienie dyplomu doktorskiego z okazji pięćdziesięciolecia pracy lekarskiej.

			W grudniu 1938 r. Opieński opublikował w „Muzyce Polskiej”226 artykuł pt. Czy Polacy są muzykalni? Jest to ostatni tekst muzykologa poruszający kwestie natury społeczno-kulturowej. Sformułowany w tekście wniosek, iż „korzystanie z głębszych wrażeń muzycznych wymaga pewnego umysłowego i duchowego wysiłku” koresponduje z wcześniejszymi przemyśleniami autora. Wiara w misję muzyki i jej rolę w podźwignięciu społeczeństwa na wyżyny życia duchowego odcisnęła bowiem piętno na wielu tekstach Opieńskiego, dlatego ta patetycznie brzmiąca konstatacja dokonana w jednym z ostatnich tekstów może stanowić podsumowanie całej jego myśli estetycznej. Z okazji 70. rocznicy urodzin kompozytor udzielił wywiadu dla Radia Lozanna, w którym opowiadał o swojej karierze kompozytorskiej i muzycznej. Wywiad przeprowadził Marcel Sues; trwającą niespełna 23 minuty audycję wyemitowano 13 stycznia227, w dniu urodzin muzyka. Ostatnie publiczne wystąpienie w roli prelegenta odbyło się w listopadzie 1941 r., w obozie dla internowanych we Fryburgu228. Opieński postanowił opowiedzieć rodakom o życiu Stanisława Wyspiańskiego. Notatki z tego wykładu zachowały się w jego zbiorach229. Można przypuszczać, że myśli kompozytora krążyły wówczas wokół najbliższych mu osób uwikłanych w wojnę, także tych zaginionych. Na szczęście syn Józef miał już w tym czasie schronienie w Londynie, gdzie otrzymał stabilną posadę w polskiej sekcji BBC. W Anglii pozostał już do końca życia. Inni bliscy kompozytora nie mogli cieszyć się tak pewnym losem. Dramatyczne listy z poszukiwania znajomych, m.in. Karola Estreichera i Zbigniewa Szumowskiego, oddają emocje i niepewność tamtych dni230.

			Opieński komponował do ostatnich chwil. Jeszcze w styczniu 1942 r. powstawała Kantata na 650-lecie istnienia Szwajcarii na chór i orkiestrę231. Kompozycja miała być wykonana w Winterthur 13 lutego z udziałem chóru internowanych i połączona z występem pianisty A. Kagana (także internowanego). W liście z 10 stycznia 1942 r. Alfons Bronarski prosił o dokonanie zmian w partyturze, ponieważ w sali koncertowej nie było organów. Prośba Bronarskiego dotyczyła przetransponowania części organowej na orkiestrę w możliwie najkrótszym czasie (w koncercie miała brać udział orkiestra winterthurska). Kompozytor nie zdążył jej spełnić.

			Niespełna dwa tygodnie później, w Lozannie, z Opieńskim spotkał się Stanisław Liberek: „Brzemienne w skutkach wydarzenia światowe rysowały Opieńskiemu obraz nowego porządku. Marzeniem ukrytym głęboko w sercu był powrót do kraju, do swego rodzinnego miasta – Krakowa”232. Niestety, muzykowi nie było dane spełnić marzenia. Zmarł kilka dni po tej rozmowie, 21 stycznia, w wieku 72 lat. Pogrzeb odbył się trzy dni później, na cmentarzu w Tolochenaz. Niedługo po tych wydarzeniach Morges upamiętniło wybitnego muzykologa, nazywając jedną z ulic jego nazwiskiem. Podobno tu właśnie, podczas porannych spacerów, Opieńskiemu przychodziły do głowy najlepsze pomysły muzyczne.
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			Fot. 29. Paszport umożliwiający wejście do obozu internowanych we Fryburgu
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			Fot. 2. Rodzice Henryka Opieńskiego – Józef i Ludwika
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			Fot. 3. Henryk Opieński w dzieciństwie 

		

		
			
				[image: ]
			

		

		
			Fot. 4. Świadectwo szkolne Henryka Opieńskiego
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			Fot. 5. Opieński z przyjaciółmi z krakowskich lat: Stanisławem Estreicherem, Karolem Maszkowskim, Stanisławem Wyspiańskim i Lucjanem Rydlem22
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			Fot. 6. Henryk Opieński w roku zdania matury – 1888
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			Fot. 10. Henryk Opieński
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			Fot. 11. Afisze z koncertów Henryka Opieńskiego w Sali Erarda, 1900 i 1901

		

		
			Fot. 19. Afisz zapowiadające koncerty abonamentowe Henryka Opieńskiego w Filharmonii Warszawskiej w sezonie 1913/1914
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			Fot. 20. Podziękowanie za objęcie kierownictwa Opery w Poznaniu, 28 czerwca 1922

		

	
		
			3. Działalność muzyczna. 
Opieński jako instrumentalista, muzykolog, krytyk muzyczny, dyrygent oraz organizator życia muzycznego

			Szeroko zakrojona aktywność zawodowa muzyka – prócz kompozycji będącej głównym tematem badań – związana była z wykonawstwem, dyrygenturą, organizacją życia muzycznego oraz muzykologią. Ponieważ zakres tych działań jest bardzo szeroki, niżej przedstawiono omówienie poszczególnych dziedzin ze szczególnym uwzględnieniem tych, które do tej pory nie zostały opracowane. 

			3.1.	Skrzypek

			Opieński rozpoczął naukę gry na skrzypcach w 1877 r. Na przestrzeni niemal trzydziestu lat ukończył wszystkie etapy edukacji muzycznej, przez wiele lat korzystając również z lekcji prywatnych. Nauka przebiegała pod kierunkiem następujących pedagogów:

			
					Ryszard Glieher (1877),

					Wincenty Singer (1878–1888),

					Ferdinand Lachner (1888–1894),

					Właysław Górski (1895–1898).

			

			Formalnie klasę skrzypiec ukończył jedynie w konserwatorium krakowskim. Po tym czasie rozpoczął kursy prywatne pod okiem F. Lachnera, następnie W. Górskiego. Niepowodzenie podjęcia nauki w klasie J. Joachima berlińskiej akademii skłoniło muzyka do zakończenia edukacji instrumentalnej i zwrotu w kierunku kompozycji oraz dyrygentury. 

			Pierwsze sukcesy solistyczne odnosił Opieński już jako mały chłopiec. Kiedy po zakończeniu studiów w Pradze wrócił do Krakowa, by uzupełnić naukę i uzyskać dyplom konserwatorium, latem 1895 r. wziął udział w koncercie uczniów szkoły. Wydarzenie komentowały lokalne czasopisma: „Nowa Reforma” oraz „Czas” z dnia 21 czerwca. Z relacji tych gazet dowiadujemy się, że artysta wykonał wówczas koncert Mendelssohna, a jego interpretacja była „najudatniejsza z całego programu popisu i była w istocie zaszczytną próbą talentu i dobrej szkoły wykonawcy”1. Mimo udanego popisu w Krakowie, jako swój artystyczny debiut Opieński wymienia koncert w paryskiej Sali Erarda. Na tej samej scenie koncertował również w 1901 r. Był to szczytowy okres jego kariery skrzypcowej. Praca w Filharmonii Warszawskiej i wynikająca z powiększenia rodziny potrzeba podejmowania nowych zajęć, przyczyniły się do zawieszenia kariery solowej i stopniowego spadku formy. Kilka lat później skrzypek podejmował jeszcze próby powrotu na scenę, ale nie były już tak udane. Wiązały się one z organizacją cyklu wieczorów sonatowych ze współudziałem Katarzyny Jaczynowskiej wiosną 1907 r. Koncerty były inicjatywą Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, a odbywały się w salach redutowych2. W tym samym roku Opieński wystąpił w potrójnej roli (skrzypka, kompozytowa i dyrygenta) na koncercie 10 marca w Sali Ogrodowej Lamberta w Poznaniu.

			Ostatecznie możliwość koncertowania ograniczył poważny uraz palca lewej ręki. Jak relacjonował skrzypek, doszło do głębokiego rozcięcia, co uniemożliwiło ćwiczenie na instrumencie. Trudno ustalić, na ile uraz stanowił rzeczywisty powód zakończenia kariery solistycznej. W 1908 r. skrzypek opisuje w liście do żony rozmowę z Paderewskim, który zachęca go do poświęcenia się rocznym studiom w grze na fortepianie: „wspomniał nawet raz coś w tym rodzaju, że o ileby Lausanne nie doszło do skutku powinienem rok jeden poświęcić wyłącznie fortepianowi, aby zdobyć niezbędną technikę dla szerszej karyery kapelmistrzowskiej”3. Jak wiadomo, sztuka pianistyczna także wymaga sprawności manualnej, a wszelkie poważne urazy dłoni zazwyczaj trwale uniemożliwiają wielogodzinne ćwiczenia. Jest więc prawdopodobne, że uraz palca z 1907 r. uniemożliwił muzykowi intensywne próby jedynie na kilka miesięcy, a prawdziwym powodem zakończenia kariery mogły być trudności z powrotem do formy po wcześniejszej, niemal czteroletniej przerwie w pracy nad repertuarem.

			Polski debiut dojrzałego już skrzypka miał miejsce 5 marca 1898 r. w sali koncertowej Towarzystwa Muzycznego w Kaliszu. Krytyki były bardzo przychylne. Recenzent pisał: „Kaliszanom miło powitać nowy talent na polu nielicznych naszych znakomitości skrzypcowych. (…) Gra pana O. uwydatniająca studja pod znakomitym kierunkiem prowadzone, ma znaną subtelność metody Górskiego, mianowicie silne ustawienie ręki, styl wytworny i szlachetny. W licznych doborowych produkcjach mogliśmy ocenić niepospolite zalety gry, niegórujące demoniczną siłą, ale liryczną słodyczą i prostotą w kantylenie, a przezroczystą czystością w pasażach i flażoletach”4. Dalej zaś czytamy, iż artysta mimo zmęczenia „uwydatnił wytrzymałość ręki i ani jedna nutka nie została tam zatraconą”. Kolejna relacja z kaliskiego koncertu podaje pewne informacje dotyczące wcześniejszych wystąpień skrzypka: „Opieński grał w roku zeszłym na koncercie polskim (na pomoc bratnią w Paryżu), budząc powszechne zainteresowanie; w tym roku brał udział w koncertach w Monachium i w Berlinie, ale w kraju dał się słyszeć po raz pierwszy. Młody artysta podobał się w Kaliszu bardzo. Liczna publiczność słuchała ze skupieniem gry subtelnej, łączącej wyrobienie techniki z inteligencją”5. 

			Duże nadzieje z rozwojem kariery skrzypcowej wiązał z koncertem planowanym na 25 kwietnia w Krakowie. Miało to być duże wydarzenie, zorganizowane z inicjatywy Opieńskiego, a dzięki wsparciu Paderewskiego. W listach do Anny z tego okresu znajdują się liczne wzmianki dotyczące wydarzenia: „Z tym koncertem tak się jakoś prędko stało – że się ani opatrzyłem że to tylko 10 dni – a ja akurat od 10ciu dni nic prawie nie pracuję; – pocieszam się że może to właśnie dobrze że ręce wypoczęły – bo rzeczywiście teraz mnie nie bolą. – Sala zamówiona na 25-go tj. poniedziałek – program mniej więcej taki: Schumann Adagio i Allegro – Program dosyć porządny prawda? – Chodzi tylko o wykonanie. Środę przed wyjazdem latałem rzeczywiście jak najęty za koncertowymi sprawami – bo ja właściwie koncert urządzam a Tow[arzystwo6] daje współudział”7. Niestety wydarzenie zostało odwołane pięć dni przed wyznaczoną datą. „Dostałem dzisiaj list – a w godzinę potem telegram od Ojczulka następujący: Concert muss ubgabagt werden Korten seks gross Erfolg zweifelhaft Musikverein nat sich zunïckgeragen. – Wobec tego odpowiedziałem: bitte abzusagen. Więc koncertu nie będzie – nie zobaczymy się w sobotę wieczór jak być miało… Kraków razem znów odłożony. – A ustąpiłem właściwie z jednego powodu – a raczej z dwóch. 1°/ że Ojczulek napisał ̒muss’ – a 2°/ że Pader[ewski] jeszcze nie przysłał pieniędzy – mógłbym zatem ryzykować – nie z mojego – a tego nie chcę. – Swoją drogą myślę żeby deficytu nie było. Teraz tylko nagle zrobiło się tak pusto – dopiero teraz poczułem jak to się inaczej żyje mając jakikolwiek fakt podniecający w najbliższej przyszłości. Co do samego koncertu to właściwie jest mi wszystko jedno wyrzec go się na razie – i tak by mnie nie przybliżył do mego najdroższego celu – do Ciebie. Od dawna sobie marzyłem że mój koncert w Krakowie będzie się łączył z pewnym jakimś bezpośrednim dla nas skutkiem – zresztą cała gorączka mego życia – myślą o Tobie wywołana; sam koncert – powodzenie czy niepowodzenie – sława (choćby względna na razie) – cóż mi bez Ciebie”8.

			Rozgoryczony skrzypek nie zaniechał jednak ćwiczeń na instrumencie, a chwilowa porażka zmobilizowała go do wytężonej pracy. W dalszej części listu czytamy, że od tego momentu zamierza ćwiczyć cztery godziny dziennie, a w lecie lub na jesień wybiera się na kolejną serię konsultacji pod okiem Górskiego w Paryżu9. Mimo to, echo nieudanego występu jeszcze długo odzywało się w listach Opieńskiego, który za niepowodzenie koncertu obwiniał głównie pełniącego impresariat Wiktora Barabasza10. 

			Jedną z pierwszych wzmianek o koncertowych sukcesach Opieńskiego podaje czasopismo „Czas” z 9 sierpnia 1898 r. (nr 180). Z artykułu dowiadujemy się o koncercie w Zakopanem, który miał miejsce w Sali Dworca Tatrzańskiego 6 sierpnia. W występie brali udział także W. Osiecimska, R. Tothowa oraz F. Szopski. W artykule czytamy: „Był to niezaprzeczenie jeden z najpiękniejszych wieczorów muzykalnych obecnego sezonu (…) Nie mniejszym powodzeniem (niż W. Osiecimska) cieszył się też H. Opieński, który uczynił nadzwyczajne postępy po swych studyach zagranicznych i dał się poznać wczoraj jako biegły i inteligentny wykonawca cudzych utworów, a zarazem jako posiadający wiedzę muzykalną kompozytor Kołysanki i pieśni Te rozkwitłe świeżo drzewa”11. Z kolei „Nowa Reforma” z 8 sierpnia 1899 r. opisuje występ, który odbył się 3 sierpnia w Rabce. Wystąpili na nim Gabriel Górski oraz Henryk Opieński, który zagrał dwie części koncertu Wieniawskiego. Grę skrzypka podsumowano następująco: „ceniony artysta popisał się swoją świetną techniką i pełnym elegancyi wykończeniem”12. W tym samym roku, 17 października, odbył się koncert w Krakowie. Szczegółowa recenzja z tego wydarzenia ukazała się w czasopiśmie „Nowa Reforma”, w rubryce Wiadomości naukowe, literackie i artystyczne. Mimo braku daty wydania opinia wydaje się warta zacytowania: „Po raz pierwszy w tegorocznym sezonie sala koncertowa hotelu saskiego zgromadziła wczoraj muzykalny Kraków, a za szczęśliwą wróżbę dla całej nadchodzącej kampanii uważać można, że rozpoczął ją zaszczytnym popisem Krakowianin, o którego talencie i sukcesach od dawna najpochlebniejsze chodziły echa. (…) Znaliśmy go (Opieńskiego) jako początkującego adepta sztuki z dorywczych popisów na estradzie Tow. Muzycznego lub innych przygodnych wystąpień, z tem większą przeto przyjemnością powitaliśmy go wczoraj jako skończonego wytrawnego artystę, który wykonaniem doborowego programu umiał w wysokim stopniu zainteresować słuchaczy i dał biesiadę prawdziwie artystyczną”13. Po pierwszej połowie koncertu, na którym wykonywał m.in. utwory Bacha, Schumanna i Saint-Saënsa, nastąpiła prezentacja ostatnich kompozycji Opieńskiego. Władysław Paszkowski śpiewał pieśni do słów Mickiewicza, Tetmajera i Asnyka, które uznane zostały za mało melodyjne, co „trzeba wziąć na karb dzisiejszych modernistycznych prądów w sztuce, a p. Opieński temu kierunkowi najwidoczniej w swych pomysłach hołduje”14. Partię fortepianu zagrała Klara Czop-Umlauf. Ten sam koncert relacjonował „Głos Narodu” w rubryce Z Sali koncertowej, udzielając ciekawych uwag odnośnie stylu gry wykonawcy: „Przemagającym w grze p. Opieńskiego pierwiastkiem jest prostota, przeradzająca się w wdzięk przy wykonaniu drobiazgów, a odznaczająca się powagą w utworach szerszego pokroju. Gra ta co prawda nie imponuje siłą lub wielkością tonu; w utworach śmiałego, energicznego stylu, akcent wirtuoza nie jest dość stanowczy, jego rzewny temperament nie wzbudza w słuchaczu elektryzujących wstrząśnień, wszelako w prowadzeniu śpiewu nie trudno przyjdzie artyście odszukać zawsze drogę do serc tkliwych”15. Niespełna miesiąc później, 9 listopada, skrzypek wystąpił z podobnym programem w sali Narodnego Domu we Lwowie, gdzie został bardzo dobrze przyjęty. Koncert pod kierownictwem artystycznym Neuhausera miał charakter dobroczynny, a dochód z biletów przeznaczono na fundusz wdów po literatach i artystach. W wydarzeniu wzięli udział także: Pelagia Skarbkówna, Stanisław Żeleński oraz pianista Vilem Kurz16. Istotny element kariery solistycznej skrzypka stanowiły koncerty kaliskie: 4 i 17 października 1898 r. oraz 23 września 1899 r., ale najważniejszym, kulminacyjnym momentem były trzy wspomniane wcześniej koncerty w Sali Erarda. Ostatni, 1 czerwca 1901 r., zgromadził pełną salę melomanów, zdobył jednak skrajne recenzje. W „Lettre de Paris” czytamy, że „niezwykle bogate niuansowanie i specjalnie właściwa Opieńskiemu miękkość, to główne zalety jego skrzypiec, zaś sukces był zupełny i szczery”17. Wydarzenie relacjonował także „Le monde musical” z 15 czerwca, komentując, że: „Opieński, którego gra posiada niewątpliwy urok i ekspresję, wykazała jednak wiele błędów podczas wykonania”18. Mimo wielu pozytywów, wymienianych obok uwag krytycznych, to właśnie po tym koncercie Opieński zdecydował się na czteroletnią przerwę w występach solowych.

			Z zachowanej korespondencji dowiadujemy się kilku faktów odnośnie instrumentów na jakich grał Opieński: „Skrzypce miałbym od Neumara – namyślam się czyby nawet moich się nie pozbyć a tamtych nie nabyć; próbowałem ich wczoraj i zdaje mi się, że na estradzie chyba bardzo wprawny znawca mógłby z głosu poznać że są nowe i imitacyą (z r[oku] 1884 – imitacye Stradivariusa – kosztują 600 mk) – mój wymarzony Guadagnini którym się również wczoraj z godzinę rozkoszowałem, pewno już dzisiaj został sprzedany jakiejś pannicy amerykańskiej z Hoch Schuli – za 6000 mk która miała na niego nie tylko ochotę, ale i pieniądze; i mogę powiedzieć, że mi to dużo humoru zepsuło pomyśleć sobie, że jakaś Yankeesica będzie półtonem wygrywać na nich Spohra lub Viottiego do końca życia. – Sama panna Kistenmacher – przedstawicielka firmy Neumara – bardzo niechętnie się wyrażała o oddawaniu takich skrzypiec w panieńskie ręce: ale co to wszystko pomoże”19.

			Na podstawie dostępnych artykułów prasowych sporządzono (choć zapewne w bardzo okrojonej wersji) repertuar koncertowy skrzypka. Obejmował on następujące utwory:

			Saint-Saëns C. – Rondo Capriccioso,

			Grieg E. – Sonata g-moll op. 13,

			Bach J.S. – Preludium, Andante, Gawot,

			Wieniawski H. – Mazurek, Mazur sielankowy, Obertas, Koncert (d-moll?), Dudziarz, 

			Bruch M. – Koncert g-moll,

			Paderewski I.J. – Melodia,

			Ries F. – Romans, Gondolier, Moto perpetuo,

			Czajkowski P. – Pieśń bez słów,

			Wagner R. – Pieśń z opery Śpiewacy Norymberscy,

			Schumann R. – Andante i Allegro (opracowanie),

			Mendelssohn F. – Koncert d-moll,

			Tartini G. – wybrane sonaty (brak numeru),

			Svendsen J. – Romans, 

			Kompozycje własne: Andante, Krakowiak, Berceuse.

			Przedstawiony spis zawiera jedynie niewielki wycinek programu skrzypcowego Opieńskiego, pozwala jednak wnioskować o szerokim zakresie zainteresowań wykonawczych muzyka. Skłaniał się on niewątpliwie w stronę repertuaru romantycznego, wybierając efektowne, ale też wymagające pod względem technicznym kompozycje. W programach występów starał się o różnorodność, zestawiając utwory kantylenowe z wirtuozowskimi. Przytoczone recenzje z koncertów dają obraz muzyka wyważonego, inteligentnego oraz biegłego techniczne. Kilkukrotnie powtarzające się uwagi dotyczyły jakości brzmienia oraz braku dojrzałości, co zapewne wynikało z tremy, a może po części z usztywnienia i bólu barku, na który często żalił się w listach do Anny. Skrzypek zdecydowanie lepiej odnajdował się w nostalgicznych, lirycznych dziełach niż w żywiołowych tańcach. Po oficjalnym zakończeniu kariery na jakiś czas wrócił jeszcze do ćwiczeń, by przygotować wspomniany już cykl koncertów sonatowych. Jednakże czteroletnia przerwa w graniu zaważyła na braku powodzenia idei wskrzeszenia kariery skrzypcowej. Po jednym z wieczorów sonatowych Noskowski miał dokonać najtrafniejszej oceny wykonań kolegi po fachu w słowach: „gdyby Opieński mógł grać na skrzypcach inteligencją, byłby znakomitym skrzypkiem”20. Niedługo po tej recenzji doszło do opisanej już kontuzji ręki, a tym samym ostatecznego porzucenia gry na skrzypcach. Trudno jednoznacznie stwierdzić, dlaczego świetnie zapowiadająca się kariera wirtuozowska nie rozwinęła się zgodnie z oczekiwaniami Opieńskiego. Można jedynie przypuszczać, że było to związane z usztywnieniem aparatu gry, o czym muzyk sam pisał we wspomnieniach z egzaminu u J. Joachima. Z kolei recenzja ostatniego występu u Erarda daje obraz niezbyt udanego koncertu z wieloma błędami, co – choć przeciwne idealizującym ocenom rodzimych krytyków – wydaje się bardzo prawdopodobne, zważywszy na fakt, iż był to koncert kończący karierę skrzypka. Być może wpływ na spadek formy instrumentalisty miał nadmiar zajęć spowodowany problemami finansowymi czy potyczki w Filharmonii Warszawskiej (rok 1901 naznaczony był konfliktem z Rajchmanem). Założenie rodziny i narodziny syna również nie sprzyjały wielogodzinnym ćwiczeniom, a mobilizujące lekcje u Górskiego dobiegły końca wraz z powrotem do Polski. Warto dodać, że w tym czasie Opieński zmagał się także z uporczywymi migrenami, o czym regularnie pisał w listach do Anny. Perspektywa pracy w roli dyrygenta oraz fascynacja piśmiennictwem muzycznym ostatecznie zaważyły na decyzji o porzuceniu kariery skrzypcowej. 

			3.2.	Działalność muzykologiczna

			Henryk Opieński najwyraźniej zapisał się na kartach historii jako muzykolog i jako taki też jest dziś najlepiej rozpoznawalny. Jego wkład w rozwój polskiej muzykologii związany jest z opracowaniem szeregu istotnych publikacji, z których w pierwszej kolejności należy wymienić wydanie listów Chopina. Z kolei fascynacja muzyką dawną zaowocowała transkrypcjami utworów lutniowych oraz doktoratem poświęconym muzyce dawnej, pisanym pod kierunkiem jednego z największych autorytetów muzykologicznych w dziejach – Hugona Riemanna. O wiedzy i kompetencji Opieńskiego jako muzykologa świadczy jednak nie tylko sam fakt ukończenia studiów na Uniwersytecie w Lipsku, ale przede wszystkim treść jego pism, które do dziś stanowią wartościowe źródło wiedzy. 

			Poglądy estetyczne autora Lilli Wenedy ewoluowały, łącząc ze sobą niekiedy skrajne tendencje. Jako muzyk wykształcony najpierw w Berlinie, później zaś w Paryżu, Opieński miał praktyczny ogląd na panujące tam kierunki stylistyczne. Czas rozkwitu pracy muzykologicznej artysty przypada na lata dwudzieste, kiedy ma już na koncie współpracę ze Spółką Nakładową, a w Paryżu zawiązuje się Stowarzyszenie Młodych Muzyków Polaków. Mimo to zasadnicze znaczenie w kształtowaniu jego poglądów miał wcześniejszy pobyt w Berlinie. Jak wiadomo, muzyk był wówczas pod silnym wpływem twrórczości Ryszarda Wagnera. Ten konglomerat doświadczeń, wzbogacony o okres fascynacji Oskarem Kolbergiem, ukształtował poglądy Opieńskiego jako „patrzącego w przyszłość, ale czerpiącego z przeszłości” muzykologa. Jego stanowisko trafnie opisała Magdalena Dziadek. Mówiąc o afirmacji nowoczesności przez młodopolskie pokolenie młodych krytyków muzyki zauważa, że „Opieński i Jachimecki, a poniekąd i Chybiński byli równocześnie – z pobudek ideologicznych – ambasadorami nowszej muzyki francuskiej, ale patrzyli na całokształt modernistycznych przemian w muzyce przez pryzmat myśli niemieckiej”21. Muzykolog, jakkolwiek w młodości daleki od postępowej myśli estetycznej, był świadomy i otwarty na argumenty, z czasem zmieniając poglądy na wiele kwestii. Właśnie ta plastyczność doprowadziła go do skrajnie odległej od początkowych poglądów afirmacji sztuki najnowszej, którą wyraził w eseju Najnowsze prądy w polskiej twórczości muzycznej22. Według założeń postawionych w publikacji brak zrozumienia, a co za tym idzie poparcia dla muzyki młodego pokolenia kompozytorów młodopolskich, miał być wyrazem niedostatecznej wiedzy muzycznej odbiorców. Stosując porównanie do mowy prostej i złożonej (dziecka i dorosłego) dokonał przewartościowania twórczości najnowszej, która dla wielu stanowiła wyraz jedynie pogoni za tym co odmienne. Późniejsze teksty nie były już tak jednoznaczne. W latach 30. Opieński niemal całkowicie zrezygnował z podejmowania zagadnień estetycznych i zwrócił się w stronę opracowań historycznych, poświęcając się całkowicie zagadnieniom muzyki dawnej. Być może brak jednoznacznej postawy estetycznej zaważył na tym, że jako kompozytor nie osiągnął spektakularnych sukcesów, jako muzykolog jednak zbliżył się do pewnego obiektywizmu w sprawach ideologicznych, pozostając radykalnym w kwestiach krytyczno-wykonawczych. Analizując całokształt dorobku muzykologicznego możemy skonstatować, że Opieński stosunkowo oszczędnie i zachowawczo wyrażał swoje poglądy estetyczne, skupiając się raczej na referatach o treściach historycznych i analizie muzycznej (szczególnie w pracy nad „rozbiorami” muzycznymi do programów krytycznych dla Filharmonii Warszawskiej). Okazje do wyrażenia swojego stanowiska stanowiły jubileusze, wydawnictwa okolicznościowe czy wywiady, jak np. wykład Cywilizacja francuska a kultura niemiecka w stosunku do sztuki muzycznej wygłoszony z okazji I Wieczoru Muzyki Francuskiej organizowanego przez Stowarzyszenie Polsko-Francuskie w Warszawie23. Jak zauważa Magdalena Dziadek, Opieński jako pierwszy przedstawił „komplet programowych tez młodopolskiej koncepcji narodowości”24, zajmując na tym gruncie stanowisko tożsame z późniejszymi wypowiedziami Chybińskiego i Jachimeckiego. Myśl estetyczną muzykologa klasyfikuje Rafał Ciesielski25, zawężając jednak pole badań do publikacji okresu dwudziestolecia międzywojennego, co wynika z podjętego przez niego tematu. 

			Dorobek muzykologiczny Opieńskiego składa się z rozprawy doktorskiej, książek, artykułów oraz szeregu prelekcji i wykładów, zachowanych w formie broszur wydawniczych bądź w zbiorach archiwalnych w formie notatek. Publikacje książkowe obejmują: Moniuszko (życie i dzieła), I.J. Paderewski, Historia muzyki powszechnej w zarysie, La musique polonaise, Chopin, Listy Fryderyka Chopina, Chopin jako twórca – objaśnienie jego utworów. Z korespondencji z wydawnictwem Gebethner Wolff wynika, że Opieński opisał również życie i twórczość Noskowskiego. Tekst w formie 73 stron manuskryptu miał przekazać wydawnictwu26. Niestety, jak dotąd nie udało się dotrzeć do pracy, która ostatecznie nie ukazała się drukiem. 

			[image: ]

			Fot. 32. Notatka potwierdzająca napisanie przez H. Opieńskiego biografii Z. Noskowskiego, 1915

			3.2.1. Rozprawa doktorska

			W 1959 r. Adolf Chybiński pisał, że praca Opieńskiego prawdopodobnie „nigdy nie ujrzy światła dziennego, gdyż nie posiada jej seminarium muzykologiczne w Lipsku”27. Na szczęście podane przez muzykologa informacje okazały się nieprawdziwe, a dysertacja zachowana w Archiwum Uniwersytetu w Lipsku jest obecnie dostępna w formie mikrofilmu. Składa się z 56 stron podzielonych na dwie części – teoretyczną oraz analityczną, których dopełnienie stanowi obszerny indeks przykładów muzycznych. Rozprawa zbudowana jest z następujących rozdziałów: 1) Życiorys Bacfarka – s. 1–25; 2) Twórczość Bacfarka – s. 26; 3) Opis formy ricercaru – s. 27; 4) Transkrypcje dr Koczirza – s. 32; 5) Analiza ricercari Backfarka – s. 36–51.

			Na mikrofilmach widać poprawki Riemanna oraz adnotacje autora. Opieński wykorzystał do analizy materiały źródłowe zgromadzone podczas kwerendy w monachijskiej Hofbibliothek, w Berlinie, Paryżu, Bolonii oraz Vesoulu. Tezy oparł na analizie listów oraz przedstawieniu tabulatur kompozytora, wykorzystując następujące utwory: 1. Cztery ricercari z Intabulatura Valentin Bacfarc Transilvani Coronesis Lugduni apud Jacobum Modernum. 1552, Biblioteka miejska w Vesoul (Haut Saone). Dwa z tych recercari zostają przebrażone w fantazje w: Preimer Livre de Tabelature de Luth contenant plusieurs Fantasies, motetes, chansons francoises et madrigales oraz Par Valemntin Bacfarc. Adrien le Roy et Ballard 1564 (Paryż oraz biblioteka w Brukseli i  Królewska Biblioteka w Monachium). Czwarty recercar nazywa się Fatasia of John B. in Bresard’s Thesaurus (1603). 2. Trzy fantazje z: Valentini Greffi Bekfarci Pannonii Harmonarium Musicarus w Testudinis Factarum, Tomus primus, Kraków 1565 (biblioteka w Bolonii i biblioteka w Monachium). 3. Dwie fantazje z tabulatury lutniowej, rękopisy z biblioteki dr Wernera Wolffheima (Berlin – Grünewald). 

			We wstępie pracy autor omawia kontekst historyczny, zauważa m.in., że pierwsza wiadomość o Backfarku pochodzi z 1549 r. „W regestra conscriptorium pod królem Zygmuntem Augustem znajdujemy ją pod datą 14 maja 1549” (opublikował K. Wenda w Warszawie, „Przegląd Bibliograficzno-Archeologiczny” 1881, t. II, s. 289)28. Udaje mu się także rozszyfrować niektóre oznaczenia skrótowe: „litery B i różne oznaczenia Regestra conscriptionum, Acta scabinalia itp. stanowią wskazówki do życia Backfarka na dworze ostatnich Jagiellonów”29. Prezentację poszczególnych listów kończy wnioskami: „Jak widać z tego listu, relacje Backfarka z królem Zygmuntem Augustem nie były jeszcze tak intymne, jak to było wcześniej powiedziane i szczególnie podkreślane u polskich pisarzy”30. Opieński, wprowadzając do kolejnej części pracy, przedstawił szczegółowo formę ricercaru: „Zanim przejdziemy bliżej do dzieł B., musimy najpierw powrócić do ogólnego znaczenia głównej formy lutniowej tej epoki”31. Druga część pracy ma typowo analityczny charakter. Opieński wykorzystał analizę porównawczą, mając na celu dokładne rozszyfrowanie zapisu tabulatorowego. Jako przykład transkrypcji dołączył także: Erravi sicut Ovis – Clemensa non Papa oraz Fault d’Argent cest douleur non pareille Josquina des Pres z tablic w Krakowie i nieznaną pieśń polską Czarna krowa z Tabulatury Backfarka. Kończąc analizę ostatniej tabulatury, autor podsumowuje: „Ręcznie pisana Tabulatura (lutnia – strój G, c, f, ad, g,) jest z pewnością napisana przez wykwalifikowanego i niezależnego wirtuoza, który od czasu do czasu dopuszczał figuracje do dzieł, ale tylko częściowo w suplementach (pisanych mniejszymi znakami), ponieważ wykazują one bardziej wirtuozerię techniczną niż czysto muzyczną. W fantazji numer 6 liczne ‘Fingerersatzzechen’ są wpisane do tabulatury”32.

			Bardzo skrótowe ujęcie tematu może usprawiedliwiać brak materiałów źródłowych, z pewnością jednak wyjaśnia dalsze losy pracy i rezygnację z ujęcia wydawniczego. Trudno jednoznacznie stwierdzić co zadecydowało o tak zwięzłej wypowiedzi Opieńskiego, szczególnie w kontekście jego późniejszych publikacji. Niewątpliwie język niemiecki, w którym pisał swoją pracę, także nie sprzyjał rozbudowaniu tekstu, ponieważ muzyk posługiwał się nim na przeciętnym poziomie. 

			3.2.2. Monografia Stanisława Moniuszki

			Najobszerniejsza monografia muzykologa ukazała się nakładem Wydawnictwa Polskiego w 1924 r. Trzy lata wcześniej opisania życia i twórczości Moniuszki podjął się Zdzisław Jachimecki. Jego praca została opublikowana przez wydawnictwo Gebethner Wolff w 1921 r. Opieński doskonale znał książkę Jachimeckiego, co podkreślił już w pierwszych słowach wstępu swojej publikacji. Chcąc uniknąć niepotrzebnego powielania pewnych treści wyjaśnia: „Dał on [Jachimecki] bowiem w swej książce po raz pierwszy rozbiór analityczny utworów Moniuszki, oparty o naukową metodę. Inne cele przyświecały mojej pracy, która w wielu wypadkach jako na rzecz już gotową, na analizy Jachimeckiego się powołuje”33. Zapoznawszy się dogłębnie z przytoczoną publikacją, a także wcześniejszymi opracowaniami, autor zrezygnował więc z analizy dzieł Moniuszki, decydując się na bardziej biograficzny charakter pracy. Monografia Życie i twórczość Moniuszki została ujęta w 41 rozdziałach, które objęły 434 strony druku. Układ pracy jest tradycyjny – chronologiczny z wyodrębnieniem istotnych dzieł, wydarzeń i działalności, szczególnie tej o wymiarze społecznym. W przedmowie autor precyzyjnie określa cel swojej pracy: „nie w zamiarze zabawienia się szczegółami codziennego życia artysty, ale dlatego, żeby z tych szczegółów stworzyć obraz żywego człowieka i postawić go na tle współczesnej mu epoki”34. Zgodnie z zapowiedzią, praca zawiera wiele cennych informacji dotyczących wydarzeń kulturalnych i społecznych z epoki. Muzykolog doskonale orientował się w historii kulturalnej miast, życiu salonowym czy dziewiętnastowiecznej edukacji muzycznej, przez co w obrazowy sposób ukazał Moniuszkę na tle wielu ważnych z punktu widzenia muzykologa faktów. Autor jako pierwszy szczegółowo przedstawił fakty z okresu młodości kompozytora. Sięgnął do korespondencji, którą obszernie przytacza w pierwszych rozdziałach. Uwagę czytelnika zwracają liczne odniesienia do wcześniejszych opracowań, szczególnie Polińskiego i Jachimeckiego, korekta błędów czy wyjaśnienie nieścisłości związanych z datami. Opieński nie uchronił się od osobistych uwag, nadając niektórym akapitom mocno subiektywny ton. Jednym z przykładów tak kategorycznie wypowiadanych sądów jest opis kondycji ówczesnej berlińskiej szkoły kompozytorskiej: „(…) a największą owego niemieckiego pseudoklasycyzmu wadą (w odróżnieniu od surowej szkoły Cherubiniego) była tendencja – przy możliwie największej pedanterii – pójście po linji najsłabszego oporu. Cała prawie twórczość Mendelssohna jest właśnie przykładem takiego pójścia po linji najsłabszego oporu; (…) łatwe myśli, w łatwą, tradycyjnym szablonem uświęconą formą ujęte, oto rezultaty szkoły niemieckiej owej epoki”35. Omawiając w kolejnych rozdziałach Śpiewniki domowe, Opieński przytacza wcześniejsze krytyki i analizy poszczególnych pieśni, odnosząc do nich swoje przemyślenia. Sporo uwagi autor poświęca tu osobie Sikorskiego. Sama postać Józefa Sikorskiego bardzo często pojawia się w rozprawie. Muzykolog cytuje obszerne fragmenty jego korespondencji i artykułów, podaje krótki życiorys Sikorskiego, odnosi się do przyjaźni krytyka z Moniuszką, podkreślając prywatny charakter ich relacji. Uprzywilejowane miejsce w książce zajmuje opera Halka, której autor przeznaczył aż pięć rozdziałów, opisując szczegółowo wszystkie jej przedstawienia oraz recepcję. Ważnym, choć trochę zbyt powierzchownie ujętym aspektem, jest porównanie Halki wileńskiej z warszawską. Na tym tle można zauważyć, że autor marginalnie potraktował operę Straszny dwór, poświęcając jej opisowi zaledwie kilka akapitów. Odwołując się do obszernej analizy Jachimeckiego, prawdopodobnie uznał temat za wyczerpany, co jest jednak zastanawiające w kontekście wspomnianej przez autora krystalizacji stylu jaka dokonała się w Strasznym dworze, a czemu należą znacznie głębsze rozważania. Pracę zamyka podsumowanie, w którym Opieński raz jeszcze podkreśla społeczne walory twórczości kompozytora. Zakończenie zatytułowane „Człowiek i artysta” jest jednak dość chaotyczne. Początkowe zestawienie w lapidarnej charakterystyce postaci Moniuszki i Chopina jako przedstawicieli stylu narodowego jest odniesieniem do chętnie podejmowanej przez młodopolskich krytyków charakterystyki porównawczej tych kompozytorów36, jednak z obecnej perspektywy wydaje się w tym miejscu mało uzasadnione. Podobnie przytoczony obszerny opis fizjonomii Moniuszki wydawałby się zdecydowanie bardziej na miejscu we właściwej części pracy. Niewątpliwie jednak wartość merytoryczna rozprawy jest ogromna, a obszerny kontekst historyczno-kulturowy czyni z niej swoiste studium hermeneutyczne. Jest to zarazem najobszerniejsza biografia autora Halki, jaka dotychczas ukazała się w języku polskim37. 

			3.2.3. Opracowania dorobku Fryderyka Chopina

			Studia chopinologiczne Opieńskiego stanowią ważny rozdział jego dorobku muzykologicznego. Powszechnie panująca tendencja do wielokierunkowych badań nad dziełem Chopina determinowała myśl także i tego krytyka. Począwszy od książki o Chopinie, zaczął się czas licznych publikacji Opieńskiego poświęconych postaci wybitnego pianisty. W 1909 r. ukazała się książka pt. Chopin w serii „Nauka i Sztuka” (t. X), wydawnictwa Towarzystwa Nauczycieli Szkół Wyższych we Lwowie. Liczne recenzje prac Opieńskiego autorstwa Chybińskiego ukazały się w dodatku do „Nowej Gazety” – „Literatura i sztuka” 1910, nr 5, s. 2, „Sfinksie” 1910, t. 9, nr 2, s. 303–307, „Przeglądzie Muzycznym” 1910, nr 5, s. 13–14, „Przeglądzie Powszechnym” 1910, t. 105, s. 101–106, a nawet w „Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft” 1909/1910, s. 355–356. O książce pisał także Jachimecki w „Przeglądzie Polskim” 1910/11, t. 109, s. 232–233. Po publikacji drugiego wydania (Książnica-Atlas 1925, Lwów), ponownie ocenił książkę Iwaszkiewicz („Wiadomości Literackie” 1925, nr 2, s. 4), anonimowa krytyka ukazała się także w „Przeglądzie Muzycznym” 1925, nr 7, s. 17–18. Książka została przyjęta dobrze, choć znalazły się także opinie negatywne, jak np. opublikowana w „Słowie” z 6 stycznia 1910 r. anonimowa krytyka, w której czytamy: „Dziś zaś Pan Opieński, mając legjon poprzedników, wydaje nową, dużą książkę o Chopinie, i może być pewnym, że doczeka się legjony następców i naśladowców. Czy takie książki pogłębią znajomość wielkich duchów, którym są poświęcone? Na własnem doświadczeniu opierając się twierdzę, że nie pogłębiają”38. Pracę nad spuścizną Chopina podejmował w tym czasie także Jachimecki oraz Chybiński. Jachimecki, podobnie jak Opieński, przygotował opracowanie listów Chopina oraz publikację popularnonaukową poświęconą życiu i twórczości pianisty – kompozytora. Pracując nad swoją książką Opieński na tyle pogłębił wiedzę o Chopinie, że począwszy od 1909 r. chętnie publikował także mniejsze prace poświęcone jego twórczości. Wśród artykułów ukazały się następujące tytuły: Chopin 100. Geburtstag („Die Musik” 1909/10, nr 15, s. 199), Istota twórczości Chopina („Kurier Poznański” 1910, nr 42, s. 2), Czy Chopin jest romantykiem? („Chopin” 1937, nr 2, s. 57–63), Istota muzyki narodowej w twórczości Chopina („Goniec Nadwiślański”, 17.10.1937, nr 41, s. 1–2), Les premiers opéras polonais et leur influences sur l’époque de la jeunesse de Chopin [Pierwsze polskie opery ich wpływ na czas młodości Chopina] („Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft” 1911/1912, nr 3, s. 75–76), Les premiers opéras polonais considérés dans leur rapports avec la musique de Chopin [Pierwsze polskie opery rozpatrywane w związku z muzyką Chopina] („Revue de Musicologie” 1929, t. 13, nr 30), Pieśni Chopina („Świat” 1910, nr 8, s. 7–8), Pamiątka po Chopinie w Pradze Czeskiej („Przegląd Muzyczny” 1925, nr 11, s. 10–11)39.

			W 1911 r. nakładem wydawnictwa M. Arct ukazała się kolejna książka zatytułowana: Chopin jako twórca. Objaśnienie jego utworów40. Podobnie jak po poprzedniej publikacji, najwięcej recenzji tych prac wyszło spod pióra zaprzyjaźnionego z autorem Adolfa Chybińskiego41, o książce pisał także Józef Reiss („Przegląd Muzyczny” 1912, nr 3, s. 12). 

			Począwszy od 1910 r. Opieński publikował listy Chopina – najpierw wybiórczo, by ostatecznie przygotować pierwsze wydanie kompletne42 (Chopin. Lettres, oprac. Henryk Opieński, Paryż 1933; Listy Fryderyka Chopina, Warszawa 1937). W 1910 r. ukazał się artykuł, w którym muzykolog zamieścił listy do Tytusa Wojciechowskiego z lat 1828–1831 („Lamus” 1910, t. 2, nr 6, s. 207–257). Rok przed ukazaniem się wydania kompletnego, Opieński ogłosił w „Kurierze Warszawskim” komunikat: Nieznane listy Elsnera do Chopina [z Warszawy 13.XI. 1832 i 24.III.1840 w archiwum Breitkopfa i Härtla w Lipsku] (1932, nr 99, s. 6–7). Oczywiście z czasem odnajdowano kolejne listy, nieujęte przez Opieńskiego, co jednak nie umniejsza wartości jego pracy, która doczekała się nawet wydania nowojorskiego w 1931 r. (wydawnictwo Vienna House, tłumaczenie Ethel Voynich)43. Historię publikacji zebranej korespondencji autor zawarł w przedmowie polskiego wydania: „Ukazujący się obecnie zbiór listów Chopina jest ostateczną realizacją projektu zapoczątkowanego w 1923 roku przez Instytut Wydawniczy ‘Biblioteka Polska’ w Warszawie. Materiał zebrany wówczas przeze mnie na zamówienie Instytutu nie doczekał się jednak opublikowanie z powodu zawieszenia wydawnictwa. Opóźnienie to o lat trzynaście ma jednak w rezultacie dobre skutki, ponieważ pozwoliło uzupełnić zbiór sporą liczbą listów, które dopiero później zostały ujawnione, tak że publikacja obecna przedstawia możliwie najkompletniejsze zestawienie znanej po dziś dzień korespondencji Chopina”44. Publikacja listów odbiła się szerokim echem w świecie muzycznym. Recenzje opublikowała m.in. Zofia Lissa („Sygnały” 1939, nr 73, s. 5), Zdzisław Jachimecki („Nowa Książka” 1938, nr 3, s. 158–159), Ludwik Bronarski („Muzyka Polska” 1937, nr 3, s. 121–123), Mateusz Gliński („Muzyka” 1936, nr 7/12, s. 116) i wielu innych.

			3.2.4. Historia muzyki powszechnej

			Książka od początku była pomyślana jako podręcznik przeznaczony dla nieumuzycznionej części społeczeństwa i jako taką przedstawiał ją Opieński w listach jeszcze przed podjęciem pracy nad urzeczywistnieniem projektu. Pierwsze wydanie ukazało się nakładem wydawnictwa Gebethner Wolff w 1912 r., drugie – dziesięć lat później. Publikacja jest podsumowaniem wiadomości, jakie autor zdobył podczas studiów muzykologicznych w Lipsku. Świadczy o tym przytoczona na stronach 197–205 obszerna bibliografia, głównie niemieckojęzyczna. Opieński posiłkował się przede wszystkim opracowaniami Riemanna: Handbuch der Musikgeschichte45, Katechismus der Musikgeschichte46, Geschichte der Musik seit Beethoven47, Robert Schumann48, Der Mannheimer Schule49, J. Brahms50; często powołując się także na prace Michela Breneta, Rudolfa Louisa i Pierra Aubry. Muzykolog wykazał także dokładną znajomość najnowszych publikacji, szczególnie w odniesieniu do opracowania muzyki polskiej. Tu powołuje się m.in. na Chybińskiego, Jachimeckiego, Polińskiego i Reissa. Praca złożona z piętnastu rozdziałów ujmuje historię muzyki od starożytności po czasy współczesne. Prócz podziału chronologicznego autor wprowadza podział geograficzny, któremu podporządkowuje opis wydarzeń historycznych. Wyjątek stanowi tu rozdział poświęcony muzyce średniowiecznej, który jest podporządkowany aspektom teoretycznym. Najobszerniej została potraktowana muzyka od XIX w. do współczesności, gdzie osobny rozdział dotyczy muzyki narodowej. W swoim opracowaniu Opieński przykłada dużą wagę do zagadnień teoretycznych, stara się także przedstawić kontekst historyczno-kulturowy. Dość pobieżnie ujmuje wątki biograficzne oraz konkretyzację omawianych idei w utworach, które pozostają często zaledwie wymienione, jak np. symfonie Beethovena czy opery Moniuszki. Mimo pewnych braków wydaje się, że Historia muzyki powszechnej z powodzeniem spełniła swoją funkcję jako kompendium najważniejszych faktów historycznych, a jej przystępny język sprawił, że była dostępna dla szerokiego grona odbiorców. 

			3.2.5. I.J. Paderewski w pismach Opieńskiego

			Pierwsza publikacja poświęcona życiu i twórczości Paderewskiego ukazała się już w 1911 r. nakładem Wydawnictwa Lwów. Autorami pracy byli Stanisław Rossowski51 oraz Henryk Opieński. Publikacja została podzielona na dwie części. Pierwsza, autorstwa Rossowskiego, zatytułowana I.J. Paderewski człowiek, artysta, obywatel, druga, napisana przez Opieńskiego, nosiła tytuł Paderewski jako twórca i odtwórca. W kolejnej dekadzie muzykolog postanowił kontynuować prace związane z opracowaniem dorobku Paderewskiego. Następną monografię poświęconą życiu i twórczości Paderewskiego, tym razem w całości autorstwa Opieńskiego, wydano w 1925 r. (drugie wydanie 1960 r., PWM Kraków). Po trzech latach ukazała się francuskojęzyczna edycja pracy: I.J. Paderewski. Suisse de sa vie et de son oeuvre (Éditions SPES, Lausanne 1928), wznowiona dwadzieścia lat później w drugiej edycji52. Mistrz, a zarazem bliski przyjaciel Opieńskiego święcił wówczas tryumfy jako pianista-wirtuoz na największych świtowych scenach. Był to również czas ogromnego sukcesu finansowego, który pozwolił odbudować fortunę poważnie uszczuploną przez wojenne zawirowania. Nie są znane kulisy narodzin pomysłu pierwszej monografii Paderewskiego, podobnie jak czas powstania szkiców owej pracy. Wiadomo jednak, że Opieński podszedł do niej – podobnie zresztą jak do wszystkich naukowych zadań – z właściwą sobie rzetelnością i profesjonalizmem. Tym razem, ze względu na bliską relację z bohaterem opracowana, nie ustrzegł się subiektywizmu, postrzeganego jednak jako walor przedstawionej pracy. W przedmowie do drugiego wydania czytamy: „Dla czytelników, którzy Paderewskiego nie słyszeli i nie widzieli, książka, którą tu przypominamy, wyda się, być może, przelicytowana w zachwytach. I słusznie się wyda. Z całą pewnością ocena twórczości wielkiego pianisty dokonana dziś – wypadłaby inaczej, nie tak entuzjastycznie jak u Opieńskiego (…) To jej słabość, ale równocześnie walor pozytywny (…), w książce znajdziemy bowiem właśnie ową aurę, o której mowa. Książka Opieńskiego stanowi jej historyczny dokument”53. 

			W książce o Paderewskim daje się zauważyć podział na dwie części. Część 1 – chronologiczna, ukazuje koleje losów pianisty wraz z przedstawieniem najważniejszych w ocenie autora przedsięwzięć muzycznych i politycznych. Część 2 – zawiera ogólną charakterystykę osoby z wyszczególnieniem obszarów aktywności muzycznej, a zakończona garścią osobistych przemyśleń. Opowieść o latach dzieciństwa poprzedza opis tła historycznego, co zresztą jest cechą spójną wszystkich prac literackich autora. Po krótkim wstępie czytelnikowi zostaje przedstawiona krótka geneza rodu Paderewskich, ze szczególnym uwzględnieniem politycznej orientacji ojca I.J. Paderewskiego. Fakty biograficzne przeplata Opieński krótkimi analizami poszczególnych utworów, dołączając liczne przykłady muzyczne, co czyni z tej popularyzatorskiej książeczki pozycję typowo muzyczną. Sam autor potwierdza to, odżegnując się od szczegółowego przedstawienia działalności politycznej Paderewskiego54. Działalność polityczna z kolei była tematem jednego z przemówień dla internowanych. Muzykolog zapisał treść przemówienia na 26 stronach maszynopisu, który został opublikowany przez Fundację AHP we Fryburgu w grudniu 2018 r.55 

			Wśród publikacji Opieńskiego poświęconych Paderewskiemu znalazło się także wiele mniejszych tekstów zamieszczanych w czasopismach. Wśród nich można wymienić: 

			Opieński Henryk, I.J. Paderewski. Najnowsze utwory – op. 21, 22, 23, „Czas”, 7.09.1907, nr 205, s. 2.

			Opieński Henryk, Odgłosy, EMTA 1897, nr 739, s. 573; nr 740, s. 584.

			Opieński Henryk, Pokłosie, „Kłosy” 1878, nr 679, s. 7.

			Opieński Henryk, Przyszły sezon Filharmonii, EMTA 1903, nr 25/26, s. 472.

			Opieński Henryk, Rzeczy bieżące, „Echo Muzyczne” 1879, nr 3, s. 1.

			Opieński Henryk, I.J. Paderewski. Najnowsze utwory – op. 21, 22, 23, „Czas” 1907, nr 205, s. 2.

			Opieński Henryk, Symfonia h-moll I.J. Paderewskiego, Warszawa 1913.

			Opieński Henryk, 50-lecie pracy kompozytorskiej Ignacego Paderewskiego, „Muzyka” 1929, nr 11–12, s. 531–532.

			Opieński Henryk, Morges: uczniowie Ignacego Paderewskiego, „Muzyka” 1931, nr 10, s. 417–18.

			3.2.6. La musique polonaise

			Była to pierwsza książka poświęcona muzyce polskiej wydana w języku francuskim, napisana we współpracy z Gustawem Koeckertem i Augustem Serieyx’em. Książka ma charakter podręcznika, którego celem jest zaznajomienie społeczeństwa francuskiego i szwajcarskiego z dorobkiem polskiej kultury muzycznej. Dziś można powiedzieć, że największą zasługą tej książki jest sam fakt, iż została wydana w języku francuskim. Niewątpliwie autor traktował ją jako manifest polskości w czasie wojny, a podjęcie takiego tematu za osobisty wyraz patriotyzmu i swój wkład w walkę o ojczyznę. Zawierająca 107 stron publikacja ukazała się w 1918 r. nakładem wydanictwa Georges Cres. (Société d’expansion d’art polonais à létranger). Praca nad powstaniem monografii jest udokumentowana w listach, w których autor daje się poznać jako pracowity i ambitny pisarz. „Jest mi to bardzo niemiło być tak egoistycznie nastrojonym, że się tutaj dobrze czuję – ale zdrugiej strony radbym już wracać choć dzień jeszcze jeden na żądanie Köckerta zostać muszę. W ostatnim rozdziale jest istotnie tyle do roboty i tyle kwestyi do explikacyi i do dodania, iż on bez mej obecności nie chce się podjąć roboty. Wczoraj nieomal sobie rwał włosy z głowy przy niektórych ustępach; ja nb. pracowałem od 7ej rano – do 7ej wieczór. Daruję sobie więc pewno [słowo nieczytelne] i w piątek wieczór wrócę. – Dziś pogoda piękna – więc pojedziemy do lodowca Rodanu, a jutro znowu cały dzień robota nad ostatnim rozdziałem”56. Książka spotkała się z życzliwym przyjęciem krytyków, doczekała się drugiego wydania w 1928 r. (wydawnictwo Crès, 120 stron, wznowiona 1958), zaś w 1929 r. została opublikowana przez wydawnictwo Gebethner Wolff. 

			Historia muzyki polskiej zwraca uwagę jakością wydania. Rozdziały rozpoczynają zdobione inicjały, użyto czerwonej i czarnej czcionki. Właściwą treść poprzedza obszerny wstęp autorstwa Augusta Serieyx’a. Pierwszy rozdział zatytułowany został: „Charakterystyka polskiej muzyki, popularna muzyka i jej znaczenie dla polskiej sztuki muzycznej”. Autor omawia problem oryginalności popularnych motywów i ich znaczenie dla polskiej sztuki, podaje przykład motywu weselnego Bóg zaczyna i Bóg kończy, a także omawia śpiew Oj chmielu, chmielu jako hymn i inwokację do bóstw słowiańskich. Dalej zostaje przestawione dzieło Oskara Kolberga i wybór pieśni z XVII w. Autor opisuje takie tańce polskie, jak: krakowiak, mazur, oberek, podając liczne przykłady nutowe. Rozdział drugi obejmuje rozwój sztuki muzycznej w Polsce od jej początków do XVI w. Opieński skupia się na relacji muzyki religijnej i świeckiej, pisze na temat Bogurodzicy, dalej prezentuje sylwetkę Mikołaja z Radomia, Grzegorza z Sanoka (arcybiskupa lwowskiego) i Henryka Fincka. Kolejne akapity dotyczą Tabulatury Jana z Lublina oraz działalności muzycznej Mikołaja z Krakowa, jak również drukarni krakowskich w XVI w. Rozdział trzeci nosi tytuł: „Sztuka muzyczna pod rządami Jagiellonów. Odrodzenie ruchu protestanckiego”. W tym rozdziale muzykolog opisuje historię edukacji muzycznej na Uniwersytecie Jagiellońskim, przedstawia działalność Kapeli Rorantystów oraz twórczość Wacława z Szamotuł i Marcina Leopolity. Dużo miejsca poświęca opisaniu psalmów Mikołaja Gomółki. Następnie prezentuje muzykę świecką – pieśni oraz formy instrumentalne. Opieński podaje przykład transkrypcji tabulatorowej Backfarka, pisze także o tabulaturach lutniowych. Kolejny, czwarty rozdział zatytułowany jest: „Muzyka na dworze królewskim w Warszawie w XVII wieku”. Autor komentuje wpływy włoskie, operę i styl barokowy. Mówiąc o Chopinie, Opieński wskazuje na jego twórczość jako wcielenie uczuć patriotycznych, ale też zwraca uwagę na pianistę jako „ojca nowożytnej harmonii”, wysuwając tezę o jego wpływie na twórczość wszystkich kompozytorów XIX w. (od Wagnera po impresjonistów francuskich), co szczególnie podkreślił Paul de Stoecklin w paryskim „Courrier Musical”57. 

			Obszerny esej na temat recepcji książki zamieściło „Słowo Polskie”58 w artykule Krytyka zagraniczna – O muzyce Polski, przytaczając liczne recenzje zamieszczone w zagranicznych czasopismach. O książce wypowiadał się m.in. Gustaw Doret („Gazette de Lausanne”), który podkreśla kontekst patriotyczny publikacji: „Czytając pracę Opieńskiego rozumiemy lepiej siłę wpływu muzyki na duszę narodu; zdajemy sobie też sprawę, jakiem ona była podtrzymaniem w walce przeciwko tyranji, możemy sprawdzic jaką siłę moralną stworzyła”59. Dalej „Słowo Polskie” przytacza artykuły z czasopism francuskich i szwajcarskich. La musique polonaise ocenił także Henry Prunieres w premierowym numerze paryskiego miesięcznika „L’Esprit Nouveau”, którego krytyka zdumiewa konstatacją dotyczącą mało znanych polskich kompozytorów: Prunieres pisze: „Jakże byliby sławni, gdyby się byli urodzili w niemczech, a nie w Polsce! Dzieła ich byłyby wydane najmniej od wieku, a liczne prace przytaczałyby racje – zresztą znakomite – jakie powinniśmy mieć, aby je szanować”60. Szczegółowa recenzja została zamieszczona przez kompozytora Aloysa Forneroda (poźniejszego autora pierwszej monografii o Opieńskim) w „La Tribune de Lausanne” (17 września 1929) w rubryce „Chronique musicale”.

			3.2.7. Prelekcje i wykłady

			Wraz z założeniem Państwowej Akademii i Szkoły Muzycznej w Poznaniu, w życiu Opieńskiego rozpoczął się czas organizacji licznych prelekcji i wykładów. Już wcześniej przemówienia muzykologa uświetniały ważne wydarzenia kulturalne, jak choćby słowo wstępne wygłoszone podczas obchodów 10-lecia pracy Filharmonii Warszawskiej (15 listopada 1911 r.). Przez cały ten okres – choć nieregularnie – prowadził w FW pogadanki muzyczne61. Lata dwudzieste charakteryzowały się fascynacją muzyką francuską oraz muzyką ludową i ukłonem w kierunku polifonii flamandzkiej. Jako prezes Stowarzyszenia Polsko-Francuskiego w Warszawie, wspólnie z Lydią Barblan organizował prelekcje dotyczące pieśni francuskich, polskich oraz muzyki dawnej. Wykłady Opieńskiego urozmaicone były przykładami muzycznymi w wykonaniu Lydii z towarzyszeniem fortepianu. Rolę akompaniatora zazwyczaj pełnił Ludwik Urstein. Jedną z pierwszych podróży koncertowych odbyli (wraz z zespołem Motet et Madrigal) do Londynu w 1920 r., gdzie zorganizowano koncert pod protektoratem księżny Sapieżyny. Muzyk planował powtórzyć wyjazd w kwietniu 1921 r., jednak spotkał się z odmowną odpowiedzią konsula. Uzasadniał on swoją decyzję tak nieodpowiednim terminem, jak koncertem symfonicznym Szymanowskiego, który miał się odbyć w podobnym czasie62. 

			W tym okresie w rozważaniach Opieńskiego po raz pierwszy dochodzi do głosu krytyka Wagnera. W prelekcji z 11 października 1921 r. artysta wyraża swój pogląd na oddziaływanie muzyki autora Parsifala. Uważa, że należy się na niej kształcić, korzystać, ale nie należy jej naśladować. „Natchnienie Wagnerowskie nie tylko wprowadza z zachwyt, lecz nadomiar – ujarzmia wprost, bierze w niewolę mniej silne jednostki kompozytorskie”63. Jesienią 1921 r. odbył (wraz z Lydią) podróż do Strasburga, gdzie zorganizowano koncert64 podparty wykładem na temat polskiej pieśni ludowej. Z zachowanej korespondencji z konsulatem można wnioskować o bardzo dobrym wyniku koncertu, tak artystycznym, jak i finansowym. Drugiego marca 1922 r. Stowarzyszenie Polsko-Francuskie w Warszawie rozpoczęło cykl trzech „Wieczorów muzyki francuskiej”. Cotygodniowe koncerty zaplanowano w formie kontynuacji: wieczór pierwszy – „Starodawna muzyka francuska”, wieczór drugi – „Od Rameau do Debussy’ego”, zaś wieczór trzeci przewidywał prezentację muzyki kameralnej kompozytorów francuskich w wykonaniu Kwartetu Polskiego65. W koncercie inaugurującym cykl wzięli udział: Lydia Barblan, Henryk Opieński, Maria Szrajber (skrzypce) oraz Władysław Raczkowski w roli akompaniatora. Opieński rozpoczął wieczór przemówieniem zatytułowanym: Cywilizacja francuska a kultura niemiecka w stosunku do sztuki muzycznej. Następnie zaprezentowano szereg pieśni i ludowych piosenek francuskich w porządku chronologicznym (od XII do XVI w.). W środkowej części koncertu M. Szrajber odegrała szereg tańców (Leclair, Gossec, Lully, Rameau). Kolejny wieczór stanowił kontynuację tematu. Po słowie wstępnym Opieńskiego przedstawiono wybór pieśni francuskich od XVI do XX w., akompaniowała Jadwiga Wierzbicka.

			Jako dyrektor Konserwatorium w Poznaniu, Opieński dwukrotnie otrzymał zaproszenie od Instytutu Slawistyki przy Uniwersytecie w Paryżu. Po raz pierwszy w marcu 1926 r. zaprezentował wykład pt. Le style musical polonais ancien et moderne, który ukazał się później w formie broszury. Co było charakterystyczne dla jego prelekcji, Opieński zorganizował także koncert korespondujący treściowo z tematyką wykładu, na którym wystąpił Leopold Szpinalski i – jako solistka – Lydia Barblan (w tym czasie już Barblan-Opieńska, jako druga żona Henryka Opieńskiego). Kolejny wykład zatytułowany L’historie de l’opera polonais wygłosił 25 kwietnia. Odczyt towarzyszył koncertowi, na którym obok żony muzykologa wystąpiła Stanisława Argasińska, zaś w roli akompaniatora Lucyna Robowska. 

			Sezon 1926/1927 był czasem intensywnych koncertów i odczytów. Rozpoczął się koncertem Motetu 8 grudnia we Fryburgu. Wczesną wiosną 1927 r. Towarzystwo Cooperation Intellectuelle Polono – Suisse otworzyło dwa nowe oddziały: w Bernie oraz we Fryburgu. Z okazji inauguracji oddziału fryburskiego zorganizowano koncert poświęcony kompozycjom Chopina (w roli solisty wystąpił Raul Koczalski), a poprzedzony wykładem Opieńskiego66. Do udziału w wydarzeniu zaprosił muzykologa Jan Modzelewski. W liście z 27 stycznia 1927 r. prosił nawet o sugestie do programu pianisty, aby prelekcja miała charakter spójny z prezentowanymi utworami67. W tym samym miesiącu Nowe Szwajcarskie Towarzystwo Muzyczne68 w Zurychu zorganizowało koncert polonijny. Opieński wygłosił na nim prelekcję na temat polskiej pieśni ludowej. Wykonano pieśni w opracowaniu F. Szopskiego, Ł. Kamieńskiego i jego własne69. Motet et Madrigal wystąpił w tych miesiącach dwukrotnie – w Lozannie 16 lutego oraz 20 marca we Fryburgu. Koncert fryburski był kolejnym owocem współpracy z poselstwem polskim w Bernie, a drugim z serii wydarzeń inaugurujących nowe oddziały stowarzyszenia Cooperation Polono-Suisse. Ze względu na polonijny charakter połączono go z komentarzem Opieńskiego na temat Polskiej pieśni na przestrzeni wieków. Jak zwykle podczas współpracy z Modzelewskim, występ poprzedziła wymiana szeregu listów, w których wszystkie elementy koncertu były omówione w najmniejszych szczegółach (łącznie z sugestiami dotyczącymi stroju Lydii mającej urozmaicić występ chóru kilkoma pieśniami solowymi70). Zaledwie dzień po koncercie w Bernie, 21 marca, Opieński poprowadził wieczór „Ludowych pieśni polskich” wraz z Lydią oraz jej kuzynką Yvonne przy fortepianie. Wydarzenie przygotowało Neue Schweize Musikgesellschaft w Helmhaussaal w Zurychu. Całość dobrze komentowała lokalna prasa, wymieniając jednak na pierwszym miejscu kompozycje Chopina (Piosenka litewska) i Paderewskiego (Piosnka dudziarza), które wykonano na bis. Ponadto program obejmował m.in. pieśni: Hejże, no, Lśnijże, A ty pastuszku i Hej żeglarze. 

			Na początku następnego roku, 19 stycznia, małżeństwo wystąpiło z koncertem pieśni francuskich w Wilnie. Wydarzenie dość szczegółowo przybliżył Tadeusz Szeligowski w „Kurierze Wileńskim”: „dzięki inicjatywie Wileńskiego Towarzystwa Filharmonicznego miasto nasze miało onegdaj sposobność usłyszenia świetnego koncertu, obejmującego czasokres 7 wieków. Program bowiem, jaki wykonała p. Lidja Opieńska-Barblan obejmował pieśni trubadurów XII, XIII i XIV w., następnie ballady XV, XVI i XVII w. ‘bergeretki’ t. j. pieśni pasterskie XVIII w. oraz kolendy francuskie. Było zaiste czego słuchać! W związku z koncertem wygłosił prelekcję Henryk Opieński, znany i wybitny polski muzykolog, kompozytor, dyrygent i pisarz. W przemówieniu podał on szereg cech charakterystycznych tyczących wykonywanych utworów; przyczynki te ułatwiły w znacznym stopniu opanowanie przedmiotu dla tych, którzy z muzyką odległych czasów nie stykają się często lub też wcale”71. Jak dalej wyjaśnia Szeligowski, prelekcja dotyczyła kolejnych etapów w dziejach muzyki francuskiej i miała na celu przybliżenie słuchaczom przede wszystkim form oraz charakteru utworów. Prelegent pokrótce omawiał wykonywane pieśni, ich treść i kontekst estetyczno-historyczny. 

			Kolejnym znaczącym wydarzeniem poświęconym muzyce francuskiej był koncert 6 stycznia 1928 r. w Filharmonii Warszawskiej. Wydarzenie zorganizowano na większą niż zwykle skalę. Obok Lydii w roli śpiewaczki wzięła w nim udział orkiestra FW pod dyrekcją Opieńskiego. Przy fortepianie towarzyszył wokalistce Ludwik Urstein. 

			Ważnym momentem w karierze muzykologicznej Opieńskiego był odczyt w Paryżu podczas spotkania Societe Francaise de Musicologie. Trzeciego listopada 1928 r. poprowadził wykład zatytułowany: Les premiers operas polonais cosideres dans leur rapports avec la musique de Chopin.

			Jesienią 1929 r. Opieński zorganizował cykl koncertów Motet et Madrigal w Belgii, połączonych z propolonijnymi wykładami. Wydarzenie było poprzedzone wielomiesięczną korespondencją z konsulem generalnym Janem Pawłem Kaczkowskim, dotyczącą głównie propagandy związanej z pobytem w Holandii Paderewskiego w marcu 1929 r. Opieński – chcąc nie chcąc – zaczął pełnić rolę łącznika pomiędzy Paderewskim a konsulem, co zostało otwarcie wypowiedziane w słowach: „nie chcemy specjalnie trudzić Paderewskiego, uciekamy się przeto do Pana Profesora”72. Na marginesie można dodać, że w późniejszych latach wiele osób podejmowało próby kontaktu z Paderewskim właśnie przez Opeńskiego, czego liczne dowody znajdują się w korespondencji muzyka. Listy wymienione z Kaczkowskim na przestrzeni lat 1928–1929 stały się dla Opieńskiego okazją do rozpowszechnienia za granicą świeżo wydanej biografii Paderewskiego, a ostatecznie do organizacji dwóch koncertów Motet et Madrigal: w Rotterdamie (w Sali Tivoli Colsingel) oraz Amsterdamie (w Sali Voldelpavillon w Vondelpark)73. Wizyta chóru była dopracowana w najmniejszych szczegółach, z troską o dobre warunki lokalowe i dogodne terminy. Kaczkowski zaprosił z tej okazji Opieńskiego na herbatę w towarzystwie delegatów i urzędników państwowych74, a ich relacja zacieśniła się, co potwierdza korespondencja z kolejnych lat. W 1931 r. J. Kaczkowski zwrócił się do muzyka z prośbą o pomoc w ułatwieniu kariery zawodowej dla borykającego się z problemami finansowymi Franciszka Jamry75. W tym samym czasie planowali kolejny przyjazd Motet et Madrigal do Rotterdamu. 

			W dniach 3–5 października 1931 r., z inicjatywy Łucjana Kamieńskiego, planowano I Zjazd Muzykologów Polskich w Poznaniu. Wydarzenie miało zgromadzić wybitnych muzykologów z Krakowa, Warszawy, Poznania i Lwowa. Wykłady przewidziano w sali wykładowej Seminarium Muzykologicznego (w budynku Zamku) oraz Sali Kolumnowej Pałacu Działyńskich. Opieński przygotował dwa referaty: Problem formy sonatowej w początku XIX wieku/na marginesie analizy sonat Chopina oraz Zadania muzykologii polskiej wobec dzisiejszego stanu naszej artystycznej kultury. W programie znalazły się także wykłady Włodzimierza Poźniaka: Z badań nad melodią naszego hymnu narodowego, Stefanii Łobaczewskiej: Z zagadnień melodyki, Łucjana Kamieńskiego: Z dziejów poloneza i in. Niestety, żaden z odczytów ostatecznie nie wybrzmiał, a szczegółowe przygotowania Łucjana Kamieńskiego pozostały jedynie w planach. Porażka przyczyniła się do zakończenia działalności prowadzonego przez Kamieńskiego Polskiego Towarzystwa Muzykologicznego (1928–1931). 

			W marcu 1932 r. Opieńscy odbyli podróż do Lwowa, która była kolejną okazją do popularyzacji muzyki francuskiej w Polsce. Muzykolog wygłosił wówczas prelekcję pt. Dawne pieśni francuskie. Wydarzenie zorganizowano w Sali Kasyna i Koła Literacko-Artystycznego we Lwowie. Relację z wieczoru przedstawił „Kurier Lwowski”: „Głęboko wniknął w ducha owych odległych epok twórczości muzycznej i w sposób plastyczny, interesujący a przystępny – począwszy od tworzywa ‘trubadurów’, a więc wiek XI i XII poprzez ‘renesans’ – dotarł aż do słynnych ‘bergeretten’ wieku XVIII. Na tle lekko, a mimo to wyraźnie naszkicowanych możliwości równoczesnego rozwoju muzyki wykazał znakomity erudyta pełną zależność tych pierwszych kompozycji muzycznych od metryki słowa, oraz jak w dalszym swym rozwoju wchłaniały pieśni francuskie formę i rytmikę taneczną wszechwładnie panującego wówczas gawota i menueta”76. Tradycyjnie prelekcji towarzyszyła ilustracja muzyczna w wykonaniu Lydii, tym razem przy akompaniamencie Heleny Ottawowej. Program koncertu podzielono na cztery części. W części pierwszej wybrzmiały Pieśni Trubadurów, większość w harmonizacji Lydii oraz Taniec królowej wiosny z XII w. w opracowaniu Opieńskiego. Druga część obejmowała pieśni z XV i XVI w., następnie berżeretki, kolędy oraz pieśni ludowe. 

			W lutym 1933 r. Opieński wygłosił dwie konferencje dla lozańskiej sekcji Nouvelle Societe Suisse de Musique. Pierwsza z nich poświęcona była polskiej pieśni ludowej (7 luty). Akompaniament fortepianowy realizował wówczas Ernest Vulliemin (prof. Instytutu de Ribaupierre). Kolejna odbyła się sześć dni później. Wykład pt. Stanisław Moniuszko (1819–1872) uświetniły wykonania Lydii, której towarzyszył przy fortepianie Ludwik Bronarski.

			W późniejszych latach muzyk zainteresował się polską symfonią XVIII-wieczną. Postanowił odtworzyć i zrekonstruować partyturę symfonii Wojciecha (Adalberta) Dankowskiego oraz przywrócić do wykonania to dzieło, jak również symfonię Macieja Kamieńskiego. Zwieńczeniem pracy był koncert zorganizowany przez Francuskie Stowarzyszenie Muzykologów w Paryżu 19 kwietnia 1934 r., gdzie obydwa dzieła wybrzmiały pod batutą Opieńskiego. Wykonanie poprzedziło przemówienie dyrygenta pt. XVIII-wieczna symfonia polska.
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			Fot. 34. Program paryskiego koncertu, na którym wykonano symfonię A. Dankowskiego pod dyrekcją H. Opieńskiego, 19 kwietnia 1934

			Jako prelegent Opieński pracował do 1941 r. Rok wcześniej został zaproszony przez ministra Aleksandra Ładosia (ówczesnego przedstawiciela rządu RP w Szwajcarii) do udziału w zebraniu porozumiewawczym przedstawicieli organizacji społecznych w celu udzielenia pomocy internowanym. Zaproponowano wówczas projekty akcji koncertowo-odczytowych, których dochód przeznaczony byłby na rzecz polskich jeńców wojennych oraz cywilnych ofiar wojny. W sierpniu 1940 r. Aleksander Ładoś oficjalnie zaprosił Opieńskiego do współpracy: „chcąc przyczynić się do zaspokojenia potrzeb intelektualnych internowanych polskich w Szwajcarii, poselstwo (…) ma zamiar zorganizować dla nich (począwszy od jesieni 1940) cykl popularnych odczytów z najrozmaitszych dziedzin wiedzy. (…) czy mógłby Pan podjąć się wygłoszenia wykładów dla internowanych? (…)”77. W październiku ustalono szczegółowy plan odczytów nt. „Pieśń ludowa w Polsce i Szwajcarii”, gdyż „na skutek ankiety przeprowadzonej w poszczególnych obozach, 10 obozów wyraziło życzenie usłyszenia tego odczytu”78. Ustalono, że wykłady połączone z koncertami będą odbywały się w niedzielne popołudnia, a jednego dnia prelegent odwiedzi trzy lub cztery obozy internowanych. Jak dotąd nie udało się dokładnie ustalić, ile z zaplanowanych spotkań doszło do skutku. Wiadomo, że jednym z pierwszych był koncert w Sumiswaldzie, po którym muzyk otrzymał list mówiący o pozytywnym odbiorze wydarzenia: „Proszę być przekonanym, że choć żołnierzyki nie znają się wszyscy na muzyce, koncert Państwa był dla nich prawdziwą przyjemnością i przemówił im prosto do duszy”79.

			3.3. Krytyk muzyczny i publicysta

			Działalność krytyczno-muzyczna Opieńskiego była tematem szeregu opracowań muzykologicznych, począwszy od 1997 r., kiedy temat Henryk Opieński – pisarz i krytyk muzyczny, podjęła Monika Tyszkiewicz80. Kolejne, liczne wiadomości podaje Magdalena Dziadek oraz Rafał Ciesielski w cytowanych już pracach na temat piśmiennictwa muzycznego. Współpracę z „Przeglądem” omówiła Halina Lorkowska, a działalność związaną z „Kwartalnikiem Muzycznym” szczegółowo opracowała Małgorzata Sieradz. 

			Jako propagator idei młodopolskich Opieński wielokrotnie wyrażał swoje poglądy na łamach czasopism oraz w publikacjach zbiorowych. W świat krytyki muzycznej wprowadził go Mieczysław Karłowicz. Dzięki niemu, jeszcze podczas studiów w Berlinie, Opieński miał możliwość relacjonowania wydarzeń muzycznych tego miasta dla polskich odbiorców. Początkowo pisywał do „Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”, w niedługim czasie (1898 r.) otrzymał propozycję współpracy z nowym czasopismem: „Nie wiem czy już wspominałem, że mam pisywać do ‘Życia’ – o muzyce w ogóle – i płatnie”81. Jako początkujący redaktor miał jednak pewne trudności w pisaniu większych artykułów: „Chciałem się zabrać do pisania do ‘Życia’, ale czuję, że jakoś w tego rodzaju rzeczach b[ardzo] mało mam wprawy, bo najtrudniejszej rzeczy tj. planu artykułu skoncypować nie mogę – a tak bez planu ‘ins Blane’ pisać nie podoba mi się”82. Pisanie do „Echa” było zdecydowanie bardziej naturalne. Opieński, który regularnie bywał na berlińskich koncertach, relacjonował te wydarzenia swobodnie i z polotem. Wysyłane artykuły były także swoistą formą kontaktu z najbliższymi i niekiedy mogły zastępować ndanie listu: „Byłem przedwczoraj na operze Bungerta Odyseusz… – bliżej w liście lub w ‘Echu’”83. Po powrocie do Polski nawiązał współpracę ze „Słowem”, „Czasem” oraz „Przeglądem Muzycznym” w jego pierwszej, warszawskiej odsłonie. W kolejnych latach do tytułów zamieszczających teksty Opieńskiego dołączyły: „Kurjer Poranny”, „Nowa Gazeta”, „Scena i Sztuka”, „Wędrowiec”, „Głos Wilkopolanek” i in. Pisał także dla czasopism zagranicznych: niemieckich – „Neue Zeitschrift fur Musik” i berlińskiej „Die Musik” (4.1.1907), według M. Dziadek także do „Signale für Musikalische Welt”84 oraz szwajcarskiego „Feuillets pedagogiques”. Działalność recenzenta muzycznego prowadził do końca 1909 r., kiedy przestał pisywać do czaspism relacje z koncertów, a aktywność publiystyczną ograniczył do prezentowania wspomnień i esejów muzykologicznych. O wyczekanej decyzji pisał w liście do Chybińskiego: „jak Panu wiadomo wycofałem się nareszcie z pisania recenzji”85. Pod koniec życia powrócił jeszcze do recenzowania wydarzeń muzycznych, już jako mieszkaniec Szwacjarii. Wartościową część dorobku krytyka stanowią „rozbiory analityczne”, czyli krótkie analizy dzieł prezentowane w programach koncertów Filharmonii Warszawskiej. Po 1926 r., kiedy muzyk na stałe zamieszkał w Szwajcarii, pełnił funkcję korespondenta „Kurjera Poznańskiego”. Zwieńczeniem działalności krytyczno-muzycznej było założenie i prowadzenie „Kwartalnika Muzycznego” w 1911 r. oraz poznańskiej odsłony „Przeglądu Muzycznego”, o czym zostanie więcej powiedziane przy okazji omówienia pracy organizatorskiej artysty. Obok wymienionych czasopism Opieński publikował także obszerniejsze teksty i wspomnienia, które ukazywały się jako wydania pokonferencyjne (m.in. wydanie pokonferencyjne Le style musical polonais ancient et moderne w Monde Slave nr 7, Paryż 1926 r.) i wspomnienia w wydaniach jubileuszowych z okazji różnego rodzaju rocznic, a także felietony w księgach pamiątkowych Zjazdów Śpiewaczych. Swoje teksty umieszczał również w „Rocznikach Muzykologicznych” i innych publikacjach zbiorowych. Spośród wspomnień warto wymienić kilka tytułów, w których autor podejmuje istotne wątki biograficzne. W wydaniu jubileuszowym Pół wieku wspomnień uczniów Gimnazjum im. B. Nowodworskiego (św. Anny) w Krakowie, Henryk Opieński zamieścił tekst pt. Garść wspomnień muzycznych, w którym powraca do lat szkolnych i pierwszych muzycznych doświadczeń związanych z działalnością chóru szkolnego86. Artykuł Ze wspomnień osobistych o słynnych i mniej słynnych kapelmistrzach ukazał się w 1933 r. w formie broszury nakładem miesięcznika muzycznego „Orkiestra”. W tej krótkiej rozprawie Opieński zarysowuje sylwetki dyrygentów, z którymi zetknął się w czasie swojej kariery muzycznej. Opracowaniu nadał charakter wspomnień ujętych chronologicznie począwszy od lat gimnazjalnych. Dziś publikacja stanowi nie tyle źródło informacji o wymienionych dyrygentach i sposobie ich pracy, ile o życiu i działalności jej autora. Nakreślając sylwetki spotkanych kapelmistrzów, Opieński przede wszystkim przybliża czytelnikowi swoją własną drogę do podjęcia pracy dyrygenta, na której jawi się jako świadomy i dobrze zorientowany artysta. 

			Opieński kilkukrotnie opisywał swoje wspomnienia związane z osobą Mieczysława Karłowicza. Choć wypowiedzi te nie były bardzo rozbudowane, dały obraz przyjacielskiej relacji, której rozkwit przypadł na wspólne studia pod okiem Heinricha Urbana. Dodatkowym źródłem wiadomości o M. Karłowiczu jest korespondencja Opieńskiego do Anny, gdzie niejednokrotnie opisana jest postać ekscentrycznego młodego kolegi. Publikacja Z korespondencji Mieczysława Karłowicza zamieszczona w „Roczniku Muzykologicznym” (1936 r.) zawiera przedruk korespondencji kompozytorów. Jak udało się ustalić, wszystkie oryginały listów zachowały się w bardzo dobrym stanie w Fundacji AHP we Fryburgu. Szerzej na temat listów i ich wersji publikowanej pisała Małgorzata Sieradz87.

			W latach 30. Opieński został członkiem założonego przez Stanisława Niewiadomskiego Stowarzyszenia Pisarzy i Krytyków Muzycznych88. Przebywał już wtedy na stałe w Szwajcarii, a jego członkostwo miało charakter korespondencyjny.

			3.4.	Dyrygent

			Po podjęciu decyzji o porzuceniu kariery skrzypcowej, nie odnosząc jednak zbyt spektakularnych osiągnięć kompozytorskich, Opieński zdecydował zwrócić się w stronę dyrygentury. Decyzja była podparta realną możliwością zdobycia stałej posady i zażegnania problemów finansowych. Nie był to tylko efekt pragmatycznej kalkulacji. Jak wspominał po latach, już jako dziecko obserwował pracę chórów i zespołów, która przykuwała jego szczególną uwagę. W pierwszych latach szkolnych, mieszkając w Krakowie, miał okazję przyjrzeć się pracy trzech dyrygentów. Pierwszy z nich – Jan Nepomucen Hock – był kapelmistrzem wojskowym, drugi – Wiktor Barabasz – dyrygentem chórów, jednak pracę obu podsumował jednostronnie negatywnie. Trzecim dyrygentem poznanym w okresie krakowskim, a zarazem pierwszym zasłużonym adeptem sztuki kapelmistrzowskiej w jego ocenie, był Jan Gall. Opieński mógł bezpośrednio obserwować pracę dyrygenta podczas prób do wykonania Requiem niemieckiego, a także śpiewając altem w chórze gimnazjalnym. Gall ujął młodego muzyka swoim autorytetem oraz cierpliwością. „Chór pod jego dyrekcją brzmiał nie tylko dziwnie miękko i zgodnie, ale przytem mnie, młodego słuchacza, uderzyła nieznana mi dotychczas plastyka dynamiczna – wspomina Opieński”89. Etap studiów w Pradze zaowocował nowymi spostrzeżeniami. Uczęszczając na przedstawienia w czeskim teatrze oraz operze niemieckiej, młody kompozytor mógł znacznie wyrobić sobie gust i ogląd muzyczny, porównując pracę dyrygentów Karola Mucka i Adolfa Czecha, któremu zarzucał jednak problemy rytmiczne. Dalej Opieński pisze: „nadarzyła mi się nareszcie sposobność osobistego zetknięcia się z kapelmistrzem wyższej miary”90. Za namową przyjaciela – Karola Maszkowiego, Opieński zdecydował się zgłosić do jego stryja, uznanego dyrygenta Rafała Maszkowskiego. Muzyk uczestniczył w kilku konsultacjach u kapelmistrza, który w tym czasie prowadził koncerty symfoniczne we Wrocławiu. Po latach Opieński z uznaniem wspominał Maszkowskiego, którego praca wyróżniała się dobrą organizacją i znajomością partytur. Okres paryski obfitował w liczne doświadczenia muzyczne, ponieważ kompozytor był już w tym czasie skupiony na kreowaniu własnej kariery muzycznej i tym chętniej uczestniczył w koncertach zarówno jako skrzypek, jak i słuchacz. Zetknął się wówczas z pracą trzech zespołów orkiestrowych, którymi dyrygowali Taffanel, Colonne i Lamoureux. Jako skrzypek w orkiestrze Colonne’a grywał także pod dyrekcją Feliksa Mottla i Zygfryda Wagnera – syna Ryszarda Wagnera. Mimo nieskrywanego uwielbienia dla autora Tristana, praca pod batutą jego syna była dla skrzypka ogromnym rozczarowaniem. W artykule pt. Ze wspomień osobistych o znanych i mniej znanych kapelmistrzach Opieński bardzo pozytywnie ocenia pracę Vincenta d’Indy’ego, jednak najlepiej wypowiada się na temat Artura Nikischa, który w jego oczach był najznakomitszym dyrygentem. Początkowo jako asystent przy próbach orkiestry Filharmonii Berlińskiej, później jako student, Opieński uczył się od Nikischa sposobów prowadzenia orkiestry, wydobywania odpowiedniego brzmienia, poznawania – jak mówił – „tajników sztuki kapelmistrzowskiej”. Wspomnienia berlińskie zamyka krótka charakterystyka pracy Feliksa Weingartnera (Nadworna Opera w Berlinie) oraz Zygfryda Oscha (dyrygent chóru Filharmonii Berlińskiej). W czasie pracy w Filharmonii Warszawskiej Opieński zestknął się z Emilem Młynarskim, Karolem Prochazką i Zygmuntem Noskowskim, bardzo dobrze układała się jego współpraca z Grzegorzem Fitelbergiem. W przytoczonych wspomnieniach skrzypek opisuje także pracę pod batutą Windersteina, dyrygenta orkiestry w Lipsku oraz pod dyrekcją kapelmistrza prywatnej carskiej kapeli z Petersburga – Bulleriana. O dalszych losach dyrygenta czytamy: „miłe wspomnienie jako w swym wiedeńskim stylu wydoskonalenia kapelmistrze, zostawili w Warszawie bracia Hellmesberger, którzy na zmianę dyrygowali przez dwa sezony w Dolinie Szwajcarskiej”91. Ostatni rozdział wspomnień dotyczy pracy Filharmonii Warszawskiej po zmianach zarządu. Spośród dyrygujących wówczas: Melcera, Gużewskiego, Godeckiego i Fitelberga, autor najbardziej cenił tego ostatniego, który „jako jedyny okazał się od razu rasowym kapelmistrzem”92. Opieński opisuje także pracę Birnbauma, przytaczając pokrótce tragiczne okoliczności śmierci artysty. Autor zamyka wspomnienia dobitnym stwierdzeniem, że pierwszym i niezbędnym warunkiem do zostania dobrym kapelmistrzem jest wrodzony talent. Jemu samemu, jak wiemy, tego talentu nie zabrakło, a wsparty przez bogate doświadczenie stał się dyrygentem uznanym i cenionym. W swoich notatkach zwraca uwagę na kilka zasadniczych aspektów – ruch, kontakt z zespołem, opanowanie partytury oraz zaangażowanie. Obdarzony wyjątkowym zmysłem obserwatorskim szybko opanował podstawy sztuki prowadzenia zespołów muzycznych, które doskonalił pod okiem wybitnych, światowej sławy profesorów.

			Początki kariery kapelmistrzowskiej Opieńskiego związane były z powstaniem Filharmonii Warszawskiej. Dzięki jego staraniom przy orkiestrze powstał chór, którym on sam miał pokierować. Co ciekawe, mimo późniejszej pracy z orkiestrami, to właśnie w pracy z chórem odnajdował się najlepiej. Dyrygentura chóralna stanowi klamrę zamykającą karierę Opieńskiego jako kapelmistrza. Rozpoczynał ją z chórem Filharmonii Warszawskiej w 1901 r., zakończył jako dyrygent Motet et Madrigal w 1942 r. Mimo najlepszych starań Chór FW utrzymał się zaledwie dwa lata. Tuż po burzliwym rozstaniu z zespołem, Opieński wyruszył do Lipska, by doskonalić swój warsztat pod okiem Artura Nikischa. Pierwsze konsultacje z Nikischem odbywały się jednak znacznie wcześniej, już w 1899 r., lecz wówczas miały wymiar czysto teoretycznych porad i dotyczyły głównie kreowania kariery. O jednym ze spotkań pisał w liście do Anny: 

			Tak znowu bardzo wiele co pisać nie mam [o Lipsku]; że żadnej decyzji mi nie przywiezie wiedziałem z góry – Nikisch, którego swoją drogą aż litość brała nudzić osobistymi sprawami – taki zajęty obecnie szalenie. Radzi się zdecydować stanowczo co do rodzaju kapelmistrzostwa t.j. teatralne czy koncertowe; ja jestem za drugim tylko jak on twierdzi lepiej jest od pierwszego zacząć bo o zaangażowanie łatwiej; – a wobec tego trzeba jak najszybciej zacząć grać w jakiejś operowej orkiestrze – bo to jedynie jak twierdzi może do celu doprowadzić – a przedewszystkiem ogromnie potem sama rzecz ułatwia. – Wizyta w Lipsku ma znaczenie przeważnie teoretyczne – co zresztą z góry można było wiedzieć – ale i to dla mnie b[ardzo] ważne – bo teraz trzeba będzie rozstrzygnąć jak przyszły rok obrócić, a każda rada coś warta93.

			Opieński przyjął rady Nikischa i swoją karierę rozpoczął od pracy z operą, co nie było do końca jego ambicją, ale ostatecznie przyniosło mu największy sukces na tym polu działalności muzycznej. W podjęciu regularnych lekcji pod okiem wybitnego dyrygenta niemałe znaczenie odegrała (już po raz kolejny) protekcja Paderewskiego. Nikisch prowadził wówczas kurs dla dyrygentów, który był formą prywatnych lekcji grupowych i indywidualnych. Sposób prowadzenia zajęć najtrafniej ujął w lapidarnym sformułowaniu jeden ze studentów kursu, Albert Coates: „Jego rady dla studentów dyrygentów były «prawie zawsze» na temat interpreta­cji i wykonania, a nie techniki batutowej”94. Opieński był pod wrażeniem osoby i umiejętności profesora. Dodatkowo estyma, jaką Nikisch darzył całą twórczość Wagnera, korespondowała z ówczesnymi upodobaniami młodego dyrygenta. Wspólne horyzonty muzyczne zbliżyły ich na tyle, że niedługo po zakończeniu kursu Opieński został zaproszony do odbycia praktyki w operze lipskiej, której dyrekcję Nikisch objął 1 kwietnia 1905 r. W tym samym roku, 23 października, Opieński zadebiutował w roli dyrygenta opery, stając za pulpitem podczas przedstawienia Halki w Teatrze Wielkim w Warszawie. Jak duży wpływ wywarły na nim studia nad partyturą opery – trudno ocenić – jednak znamiennym jest fakt, iż właśnie Moniuszce poświęcił po latach swoje najobszerniejsze studia muzykologiczne. Dyrygując Halką zdobył jednostronnie przychylne recenzje, które zachęciły go do dalszej pracy i działalności na polu kapelmistrzowskim. W prasie czytamy, że „krytyki stwierdzają niezwykły polot i temperament artysty połączony z głębokiem studyum partytury, z której p. Opieński wydobył zupełnie nowe nastroje i efekty. Niektóre ustępy wyszły z plastyką, nieprzeczuwana dotychczas przez rutynistów, całość sprawiła wrażenie nowości w operze tak granej”95. W podobnym tonie o sposobie prowadzenia orkiestry pisał Tadeusz Godecki. Jako dyrygent przeprowadził krótką charakterystykę techniki Opieńskiego, którą warto przytoczyć: „Zewnętrzne cechy techniki kapelmistrzowskiej p. Opieńskiego, jak oto: tempa wymierzone, okresy logicznie rozczłonkowane, ekspresja uczuciowa nie przesadna, lecz podporządkowana zasadom dynamiki, rytmika charakterystyczna a szlachetna, jasne, plastyczne traktowanie tematów w praktycznem zastosowaniu (…) Słuchaliśmy wczoraj Halki jakgdyby dzieła nowego! Niektóre ustępy zespołowe: finał aktu drugiego, początek aktu trzeciego i in. P. Opieński po prostu odkrył dla ucha bywalców operowych przez nadanie niesłychanej barwy orkiestrze i chórom. Wiele talentu, pomysłowości i pracy twórczej musiał włożyć utalentowany kapelmistrz w wystudjowanie dzieła Moniuszki, aby go nam przedstawić w szacie tak odmiennej po jednej tylko próbie”96. 

			Jeszcze tego samego roku, będąc pod wpływem konfliktów w Filharmonii Warszawskiej, Opieński podjął się organizacji niezależnej orkiestry symfonicznej w Warszawie. Pomysł jednak nie utrzymał się i po kilku występach zespół zakończył działalność. Organizacja składu konkurencyjnego dla FW miała być kontynuacją idei reformatorskich Mieczysława Karłowicza. Z niewielu wzmianek na temat inicjatywy młodych muzyków warto przytoczyć następującą: „grupa działała w sezonie 1906/1907 pod wodzą Henryka Opieńskiego w składzie złożonym z artystów zwolnionych z Teatru Wielkiego oraz bezrobotnych muzyków. W prasie endeckiej reklamowała się jako Polska Orkiestra Symfoniczna. Pilnie i podobnie jak Filharmonia, bezskutecznie zabiegała o publiczność. Po roku działalności orkiestra zaprzestała występów”97. Zachowało się niewiele wzmianek o koncertach zespołu. Udało mi się dotrzeć do zaledwie kilku dokumentów potwierdzających konkretne wydarzenia z jego udziałem. Siódmego listopada 1907 r. odbył się Wieczór Muzyczny Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, wystąpili wówczas: Julian Hoffman (śpiew) i Maria Wąsowska-Badowska (fortepian), w programie zabrzmiały: uwertura z opery Wolny strzelec K.M. Webera, Koncert d-moll A. Rubinsteina, Fantazja S. Moniuszki, Intermezzo i Ala Mazurka z Suity polskiej A. Zarzyckiego oraz Rapsodia XII F. Liszta. Program zamykały wyjątki z Księcia Niezłomnego wg J. Słowackiego w opracownaiu muzycznym Henryka Opieńskiego. Niespełna dwa tygodnie później, 16 listopada 1907 r., odbył się koncert poświęcony pamięci Edwarda Griega z udziałem Lucyny Brusendorff, Melanii Wohl oraz chóru żeńskiego szkoły śpiewu M. Sobolewskiej. Program składał się z kompozycji E. Griega. Były to: Suita z czasów Holberga, Rany serca, Wiosna, Staronrweski romans i Warjacje op. 51, a także pieśni: Jesienna burza, Kołysanka, dalej Przed furtą klasztorną na sola, chór i orkiestrę oraz suita Peer Gynt. Kolejny koncert symfoniczny miał miejsce 28 listopada. Zorganizowano go na rzecz pogorzelców Nowego Dworu, ze współudziałem orkiestry symfonicznej „Hazomir” oraz skrzypaczki Eugenii Arkiewiczówny. Program obejmował: uwerturę z Don Juana W.A. Mozarta, Koncert e-moll F. Mendelssohna, L. van Beethovena V Symfonię c-moll, 2 pieśni E. Griega, Romans L. van Beethovena oraz uwerturę do Ruy Blas F. Mendelssohna. Ostatnie udokumentowane koncerty Polskiej Orkiestry Symfonicznej miały miejsce 13 oraz 31 grudnia 1907 r. Zorganizowano je na rzecz pogorzelców Zwolenia, w Sali Resursy Obywatelskiej, z udziałem solistów: Melanii Wohl, Natalii Grafczyńskiej i chóru Marii Sobolewskiej. W programie ponownie znalazły się kompozycje E . Griega: Rany serca, Wiosna, Wariacje op. 51, pieśni: Burza jesienna i Kołysanka, Przed furtą klasztorną, Poznanie kraju, a także suita Peer Gynt. 

			W 1908 r. Opieński podejmował próby otrzymania posady w orkiestrach szwajcarskich, które mimo protekcji Paderewskiego nie powiodły się, czemu już wcześniej poświęcono kilka słów wyjaśnienia. Niepowodzenia w Lozannie i Montreaux zaważyły na decyzji o powrocie do Warszawy, gdzie wykształcony już dyrygent objął stanowisko kierownika baletu Teatru Wielkiego w Warszawie. Prowadził takie przedstawienia, jak Coppelia oraz Córka źle strzeżona. Jeszcze tego samego roku, 6 grudnia, dyrygował widowiskiem Chopiniana – był to spektakl baletowy do muzyki Fryderyka Chopina, Maurica Kellera i Aleksandra Głazunowa. Praca nie do końca satysfakcjonowała ambitnego muzyka, dawała mu jednak długo wyczekiwaną stabilizację finansową. Nowych okazji do większych przedsięwzięć muzycznych jak zawsze dostarczał Opieńskiemu Paderewski. W 1910 r. odbywał on kilkudniowy (23–28 października) pobyt we Lwowie związany z obchodami 100-lecia urodzin Fryderyka Chopina. „W ramach tych obchodów odbył się Pierwszy Ogólnopolski Zjazd Muzyków Polskich, konkurs kompozytorski i Festiwal Muzyki Polskiej. W cyklu koncertów obejmujących tę muzykę od czasów odrodzenia do współczesności, wykonana została po raz pierwszy na ziemiach polskich Symfonia h-moll op. 24 Paderewskiego, którą dyrygował Henryk Opieński”98.

			Od 1909 do 1911 r. dyrygent prowadził gościnnie koncerty w Dolinie Szwajcarskiej. W tym czasie sytuacja w balecie stawała się napięta, a źródłem konfliktów była przede wszystkim równoczesna współpraca Opieńskiego z Filharmonią Warszawską: 

			Miałem w poniedziałek awanturkę w teatrze – około I ej pojechałem – po próbie z Doliny Szwajcarskiej (w poniedziałek miałem 2gi koncert) do teatru na próbę Baletu – gdzie dowiaduję się że we wtorek ma Baletem dyrygować Lewinger – dlaczego? – nikt nie wie; lecę więc do wice-prezesa – gdzie akurat zastaję Metaxiana i Dziewulskiego – robię z miejsca awanturę – a otrzymuję odpowiedź że ponieważ dyryguję w Dolinie więc widocznie zrezygnowałem z Baletu (oczywiście wszystko mówi Metaxian nie Halewicz który Bogu ducha winien) – i wogóle to się stało dzięki powrotowi Metaxiana; więc ja dopiero wypuściłem język – powoławszy się na to że cały czas mego urzędowania w teatrze dyryguję równocześnie w Filharmonii – że zresztą [Jurijowi] Małyszewowi o tem mówiłem – a w końcu powiedziałem do Metax[ian] że jak kto ma złą wolę to sobie szkodzi nie tylko innym bo trzeba mnie było zaangażować do Bagat[eli] tobym nie potrzebował dorabiać sobie w Dolinie itp. itp. – oczywiście skutek był taki że Metax[ian] musiał w tej chwili przy mnie telefonować aby na afiszach było moje nazwisko – i oczywiście nie ma mowy aby kto inny dyrygował baletami. Przytem wyszła też w ogóle sprawa mojego kontraktu, który Dziewulski uznał za zupełnie bezwartościowy – ponieważ po upływie roku nie był na piśmie odnowiony – dość że tę sprawę radzi ̒onże Dziew[ulski]’ zaraz po powrocie Małyszewa doprowadzić do porządku. Mnie to już tak zbrzydło żebym chętnie wszystko rzucił żeby nie nadzieja iż to wszystko musi klapę zrobić – znowu Met[axian] masę Włochów naangażował na sezon – będzie znowu mieszaninka. – Wieczór dyrygowania zwłaszcza przedtem jest dla mnie czystą męką – tak mnie to denerwuje – i sama muzyka i to paskudzenie orkiestry naszpikowanej ̒zastępcami’ na lato. W sobotę idzie Postój Kawalerii – jutro próba orkiestrowa99.

			Niespełna tydzień później, w burzliwych okolicznościach, zakończyła się współpraca z Doliną, a równocześnie narastające problemy w balecie spowodowały poważne problemy finansowe muzyka: „Nowa przyjemność dzisiaj – Dolinie – a raczej przedsiębiorstwu grozi bankructwo – za dzisiejszy koncert już mi nie będą mogli zapłacić więc oczywiście 4go wcale już dyrygować nie będę – 80 rb przepadło na które liczyłem bezwarunkowo; z teatru też jeszcze niec nie wyciągnąłem i wątpię czy wyciągnę przed przyjazdem Małyszewa ponieważ nikt nie wie – kto ma moje występy płacić”100.

			Mimo problemów zawodowych, Opieński pozostał ambitny i odrzucał propozycje pracy, które nie odpowiadały jego oczekiwaniom. W liście do żony z 6 czerwca 1911 r. opisuje zarazem swoją frustrację z powodu braku pieniędzy, jak i odmowę przyjęcia nowego zlecenia.

			Ja się zrobiłem odludkiem – najchętniej wracam do domu i siedzę – czytam albo pracuję; (…) wogóle czuję się osłabionym i fizycznie – a nawet nerwowo – co przypisuję jednak do pewnego stopnia zupełnemu brakowi ‘franków’ na które zresztą najmniejszej nie mam ochoty. (…) Była u mnie delegacya chóru pracowników handlowych – abym objął dyrekcję. 2 razy w tydzień wieczór o 9tej – i 25 rb. mies[ięcznie] – nieprzyjmę głównie z powodu żeby się nie obniżać do poziomu pp Tinerantów[?] itp. Mam im odpowiedzieć jutro; radziłem się z Szopskimi101.

			Wśród tego typu propozycji ciekawym okazał się list od Rajchmana, który wyciągnął rękę do współpracy zaledwie dwa lata od afery w Filharmonii Warszawskiej, w której przecież Opieński jasno opowiedział się po przeciwnej stronie. W liście do Anny czytamy: „Miałem wczoraj list od… Agence Ryachman (sic!), proponuje mi dyrygowanie koncertem w (…) Londynie (symfonja Pader[ewskiego]) za koszta podróży i utrzymania. Oczywiście wiem, że to jest gest żeby zaznaczyć swoje stanowisko, bo jego przedsięwzięcia zwykle w ostatniej chwili zawodzą – w każdym razie się zgodzę – bo cóż mi to szkodzi”102.
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			Fot. 36. Orkietra symfoniczna Teatru Wielkiego w Poznaniu, przy pulpicie Henryk Opieński, ze skrzypcami Zdzisław Jahnke, 1925

			Czas pokazał, że muzyk nie pomylił się w swoich sądach, ponieważ ostatecznie do wspólnego koncertu w Londynie nie doszło. Sam fakt wysunięcia takiej propozycji daje jednak świadectwo uznania, jakie zdobył Opieński jako dyrygent.

			Lata 30. XX w. cechuje zwrot w stronę muzyki dawnej. Mimo zaangażowania głównie w pracę z Motet et Madrigal, Opieński nadal podejmował się prowadzenia koncertów symfonicznych, co umożliwiała mu współpraca z orkiestrą Teatru Wielkiego w Poznaniu. Dotyczyła ona przede wszystkim wykonań symfonii M. Kamieńskiego i A. Dankowskiego. Praca nad utworami pozwoliła Opieńskiemu połączyć rolę muzykologa i dyrygenta. 
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			Fot. 37. Program koncertu w Teatrze Wielkim w Poznaniu pod dyrekcją Henryka Opieńskiego, 1 kwietnia 1933

			Piętnastego stycznia 1935 r. w Maison du Peuple w Lozannie Opieński poprowadził orkiestrę de Ribaupierren w koncercie zatytułowanym Musique francaise et polonaise du XVIIIeme siècle. Wybrzmiała wówczas uwertura i opera M. Kamieńskiego Nędza uszczęśliwiona (La misere changee en bonheur), Symfonia d-moll A. Dankowskiego oraz szereg kompozycji J.Ph. Rameau, M. de Lalande’a oraz A. Campra. 

			3.4.1. Motet et Madrigal

			Pomysł powołania do życia kameralnego zespołu wokalnego narodził się w 1916 r. w Lozannie, kiedy Opieński wraz z rodziną przebywał w oddalonym o zaledwie 20 km Morges. Ideą grupy była popularyzacja muzyki dawnych mistrzów oraz tradycyjnych utworów religijnych. Zespół stanowiło dwanaście, z czasem trzynaście osób, uformowanych w czterogłosowy skład mieszany.

			Zgodnie z dokumentacją, w 1926 r. w Motet et Madrigal śpiewały następujące osoby: 1) soprany: Alice Gilliard-Burnand, Lydia Barblan-Opieńska, Susanne Gayrhos, Berthe Paschoud; 2) alty: Jeanne Blattner, Helene Maget, Emma Pache; 3) tenory: Alexandre Kunz, Fernard Gailaz, William Charbonnier; 4) basy: Daniel Charlet, Samuel Getaz, Julio Christen. Założeniem było przygotowanie repertuaru religijnego i świeckiego a cappella. Premierowy koncert odbył się 29 stycznia 1917 r. w kościele św. Franciszka w Lozannie. Przez kolejne lata zespół prowadził ożywioną działalność koncertową na wysokim poziomie artystycznym, czego dowodem są zachowane zaproszenia do udziału w występach oraz liczne artykuły prasowe, a także relacje zachowane w korespondencji. W jednym z listów do Anny, Opieński relacjonuje koncert Motet et Madrigal, a opisanie okoliczności dają pewne wyobrażenie o zaangażowaniu dyrygenta, jak również o relacjach w zespole: 

			(…) około 1szej przybyłem do Berthoud gdzie już mnie na stacyi oczekiwano – w Sali hotelu – cały stół M M [Motet et Madrigal] wstał przy moim wejściu i zaintonował ‘z dymem pożarów’. – Potem zaczęła się robota prawie bez przerwy bo w niedzielę rano zacząłem już próbować po robocie bieżącej na popołudnie Szamotulskiego Motetu […] Paryż. Dopiero po koncercie około 6tej mogłem odetchnąć (‘śpiewaliśmy’ doskonale) swobodnie – część naszych wyjechała o 5tej, z resztą zrobiliśmy wycieczkę na zamek korzystając z cudownej pogody. Położyłem się spać przed 10tą. – Dziś będę cały dzień w Bernie aby dowiedzieć się o formalnościach dla M.M. [Motet et Madrigal] do Paryża – i jeżeli zdążę, jeszcze wieczór pojadę do Lausanne. W sobotę rano mamy próbę a wieczór (w sobotę) chcę jechać do Paryża – gdzie moja obecność jest jak najprędzej potrzebna. Zresztą nic jeszcze nie wiem co do daty i czekam na wiadomość(…)103.

			Zespół koncertował regularnie w kraju oraz za granicą. Na miejsce występów wybierano kościoły oraz świeckie sale, głównie sale koncertowe szkół i uczelni. Z czasem Motet et Madrigal zaczął funkcjonować na zasadzie stowarzyszenia zrzeszającego ok. 50 osób. Członkowie opłacali składki – aktywni w wysokości 50 lub 100 frs rocznie, pasywni 5 lub 10 frs. Dzięki temu zespół mógł sobie pozwolić również na mniej intratne występy oraz wyjazdy zagraniczne, których koszty nie zawsze były w całości pokrywane przez organizatorów. Ten system umożliwił zaangażowanie wykwalifikowanych wokalistów, co uczyniło zespół profesjonalnym chórem kameralnym. Najlepszym potwierdzeniem poziomu występów chóru jest list I.J. Paderewskiego, w którym kompozytor zawarł swoją opinię na temat Motet et Madrigal.

			Zespół powstał w czasie pobytu Opieńskiego w Szwajcarii, jednak nie przerwał działalności w latach 1919–1926, kiedy założyciel porócił do Polski. W tym czasie funkcję dyrygenta przejmował inny z członków zespołu, co jednak nie wpływało korzystnie na pracę chóru. Z tego względu Opieński dbał o regularne przyjazdy na próby i koncerty, które z uwagi na pracę pedagogiczną przypadały w okresach świątecznych. Wielkanoc i Boże Narodzenie rodzina Opieńskich spędzała więc w rozłące, jednocześnie jednak był to dobry czas na organizację koncertów. Regularne odwiedziny w Riond-Bosson sprzyjały podtrzymaniu relacji z Paderewskimi.
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			Fot. 38. List I.J. Paderewskiego do H. Opieńskiego dotyczący chóru Motet et Madrigal

			Najbogatszym źródłem informacji dotyczących działalności Motet et Madrigal są archiwa szwajcarskie, a szczególnie zbiory BCU Lausanne. Materiały zdeponowane w Lozannie to głównie afisze koncertowe, recenzje prasowe oraz korespondencja i notatki kierownika zespołu. Na ich podstawie udało się odtworzyć skład zespołu oraz wykonywany program, a przede wszystkim historię koncertów od 1923 r. Daty i miejsce koncertów od 1921 r. do 1923 r. ustalono głównie na podstawie relacji z listów. W swojej dokumentacji Lydia przyczyniła się do zachowania śladów najważniejszych wykonań, które niżej przedstawiono w porządku chronologicznym. W zestawieniu uwzględniono datę i miejsce koncertu, pominięto zaś wykonywane kompozycje, które bardzo często się pokrywały. Repertuar został przedstawiony całościowo w dalszej części rozdziału. 

			23.10.1921 – Burgdorf,

			24.10.1921 – Wintertur,

			25.10.1921 – La Chaux de Fonds,

			27.10.1921 – Yverdon,

			4.04. 1921 – Vevey,

			8.04.1921 – Lozanna,

			26.12.1920 – Morges, 

			10.04.1920 – Lozanna, 

			12.04.1920 – Koncert polski – Berno z udziałem Landowskiej (powtórzenie koncertu Paryskiego),

			14.04.1923 – Kraków,

			17.04.1923 – Łódź,

			18.04.1923 – Warszawa, 

			19.04.1923 – Bydgoszcz, koncert w Teatrze Miejskim, 

			21.04.1923 – Poznań,

			20.10.1924 – Vevey,

			7.01.1926 – Genewa,

			9.01.1926 – Bazylea,

			10.01.1926 – Muhlhausen,

			14.01.1926 – Lozanna, kościół św. Franciszka, 

			24.04.1926 – Genewa, 

			17.10.1926 – Temple de payerne,

			16.02.1927 – Lozanna,

			12.05.1927 – Berno, 

			14.07.1927 – Frankfurt,

			12.09.1927 – Genewa,

			15.04.1928 – Morges,

			24.10.1928 – Paryż, 

			21.04.1929 – Montreux,

			17.11.1929 – Rotterdam,

			19.11.1929 – Amsterdam,

			27.05.1931 – Morges,

			30.09 1932 – Vevey,

			13.10.1932 – Casino d’orbe, 

			18.12.1934 – Lozanna,

			27.03.1935 – Lozanna, kościół św. Franciszka wraz z orkiestrą symfoniczną Lozanny pod dyr. Eduardo Favre, 

			4.12.1935 – Morges,

			8.12.1935 – Lozanna,

			24.03.1937 – Lozanna,

			14.11.1937 – Morges,

			16.03.1937 – Lozanna – koncert z okazji 20-lecia zespołu z orkiestrą radia Suisse Romande

			20.12.1937 – Lozanna,

			12.01.1938 – Morges, 

			17.02.1938 – Lozanna,

			11.04.1938 – Lozanna,

			27.06.1938 – Lozanna, 

			15.05.1939 – Lozanna,

			30.05.1939 – Genewa, 

			7.03.1940 – Lozanna, 

			14.03.1940 – Morges, kasyno – koncert z okazji urodzin Opieńskiego. Druga część zawierała utwory Opieńskiego, a Thème varié wykonał Aleksander Sienkiewicz,

			12.01.1941 – Morges, 

			19.01.1941 – Lozanna, 

			23.02.1941 – Lozanna,

			6.04.1941 – Vevey.

			Powyższy wykaz dowodzi intensywnej działalności koncertowej, której kulminacja przypada na 1926 r. W tym roku Opieński na stałe przeniósł się do Szwajcarii, miał więc czas na organizację regularnych prób i występów. W kolejnych latach zespół prezentował się ze zmienną częstotliwością. Wyróżniły się lata 1938 oraz 1941, w każdym z nich chór dał cztery popisy. Najwięcej koncertów odbyło się w Lozannie – w kościołach, sali Masion du puelpe oraz w kasynie. Często występowano również w Morges – rodzinnym mieście Lydii. Zagraniczne podróże obejmowały wyjazdy do Frankfurtu, Holandii i Paryża, zespół przyjeżdżał także do Polski. Szczególnie intensywne było polskie tournée w kwietniu 1923 r., szczegółowo opisane przez Joannę Sztejbnis-Zdyb w artykule pt. Koncerty szwajcarskiego chóru „Motet et Madrigal” w Polsce w roku 1923 w świetle publikacji prasowych104. Autorka podkreśla istotną rolę polskiego repertuaru w kształtowaniu świadomości narodowej Polaków w okresie międzywojennym, gdzie: „szczególnego znaczenia nabierała dawna muzyka polska, dorównująca pod względem wartości artystycznych muzyce europejskiej. Tezą tą chętnie posługiwali się politycy. Potwierdzają to między innymi enuncjacje prasowe dotyczące występów w Polsce w kwietniu 1923 roku szwajcarskiego chóru kameralnego Motet et Madrigal założonego przez wybitnego polskiego kompozytora i dyrygenta Henryka Opieńskiego. Koncerty zespołu były bez wątpienia głośnym wydarzeniem artystycznym, bardzo pozytywnie ocenionym przez krytykę muzyczną, charakteryzującą się wysokim poziomem obiektywizmu i wyjątkową zgodnością sądów”105. Niewątpliwie Opieński, mający szeroki ogląd na sytuację polityczną oraz popyt w branży artystycznej, świadomie dobierał programy koncertów chóru tak, by cieszyły się jak najszerszym zainteresowaniem. Z drugiej strony zwrot w stronę muzyki dawnej, jak również sama idea stworzenia zespołu o takim profilu repertuarowym, podyktowane były panującym wówczas rozkwitem koncepcji histeriozoficznych, co było swoistym prądem młodopolskiej muzykologii106. Ważnym momentem w historii zespołu był udział w uroczystościach sienkiewiczowskich 20 października 1924 r. w Vevey. Występ stanowił pierwszy krok w wieloletniej współpracy Opieńskiego z Janem Modzelewskim. 

			Program chóru Motet et Madrigal obejmował zarówno repertuar świecki, jak i religijny. Przygotowywano głównie renesansowe i barokowe kompozycje a cappella, przeznaczone na cztero- lub pięciogłosowy skład mieszany. Opieński propagował twórczość kompozytorów flamandzkich, starał się również wprowadzać do każdego koncertu kompozycje polskie. Część z nich wymagała opracowania, dlatego niejednokrotnie korzystał z nowych harmonizacji utworów, przygotowanych przez niego samego, a także Lydię i Emmanuela Barblan oraz S. Niewiadomskiego. Niżej został przedstawiony wykaz utworów wykonywanych przez Motet et Madrigal: 

			Repertuar religijny: 

			Bach J.S. – O Haupt voll Blut,

			Casciolini C. – Stabat Mater,

			Gomółka M. – Psalmy 13, 15, 77,

			Goudimel C. – Psalmy 62, 68,

			Gabrieli A. – Psalm 32,

			Gorczycki G.G. – Sepulto Domino,

			Harant Chr. – Sanctus – z 5-gł mszy,

			Haydn Mich. – Tenebrae factae sunt,

			di Lasso O. – Domine convertere,

			Lotti A. – Crucifixus,

			Palestrina G.P. – Cantica Canticorum nr 10, 29, Alma redemptoris Mater, Trois Repons – Omnes Amici Mei,

			Paszkiewicz A. – Agnus Dei,

			des Pres J. – Miserere, Ave Maria,

			Purcel H. – Supplication,

			Senfl L. – Beati Omnes

			Szamotulski W. – In te Domine speravi, Priere des enfanst, 

			Vittoria T.L. – Jesu dulcis memoria,

			Zieleński M. – Per signum crucis, In Monte Oliveti,

			Costeley G. – Adieu monde,

			Gorczycki G.G. – Gaude Mater Polonia.

			Kolędy: 

			Kompozycje oryginalne: 

			Anonim – L’ange dit aux pastouraux (XVI w.),

			Praetorius M. – Lobt Gott ihr Christen, Gross und Herr,

			Schroter L. – Ein Kindelein ist uns geboren,

			Sweelinck J.P. – Hodie, hodie.

			Opracowania: 

			Barblan E. – Dans les ombres de la nuit, Dormi dormi be bambin,

			Doret G. – Noel Alsacien, Le petit Jesu,

			oraz Niewiadomski S., Opieński H.

			Repertuar świecki: 

			Backfark V. – Czarna krowa,

			Bennet J. – Madame vous beaute,

			de Bousset M. – Chansons a boire: Jous Divin, A l’amour je declare la guerre,

			Byrd W. – Lullaby my baby,

			Conversi G. – Sola, Aoletta,

			Costeley G. – Mignonne allone voire si la rose, La terre les eaux va buvant, Puisque ce beau mai,

			Certon P. – La, la je me l’one dire,

			Dowland J. – Eveille toi.., 

			Anonim – En cueillant prunelle,

			Gastoldi G. – Amore vittoriso, il’bell humore, 

			Gibbons O. – Mon amour pourquois partir?,

			Hassler H.L. – Gagliarda, Ich hab dir zu viel vertrauet, Im kuhlen Mainen,

			Jannequin C. – Au joly jeu, La Bataille, La Jalouzie, Chant des oiseaux, Ce mois de mai, Petite nymphe folatre,

			Le Jeune C. – Voici du gai printemps,

			di Lasso O. – Las voulez vous, O la, o che bon echo, Matona mia cara, Quand mon mari, Fuyons tous d’amour le jeu,

			Marenzio L. – Scendi del paradiso Venere,

			Mauduit L. – Vous me tuez si doucement, Voici le verd et beau mai,

			Morley T. – Quand j’ai le coeur en peine,

			Monteverdi C. – Ah, Il fant que je meure,

			Palestrina G.P. – Alla riva del Terbo, La cruda mia nemica, Mori quasi il mio core,

			Passereau P. – Il est bel et bon,

			Arbeau Th. – Balle qui tient ma vie,

			Vecchi O. – Pastorella,

			de Wert G. – Un jour je m’en allai,

			Anonim – Wohl auf (la chasse),

			Wilbye J. – Belle fleur.

			Powyższe zestawienie potwierdza założenie, że program zespołu stanowiły wyłącznie kompozycje kompozytorów XVI i XVII w. oraz kolędy. Niejednokrotnie były to utwory o dużych wymaganiach wykonawczych. Z czasem Opieński zdecydował się na urozmaicenie występów, na które zapraszani byli instrumentaliści, niekiedy nawet zespoły kameralne.

			3.5.	Organizator życia muzycznego

			3.5.1. Inicjatywy warszawskie

			Tuż po powrocie z zagranicznych studiów, Opieński osiadł na stałe w Warszawie, by podjąć pracę w orkiestrze Filharmonii Warszawskiej. Dla zapalonego skrzypka i początkującego dyrygenta była to okazja do podjęcia trudu organizacji chóru w Filharmonii. Wspomnienie z tego czasu opisał przy okazu obchodów jubileuszu 30-lecia istnienia FW. Muzyk wspomina: „Pamiętam jak dzisiaj – w małej, bez okien salce – (przylegającej do lokalu Lutni), stół oblężony, przy którym zacny Pan Gustaw Kaliński, lutnista, a ówczesny Intendent Filharmonji – kaligrafował w dużej księdze nazwiska amatorów, którzy przechodzili następnie egzamin głosowy i muzyczny. (…) Wobec dużego napływu kandydatów można było ograniczyć wybór do jednostek wokalnie i muzykalnie odpowiedzialnych, nie gardząc jednak również i młodzieżą, nie tyle głosowe, ile wybitnie muzykalne posiadającą warunki”107. Tak Opieński utworzył potężny, 100-osobowy chór, który uświetniał koncerty pod batutą Młynarskiego, jego samego oraz gości (z kraju i zagranicy), przybywających prowadzić koncerty w FW. Warto dodać, że w dokumentach kompozytora zachowała się pierwsza lista kandydatów do chóru wraz ze szczegółowymi ocenami komisji. Pierwsze sukcesy, tak na polu organizacji, jak i kapelmistrzostwa, umocniły w muzyku wiarę w siebie i dały mu energię do podjęcia kolejnych inicjatyw. Jedną z nich było utworzenie w Warszawie niezależnej orkiestry symfonicznej. Bez wątpienia napięte stosunki w FW sprzyjały zrzeszaniu się muzyków poza jej murami, dlatego pomysł od samego początku cieszył się zainteresowaniem. Zespół utworzono w 1907 r., a wspomnienie podjęcia inicjatywy znajdujemy m.in. w korespondencji z Mieczysławem Karłowiczem, który w liście z 27 października 1907 r. pisał: „O działalności Pańskiej wiem z gazet i szczerze życzę powodzenia nowej orkiestrze”108. Orkiestra zrzeszała profesjonalnych muzyków, lecz – jak opisano już wcześniej – jej działalność trwała tylko rok. Zespół dał kilka koncertów w Sali Ratuszowej i Sali Doliny Szwajcarskiej, zaś z relacji dyrygenta wiemy, „że przez jeden sezon letni zespół grywał na Dynasach109”.

			3.5.2. Powstanie „Kwartalnika Muzycznego”

			Mówiąc o działalności organizatorskiej Opieńskiego, nie sposób pominąć tej związanej z „Kwartalnikiem Muzycznym”. Z perspektywy czasu można powiedzieć, że jest to najdonioślejsze osiągnięcie Opieńskiego na polu muzykologicznym. Na temat powstania czasopisma oraz jego losów i zawartości merytorycznej wypowiedziała się Małgorzata Sieradz w wielokrotnie przywoływanej tu publikacji „Kwartalnik Muzyczny” (1928–1950) a początki muzykologii polskiej, dlatego niżej przedstawię jedynie kilka najważniejszych faktów. Jak podaje Michał Piekarski: „Najważniejszy udział w redakcji i organizacji pisma miał Henryk Opieński, który jako obywatel austriacki nie mógł być redaktorem czasopisma wydawanego w zaborze rosyjskim”110, autor podkreśla także kluczową rolę A. Chybińskiego w tworzeniu periodyku, powołując się na M. Sieradz i Kornela Michałowskiego111. Pierwsze wzmianki o powstaniu czasopisma pojawiły się w korespondencji Opieńskiego w 1909 r.112, zaś premierowy numer ukazał się w 1911 r. Prospekt zawierał następujące założenia: 

			Wobec coraz poważniej rozwijającego się u nas ruchu piśmienniczego na polu teoretycznych, estetycznych i historycznych badań nad sztuką muzyczną, wydaje się bardzo pożądane skoncentrowanie tego ruchu w piśmie specjalnem, któreby zawierało wyłącznie fachowo-muzyczne artykuły i rozprawy. Jest to zarazem rzeczywistą potrzebą tych miłośników muzyki, którzy się nią jako sztuką poważnie zajmują, a których ilość z postępem kultury muzycznej z roku na rok wzrasta. (…) W przeświadczeniu zatem, że zamiar nasz odpowiada istotnej potrzebie, zapewniwszy sobie współpracownictwo najwybitniejszych sił polskich, przystępujemy do wydawnictwa ̒Kwartalnika Muzycznego’, który będąc organem ‘Sekcji Naukowej’ przy tow. Muzycznem w Warszawie, obejmować będzie dwa zasadnicze działy – historyczny i estetyczny wraz z wiadomościami teoretycznymi i bieżącymi (…) odpowiednio do środków materjalnych ma zamiar Redakcja zająć się wydawaniem pomników naszej literatury muzycznej z dawnych wieków113. 

			Praca nad wydawaniem „Kwartalnika” nie należała do łatwych, jak wielokrotnie żalił się w listach do Chybińskiego, a także w korespondencji do żony: „Nareszcie za 3 godziny będę w Wilczynie – wyjazd miał równie ciężki p[rzebieg] jak Kwartalnik, dla którego jeszcze dzień się zatrzymałem – ale który nareszcie wyszedł tylko teraz kto będzie płacił?”114. Komentarz dotyczył zapewne śmierci Konstantego Sarneckiego, który hojnie wspierał pismo na etapie organizacji115. Niemniej jednak rachunek za pierwszy numer był in plus, dzięki czemu redaktor mógł sobie nawet kupić nowe palto: „(…) – a pieniądze pożyczyłem sobie z Kwartalnika; rach[unek] Gebethnera wyniósł bowiem za 1szy numer 176 rb więc po zapłaceniu drukarza – zostało się jeszcze 46 rb które wziąłem z sobą na ten cel”116.

			W pierwotnie zaplanowanej formie periodyk ukazywał się (choć nieregularnie) do 1914 r., kiedy to zawirowania wojenne zmusiły Opieńskiego do opuszczenia kraju. Małgorzata Sieradz wymienia artykuły muzykologa, które ukazały się w drugiej odsłonie „Kwartalnika Muzycznego” – po 1928 r., dokonując trafnej oceny jego stylu: „Wszystkie materiały autorstwa Opieńskiego charakteryzowały się narracją typową dla muzykologii typu niemieckiego: postawieniem problemu wspartego w dalszej części solidną argumentacją naukową, bądź co najmniej szczegółowym opisem wolnym jednak od literackiej frazeologii”117. To podsumowanie można odnieść nie tylko do pism zamieszczanych w „Kwartalniku”, ale i całego piśmiennictwa Opieńskiego, rzeczowego i skoncentrowanego na problemie. 

			3.5.3. Organizacja Konserwatorium Muzycznego w Poznaniu

			Organizacja życia muzycznego to dla Opieńskiego przede wszystkim lata poznańskie. Był już wówczas uznanym krytykiem i muzykologiem, cenionym kompozytorem i nauczycielem. Postrzegano go jako autorytet w dziedzinie muzykologii118, ceniono ze względu na naukę pod kierunkiem wybitnych niemieckich profesorów – Nikischa i Riemanna. Powszechne zaufanie, jakim darzono Opieńskiego, zaowocowało propozycją podjęcia organizacji wyższej szkoły muzycznej w Poznaniu. Był maj 1920 r., kiedy przebywając w Płocku otrzymał oficjalne potwierdzenie o nominacji na stanowisko dyrektora. Niebawem przekazano mu precyzyjne wskazówki odnoście ilości etatów i możliwości finansowych Ministerstwa, przyświecała im jednak zasada sformułowana w korespondencji przez Kędzierskiego: „szanowny Pan angażuje, departament zatwierdza”119. W ten sposób Opieński dostał decydujący głos w wielu ważnych dla przyszłej uczelni kwestiach. Mianowany pierwszym rektorem nowo powstałej Państwowej Akademii i Szkoły Muzycznej w Poznaniu120, funkcję tę pełnił przez sześć kolejnych lat, do momentu decyzji o wyjeździe na stałe do Szwajcarii w 1926 r. 
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			Fot. 39. Pięciolecie założenia Konserwatorium w Poznaniu (Opieński czwarty z prawej)121

			Program Akademii i szczegółowy opis wydarzeń związanych z inauguracją uczelni 18 października 1920 r. jest skrupulatnie udokumentowany w Fundacji AHP Fryburg122. Warto przytoczyć kilka słów z przemówienia, które dyrektor wygłosił w dniu uroczystego otwarcia instytucji:

			Dwa cele obowiązują każdą szkołę, której przeznaczeniem jest kształcić uczniów w sztuce. Przygotowanie techniczne oraz rozwijanie pojęć artystycznych. Praca materjalna i praca duchowa. Splot tych dwóch czynników daje dopiero pełny wyraz nauki, od osobistych zdolności ucznia, od głębokości jego natury zależy dalsze owego wyrazu rozwinięcie, zależy wartość czy odtwórczych, artystycznych ucznia zamierzeń. Praca duchowa podobnie jak na wszystkich polach pracy, tak i w kształceniu artystycznym na poślednie miejsce zepchniętą została. Zapatrzeni w imponujące zawrotną technika kompozytorskie konstrukcje ostatnich czasów, zerwali tak zwani moderniści wszelkie węzły z tradycją i przeszłością. Pragnący przede wszystkiem bawić się kapryśnie formą wyrazu, w tej łatwo modzie podlegającej zwierzchniej szacie widzą alfę i omegę sztuki, wyostrzając jedynie intelekt w celu wyszukania najjaskrawszego zewnętrznego efektu, zatracają poczucie wewnętrznego prawdziwie twórczego pierwiastku. Przestają być ogniwem w łańcuchu wielkich duchów, które potęgą swego artystycznie wyrażonego uczucia, swego jądra istnienia sztuki muzycznej – karmiły całe pokolenia. (…) Tylko w atmosferze zrozumienia całokształtu dziejów twórczości muzycznej, w umiejętności wyczucia prawdziwego dzieła sztuki, bez względu do jakiej epoki należy, może rozbudzić się głębsze rozumienie tej doniosłej gałęzi życia duchowego i społecznego jaka jest sztuka muzyczna. (…) Program niniejszy zamierza metodę historyczną ujętą w ramy żywe w duchu przystępnym dla rozwijających się dopiero umysłów – uczynić kręgosłupem muzycznej edukacji. Przechodząc praktycznie całą drogę edukacji muzycznej, a więc śpiewając i grając samemu, będzie uczeń mógł znaleźć w jej całokształcie to, co go w jego specjalności będzie najbardziej interesowało123.

			W dalszej części przemówienia Opieński powołał się na szkołę Vincenta d’Indy, której charakter stanowił dla niego wzorzec uczelni muzycznej. Przyjęta przez niego metoda historyczna była wzorowana na poznanej przed laty szkole paryskiej. 

			Zgodnie z wypowiedzianymi założeniami wprowadzono plan nauki, który obejmował następujące programy kształcenia: szkołę wstępną, liceum (konserwatorium), akademię (najwyższy stopień szkoły), wydział operowy, wydział dramatyczny, wydział muzyki kościelnej oraz kurs dokształcający. Szkołę wstępną zaplanowano jako kurs dwuletni dla uczniów między 10 a 14 rokiem życia. Program tej szkoły obejmował w pierwszym roku czytanie nut głosem oraz rytmikę i grę na instrumencie (uczniowie klasy fortepianu byli zobowiązani do nauki na dodatkowym instrumencie, pozostali instrumentaliści do lekcji fortepianu). Liceum (konserwatorium) miało trwać cztery lata. Byli do niego przyjmowani uczniowie między 12 a 18 rokiem życia. W programie pierwszego roku, prócz przedmiotów ze szkoły wstępnej, realizowano zajęcia z emisji głosu (stawianie głosu) oraz język łaciński. W drugim roku nauki w programie obowiązywały zajęcia z monodii i chóru (łącznie z elementami dyrygentury), rozpoczynały się także zajęcia z specjalizacji (kompozycja, instrumentalistyka, śpiew lub taniec). Uczestnicy kursu kompozytorskiego dodatkowo rozpoczynali zajęcia z kontrapunktu. W trzecim roku nauki kontynuowano zajęcia z dyrygentury, odbywał się obowiązkowy kurs polifonii, zajęcia z dyktand muzycznych, wprowadzano historię sztuki. W czwartym roku do podstawowych przedmiotów dołączano język włoski lub francuski, zajęcia z historii muzyki oraz zespół wokalny lub instrumentalny. 

			Akademia (najwyższy stopień szkoły) obejmowała kurs trzyletni. Przyjmowano do niej uczniów, którzy ukończyli szesnaście lat. Program tego etapu został określony najbardziej szczegółowo w statucie szkoły. Instrumentalistykę można było realizować na następujących kierunkach: skrzypce, altówka, fortepian, kontrabas, wiolonczela, obój i klarnet. Program pierwszego roku obejmował kurs monodii harmonizowanej, zajęcia ze specjalizacji, anatomię i fizjologię, historię instrumentów, estetykę muzyczną, język włoski lub francuski. W drugim roku nauczania studenci przyswajali zagadnienia składni, formy i instrumentacji klasycznej (od Chopina do Wagnera), zajęcia ze specjalizacji odbywały się trzy razy w tygodniu po 40 minut, a z dyrygentury cztery razy w tygodniu po dwie godziny (!). Jako przedmiot dodatkowy wprowadzono akustykę z budową instrumentów. W ostatnim roku nauczania przedmiotem głównym była analiza i praktyczne poznawanie dzieł współczesnych (od Wagnera do współczesności), dodatkowo w programie przewidziano estetykę praktyczną i socjologię muzyki. Kształtując program Opieński zaznaczył, że pedagogika poszczególnych instrumentów traktowana będzie jako osobna specjalizacja. Choć program uczelni nie uwzględniał dodatkowych zajęć dla uczestników tej specjalizacji, wprowadzał praktyki w szkole wstępnej. Estetyka praktyczna rozumiana była jako sztuka układania i dobierania programów koncertowych, do czego Opieński przykładał dużą wagę.

			Wydział Operowy oraz Wydział Dramatyczny traktowane były osobno. Oba kursy obejmowały trzyletni cykl nauczania. Do przyjęcia na Wydział Operowy niezbędne było ukończenie trzech pierwszych klas liceum o specjalizacji wokalnej. Program obejmował: śpiew, studium repertuaru operowego, zasady gry scenicznej, rytmikę, dykcję, dzieje teatru, anatomię i fizjologię, język nowożytny oraz praktyki. W drugim roku naukę poszerzono o ćwiczenia sceniczne i dzieje stylów scenicznych, w ostatnim roku dochodziły takie przedmioty, jak zasady szminkowania i kostiumologia praktyczna oraz fechtunek. Studenci byli zobowiązani do udziału w próbach chóru Teatru Miejskiego (niezależnie od odbywanych praktyk). Wydział Dramatyczny w trzyletnim cyklu nauczania obejmował następujące przedmioty: język polski, dykcja, deklamacja, ćwiczenia wyobraźni, ruchu i gestu, emisja głosu, rytmika, dzieje teatru, dzieje stylów scenicznych, języki nowożytne, udział w próbach Teatru Miejskiego. W drugim roku nauki dochodziły praktyczne zadania sceniczne, psychologia w zastosowaniu do sceny oraz charakterystyka postaci bohaterów scenicznych. W trzecim roku nauczania program przewidywał dodatkowo zajęcia z anatomii twarzy oraz fechtunku.

			Oddzielnie został potraktowany Wydział Muzyki Kościelnej, który był synonimem dzisiejszego studium organistowskiego. Kurs miał umożliwić podniesienie kwalifikacji praktykującym już muzykom kościelnym, organistom i dyrygentom chórów kościelnych. Obejmował on cztery semestry. W programie położono największy nacisk na naukę harmonii oraz chorału, wprowadzono także liturgikę i obowiązkowo praktykę gry na organach. Zajęcia z chóru polegały na odbywaniu prób z chórem katedralnym. Wprowadzono również czytanie partytur oraz ciekawy przedmiot: pogląd na literaturę muzyki kościelnej

			Prócz omówionych kursów podstawowych Konserwatorium przewidziało kurs dokształcający dla praktykujących już nauczycieli śpiewu w gimnazjach i seminariach nauczycielskich oraz kurs uzupełniający dla kapelmistrzów orkiestr wojskowych. Kurs miał trwać cztery semestry.

			Jako dyrektor placówki Opieński otrzymał stanowisko urzędnika (w V klasie urzędniczej), na jego zastępcę wybrano Łucjana Kamieńskiego. Współpracę z uczelnią podjęło szerokie grono pedagogów, w pierwszym roku nauczania ok. 50 osób. Wśród nich znalazły się wybitne jednostki, jak: Wacław Gieburowski i Feliks Nowowiejski (jako kierownicy wydziału kościelnego; prowadzili zajęcia z teorii, zespołów i liturgiki), Józef Sobierajski (altówka), Zdzisław Jahnke (skrzypce), Józef Turczyński (fortepian). Niebawem do grona nauczycielskiego dołączyła Lydia Barblan, która trzy lata później została żoną Opieńskiego.

			3.5.4. Aktywność związana z ruchem Kół Śpiewaczych

			W 1921 r., decyzją pierwszego walnego zgromadzenia delegatów, Opieński został wybrany prezesem Związku Kół Śpiewaczych Polskich na Wielkie Księstwo Poznańskie124, zastępując Jarogniewa Drwęskiego. Rozpoczęła się wówczas ścisła współpraca z Władysławem Raczkowskim mianowanym dyrektorem artystycznym związku. Kadencja Opieńskiego trwała cztery lata, po czym w 1925 r. po raz kolejny przegłosowano jego kandydaturę. Funkcję pełnił do czasu wyjazdu do Szwajcarii, kiedy przekazał stanowisko Kajetanowi Bojarskiemu125. Współpraca ze Związkami Kół Śpiewaczych zaowocowała ideą utworzenia ruchu zrzeszającego tego typu organizacje na terenie kraju. Jak podaje Halina Lorkowska, właśnie dzięki postulatom wysuwanym przez Opieńskiego i Raczkowskiego, 7 grudnia 1924 r. powołano w Warszawie Zjednoczenie Polskich Związków Śpiewaczych; „organem prasowym Zjednoczenia został wychodzący w Poznaniu ‘Przegląd Muzyczny’, a Dyrektor konserwatorium i Prezes Zarządu w Poznaniu został zastępcą Prezesa Rady Naczelnej”126. „Przegląd Muzyczny” – pismo o tym samym tytule co periodyk warszawski wydawany w latach 1911–1919 w Warszawie – miał się ukazywać co dwa tygodnie w miejsce wydawanego od roku (choć nieregularnie) miesięcznika „Śpiewak”, o czym na łamach ostatniego wydania tej gazety127 poinformował Opieński: „od 1 stycznia 1925 r. w miejsce czasopisma «Śpiewak» ukazywać się będzie «Przegląd Muzyczny», poważne pismo periodyczne, które nie tylko przez naszych druhów, lecz przez muzyków i muzykalną publiczność całej Polski będzie czytany”128. Losy „Przeglądu Muzycznego” opisała szczegółowo Halina Lorkowska, wymieniając artykuły autorstwa Henryka Opieńskiego, które na przestrzeni lat 1925–1931 ukazały się na łamach czasopisma129, a także Mirosław Stempniewicz w artykukle: Materiały do historii śpiewactwa w Wielkopolsce w „Przeglądzie muzycznym” (Poznań 1925–1931)130.

			Rok 1924 naznaczony był przez kolejne ważne wydarzenia i intensywna pracę organizatorską. W dniach 8–10 czerwca w Poznaniu odbył się II Wszechpolski Zjazd Śpiewaczy, który zgromadził 8 tysięcy chórzystów. W październiku koncertował w Polsce Motet et Madrigal, a już w listopadzie Opieński czuwał nad przyjazdem do Poznania I.J. Paderewskiego, który odbierał doktorat honoris causa na Uniwersytecie Poznańskim. 

			W maju 1929 r. w Poznaniu odbył się Wszechsłowiański Zjazd Śpiewaczy131, któremu towarzyszył I Festiwal Muzyki Polskiej132. Zdarzenie miało wymiar społeczny, a przyświecał mu cel jednoczenia narodów Słowiańskich. Symbolem wydarzeń było wspólne posadzenie drzewa lipy otoczonej przez flagi Czechosłowacji, Bułgarii, Jugosławii i Polski133. Ukazała się wówczas księga pamiątkowa pod redakcją Opieńskiego134. Prezydium komitetu honorowego tworzyli Ignacy Jan Paderewski oraz Kardynał August Hlond Prymas Polski. Opieński zapewne wiedział, że Paderewski nie zdoła pojawić się na uroczystościach, wykorzystywał jednak każdą okazję, by wyeksponować postać kompozytora z Riond-Bosson. W komitecie znalazło się 53 członków, wśród nich Jachimecki, Maszkowski, Kamieński, Młynarski i in. W książce pamiątkowej Opieński opublikował dwa eseje: Współczesna twórczość polska135 i Szkic dziejów śpiewactwa polskiego136. W drugim tekście muzykolog nakreśla historię działalności chórów i kół śpiewaczych w Polsce począwszy od XIX w. Opisuje narodzenie idei zjazdów zespołów śpiewaczych, podkreślając rolę bydgoskiego koła Halka (zjazd w 1888 r.), utworzenie pierwszego Związku Śpiewaczego w Poznaniu (5 marca 1892 r.) oraz początki „Miesięcznika Śpiewackiego” przekształconego później w periodyk „Śpiewak”137. W opisanym artykule autor formułuje jasno główny cel powojennego Ogólnopolskiego Związku Kół Śpiewaczych, o którym pisze: „śpiew chóralny traktowany przed wojną jako potrzeba samoobrony narodowej należy obecnie podnieść do godności sztuki”138. Odbywający się niemalże w tym samym czasie Festiwal Muzyki Polskiej był dla Opieńskiego okazją do prezentacji swojej twórczości kompozytorskiej. Podczas koncertu symfonicznego 27 maja wykonano Veni Creator oraz poemat Zygmunt August i Barbara139. 

			Rok później Opieński zaznaczył się w trakcie VI Ogólnopolskiego Zjazdu Śpiewaków przy okazji Śląskich Uroczystości Moniuszkowskich w Katowicach140. W księdze pamiątkowej zjazdu znalazła się najdokładniejsza jak dotąd biografia kompozytora, uwzględniająca wszystkie kierunki jego działalności muzycznej141. W tej samej publikacji ukazał się obszerny artykuł Opieńskiego: Szkic dziejów śpiewactwa w dawnej i dzisiejszej Polsce142, w którym opisał historię śpiewactwa chóralnego począwszy od średniowiecza, ujmując działalność polskich Kół Śpiewaczych na emigracji.
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			Fot. 30. Afisz koncertu z udziałem H. Opieńskiego, 10 marca 1907
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			Fot. 31. Henryk Opieński ze skrzypcami ok. 1899 r.

		

		
			Fot. 33. Afisz z koncertu poświęconego muzyce szwajcarskiej pod dyrekcją Henryka Opieńskiego, styczeń 1928
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			Fot. 35. List polecający (kopia?) napisany przez I.J. Paderewskiego dla H. Opieńskiego, Fundacja AHP Fryburg
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			4. Henryk Opieński jako kompozytor

			Obszar twórczości kompozytorskiej był w oczach Opieńskiego szczególnie uprzywilejowany. Kompozycję pojmował jako najwyższą formę wszelkiej działalności muzycznej, a różnorodne zadania podejmowane przez niego na przestrzeni lat stały zawsze w służbie tej sztuki. Ona też stanowiła przedmiot rozterek młodości czy późniejszych rozważań teoretycznych artysty. O wyborze drogi kompozytorskiej mówił jako o potrzebie duszy, stanowiącej obowiązek moralny, a jednocześnie warunek konieczny do spełnienia swojego powołania. Takie stanowisko przedstawiał w listach, pismach oraz wywiadach. Mówiąc o przymusie komponowania, nadawał swojej pracy znamiona posłannictwa, wyrażając tym samym romantyczne pojmowanie muzyki w kategorii sztuki–religii1. W swojej karierze kompozytorskiej sięgał po różne gatunki i formy, najchętniej skłaniając się w stronę form wokalnych i wokalno-instrumentalnych. Z upływem lat jego upodobania zmieniały się, poszukiwał też nowych form wyrazu. Początkowo pisał głównie małe formy instrumentalne oraz pieśni. Kameralistyka jednak nie była jego najmocniejszą stroną. Zazwyczaj w obsadzie umieszczał skrzypce i fortepian, nie pozostawiając ani jednej kompozycji dedykowanej instrumentom dętym. W kolejnych latach zwrócił się w stronę większych form. Spełnieniem jego ambicji kompozytorskich było napisanie opery. Po raz pierwszy podjął się tego zadania w 1903 r., powstała wówczas Maria. Choć próby wystawienia opery nie powodziły się, a Maria czekała na premierę aż dwie dekady, w 1916 r. napisał kolejną, zatytułowaną Jakub Lutnista. Te dwa dzieła oraz pisane w tym samym okresie poematy symfoniczne, wyznaczają szczyt osiągnięć twórczych Opieńskiego. Jego ważnym elementem jest także praca zawodowa, która zwróciła artystę w stronę muzyki do sztuk scenicznych. Dzięki temu nabrał wprawy w instrumentacji, a jego kompozycje zyskały walor kolorystyczny. W późniejszych latach główne źródło zainteresowań artysty stanowiła muzyka wokalna. Jako dyrygent i kierownik Motet et Madrigal był świadomy możliwości wokalnych zespołu i zainteresowań odbiorców. Pragnął, by jego muzyka była żywa i nabrała charakteru użytkowego. W tym czasie poprzez opracowania i tłumaczenia polskich pieśni szukał spełnienia misji patriotycznej, którą pojmował jako potrzebę popularyzacji rodzimej sztuki za granicą. Temu zadaniu poświęcił całą twórczość po 1926 r., nie tylko kompozytorską, ale i muzykologiczną. 

			4.1.	Systematyzacja twórczości

			Aby odszukać możliwie jak największą liczbę kompozycji Opieńskiego na terenie Polski, przeprowadziłam gruntowną kwerendę w ośrodkach akademickich oraz bibliotekach. Badania pozwoliły mi na ustalenie wykazu zachowanych dzieł, który zawiera następujące tytuły: 

			
					Zygmunt August i Barbara – poemat symfoniczny, op. 13, 1911; 

					Sześć Pieśni ludowych – pieśni chóralne na czterogłosowy chór mieszany – wyd. 1929;

					Sześć pieśni narodowych – pieśni chóralne na czterogłosowy chór mieszany – 1927;

					Wieczna wiosna – pieśń chóralna na czterogłosowy chór mieszany – wyd. 1926;

					Veni Creator – kantata na chór i orkiestrę (wyciąg fortepianowy i partia chóralna) – 1907, wyd. 1928;

					Thème varié, op. 11 – na fortepian, wyd. 1906;

					Krakowiak op. 7, – miniatura na skrzypce i fortepian;

					Powrót syna marnotrawnego – oratorium (głosy solowe, chór, wyciąg fortepianowy), wyd. 1930;

					Dawne tańce polskie z XVI i XVII wieku w opracowaniu na fortepian, wyd. 1911;

					Canzona, wyd. 1925;

					Pieśń Majowa, sł. Marian Gawalewicz, wyd. Gebethner Wolff, b.r.w.;

					Sześć pieśni na głos z fortepianem op. 8, wyd. 1905;

					Maria – libretto opery;

					Jakub Lutnista, libretto opery;

					Czasem – na głos i fortepian, wyd. Gebethner Wolff, b.r.w. (egz. archiwalny AM w Krakowie);

					Kwiecień op. 3 – w: Pieśni do słów A. Mickiewicza, wyd. Warszawa 1949, z. II;

					Berceuse pour violin et piano – wyd. Cracovie – S.A. Krzyżanowski c.a. 1900 op. 1;

					Trois Melodies op. 9, nr 1. Ici bas, nr 2. Prelud V, nr 3. Triolet;

					Preludia nr 1–7 – pieśni na głos z fortepianem do sł. K. Tetmajera, I wyd. 1912;

					Łzy op. 5;

					Cztery pieśni (na chór męski a cappella), nr 1. W turniach (sł. J. Kasprowicz), nr 2. Pieśń myśliwska (sł. A. Mickiewicz), nr 3. Mazur, nr 4. Zaszumiał ciemny, głęboki las (sł. K. Tetmajer);

					Fifteen polish folk-songs – wyd. 1918;

					Niech tam inny ma swe góry – rękopis piórem – pieśń na chór męski – 1920;

					Te rozkwitłe świeżo drzewa – pieśń na głos i fortepian;

					Ty wianeczku lawendowy – pieśń na chór 4-głosowy mieszany a capella;

					Szła Kasieńka – pieśń na czterogłosowy chór mieszany a capella;

					U naszego młynarza – pień na czterogłosowy chór miezany a capella.

			

			Muzyka do sztuk teatralnych: 

			
					Balladyna – 1914,

					Szopka – 1914,

					Nowe ateny – 1913,

					Książę Niezłomny – 1917,

					Juliusz Cezar – 1913.
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			Fot. 40. Notatnik nutowy Henryka Opieńskiego2

			Przeważająca część rękopisów Opieńskiego dotrwała do dnia dzisiejszego w bardzo dobrym stanie. Dwie szczególnie ważne z punku widzenia muzykologii kompozycje zachowały się w całości jako wyciągi fortepianowe i są w pełni czytelne. Mowa o dwóch – niedostępnych dotychczas w Polsce (poza librettem) operach – Maria oraz Jakub Lutnista. Partytury obu dzieł mają formę autografów atramentowych z licznymi wskazówkami wykonawczymi w formie notatek czerwoną kredką, oprawione w twardą oprawę. Co więcej, opery dostępne są także w formie partii głosowych. Partie chóru umieszczono w oddzielnych książeczkach i powielono kilkadziesiąt razy. W podobnej formie zachowane jest oratorium Powrót syna marnotrawnego, które do tej pory funkcjonowało w Polsce w zaledwie jednym egzemplarzu wyciągu fortepianowego3 oraz poemat Zygmunt August i Barbara. Dalej należy wymienić kilka mniej znanych dzieł, których nie odnotowano na dzień dzisiejszy w żadnej z rodzimych bibliotek. Wśród nich znajdują się: Książę niezłomny, Taniec mgieł nocnych, Sceny liryczne w formie kwartetu. Kolejny rozdział stanowią kompozycje, które dotychczas nie funkcjonowały w publikowanych wykazach4, wśród nich Suita orientalna oraz Kantata na 100. rocznicę parafii w Morges, a dalej Rondo na fortepian, I część Sonaty fortepianowej i Reverie romantique. Sięgając do zbiorów archiwum UB Basel, żywiłam największe nadzieje na dotarcie do poematu symfonicznego Lilla Weneda5. Archiwum uwzględnia bowiem dzieło we wspomnianym katalogu online. Jak okazało się na miejscu, zachowane szkice są jedynie skrawkiem wielkiego dzieła, niedającym możliwości dokonania pełnej rekonstrukcji, niemniej jednak mogą one choć w małym stopniu zadośćuczynić wyobraźni, ukazując odbiorcy te motywy, które trwale zapisały się w pamięci kompozytora. 

			Aby zachować czytelność spisu rękopisów, został on przedstawiony w formie tabeli (poniżej) złożonej z sześciu kolumn, w których ujęto kolejno: liczbę porządkową, tytuł kompozycji, formę, a także sposób zapisu (ewentualnie obsadę czy istniejące wersje). Ostatnie dwie kolumny zawierają autora tekstu oraz datę lub/i numer opusu wszędzie tam, gdzie na dzień dzisiejszy udało się to ustalić. W spisie pominięto niektóre szkice i notatki, w stosunku do których niemożliwe jest ustalenie autorstwa lub które są nieczytelne. Warto również zaznaczyć, że oprócz rękopisów edycyjnych oraz prac szkolnych czy egzemplarzy kompozytora, w zbiorze znajduje się duża ilość szkiców i wstępnych projektów kompozycji. Dzięki rzetelności kompozytora są one opatrzone datami oraz tytułami. Wśród nich znajduje się m.in. pierwszy szkic poematu Zygmunt August i Barbara z 1908 r., notatki do opery Maria oraz różne wersje instrumentacji niektórych dzieł.

			Tabela 1: Wykaz rękopisów Henryka Opieńskiego w UB Basel
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							1914

						
					

					
							
							6.

						
							
							Szopka polska

						
							
							Muzyka sceniczna

						
							
							Szkice

						
							
							
					

					
							
							7.

						
							
							La fuite del h’vier

						
							
							Pieśń 

						
							
							Chór męski 4-głosowy

						
							
							
					

					
							
							8.

						
							
							Sceny liryczne w formie kwartetu 

						
							
							
							Partytura – kwartet smyczkowy

						
							
							
							op. 10

						
					

					
							
							9.

						
							
							Fuga 3-głosowa

						
							
							Fuga

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							10.

						
							
							Zygmunt August i Barbara

						
							
							Poemat symfoniczny

						
							
							Partytura orkiestrowa 

						
							
							
							1911, op. 13

						
					

					
							
							11.

						
							
							Brzezina

						
							
							Pieśń

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							 Asnyk

						
							
							1895

						
					

					
							
							12.

						
							
							Zaszumiał ciemny, głęboki las

						
							
							Pieśń

						
							
							Chór męski 4-głosowy

						
							
							K. Przerwa-Tetmajer

						
							
					

					
							
							13.

						
							
							Preludia

						
							
							Cykl pieśni 

						
							
							Głos solowy z tow. fortepianu

						
							
							K. Przerwa-Tetmajer

						
							
							op. 4. 

						
					

					
							
							14.

						
							
							Lilla Weneda

						
							
							Poemat symfoniczny

						
							
							Szkice w formie notatek na partyturze

						
							
							
							1908, op. 12

						
					

					
							
							15.

						
							
							Sonata cz. I 

						
							
							Allegro sonatowe 

						
							
							Fortepian

						
							
							
							1899

						
					

					
							
							16.

						
							
							W wiśniowym sadzie

						
							
							Pieśń

						
							
							Chór mieszany 4-głosowy

						
							
							
					

					
							
							17.

						
							
							Pieśń majowa

						
							
							Pieśń

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							
							1895

						
					

					
							
							18.

						
							
							Tam wysoko w toni niebios

						
							
							Pieśń

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							
					

					
							
							19.

						
							
							Duet

						
							
							Miniatura

						
							
							Skrzypce z tow. fortepianu

						
							
							
					

					
							
							20.

						
							
							Na tej ziemi 

						
							
							Pieśń 

						
							
							Głos z towarzyszeniem fortepianu

						
							
							Sully Prudhomme tłum. B. Ostrowskiej

						
							
					

					
							
							21.

						
							
							Suita orientalna

						
							
							Suita 

						
							
							Partytura orkiestrowa

						
							
							
					

					
							
							22.

						
							
							Zaszumiał ciemny, głęboki las

						
							
							Pieśń 

						
							
							Chór męski czterogłosowy

						
							
							K. Przerwa-Tetmajer

						
							
							1925 

						
					

					
							
							23.

						
							
							Der bleiche Heinrich 

						
							
							Pieśń

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							H. Heine

						
							
					

					
							
							24.

						
							
							Deine weissen Lillienfinger

						
							
							Pieśń 

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							H. Heine

						
							
							1894–1995

						
					

					
							
							25.

						
							
							Duet für Sopran und Tenor

						
							
							Pieśń 

						
							
							Dwa głosy z tow. Fortepianu

						
							
							H. Opieński

						
							
							1899

						
					

					
							
							26.

						
							
							Wenn holde Göttin aus Meerschaum

						
							
							Pieśń

						
							
							Chór mieszany 4-głosowy

						
							
							
					

					
							
							27.

						
							
							Podwójna fuga czterogłosowa

						
							
							Fuga

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							28.

						
							
							Thème varié 

						
							
							Temat z wariacjami

						
							
							Fortepian

						
							
							
							1906

						
					

					
							
							29.

						
							
							Sonatina I 

						
							
							Sonatina

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							30.

						
							
							Sonatina II

						
							
							Sonatina

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							31.

						
							
							Rondo I 

						
							
							Rondo

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							32.

						
							
							Rondo II

						
							
							Rondo

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							33.

						
							
							Fuga 4-głosowa

						
							
							Fuga

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							34.

						
							
							Ondee printaniere

						
							
							Pieśń

						
							
							Chór męski 4-głosowy

						
							
							Emile Lante

						
							
					

					
							
							35.

						
							
							Reverie romantique

						
							
							Miniatura

						
							
							Skrzypce i fortepian

						
							
							
					

					
							
							36.

						
							
							Andante religioso

						
							
							Miniatura

						
							
							Skrzypce/altówka/wiolonczela i fortepian

						
							
							
					

					
							
							37.

						
							
							Pieśń myśliwska 

						
							
							Pieśń 

						
							
							Chór męski 4-głosowy

						
							
							A. Mickiewicz

						
							
					

					
							
							38.

						
							
							Balladyna 

						
							
							Muzyka do szt. teatralnej

						
							
							Partytura orkiestrowa

						
							
							J. Słowacki 

						
							
							1914

						
					

					
							
							39.

						
							
							Ku mej kołysce preludium VII

						
							
							Pieśń 

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							K. Przerwa-Tetmajer

						
							
							1912

						
					

					
							
							40.

						
							
							Książę niezłomny

						
							
							Muzyka do sztuki teatralnej

						
							
							Partytura orkiestrowa

						
							
							P. Calderon de la Barca, tłum. J. Słowacki

						
							
							1906

						
					

					
							
							41.

						
							
							Kwiat paproci

						
							
							Rzecz w VI obrazach

						
							
							Tekst, fragmenty partii orkiestrowych

						
							
							H. Opieński

						
							
							Dzieło niedokończone

						
					

					
							
							42.

						
							
							Jakub lutnista

						
							
							Opera

						
							
							Wyciąg fortepianowy, partie chóralne

						
							
							H. Opieński

						
							
							1916–1918

						
					

					
							
							43.

						
							
							Burza

						
							
							Muzyka do sztuki teatralnej

						
							
							Partytura orkiestrowa

						
							
							W. Szekspir

						
							
							1913

						
					

					
							
							44.

						
							
							Andante

						
							
							Miniatura

						
							
							Partytura, kwintet smyczkowy

						
							
							
					

					
							
							45. 

						
							
							Veni Creator

						
							
							Kantata

						
							
							Partytura orkiestrowa, wyciąg fort. 

						
							
							St. Wyspiański 

						
							
							1907

						
					

					
							
							46.

						
							
							Kanon

						
							
							Kanon

						
							
							Fortepian

						
							
							
					

					
							
							47.

						
							
							Chorał w formie kwartetu

						
							
							Chorał 

						
							
							Kwartet smyczkowy 

						
							
							
					

					
							
							48. 

						
							
							Walzer tempo

						
							
							Taniec

						
							
							Partytura, kwintet smyczkowy

						
							
							
					

					
							
							49.

						
							
							Medytacje na temat kaszubski6

						
							
							Poemat symfoniczny

						
							
							Partytura orkiestrowa

						
							
							
							1920

						
					

					
							
							50.

						
							
							Legenda miłości – scena ostatnia

						
							
							Pieśń

						
							
							Głos z tow. fortepianu

						
							
							B. Katerwa

						
							
					

					
							
							51.

						
							
							Kantata Salve Helvetia

						
							
							Kantata

						
							
							Partytura, chór z towarzyszeniem organów

						
							
							
							1942

						
					

				
			

			Jak wynika z powyższej tabeli, w formie rękopisów zachowało się w całości do dnia dzisiejszego aż 51 kompozycji. W zbiorze znajdują się: 2 opery, 4 kantaty, oratorium, scherzo na chór i orkiestrę, 4 opracowania muzyczne sztuk teatralnych, 23 pieśni – 5 na chór męski czterogłosowy, 2 na chór mieszany czterogłosowy, 1 duet na sopran i tenor z towarzyszeniem fortepianu, 15 na głos solowy z towarzyszeniem fortepianu; 2 poematy symfoniczne, suita orkiestrowa; muzyka fortepianowa: 2 ronda, allegro sonatowe, 2 sonatiny, 3 fugi, kanon, temat z wariacjami, muzyka kameralna: wariacje, walc, 4 miniatury, sceny liryczne. 

			Przeważającą część kompozycji wydanych drukiem w okresie pobytu w Szwajcarii stanowią pieśni chóralne. Fakt ten wynika przede wszystkim z intensywnej współpracy z zespołem Motet et Madrigal, czego dowodem jest obszerna dokumentacja zespołu potwierdzająca ożywioną działalność koncertową. Opieński trwale rezygnuje z muzyki symfonicznej na rzecz utworów wokalnych i wokalno-instrumentalnych. W tym czasie powstają także oratoria i kantaty: Powrót syna marnotrawnego (L’ Enfant prodique) ostatnie znaczące dzieło, Kantata na 100. rocznicę parafii w Morges oraz kantata Salve Helvetia. Autor odszedł w tym czasie także od tworzenia pieśni solowych. Po 1926 r. powstała zaledwie jedna taka kompozycja – Etude vocalise. Utwór ten jest dziś obecny w jednym zaledwie egzemplarzu znajdującym się w zbiorach Muzykaliów Biblioteki Uniwersyteckiej w Genewie. W późnym okresie twórczości Opieńskiego znamienny jest zwrot w stronę tematyki religijnej. O ile wcześniej jedynym dziełem nawiązującym do tematyki religijnej była kantata Veni Creator, od 1926 r. większość kompozycji ma tekst religijny. Ponadto repertuar Motet et Madrigal zakładał, że co drugi koncert wypełni program kościelny7.

			Podsumowując zawartość wszystkich dostępnych w chwili obecnej źródeł można skonstatować, że twórczość kompozytorska Henryka Opieńskiego zachowała się w liczbie 78 dzieł, wśród których zawiera się 6 cykli pieśni oraz 1 zbiór tańców na fortepian. Na zakończenie warto dodać, że spośród wszystkich utworów, kompozytor tylko trzynaście z nich opatrzył opusem. Są to: op. 1: Berceuse pour violin et piano, op. 3: Kwiecień, op. 5: Łzy, op. 7: Krakowiak, op. 8: Sześć pieśni na głos z fortepianem, op. 9: Trois melodies, op. 10: Sceny liryczne w formie kwartetu smyczkowego, op. 11: Thème varié pour piano, op. 12: Lilla Weneda, op. 13: Zygmunt August i Barbara. W tym miejscu należy dokonać również sprostowania dotyczącego op. 13. W niektórych źródłach numerem tym jest opatrzony cykl pieśni pt. Preludia do słów K. Przerwy-Tetmajera, bez wątpienia jednak dziełem spod opusu 13 jest poemat Zygmunt August i Barbara, którego pierwodruk zakłada właśnie taki numer, podczas gdy pierwodruk Preludiów nie został w ogóle objęty numeracją opusową.

			4.2.	Etapy twórczości kompozytorskiej Henryka Opieńskiego

			W twórczości Opieńskiego wyraźnie zarysowują się trzy etapy: wczesny do 1899 r.; dojrzały – do 1925 r.; późny – od 1926 r. Za utworzeniem takiego podziału przemawiają zarówno ewolucja stylu kompozytorskiego, jak i pewne fakty biograficzne, które miały bezpośredni wpływ na ukierunkowanie twórczości artysty. Etap wczesny jest datowany do 1900 r. Jest to czas, kiedy 30-letni kompozytor zakończył swoją edukację i powrócił do Polski po latach zagranicznych studiów. W okresie tym należy dodatkowo zaznaczyć dwa mniejsze etapy – prac powstałych w Polsce – do 1895 r. oraz będących owocem studiów zagranicznych – do 1899 r. Kolejny krok na drodze twórczej Opieńskiego związany był z jego powrotem do Polski. Rozpoczyna się wówczas dojrzały, najbardziej płodny i wartościowy czas pracy kompozytorskiej. Czas spędzony na pracy w teatrze, a także czas konsultacji z Paderewskim, który pełnił kluczową rolę w kształtowaniu drogi twórczej Opieńskiego. Głównym owocem tego okresu, a także jego wyznacznikiem, są wielkie formy wokalno-instrumentalne oraz symfoniczne. Dojrzała twórczość zaowocowała powstaniem dwóch oper oraz trzech poematów symfonicznych. Kolejne lata nie przyniosły już równie wartościowych dzieł. Wraz z momentem przeprowadzki do Szwajcarii można wyznaczyć początek ostatniego – późnego okresu w twórczości kompozytorskiej Opieńskiego. W tym czasie całkowicie zanika twórczość instrumentalna, kompozytor skłania się w stronę form wokalnych oraz wokalno-instrumentalnych. Przestaje pisać do własnych pomysłów, skupia się na opracowaniach. Twórczość tego okresu ma przede wszystkim charakter praktyczny i jest związana z działalnością chórmistrzowską artysty. Na tle krótkich i niezbyt wartościowych artystycznie pieśni chóralnych wyróżnia się oratorium Syn Marnotrawny, najbardziej cenne dzieło z tego etapu twórczego. Jest to także jedyny późny utwór artysty, który nie został napisany na zamówienie czy potrzeby chóru. 

			

			
				
					1 Por. A. Jarzębska, Spór o piękno muzyki, Toruń 2018, s. 48. 

				

				
					2 Rysunek jest prawdopodobnie autorstwa H. Opieńskiego. W Fundacji AHP Fryburg zachowało się wiele jego rysunków. Jeden z nich przedstawia postać Lohengrina. 

				

				
					3 W Bibiotece Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach (obecnie dostępne również online). Dzieło zostało zaprezentowane ponownie 29 kwietnia 2013 r. w ramach XXVIII Dni Muzyki Wokalnej w opracowaniu orkiestrowym prof. AM dr. hab. Władysława Szymańskiego, pod dyrekcją Mieczysława Ungera. 

				

				
					4 Autorka bierze pod uwagę następujące leksykony: Encyklopedia Muzyczna PWM, Grove Dictionary of Music, Polish Music Polish Composers 1918–2010, a także źródła internetowe: POLMIC oraz Wiki. 

				

				
					5 Oryginalna partytura została zniszczona, zaś autor, mając świadomość wartości dzieła, próbował je później odtworzyć, co – jak się okazało – nie do końca się powiodło.

				

				
					6 Utwór znajduje się w zbiorach Handschriften BU Basel, jednakże autorka jeszcze nie miała do niego dostępu. 

				

				
					7 List H. Opieńskiego do I.J. Paderewskiego z 02.01.1917 r.: „(…) znalazłem dziesięć osób, które z zapałem przybrały się do pracy (…). Mamy zamiar dawać jeden koncert miesięcznie (na przemian program kościelny i świecki)”. 
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			Fot. 41. Henryk Opieński z żoną Lidią Opieńską-Barblan

		

	
		
			5. Wczesny etap twórczości

			Jak podano już wcześniej, pierwszym dziełem według relacji samego kompozytora było zaginione dziś Requiem. Zachowały się natomiast niektóre młodzieńcze pieśni oraz jedna z najchętniej wykonywanych przez artystę miniatur – Berceuse na skrzypce z towarzyszeniem fortepianu. Wczesne kompozycje pisane były zazwyczaj ołówkiem, z upływem czasu niektóre z nich stały się nieczytelne, kilka utworów zachowało się w formie szczątkowej w postaci swobodnych notatek. Okres berliński wyróżnia się ze zbioru pod względem graficznym: rękopisy – jako prace szkolne – pisane są wyjątkowo starannie, choć w wielu przypadkach jedynie ołówkiem. Ważniejsze kompozycje lub te uznane przez autora za ukończone, przepisywane były atramentem. Na kartach można zauważyć poprawki H. Urbana oraz późniejsze uwagi d’Indy’ego zapisywane na marginesach lub częściej – na końcu utworu. Z tego czasu pochodzi najliczniejsza grupa utworów kameralnych oraz zdecydowana większość kompozycji fortepianowych. Program nauczania realizowany przez Urbana zakładał opanowanie wszystkich podstawowych form, jednak opracowanie ich dotyczyło jedynie pisania na fortepian lub kwartet smyczkowy. Studenci uczyli się kolejno polifonii: kanonu, fugi dwu- do czterogłosowej, podwójnej fugi, opracowania form klasycznych – sonaty i ronda, a następnie podejmowali pracę z obsadą smyczkową. Urban poświęcał zdecydowanie więcej uwagi pracy nad kształtowaniem materiału dźwiękowego niż nad instrumentacją1, czego potwierdzenie odnajdujemy we wspomnieniach o Karłowiczu. Lata studenckie Opieński poświęcił przede wszystkim realizacji ćwiczeń, opanowaniu konkretnych form czy opracowaniu zadanych tematów. Znakomita większość kompozycji z tego okresu powstała w wyniku pracy nad pomysłami pedagogów. Owocem nauki w Berlinie jest szereg kompozycji fortepianowych; z kolei pod okiem d’Indy’ego powstawały głównie formy kameralne, jest w nich już widoczny „szlif” kompozytorski, większa swoboda w prowadzeniu tematów i ich kształtowaniu. Zwieńczeniem studiów zagranicznych, a tym samym całego wczesnego etapu twórczości jest Kantata na cześć Adama Mickiewicza. Jest to kompozycja przełomowa, stanowiąca pomost między tym, co młodzieńcze, a dojrzałą twórczością artysty. Jednocześnie jest to pierwsza wielka forma, przeznaczona na chór i orkiestrę, a co więcej, pierwsza kompozycja nagrodzona na konkursie kompozytorskim.

			5.1.	Fuga czterogłosowa

			Fuga czterogłosowa na fortepian jest jednym z pierwszych utworów napisanych w trakcie nauki pod okiem Heinricha Urbana. Kompozycja zapisana jest atramentem na czterech kartach papieru nutowego (po sześć systemów na stronę, na ostatniej karcie zapis zajmuje pierwsze dwa systemy). Sygnatura biblioteki w prawym górnym rogu – KR 49–35, z lewej strony tytuł – Fuga 4-głosowa na fort2. 

			[image: ]Przykład 1. Temat Fugi F-dur, początkowe takty kompozycji

			Utwór utrzymany jest w tonacji F-dur, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated], obejmuje 100 taktów. Kompozycja zawiera kompletną ekspozycję oraz dwa przeprowadzenia tematów, zakończone 15-taktową kodą. Czterotaktowy temat rozpoczyna się od I stopnia tonacji głównej, wprowadza go drugi głos po pauzie ćwierćnutowej. Odpowiedź tonalna pojawia się w górnej kwincie (t. 4) w najwyższym głosie. W taktach 8 i 11 wprowadzone się kolejno temat i odpowiedź w 3 i 4 głosie. W 14 takcie rozpoczyna się czterotaktowy łącznik modulujący do a-moll. Takt 18 rozpoczyna pierwsze przeprowadzenie tematów – temat pokazany zostaje w 3. głosie, odpowiedź w t. 21 (głos 2). W 23 takcie wprowadzony zostaje odcinek dwugłosowy – temat w C-dur na najwyższym głosie, takt później odpowiedź stretto. Od taktu 28 ponownie prowadzone są 4 głosy – temat w najniższym głosie w tonacji główniej, takt później odpowiedź – znów stretto. W takcie 33 temat w 3. głosie w G-dur, 36 – odpowiedź w sopranie. Od taktu 41 ponownie dwugłosowy pokaz tematów w stretto w tonacji As-dur. Takty 45–53 stanowią łącznik. Drugie przeprowadzenie: w takcie 54 temat w F-dur w 4. głosie, odpowiedź w 3. głosie t. 57. Takt 62 – temat w d-moll w 2. głosie, odpowiedź 1 głosie t. 65, od t. 71 – temat w B-dur – ponowna odpowiedź w stretto i wykorzystanie dwugłosu. Takt 78 – temat w Des-dur w 4. głosie, t. 81 – ponownie w Des-dur w głosie 2. Od taktu 85 obszerna koda wykorzystująca motywy tematu, szczególnie słyszalne w ostatnich taktach, kiedy lewa ręka podaje czoło tematu w oktawach w niskim rejestrze. Pod partyturą znajdują się zapisane ołówkiem uwagi sporządzone przez Vincenta d’Indy’ego3.

			5.2.	Fuga czterogłosowa na fortepian 

			Kompozycja obejmuje 3,5 strony autografu sporządzonego ołówkiem wraz z uwagami profesora na marginesach. Sygnatura Kr 49–36. Fuga napisana w tonacji g-moll, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated]. Trzytaktowy temat o charakterze kantylenowym rozpoczyna się na VI stopniu, czoło kończy skok kwarty w górę. Odpowiedź jest tonalna. Ekspozycja zamyka się w taktach 1–13. Głosy wprowadzane są kolejno od najwyższego do najniższego. Pierwsze przeprowadzenie rozpoczyna się w 21 takcie w tonacji f-moll, temat zostaje zeprezentowany w 3. głosie, odpowiedź pojawia się w 2. głosie w 24 takcie. W 29 takcie ponownie temat (d-moll) wprowadzony przez głos 3.; w tym samym takcie, na ostatnią miarę, w 4. głosie wchodzi temat w stretto oraz augmentacji. W takcie 34 temat w głosie najwyższym, odpowiedź w basie – t. 37. W takcie 41 temat wprowadza drugi głos, ponownie, z opóznieniem 2 miar taktowych wybrzmiewa odpowiedź w stretto i augmentacji w najniższym głosie. W takcie 44 w podobnej relacji pojawia się temat w głosie 3., następnie w długich wartościach w głosie 1. Od taktu 48 do 55 prowadzony jest drugi łącznik. Kolejne przeprowadzenie rozpoczyna temat w tonacji głównej, 3. głosie, odpowiedź w 2. głosie, t. 59. W takcie 63 najwyższy głos wprowadza temat w tonacji f-moll, odpowiedź w t. 66. W takcie 69 po raz trzeci już autor stosuje zabieg z pokazem tematu i odpowiedzią w stretto z wykorzystaniem, augmentacji, zestawiając tematy w 2. i 1. głosie (B-dur). W 77 takcie po raz ostatni pojawiają się tematy w stretto w trzech głosach na tle nuty pedałowej w basie. Całość kończy monumentalna koda z charakterystycznymi dla kompozytora zdwojeniami oktawowymi w basie i tercją pikardyjską. 
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			Przykład 2. Temat w augmentacji w najniższym głosie, takt 41

			Zgodnie z notatką na dole ostatniej strony zapisu, jest to druga czterogłosowa fuga zrealizowana przez Opieńskiego. Nie da się ustalić dokładnej daty powstania utworu, autor zapisał jedynie: sobota 11 ½. W tej kompozycji po raz pierwszy mamy do czynienia z wykorzystaniem augmentacji. Kompozytor w charakterystyczny dla siebie sposób grupuje tematy, w przeprowadzeniach konsekwentnie wykorzystując temat oraz odpowiedź. Wykorzystanie stretta oraz augmentacji wydaje się być tu zabiegiem mechanicznym, powielanym jedynie w różnych głosach. Na uwagę zasługuje zakończenie – podwójne stretto i augmentacja poprowadzone są z dużym wyczuciem, fragment brzmi bardzo dobrze, choć należy zwrócić uwagę na trudności wykonawcze, jakich nastręczają ostatnie takty monumentalnego zakończenia. Zdwojenia oktawowe przy jednoczesnym ruchu szesnastkowym w pozostałych głosach zdecydowanie łatwiej byłoby zrealizować na organach. 

			5.3. Podwójna fuga czterogłosowa

			Kompozycja przeznaczona na fortepian obejmuje 157 taktów zapisanych ołówkiem na sześciu arkuszach papieru. Na marginesie liczne uwagi (prawdopodobnie Urbana), kilka oznaczeń niebieską kredką. Utrzymana w tonacji G-dur, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated], tempie moderato. Temat pierwszy wprowadzony jest w długich wartościach po pauzie ćwierćnutowej przez najwyższy głos od V stopnia, rozpoczyna go opadająca kwarta. Drugi, wprowadzony od I stopnia, prowadzony jest w krótszych wartościach, zbudowany na motywie opadającej melodii z konsekwentnym ruchem sekundowym. 
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			Przykład 3. Początek podwójej fugi czterogłosowej, temat w taktach 1–7

			W ekspozycji temat I wprowadzany jest kolejno w głosie 1. (t. 1), odpowiedź tonalna t. 8, 3. (t. 14), 4. – odpowiedź (t. 21), zaś temat II w głosie 3. (t. 3), 4. (odpowiedź tonalna, t. 10), 1. (t. 16), 2. – odpowiedź (t. 23). Ekspozycja zamyka się w taktach 1–27, tonacji dominanty. Tematy napisane zostały na zasadzie kontrastu. Temat pierwszy typu andamento nosi cechy charakterystyczne, jest wprowadzony po pauzie ćwierćnutowej, zaś czoło tworzą skoki interwałowe opadającej kwarty i tercji w górę. Temat drugi, pozbawiony skoków, został zbudowany na zasadzie opozycji do tematu I, kompozytor w ekspozycji konsekwentnie notuje legato przy wprowadzeniach drugiego tematu, podkreślając jego charakter kontrastujący względem tematu I. 

			Czterotaktowy łącznik moduluje do a-moll. W takcie 31 rozpoczyna się pierwsze przeprowadzenie, kompozytor opracowuje w nim jedynie materiał pierwszego tematu, ograniczając dość długi odcinek fugi do dwóch głosów. Temat I pojawia się w głosie 3., dalej odpowiedź t. 38 w głosie 1., następuje modulacja do H-dur. W takcie 46 temat przedstawia głos 2., takt później głos 3. wprowadza odpowiedź w stretto, w tym fragmencie wybrzmiewają tylko dwa głosy. W taktach 55 i 56 podobnie głosy 4 i 1 (w A-dur). W takcie 65 ostatni pokaz tematu I w fis-moll w głosie 3. Kolejny fragment może zostać pominięty, co sugeruje zastosowane przez Opieńskiego Eventuelle., w takcie 72 temat I pojawia się w głosie 2 (Cis-dur), następnie w ponowny znak o? w takcie 80, gdzie wprowadza temat I w głosie 1. (A-dur), w 87 takcie odpowiedź w głosie 3., W takcie 93 rozpoczyna się łącznik do taktu 104, w którym następuje drugie przeprowadzenie, ponownie powraca temat I w G-dur, w t. 106 w najwyższym głosie wchodzi temat II, w takcie 112 temat II w najniższym głosie, 117 – t. II głos 2, 121 – głos 1 t. II, w 123 takcie w tonacji D-dur wchodzi temat I w stretto w głosach 2 i w kolejnym takcie odpowiedź w głosie 3. W 134 takcie ponownie temat I w stretto – w najniższym głosie w B-dur, takt później odpowiedź w 1-szym głosie. W takcie 136 temat II w drugim głosie, w 143 takcie po raz ostatni temat II w najwyższym głosie. W takcie 148 rozpoczyna się koda, w której wykorzystany jest materiał dźwiękowy tematu I, kompozytor stosuje nutę pedałową oraz zdwojenia oktawowe w najniższym głosie. 

			5.4.	Chorał na dwoje skrzypiec, altówkę i wiolonczelę

			Rękopis ołówkowy zachowany fragmentarycznie. Nad tytułem w języku francuskim („choral” pour 2 violins, alto et violoncello), w lewym górnym rogu sygnatura biblioteki Kr 49–98. Po prawej nazwisko Opieński, niżej d’Indy. Wygląd partytury pozwala przypuszczać, że jest to kompozycja napisana w czasie studiów kompozytorskich u Vincenta d’Indy’ego. On też jest zapewne autorem tematu opracowanego w kompozycji w formie wariacji. Pod każdą wariacją są zapisane notatki profesora z uwagami. Ponieważ zachowały się jedynie dwie wariacje, trudno ustalić, ile miała zawierać kompletna kompozycja i czy została ona przez Opieńskiego dokończona. Temat utrzymany w tonacji C-dur, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated], rozpoczyna się przedtaktem obejmującym jedną miarę taktową. Temat rozpoczyna się skokiem o kwartę w dół – C – G, dalej dominuje ruch sekundowy, melodia jest uproszczona rytmicznie, oparta o jednostajny ruch ćwierćnutowy wzbogacony o nieliczne ósemki (nuty przejściowe). Temat obejmuje 11 taktów, zbudowany jest z czterech motywów z przedtaktem. Poszczególne motywy są wyraźnie oddzielone fermatami. 
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			Przykład 4. Temat Chorału na dwoje skrzypiec…, takty 1–6

			Wariacja 1. obejmuje takty 13–43. Jest to odcinek dwugłosowy. Kompozytor wprowadza jedne skrzypce i wiolonczelę. Wariacja ma charakter techniczny. Główną melodię prowadzą skrzypce, parta wiolonczeli stanowi długonutowy kontrapunkt. Głównym motywem tej wariacji jest opadająca pięciodźwiękowa melodia i powtarzający się rytm ósemkowo szesnastkowy.
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			Przykład 5. Powtarzający się motyw rytmiczny w wariacji 1 Chorału na dwoje skrzypiec…, takty 13–15

			Wariacja 2. obejmuje takty 44–54, przewiduje udział skrzypiec, altówki oraz wiolonczeli. Jest kontrastująca względem poprzedniej wariacji pod względem dynamiki, faktury i artykulacji. Cały fragment utrzymany jest w dynamice piano. Górne głosy realizują podobny materiał motywiczny z wykorzystaniem imitacji, zaś wiolonczela prowadzi melodię ósemkową sempre staccato.

			 

			5.5.	Duet na dwoje skrzypiec z towarzyszeniem fortepianu w formie kanonu

			Rękopis atramentowy obejmuje 3,5 strony papieru nutowego. W lewym górnym rogu tytuł napisany w języku francuskim, niżej ołówkiem zanotowana sygnatura biblioteki, Kr 49–21. W prawym górnym rogu nazwisko kompozytora, niżej pieczęć biblioteczna. System obejmuje 4 pięciolinie – skrzypce I, II oraz fortepian. Kompozycja ma budowę repryzową: A (t. 1–10), B (t. 11–23), A’ (t. 24–40); jest utrzymana w tonacji D-dur, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated], tempie allegretto grazioso. Tytuł zanotowany w języku francuskim oraz uwagi pod utworem o charakterze pisma Vincenta d’Indy sugerują, że jest to kompozycja z okresu studiów paryskich. Na dole ostatniej strony widnieje jednak notatka Opieńskiego – „kanon z czasów studjów u Urbana”, co rozwiewa wątpliwości dotyczące okresu powstania utworu. Niewątpliwie francuski tytuł został przez niego dopisany później, kiedy planował pokazać wszystkie dotychczasowe prace założycielowi paryskiej Schola Cantorum. 

			Utwór ma formę ścisłego kanonu w kwincie z opóźnieniem jednego taktu. Temat główny, 9-taktowy, zbudowany jest z 2 członów – 5+4 taktów. Wprowadzają go po pauzie ósemkowej II skrzypce (od d1), w kolejnym takcie skrzypce I rozpoczynają imitację (a1). Pod koniec cząstki A następuje modulacja do tonacji dominanty. W drugim fragmencie kompozytor zamienia role, skrzypce I podają temat (cis2) imitowany w dolnej tercji przez skrzypce drugie z opóźnieniem 2 miar taktowych. Warto w tym miejscu zwrócić uwagę na partię fortepianu. Kompozytor powierza prawej ręce tworzenie podstawy harmonicznej poprzez gęstą fakturę akordów powtarzanych ósemkowo, zaś lewa ręka podaje główną melodię, niezależną od materiału dźwiękowego partii skrzypiec. W ten sposób główna melodia zostaje przeniesiona do najniższego rejestru, a partia fortepianu zyskuje zupełną autonomię i przestaje pełnić funkcję wyłącznie akompaniującą. W takcie 26 ponownie przedstawiony jest pierwszy temat, w takim samym układzie, z niewielkimi zmianami w partii fortepianu oraz zakończeniu frazy (t. 31–34), kompozycję zamyka czterotaktowa kadencja, w której zwraca uwagę niefortunny układ dynamiki w stosunku do faktury. Dość kłopotliwe (o ile nie niepotrzebne) jest zastosowanie przerzucania rąk na ostatnim akordzie, jak również sam akord w układzie z podwójną tercją i kwintą. Mimo tych niedociągnięć, całość jawi się jako dzieło spójne i przemyślane. Analizując partyturę tego utworu można zauważyć znaczny progres w technice kompozytorskiej Opieńskiego w porównaniu ze sztywnymi i typowo „szkolnymi” wczesnymi pracami z początku studiów. 

			5.6.	Rondo (II Form)

			Rondo jest kolejnym przykładem pracy pod okiem Urbana. Rękopis atramentowy zawiera sygnaturę biblioteczną Kr 49–37 dopisaną ołówkiem, niebieską kredką została zaznaczona cyfra rzymska II, podobnie na górze strony kompozytor zanotował Rondo (II Form). Kompozycja na fortepian obejmuje dziewięć stron rękopisu, 245 taktów, zapis kończy się nagle po pierwszej mierze ostatniego taktu, jednak można uznać ją za kompletną. Prawdopodobnie brak zapisu dotyczy jedynie akordu w lewej ręce i uzupełnienia taktu w postaci pauz – wirtuozowska kadencja najwyraźniej miała zakończyć się właśnie na pierwszą miarę w 245 takcie. 

			Rondo utrzymane jest w tonacji C-dur, metrum [image: Icon

Description automatically generated], tempo allegro vivo i wirtuozowski charakter kompozycji czynią ją wymagającą pod względem wykonawczym. Napisana prawdopodobnie pod wrażeniem twórczości Chopina i można w niej dostrzec liczne odniesienia do chopinowskiego Ronda à la Mazur. Rondo nosi znamiona stylizacji i utrzymane jest w stylu brillant. Opieński wykorzystuje środki charakterystyczne dla muzyki ludowej, nadając kompozycji charakter i formę stylizowanego oberka. Opieński pozostaje tu daleki od poszukiwań indywidualnego języka muzycznego. Stylizowany charakter dzieła wzmacniają rytmy mazurowe, skoki oktawowe na 2 i 3 miarę (dające wrażenie przytupu), kwarty i kwinty powtarzane w niskim rejestrze, obniżenie drugiego stopnia. Budowa formalna utworu nie odbiega od klasycznego wzorca, zapewne zgodnie z wymogami profesora Urbana. Rondo posiada znacznie rozbudowaną część środkową z modulacją do F-dur i charakterystyczny, rozpoznawalny temat główny powtarzający się w roli refrenu. Na poziomie makroformy można wyróżnić następujące części: A (t. 1–25) B (t. 25–49) A1 (t. 50–85) C (t. 85–159) A’ (t. 160–182) B’ (t. 183–210), A1’ + coda (t. 211––245). 

			Autor oparł główny temat, pełniący funkcję refrenu, na prostej, śpiewnej linii melodycznej, zbudowanej na ruchu sekundowo tercjowym i powtarzającym się czterokrotnie motywie rytmicznym inicjowanym przez dwie szesnastki na jednym dźwięku. Melodia prowadzona jest akordowo, co wzbogaca harmonikę i zagęszcza fakturę kompozycji. Refren jest skoczny, żywiołowy i taneczny. Drugi temat, będący kupletem B, kontrastuje z melodią refrenu, choć i tu motyw rytmiczny otwiera powtórzenie pierwszego dźwięku przez dwie szesnastki. Melodia prowadzona jest w niskim rejestrze, w lewej ręce. Partię prawej ręki wypełniają akordy pojawiające się na słabych częściach taktów. Na szczególną uwagę zasługuje brawurowo pomyślana część środkowa, kuplet C. Pojawiające się tu fragmenty wirtuozowskie w zdecydowanej większości opierają się o motywy tematu głównego, opracowując w rozmaity sposób przebiegi melodyczne bądź schematy rytmiczne. Kompozytor odważnie stosuje pochody chromatyczne, skoki oktawowe, tryle (charakterystyczny tryl w lewej ręce pod koniec części C obejmuje pełne dziesięć taktów), ruch szesnastkowy we wspomnianych pochodach chromatycznych oraz w pochodach pasażowych w oktawach. Faktura zostaje wzbogacona o rozbudowane akordy, częste zmiany rejestru, wykorzystanie pełnego rejestru instrumentu. Mimo iż Opieński nie był pianistą, kompozycja świadczy o dobrym opanowaniu techniki pianistycznej, choć pogłębione studia pianistyczne pod okiem Padrewskiego miał odbyć dopiero po zakończeniu edukacji w Berlinie. Pod względem harmonicznym Rondo jest mocno uproszczone, autor porusza się w obrębie najbliższych tonacji, unika odległych modulacji, a bogato stosowana chromatyka pełni w kompozycji funkcję kolorystyczną.
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			Przykład 6. Rondo (II Form), t. 1–10.
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			Przykład 7. Rondo (II Form), t. 21–30.
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			Przykład 8. Rondo (II Form), t. 140–151

			5.7.	Pierwsza część sonaty na fortepian

			Rękopis sonaty zwraca uwagę starannością zapisu. Kompozytor podpisał się na nim, zaznaczył datę powstania dzieła – 1899 r., prócz uwag nauczyciela nie ma tu poprawek, nie widać również wcześniejszego szkicu ołówkiem. W prawym górnym rogu dopisano sygnaturę biblioteczną Kr 49–38. Kompozycja została ujęta na siedmiu pełnych arkuszach papieru nutowego w zapisie atramentowym. Pod względem formalnym jest to allegro sonatowe. Pozostałe części sonaty nigdy nie powstały, w teczce zawierającej prace z tego okresu brak jakichkolwiek szkiców czy notatek sugerujących kontynuację dzieła. 

			Pierwsza część sonaty została napisana w tonacji E-dur, metrum [image: Logo, icon

Description automatically generated], tempie Allegro con fuoco, obejmuje 195 taktów. Jest to kompozycja utrzymana w nurcie romantycznej kontynuacji, ujęta w klasyczną formę allegra sonatowego, o charakterystycznych, kontrastujących tematach. Ekspozycja obejmuje takty 1–78, przetworzenie: t. 78–121, repryza: t. 121–195. 

			Temat I oparty jest o motyw opadającej synkopowanej melodii prowadzonej w oktawach w prawej ręce na tle akopaniamentu rozłożonych akordów i pasaży prowadzonych przez lewą rękę w ruchu szesnastkowym. W ukształtowaniu melodii nietrudno doszukać się nawiązania do pierwszych taktów Sonaty fortepianowej e-moll op. 7 Edwarda Griega.
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			Przykład 9. Pierwsza część sonaty fortepianowej, t. 1–12

			Temat drugi zostaje wprowadzony w takcie 24, jest on wyraźnie skontrastowany z tematem I. Następuje zmiana faktury na polifoniczną, znaczne zawężenie rejestru i wydłużenie wartości rytmicznych. 
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			Przykład 10. Temat II (od a Tempo), t. 27–34

			W przetworzeniu zostały wykorzystane zarówno elementy I, jak i II tematu. Motywy tematyczne pojawiają się naprzemiennie w parttii prawej i lewej ręki. Fragment ma typowo wirtuozowski charakter, z licznymi pochodami gamowymi i pasażowymi, skokami oraz melodią prowadzą w oktawach. Moment początkowy repryzy został wyraźnie zaznaczony fermatą (przed t. 121). Zakończenie utworu to rozpoczynająca się w 177 t. coda, zaznaczona zmianą tempa (a Tempo piu mosso). Jest to fragment w charakterze agitato, oparty na oktawach powtarzanych na zmianę przez prawą i lewą rękę. Zaznaczone stringendo wprowadza zmianę tempa na presto i ostatni już pokaz motywu z I tematu. Całość jest bardzo efektowna, choć nie wymaga od pianisty wybitnej biegłości technicznej. 
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			Przykład 11. Sonata na fortepian, zakończenie (t. 178–195)

			5.8.	Kantata na cześć Adama Mickiewicza

			Najobszerniejsza kompozycja zamykająca młodzieńczy okres twórczości Opieńskiego powstała w 1899 r. jako ostatnia napisana w czasie zagranicznych studiów. Prawdopodobnie pomysłodawcą napisania dzieła był I.J. Paderewski, ponieważ utwór powstał z myślą o konkursie kompozytorskim ogłoszonym przez Amerykański Związek Śpiewaków Polaków w Milwaukee, gdzie pianista przebywał podczas podróży do Ameryki. Opieński nigdy nie był w Stanach Zjednoczonych, a Kantata jest jego pierwszą kompozycją konkursową, niewątpliwie więc udział w mało nagłośnionym wydarzeniu ma związek z protekcją mistrza4. Kantata zdobyła I nagrodę, jednak nie była często wykonywana za życia autora, po wojnie została całkowicie zapomniana. 

			Kompozycja zachowała się w formie autografu sporządzonego atramentem na 52 arkuszach papieru nutowego spiętego w brulion. Składa się ze 233 taktów, obsada przewiduje czterogłosowy chór mieszany oraz orkiestrę w składzie: flet picc., 2 flety, 2 oboje, 2 klarnety (b), 2 fagoty, 4 waltornie (f), 2 trąbki (c), puzony, tuba, kotły, talerze, werbel oraz kwintet smyczkowy. Autor wykorzystał tekst Kazimierza Przerwy-Tetmajera, poddając opracowaniu fragment wiersza Jak się orły rwą do lotu, gdy poczują moc swych piór ku czci Adama Mickiewicza z 1889 r.

			Konstrukcja utworu jest połączeniem wielu krótkich odcinków, zbudowanych z kilku lub kilkunastu taktów. Niemal każdy z tych krótkich fragmentów wiąże się ze zmianą tempa, zwykle również tonacji oraz metrum. Daje to uczucie nieustannego ruchu, dynamizuje akcję utworu poprzez wprowadzenie licznych kontrastów. Zmiany te nie są jednak przypadkowe, kompozytor stara się uchwycić sens poszczególnych wersetów tekstu, wzmacniając semantykę tekstu poprzez użycie rozmaitych środków kompozytorskich. Autor porusza się w tonacjach C – H – D – G – f – a – C, ramy tonalne utwory wyznacza więc radosna i podniosła tonacja C-dur. Następujące zmiany tonalne są nie tyle przeniesieniem do kolejnego centrum tonalnego, ile naturalnym następstwem licznych modulacji i odważnie stosowanych alteracji, dlatego też słuchacz traci odniesienie do wyznaczonej w partyturze toniki, a zmiana tonacji wydaje się być dyktowana aspektem praktycznym, ze względu na chwilową zmianę płaszczyzny odniesień tonalnych, co zresztą kompozytor wykorzystuje bez większych konsekwencji (np. przy zmianie na D-dur przez dłuższy czas stosuje obniżenie 3. stopnia, dając ważenie poruszania się w tonacji d-moll). Częste zmiany tempa dają uczucie nieustannej akcji. Umiarkowane tempo podkreśla majestatyczny charakter utworu, scala agogicznie całość pojawiając się trzykrotnie w kluczowych momentach dzieła. Kompozytor rozpoczyna i kończy kompozycję w moderato, w tym tempie umieszcza także środkową część w tonacji G-dur. W ten sposób uzyskuje ramę agogiczno-harmoniczną, w której trzy główne części posiadają kolejno tonacją toniki, dominanty i toniki. Pomiędzy tymi odcinkami następują liczne zmiany. Kompozytor wyznacza kolejno następujące tempa: moderato, meno mosso, vivace assai, moderato, andante, vivace, maestoso, moderato. Jak łatwo zauważyć, pomiędzy środkową częścią w G-dur, dwukrotnie wprowadza szybkie tempa, kompozycja ma więc bardzo symetryczny układ zarówno pod względem harmonicznym, agogicznym, jak i tonalnym. Konsekwencja w konstrukcji utworu jest widoczna również na polu fakturalnym, gdzie odcinki akordowe są skontrastowane z fragmentami imitacyjnymi. W partii orkiestrowej dominuje czynnik rytmiczny, marszowy, z częstymi skokami kwarty i kwinty. Krótkie motywy melodyczne pojawiające się w partiach instrumentów wyprowadzone są z melodii wokalnej. Kompozytor nie unika elementów ilustracyjności, które są uwydatnione w partii orkiestrowej, jak np. we fragmencie „pragnąc wichrów i burz”. Stopniowo wzmagający się ruch uzyskany został poprzez rozdrobienie wartości na triole, następnie na szesnastki, dynamika rozbudowana do podwójnego forte, zaś na słowie „burz” wprowadzone zostają talerze i kotły. Fragmenty o dużym ładunku treściowym zostały ujęte w formie spokojnych przebiegów akordowych, tekst jest dodatkowo uwypuklony poprzez ograniczenie partii instrumentalnej do kwintetu lub jej całkowitą redukcję (chór a cappella). Szczególnym momentem są słowa przysięgi podkreślone nie tylko poprzez wprowadzenie ich przez głosy męskie a cappella, ale dodatkowo poprzez pauzę generalną. 

			Zarówno w pierwszym, jak i ostatnim fragmencie moderato, autor wprowadza motyw melodyczny o charakterystycznej wznosząco-opadającej melodii rozpoczynającej się skokiem kwinty w górę od 1 do 5 stopnia, zapowiadający uroczysty, a poprzez rytm także marszowy charakter. Główna fraza o rysunku wznosząco-opadającym pojawia się kilkukrotnie z tym samym motywem w poprzedniku i zmienionym następnikiem, który kontrastuje pod względem harmonicznym, tym bardziej słyszalnym, że zestawionym z opartym na podstawowych funkcjach poprzednikiem. 
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			Przykład 13. Kantata na cześć Adama Mickiewicza, t. 14–18

			Wstęp i zakończenie utworu wykorzystują pełne instrumentarium, kompozytor wprowadza liczne tryle, tremolo pałeczkami na talerzach. Kontrast stanowi środkowa część moderato o śpiewnym, kantylenowym charakterze. W odcinku dwukrotnie słyszymy ustępy polifoniczne w postaci prostej imitacji par głosów w tercji. W centrum pozostaje obszerny odcinek z partią chóru prowadzoną w ruchu akordowym, który stanowi tło dla rozbudowanej partii orkiestrowej. 
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			Przykład 14. Kantata na cześć Adama Mickiewicza, imitacja w t. 80–83

			Kompozycja stanowi przemyślaną całość, niepozbawioną polotu, który szczególnie uwydatnia się w warstwie kolorystycznej oraz fakturalnej. Istotnym elementem konstrukcyjnym dzieła jest kontrast, obecny na wszystkich jego płaszczyznach. W warstwie harmonicznej kompozytor pozostaje w ramach systemu dur-moll, oscylując pomiędzy prostymi odniesieniami funkcyjnymi, a licznymi alteracjami i rozbudowaną chromatyką. Fragmenty te zestawia ze sobą na zasadzie kontrastu. Muzyka pozostaje w ścisłej relacji z tekstem, melodia kreowana jest zgodnie z prozodią tekstu, a jego semantyka znajduje swoje odzwierciedlenie w sposobie ukształtowania warstwy muzycznej. 

			5.9.	Podsumowanie

			Młodzieńcy okres twórczości Henryka Opieńskiego jest zapowiedzą jego talentu i ambicji. Czas studiów zagranicznych, w szczególności okres berliński i nauka pod okiem Heinricha Urbana, zaowocował szeregiem nieznanych dotąd kompozycji. Pisane pod ścisłe wytyczne pozbawione są swobody, charakterystycznej dla dzieł tworzonych z potrzeby serca, nie zaś w ryzach systemu szkolnego czy innych wymogów. Kompozycje cechuje schematyczność, wykorzystanie podobnych środków czy choćby zwrotów rytmicznych, melodycznych, a nawet fakturalnych. Trudno te zabiegi przypisać świadomej tendencji kompozytora, przeradzającej się w jego indywidualny styl. Wynikały one raczej z niedostatecznie rozwiniętego jeszcze warsztatu autora Wariacji op. 11. Mimo skostniałej formy, nie sposób twórczości Opieńskiego z tego okresu odmówić licznych pomysłów melodycznych, szczególnie w rondach i allegrach sonatowych, w których mógł pełniej dać wyraz swoim romantycznym fascynacjom. Inwencja połączona z dobrą techniką pianistyczną pozwoliły mu stworzyć piękne kompozycje fortepianowe, które mogłyby z powodzeniem wejść do repertuaru pianistycznego obok takich twórców, jak S. Heller czy M. Moszkowski. Mówiąc o typowo romantycznym stylu twórczości pianistycznej Opieńskiego należy dodać, iż kompozycje te, choć dla autora wczesne, dziś możemy powiedzieć – powstały zdecydowanie za późno. Być może chęć poprawnego opanowania warsztatu zaważyła na zachowawczej postawie kompozytora, szczególnie wobec środków harmonicznych i melodyki utworu, a być może młodzieńcza fascynacja twórczością, z którą mógł zapoznać się dopiero będąc poza granicami zniewolonej ojczyzny. Zupełnie inaczej na tym tle prezentuje się Kantata, która nie była pisana w ryzach wymogów szkolnych, a co więcej, najprawdopodobniej Paderewski miał nadzór nad jej powstaniem5, jest więc dziełem o zdecydowanie większym rozmachu i zapowiedzią dalszych sukcesów twórczych. 

			

			
				
					1 Prawdopodobnie instrumentacji poświęcał osobne zajęcia, takie ralacje znajdują się w opracowaniach dotyczących edukacji muzycznej I.J. Paderewskiego, który pod okiem Urbana miał studiować właśnie instrumentację. 

				

				
					2 Pisownia oryginalna.

				

				
					3 Tekst zamazany, niemożliwy do odczytania. 

				

				
					4 Opieński startował w konkursach kompozytorskich zaledwie przez kilka lat swoje działalności twórczej, tj. od 1899 do 1911 r., jednocześnie był to czas najbardziej intensywnej współpracy z I.J. Paderewskim. On także namówił Opieńskiego do napisania wariacji fortepianowych, kolejnej nagrodzonej kompozycji. Można więc przypuszczać, że podobnie rzecz miała się z Marią.

				

				
					5 Niektóre rękopisy Opieńskiego zapierają dopisek „corr. Paderewski”. Choć rękopis Kantaty jest pozbawiony takiej notatki, jej opisana wcześniej proweniencja pozwala założyć, że Paderewski miał bezpośredni wpływ na ostateczny kształt dzieła. 
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			Przykład 12. Kantata na cześć Adama Mickiewicza, t. 132–137

		

	
		
			6. Dojrzała twórczość, lata 1900–1925

			Jest to najbardziej płodny etap życia kompozytorskiego muzyka, a zarazem najbardziej wartościowy. W tym czasie powstały obie opery, wszystkie poematy symfoniczne oraz muzyka do sztuk teatralnych. Kariera kompozytora nabierała tempa, odniósł już pierwsze sukcesy konkursowe, coraz częściej doceniano go nie jako skrzypka, ale właśnie jako kompozytora. W 1908 r., po jednym z koncertów pieśni artysty, Adolf Chybiński napisał: „Opieński komponuje wtedy, gdy ma w istocie coś do powiedzenia i gdy czuje, że w żaden sposób nie będzie udawał szczerego natchnienia – i gdy przekonywających argumentów posiada na tyle, aby, słuchający jego utworów, muzykalny człowiek mógł mu uwierzyć. Dlatego ogłasza tak mało – niestety, tak mało!”1. Istotnie, Opieński nieczęsto prezentował swoje dzieła. Zdecydowanie częściej prezentował swoją twórczość w ramach działalności Teatru Polskiego, gdzie powstała m.in. muzyka do Księcia Niezłomnego, Balladyny i Szopki polskiej. Możliwość tworzenia na duży skład orkiestrowy zainspirowała kompozytora do napisania poematów symfonicznych. W swojej karierze stworzył trzy takie dzieła. Warto wspomnieć także nieznaną dotąd suitę orientalną, która miała być opracowaniem tradycyjnych melodii z różnych zakątków świata. Niewiele wiadomo o kulisach powstania tego dzieła, ale najprawdopodobniej Opieński napisał je z myślą o zajęciach edukacyjnych dla młodzieży. Niewątpliwie najbardziej wartościowym dziełem orkiestrowym był uznany za zaginiony poemat Lilla Weneda, zachowany w szczątkowej formie w Bazylei. Obok niego i Medytacji na tematy kaszubskie, należy wspomnieć jedyny wydany tego typu utwór autora – poemat symfoniczny Zygmunt August i Barbara. Jako dostępny w polskich bibliotekach muzycznych, nie będzie on przedmiotem analizy w tej książce, tym bardziej, że utwór doczekał się – o czym była mowa wcześniej – analizy w książce pt. Harmonie i dysonanse Marcina Gmysa. Podobnie rzecz ma się z cyklem pieśni do słów Kazimierza Przerwy-Tetmajera. Mniej znane, ale również dostępne w rodzimych bibliotekach są dwa cykle pieśni – ludowe oraz narodowe, a także cykl miniatur fortepianowych będących opracowaniem tańców z tabulatur dawnych mistrzów2. Niewątliwie największy przełom tego etapu twórczości stanowi zwrot w kierunku wielkich form wokalno-instrumentalnych. Doświadczenie zdobyte podczas paryskich studiów i pierwsze sukcesy konkursowe dały Opieńskiemu odwagę do podejmowania pierwszych prób kompozytorskich z wykorzystaniem orkiestry symfonicznej. Spośród licznej grupy kompozycji powstałych w tym czasie, istotnym elementem spuścizny są obie opery oraz fragmenty poematu Lilla Weneda.

			6.1.	Opera Maria

			Opera w trzech aktach według poematu Antoniego Malczewskiego powstała na przełomie lat 1903 i 1904 do libretta, które Opieński sporządził samodzielnie. W zbiorach Biblioteki Uniwersyteckiej w Bazylei znajduje się zarówno partytura, jak i wyciąg fortepianowy dzieła, choć oba manuskrypty są niekompletne. Wyciąg fortepianowy jest autografem kompozytora, spisanym atramentem na 1893 arkuszach papieru nutowego. Zawiera stronę tytułową z dopiskiem: „własność kompozytora, grand air pour soprano page 58” (najprawdopodobniej dopisek Lydii – charakterystyczny charakter pisma) oraz opracowanie muzyczne I, II i pierwszej odsłony III aktu. Partytura orkiestrowa obejmuje zaledwie pierwszy akt. Libretto wydano nakładem autora w Warszawie 1910 r., w drukarni M. Arct. Nuty zawierają liczne uwagi i wskazówki zaznaczone niebieską i czerwoną kredką. Kompozycja podzielona jest na akty, na wzór wagnerowskich dramatów nie posiada jasnego podziału na numery, a także uwertury – rozpoczyna się 44-taktowym wstępem instrumentalnym. Zgodnie z zapisem nutowym można wyznaczyć następujący podział utworu: Akt I – takty 1–828, Akt II – takty 829–1828, Akt III – od taktu 1829. Partytura przewiduje orkiestrę w składzie: flet picc., 2 flety, 2 oboje – rożek ang., 2 klarnety (B), klarnet basowy, 2 fagoty; 4 waltornie (F), 9 trąbek, 2 puzony, kotły, werbel, talerze, trójkąt, harfę oraz kwintet smyczkowy. Partie wokalne powierzono następującym postaciom: Wojewoda – baryton, Miecznik – bas, Marja – sopran, Wacław – tenor, Pacholę – mezzo sopran, Marszałek dworu Wojewody – tenor, Towarzysz pancerny – tenor, Hrechor, karzeł wojewody – baryton, Andrzej (sługa Miecznika) – bas, kozak Wojewody – baryton, Szlachta, Chór Masek, służba Miecznika. 

			Zarówno w partyturze orkiestrowej, jak i wyciągu fortepianowym akcja nie została podzielona na sceny, jednak podział ten utrzymuje libretto. Zgodnie z tym podziałem można przedstawić skrótowo przebieg opery z uwzględnieniem partii poszczególnych bohaterów:

			Akt I: Scena 1.: Wojewoda, Wacław, Marszałek dworu, Szlachta. Chór „Wiwat kochajmy się”, 

			Scena 2.: dialog Wojewody i Wacława, 

			Scena 3.: Wojewoda i Karzeł, 

			Scena 4.: Wojewoda, chór „Kiedy ranne wstają zorze”,

			Akt II – Scena 1.: aria Marii, aria Miecznika, 

			Scena 2.: Kozak i Miecznik,

			Scena 3.: Maria i Miecznik,

			Scena 4.: Wacław i Maria,

			Scena 5.: Miecznik i Wacław,

			Scena 6.: Wacław i Maria – duet,

			Scena 7.: Miecznik – zawołanie: „na koń!”, 

			AKT III Scena 1.: Maria i Andrzej, 

			Scena 2.: śpiew Pacholęcia, Andrzej, 

			Scena 3.: Chór Masek,

			Scena 4.: Andrzej, Karzeł, Maria,

			Scena 5.: Towarzysz i Maria, 

			Scena 6.: porwanie Marii – Karzeł, Maria, Pacholę. 

			Akt III – druga odsłona – Wacław i Pacholę, zapowiedź zemsty. Brak w partyturze i w wyciągu fortepianowym. 

			Ze względu na powszechnie znany przebieg wydarzeń w dramacie, w opisie pominięto szczegółowy opis akcji, skupiając się na stronie muzycznej opracowania.

			Opera nie posiada uwertury, rozpoczyna się krótkim, 44-taktowym wstępem instrumentalnym na wzrór wagnerowskiego vorspielu. Oprócz niego kompozytor wprowadził w utworze interludium pod koniec I aktu (scena 4, takty 634–699) oraz długi wstęp instrumentalny do III aktu (t. 1829–1950). Chóry pojawiają się na początku i końcu I aktu oraz w kulminacyjnej części aktu III. Szczególnie wyróżnia się Chór Masek z III aktu, który jest jednym z najlepszych momentów całego dzieła. Partie solowe zdominowane są przez recytatywy. Melodyka rzadziej rozbudowuje się do arii, osiągając maksimum w arii Marii z II aktu. W całej operze zaledwie raz pojawia się krótki duet Marii i Wacława. Pozostałe sceny są rozciągniętymi w czasie dialogami, w ramach których rozwijają się różnej długości arie lub recytatywy poszczególnych bohaterów. Niewątpliwie naczelną rolę pełni w utworze orkiestra, ponieważ kompozytor na wzór wagnerowski oparł dzieło na motywach przewodnich. Zasada nie jest przez niego wykorzystywana z bezwzględną konsekwencją, ale pełni dominantę stylistyczną dzieła, przejmując prymat nad linią melodyczną głosów wokalnych. 

			Akt I rozpoczyna się ustępem instrumentalnym (44 takty, e-moll), w którym kompozytor wprowadza najbardziej charakterystyczny, energetyczny i niosący grozę motyw Wojewody: 
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			Przykład 15. Motyw czołowy, pierwsze takty opery
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			Przykład 16. Motyw Wojewody w arii Miecznika z II aktu

			Fragment bezpośrednio przechodzi w scenę biesiady, w której znacząca rola zostaje powierzona chórom. Kompozytor zarysowuje postać Wojewody, który z każdym taktem coraz bardziej nabiera cech dramatycznych, ujawniając swoją okrutną intrygę. Wraz z rozwojem wydarzeń wprowadzony zostaje motyw zdrady, który będzie towarzyszył Hrechorowi – karłowi Wojewody. Jest on uosobieniem podstępu, który ma wprowadzać w czyn wszystkie intrygi skierowane przeciwko Marii. Jednocześnie ten krótki motyw będzie najkonsekwentniej wykorzystywany przez kompozytora i pojawi się we wszystkich fragmentach mówiących o spisku i zdradzie. 
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			Przykład 17. Motyw zdrady, wyjście Hrechora i Wojewody w zakończeniu 3. sceny I aktu

			Istotnym momentem I aktu jest opis Marii w arii Wacława (t. 250––269), w którym po raz pierwszy pojawia się temat Marii powierzony obojowi, wprowadzony na słowach: „gdy ją poznasz, pokochasz”. 
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			Przykład 18. Motyw Marii w arii Wojewody z I aktu

			Od tego momentu wzmaga się dramatyczność akcji, napięcie budowane jest do końca aktu, tu następuje kulminacyjny moment. Na chwilę milknie śpiew, zza sceny słychać trąby w marszowym pochodzie, na tym tle rozpoczyna się śpiew chóru mężczyzn: „Kiedy ranne wstają zorze” w wydłużonych wartościach rytmicznych. Jest to moment podniosły, ale też przepełniony grozą, o archaicznym charakterze, a dodatkowo budzący skojarzenie z Bogurodzicą poprzez mocno rozciągniętą linię melodyczną. Zakończenie pieśni dośpiewuje Wojewoda, który tym samym opowiada się po stronie zła, kończąc śpiew słowami „Bądź pochwalon Boże, lecz gdy zawiedziesz szatan dopomoże”. W tle ponownie słychać motyw zdrady. 
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			Przykład 19. Zakończenie I aktu

			Akt II jest najmniej charakterystyczny, ma liryczny charakter, brak tu dramatyzmu, przez co akcja zamiera na rzecz ukazania uczuć bohaterów. Niewątpliwie najciekawszym momentem tej części opery jest aria głównej bohaterki (t. 855–1065)4. We wprowadzeniu pojawia się po raz kolejny liryczny i śpiewny motyw Marii. Rozpoczyna się najbardziej rozbudowana partia solowa całego utworu. Po arii następuje spotkanie zakochanych, zakończenie II aktu to żywiołowe zawołanie do bitwy i pełne obaw pożegnanie Wacława z ukochaną. 
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			Przykład 20. Wstęp do II aktu, motyw Marii

			Akt III skupia się wokół środkowej części (scena 3), która w całości powierzona jest Chórowi Masek. Wspaniale zbudowana partia chóralna przewiduje czterogłosową obsadę mieszaną, istotną rolę pełni w niej walor kolorystyczny. Głosy wprowadzane są stopniowo, kompozytor stosuje zawołania, wykorzystuje śmiech i okrzyki, niczym w operze komicznej. Po wrzawie następuje taniec i śpiew refrenu „Bo na tym świecie śmierć wszystko zmiecie”, tym razem wykonywany przez Hrechora przy wtórze chóru. Następuje porwanie Marii i ucieczka Masek, zilustrowane instrumentalnie w tempie presto, w którym akcja nieustannie przyspiesza – forte i stringendo – aż do ukazanego w forte fortissimo poprzez urwany akord (c-moll6) unicestwienia bohaterki. Scena po śmierci Marii przedstawia kondukt niosący ciało w rytm marsza żałobnego. Kompozytor wplata modlitwę „wieczny odpoczynek”, która śpiewana a cappella na wzór recytatywów liturgicznych, nadaje obrzędowy charakter tej scenie. Ostatni zachowany fragment muzycznego opracowania opery zawiera wejście zrozpaczonego Wacława, który przerażony śpiewa „na zawsze stracona”. Zapis jednak nie urywa się, jakby kompozytor celowo zakończył go w tym miejscu, po słowach Wacława następuje bowiem ośmiotaktowa koda, zakończona długim akordem g-moll z fermatą oraz pogrubioną podwójną kreską na końcu taktu, co kompozytor często stosował na końcu swoich kompozycji. Nie wiadomo, dlaczego zrezygnował z zapisu ostatniej odsłony opery, która – jak wynika z krytyk zamieszczonych w prasie po premierze – była przedstawiana. Niemniej jednak dalsza część opery Maria nadal pozostaje tajemnicą. 
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			Przykład 21. Modlitwa z III aktu

			Opieński nazywał swoją operę dramatem muzycznym i do takich należy ją zaliczyć, biorąc pod uwagę znaczenie motywów przewodnich. Jest ona postwagnerowskim dziełem, w którym punkt ciężkości w akcji dramatycznej przeniesiony został na orkiestrę, podział na sceny został zredukowany (w partyturze zupełnie, jedynie w tekście istnieje orientacyjny podział). Nie ma klasycznej uwertury, istotną rolę pełnią 
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			Przykład 22. Fragment Chóru Masek z III aktu

			motywy przewodnie, które – choć bez bezwzględnej konsekwencji, są charakterystyczne dla całego dzieła. Ocena instrumentacji utworu jest możliwa tylko na podstawie I aktu. Kompozytor poszerzył obsadę trąbek do dziewięciu instrumentów, z których siedem bierze udział w marszu odgrywając partię w zascenium i zbliżając się stopniowo do sceny, by uwydatnić efekt przestrzenny i zobrazować przybliżający się szpaler żołnierzy. W sposób charakterystyczny dla całej swojej twórczości autor wplata w operę cytaty z tradycyjnych polskich pieśni, umieszczając je w istotnych dla przebiegu akcji momentach. Dzieło ma charakter monumentalny i aspiruje do stylu narodowego. 

			6.2.	Opera Jakub Lutnista

			Ideę oraz tło powstania opery najtrafniej określił sam kompozytor w przedmowie do wydania libretta: „Pomysł skomponowania Jakóba Lutnisty był wynikiem studjów nad polską muzyką XVI-go wieku. Od dawna pociągała mię myśl napisania opery na temat obyczajowy z epoki polskiego renesansu, połączony z muzyką, przez współczesne źródła dostarczoną. Kilka notatek kronikarskich, oryginalny testament rajcy krakowskiego, charakterystycznie na tle francuskich zapisków rysująca się postać lutnisty Jakóba Polaka, dostarczyły odpowiednich danych dla stworzenia obrazu obyczajowego, który dał się oprawić w ramy historycznego momentu: ucieczki króla Walezego z Krakowa. Hołdując zasadzie, że celem opery współczesnej nie powinno być konkurowanie z kinematografem, a więc nagromadzanie na scenie jak najwięcej mechanicznej akcji, lecz przeciwnie psychologiczne jej pogłębienie, taką właśnie formę librettu memu nadałem, używając, dla podtrzymania odpowiedniego nastroju, stylizowanego języka XVI-go wieku”5. W kolejnych akapitach tekstu Opieński przedstawia źródła wykorzystane do stworzenia warstwy muzycznej opery: „w granicach pewnych możliwości starałem się stylizować również język muzyczny”. Wykorzystał w tym celu: kompozycje Jakuba Polaka, dwie piosenki z tabulatury Valentina Backfarka, dwie kompozycje z tabulatury organowej Jana z Lublina – Zakłółam się tarniem oraz taniec Hayducki, pieśń Wacława z Szamotuł Modlitwa gdy dziatki idą spać oraz zbiory dawnych tańców polskich z XVI i XVII w. wykorzystane do scen baletowych. Jak podkreśla sam kompozytor, kompozycje te zostały wykorzystane jako wyodrębnione ustępy bądź jako motywy wplecione w treść muzyczną. Ważną rolę pełni pieśń Wacława z Szamotuł, której cantus firmus posłużył jako materiał tematyczny. W przedmowie do Jakuba Lutnisty, kompozytor uzasadnia sposób opracowania wszystkich scen uczuciowych, w których zrezygnował z archaizacji (tak w języku muzycznym, jak i literackim). Autor wyjaśnia, że ich „bezpośredniości trudnoby dać wyraz, krępując się dawnym stylem muzycznym; nie byłby tu szczerym w wyrazie kompozytor, nie zrozumiałby tego wyrazu słuchacz”6. W kolejnych zdaniach znajdujemy uwagi dotyczące choreografii w tańcach, których jest w tej operze zdecydowanie więcej niż w Marii. Kompozytor wykorzystał Orchesografię Thoinot’a Arbeau z 1588 r. W zakończeniu Opieński podaje kilka dat związanych z powstaniem dzieła. Opera miała powstać w 1915 r., zaś ostatecznie „wykończona i zinstrumentowana” pięć lat później. Podanym przez autora datom należy się jednak kilka słów sprostowania. Na podstawie zachowanej korespondencji daty powstania dzieła należy przesunąć na lata 1916–1918. Podobnie, jeżeli chodzi o instrumentację. Ostatnie wzmianki mówiące o pracy nad operą pochodzą z lipca 1921 r., kompozytor pisze o nich w liście do Adolfa Chybińskiego7, można więc stwierdzić, że opera została zinstrumentowana rok później, niż zadeklarował kompozytor. 

			Libretto przedstawia historię miłości Hanny do tytułowego Jakuba Lutnisty – nadwornego muzyka Henryka Walezego. Autor wplótł akcję w wydarzenia historyczne, wybierając jako czas akcji noc potajemnej ucieczki Henryka Walezego z Krakowa. Hanna, zakochana w nadwornym muzyku – nauczycielu gry na lutni, przeżywa wewnętrzne rozterki w dniu swoich osiemnastych urodzin. Jest to dzień odczytania testamentu zmarłego niedawno ojca, którego pośmiertną wolą jest oddanie ręki córki – wedle woli matki i ojca chrzestnego – wybranemu przez nich partnerowi. Tym zaś okazuje się być syn ojca chrzestnego – Józef. Niepewna swoich uczuć dziewczyna nie potrafi udzielić odpowiedzi, prosząc o czas do namysłu udaje się na wieczorną modlitwę do pobliskiego kościoła. Akt II przenosi akcję na dwór królewski, gdzie odbywa się wieczorna zabawa z prezentacją nowych kompozycji Jakuba. Hanna udaje się tam wraz z Dorotą w tajemnicy przed matką. Po prezentacji tańców akcja nabiera szybkiego tempa. Rozmowa z Jakubem kończy się namową Hanny na potajemną ucieczkę z królem do Francji. Urażona niemoralną propozycją Hanna odmawia, jednak z obawy przed wydaniem spisku króla zostaje zatrzymana na noc w zamkowej komnacie. Pełna skruchy i wyrzutów wraca do domu, gdzie korząc się przed matką i opiekunem, deklaruje chęć wstąpienia do zakonu. Ostatecznie jednak ulega namowom bliskich i przyjmuje oświadczyny Józefa. 

			Akcja została podzielona na dwa akty. Kompozytor po raz kolejny zrezygnował z uwertury, wykorzystując jednak klasyczną formę opery z wykorzystaniem arii, recytatywów, pieśni oraz baletu. Wydane drukiem libretto posiada błąd w postaci nieuwzględnienia sceny 2. pierwszego aktu oraz podwójnie występującej sceny 5. w tym samym akcie. W operze biorą udział następujące osoby: Pani Balbina (wdowa po dziedzicu na Krzeplinie, rajcy krakowskim) – mezzosopran, Hanna (jej córka) – sopran, Pani Dorota (przyjaciółka) – sopran, Barbara i Urszula (dwórki królewskie), Kasia (służka), JM. Pan Andrzej (rajca krakowski, opiekun Hanny) – bas, Pan Jan (jego syn) – baryton, Pan Jakub (tytułowy lutnista na dworze Henryka Walezego) – tenor, Pan Maciej (starszy dworzanin), Pan Błażej (młodszy dworzanin), Trefniś, Pacholik I i II, Panowie de Pibrac oraz de Chemerault (francuscy panowie z dworu Henryka). 

			Układ opery jest następujący: 

			Akt I: Scena 1.: Hanna i Dorota,

			Scena 2.: Hanna i Jakub, 

			Scena 3.: Pani Matka, Kasia, 

			Scena 4.: Pani Matka, Pan Andrzej, Pan Jan, 

			Scena 5.: Pani Matka, Pan Andrzej, Pan Jan i Hanna (scena odczytania testamentu), 

			Scena 6.: Dorota, Hanna, Matka. 

			Akt II: Scena 1.: Pan Marcin, Pani Urszula, Pan Błażej,

			Scena 2.: Pani Barbara, Pan Marcin, Pan Błażej, Hanna, Dorota,

			Scena 3.: Trefniś, taniec polski, chór, prezentacja tańców alegorycznych (galarda, kurant, galarda II, wolta), 

			Scena 4.: Jakub, Hanna, Dorota, 

			Scena 5.: Pibrac, Hanna, Jakub, 

			Scena 6.: Chemerault, Pibrac, Jakub.

			Epilog: Hanna, Matka, Dorota, Andrzej, Jan. 

			Zapis muzyczny Jakuba Lutnisty zachował się najpełniej w formie wyciągu fortepianowego. Obejmuje on 280 stron rękopisu atramentowego, z licznymi poprawkami naniesionymi niebieską i czerwoną kredką oraz ołówkiem. Ponieważ w manuskrypcie dokonano licznych zmian i przekreśleń, często dotyczących całych stron, zdecydowałam się nie numerować taktów, w opisie podając jedynie numery stron wyciągu. 

			Opera nie posiada uwertury, scenę pierwszą poprzedza zaledwie 13-taktowy wstęp wykonywany przy opuszczonej kurtynie, oparty na motywie zaczerpniętym z tabulatury lutniowej Valentina Backfarka. Zaprezentowany motyw jest kontynuowany przez Hannę w pieśni będącej cytatem ze wspomnianej tabulatury, w tonacji g-moll, metrum[image: Logo, icon
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			Przykład 23. Opera Jakub Lutnista, początek
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			Przykład 24. Fragment pieśni Albo już dalej trwać nie mogę z tabulatury Valentina Backfarka

			Scena II, której brak w wydanej broszurze z treścią libretta, została oznaczona w partyturze w momencie wejścia służki Kasi – „miłość Panienko, Pan Jakób już przyszli”8. Scena 3. wprowadza postać Jakuba. Wykonywana przez niego partia opiera się na motywach kompozycji z tabulatury Jakuba Polaka. W pieśni bohatera, na słowach „Bo tańce nowe na królewską fetę z kapelą przegrać niemieszkając muszę”9, pojawia się motyw z galiardy umieszczonej we wspomnianej tabulaturze. 
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			Przykład 25. Akt I, scena 3., śpiew Jakuba
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			Przykład 26. Fragment galiardy z tabulatury Jakuba Polaka

			Chór po raz pierwszy zostaje wprowadzony pod koniec sceny 5. I aktu. W kolejnej scenie wejściu Hanny ponownie towarzyszy motyw pieśni Albo już dalej trwać nie mogę, prezentowany przez orkiestrę.

			[image: ]

			Przykład 27. Akt I scena 6., wejście Hanny, s. 79 wyciągu fortepianowego

			Kulminacyjny moment I aktu to jego zakończenie. Na 89 stronie wyciągu fortepianowego, po słowach: „Boże użycz Twej opieki” zza sceny słychać trąbkę, która prezentuje początkowe takty pieśni Chwała Tobie Gospodzinie, wzmagając modlitewny charakter obrazu.
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			Przykład 28. Początek melodii Chwała Tobie Gospodzinie prezentowany przez trąbkę, s. 89

			Po chwili rozlega się dźwięk dzwonu nawołujący do modlitwy. Z oddali słychać pieśń Modlitwa gdy dziatki idą spać Wacława z Szamotuł. Zostaje odśpiewana w całości przez chór a cappella, który pozostaje w zascenium. Na słowach „aby On…” na scenę wchodzi Matka, śpiewając razem z chórem cantus firmus utworu. Po zakończeniu trąbka ponownie odgrywa melodię Chwała Tobie Gospodzinie, zapada kurtyna. Opisany fragment wyróżnia się nagromadzeniem środków wzmagających archaiczny charakter tej sceny. Jest to połączenie cytatów z dwóch znanych pieśni religijnych, użycie dzwonu potęgującego modlitewny nastrój, prezentacja pieśni a cappella oraz wzmocnienie przez solistkę cantus firmus kompozycji. 
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			Przykład 29. Modlitwa gdy dziatki idą spać Wacława z Szamotuł, koniec I aktu

			Drugi akt rozpoczyna scena zabawy na królewskim dworze. Jest to długi fragment instrumentalny obejmujący 100 taktów, który łączy prezentację kilku tańców. W pierwszej kolejności zaprezentowano taniec serenata w metrum alla breve i tempie allegro vivace: 
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			Przykład 30. Serenata, początek II aktu, s. 93 wyciągu fortepianowego

			Wejściu króla towarzyszy fanfarowy akompaniament orkiestry. W tym miejscu widoczna jest poprawka naniesiona na rękopis w postaci doklejonej kartki. 
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			Przykład 31. Wejscie króla, s. 119

			Ciekawym fragmentem jest podwójny chór w scenie 3. II aktu o bogatej fakturze polifonicznej. Chór towarzyszy wtaczaniu na scenę wieży, z której wychodzi 16 drabantów z bębnem, ubranych w szwajcarskie stroje. Rozpoczyna się taniec szwajcarski, a bezpośrednio po nim taniec polski. Na pierwszym piętrze wieży pojawiają się nimfy i maszkary.
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			Przykład 32. Podwójny chór z II aktu, s. 125 wyciągu fortepianowego

			Z wieży dobiega madrygał wykonany przez czterogłosowy chór a cappella – s. 130–131 wyciągu, tuż po nim nimfy i maszkary schodzą na scenę rozpoczynając taniec alegroyczny – galiardę. Dalej, opuszczona przez trytona nimfa (najada) prezentuje taniec solo, zaś całość komentuje Trefniś. Następuje pomieszanie świata realnego z fantastycznym. Z podwyższenia schodzi król, który razem z nimfą tańczy woltę, przyjęcie kończy się poczęstunkiem. 

			W scenie 5. II aktu powraca motyw pieśni Albo już dalej trwać nie mogę. Od tego momentu wzmaga się dramatyzm opery, zostaje wprowadzony element zdrady i istotny dla wątku miłosnego dzieła motyw rozstania. Kompozytor zaprezentował ten motyw w wydanym komentarzu do opery. Składają się na niego trzy akordy mollowe w postaci zasadniczej, pojawaiające się w ruchu opadającym kolejno o tercję wielką i tercję małą:
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			Przykład 33. Motyw rozstania, s. 210

			[image: ]

			Przykład 34. Motyw rozstania, s. 227

			W epilogu akcja zatacza łuk, przenosząc się z powrotem do izby z pierwszych scen I aktu. Powracają postacie Jana i Matki, a także wątek religijny, tym razem w formie nawrócenia. W ostatnich taktach, podobnie jak na początku opery, kompozytor prezentuje pieśń z tabulatury Backfarka Albo już dalej trwać nie mogę.

			Wybrany przez kompozytora temat oraz liczne sugestie pojawiające się w recenzjach popremierowych dzieła nasuwają skojarzenia z operą Śpiewacy norymberscy Ryszarda Wagnera. Czy słusznie? Już pobieżne zestawienie różnic i podobieństw może dać odpowiedź na to pytanie. Jako analogie w obydwu operach można wymienić: obszerne rozmiary dzieła, cytaty z muzyki dawnej, język stylizowany w tekście i częściowo w muzyce, duże ustępy o charakterze polifonizującym, tematykę historyczną i wybór muzyka na głównego bohatera. Elementy odróżniające dzieła zestawiłam w poniższej tabeli: 

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							
							Śpiewacy norymberscy 

						
							
							Jakub Lutnista

						
					

					
							
							Uwertura

						
							
							Rozbudowana, kunsztowna, wprowadzająca tematy całego dzieła.

						
							
							Szczątkowa, w formie kilkunastotaktowego wstępu.

						
					

					
							
							Harmonika

						
							
							Fyncyjna, uproszczona (w stosunku do poprzednich dzieł).

						
							
							W zależności od fragmentu: prosta (głównie w cytatach) lub rozbudowana z licznymi alteracjami.

						
					

					
							
							Charakter 

							dzieła

						
							
							Pogodny, fragmenty komediowe.

						
							
							Poważny, podniosły.

						
					

					
							
							Świat 

							przedstawiony

						
							
							Wydarzenia historyczne, realność świata przedstawionego.

						
							
							Pomieszanie świata realnego i baśniowego. 

						
					

					
							
							Obsada

						
							
							Rozszerzona o harfę.

						
							
							Rozszerzona o harfę, dzwony, dodatkowe trąbki, małą orkiestrę na wieży.

						
					

				
			

			Tabela 2. Zestawienie podstawowych różnic między operą Śpiewacy norymberscy R. Wagnera a Jakub Lutnista H. Opieńskiego

			Po przeanalizowaniu podstawowych różnic i podobieństw obu dzieł wydaje się, że zamysłem Opieńskiego nie było odwoływanie się do kompozycji Wagnera, co wynika choćby z tak zasadniczej różnicy, jaką jest diametralnie inny charakter obu oper. Wybór tematyki – i tu rzeczywiście trudno o brak skojarzenia ze Śpiewakami – wynikał z pewnością z dobrej znajomości licznych tabulatur i samej postaci Jakuba Polaka, co było związane ze wcześniejszą pracą kompozytora nad rozprawą doktorską (o czym była mowa w poprzedniej części). 

			Dzieło Opieńskiego zadziwia kumulacją cytatów z muzyki dawnej, szczególnie w formie tańców. Prawdopodobnie właśnie dlatego recenzent „Tęczy”10 nazwał je operą muzykologiczną. Magdalena Dziadek, odnosząc się do owej krtytki, mówi o przekąsie wypowiedzi11. Wydaje się jednak, że autor, będący zarazem odbiorcą premierowego wykonania, mógł uznać „muzykologiczny” charakter dzieła za jego największy atut. Wymieniając liczne braki Jakuba Lutnisty, jak: monotonię niektórych scen, brak odpowiedniego planu dramatycznego, brak spójności stylistycznej (zamierzony przez kompozytora eklektyzm w rzeczywistości wprowadził podział na sceny współczesne i dawne), czy niezrozumiałą alegorię drugiego aktu można być pewnym, że kunsztowny zamysł dzieła jest jedną z jego podstawowych zalet. 

			6.3.	Opera Kwiat paproci

			Ostatnia opera w dorobku kompozytorskim Opieńskiego pomyślana została jako dzieło jednoaktowe w VI obrazach. Bezpośrednią inspiracją do podjęcia tematu była bez wątpienia podróż na wieś w Noc Kupały, którą Opieński odbył wraz ze Stanisławem Wyspiańskim w 1894 r. Z tego też roku pochodzą pierwsze wzmianki na temat opery. Muzyk relacjonował narzeczonej zaskakującą reakcję Wyspiańskiego na podjęty temat: „Całe popołudnie rozmawialiśmy bardzo dużo – o moim pomyśle do libretta [Sobótki] – Wyspiański krytykował samo założenie, wychodząc z punktu tego, że takie zdarzenie, a raczej wydanie jest tak nieszlachetne, że żaden chłop by tego nie zrobił. Lucek12, no i ja naturalnie, broniliśmy tego faktu, który właśnie w naturze chłopskiej leży – a co do owej szlachetności, to nie można do niej stosować miary naszych pojęć, bo u chłopów ta cała etyka zupełnie jest inna i zapatrywania, szczególnie na honor, zupełnie od naszych odmienne”13. Mimo niechęci Wyspiańskiego kompozytor zdecydował się kontynuować pracę, niebawem jednak porzucając pomysł na kolejne lata. Dopiero dwadzieścia sześć lat poźniej, w 1920 r., w liście do A. Chybińskiego pisał: „Po powrocie ze Szwajcarii wyjadę pewno do Płocka, gdzie bawi moja żona u swej siostry i następnie na wieś, aby jak najprędzej skończyć instrumentacje opery Jakób Lutnista i zacząć drugą do której jednoaktowe libretto już mam gotowe”14. Dalsze prace postępowały dość wolno. W 1925 r. po raz kolejny czytamy o powstaniu „jednoaktowej baleto-opery”, tu po raz pierwszy spotykamy tytuł Kwiat paproci15. Jeszcze raz kompozytor napisze na temat dzieła w 1929 r., wspominając zaledwie: „Z Kwiatem Paproci na razie stanąłem w połowie trzeciego obrazu”16. Jak dotąd nie udało się odnaleźć partytury dzieła, zachowało się jednak libretto. Jest to tekst zapisany atramentem na 35 luźnych kartach. Nosi ślady licznych poprawek, tj. skreślenia i dopiski. Początek jest zdecydowanie najlepiej dopracowany. Strona tytułowa zawiera dopisek – rzecz w VI aktach, wraz z wykazem postaci. Osoby pojawiające się w utworze to: Ziemion, Dola, Starucha, Dziwożona, Licho, Dalko, Kapłan I, II, Dziewczyna (towarzyszka Doli), Chłopak, Kobiety, Mężczyźni, Mrówki, Pszczółki, Zbójcy, Świerszce. Dobór postaci przywodzi na myśl Baśń o nocy świętojańskiej Jana Kasprowicza. Opieński niewątpliwie inspirował się dziełem wydanym w 1912 r. na otwarcie teatru miejskiego we Lwowie. Utwory zawierają liczne podobieństwa. Kasprowicz wykorzystuje w Baśni owady – muchy i pszczoły, u Opieńskiego również pojawiają się owady w roli postaci. Inną analogię stanowi osoba Wdowy – u Opieńskiego Starucha, a także Mefisto – Licho. Tekst jest dopracowany do aktu IV, następnie pojawiają się liczne poprawki oraz powtórzenia. Treść czytelnych fragmentów można przedstawić następująco: 

			Obraz I: 

			Do młodzieńca czekającego na ukochaną pod lasem podchodzi Licho, namawia Ziemiona do poszukiwania kwiatu paproci, który zwabiony zaklęciem ma przynieść młodzieńcowi szczęście. Droga do jego zdobycia nie jest jednak łatwa. Podczas gry na fujarce na mężczyznę czyhać ma wiele przeciwności, jednak kiedy je przetrwa czeka go nagroda w postaci odnalezienia legendarnego kwiatu paproci, przynoszącego szczęście i bogactwo. Mimo obaw, Ziemion daje zwieść się obietnicom Licha. Prowadzony tańcem nietoperzy i świerszczy rozpoczyna podróż w las. 

			W drugiej scenie następuje powrót do świata realnego. Pojawiają się tańczące w bieli dziewczęta szukające miejsca na ognisko, po chwili dołączają do nich chłopcy – „Idźcie wianki rwać…”. Na odwrocie strony autor notuje melodię pieśni o typowo ludowym charakterze. 
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			Przykład 35. Melodia piosenki „Poszły dzieweczki precz za góreczki wianki rwać
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			Przykład 36. Melodia „Liście padają”

			Zmiana metrum wprowadza piosenkę w rytmie kujawiaka, tonacji g-moll17.

			Dialog między chłopcami i dziewczętami kończy się piosenką o szukaniu żony, wszyscy tańczą, rozpoczynają się skoki przez ogień. Spośród grupy chłopców i dziewcząt wyłania się Dola i poszukuje kogoś, zauważa to Dalko. Dziewczęta podbiegają do niego i oddzielając go od Doli śpiewają: 
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			Przykład 37. Melodia dziewcząt „Gdybyś się chciał biały Dalko ożenić”

			Następuje dialog pomiędzy Dalkiem i Dolą, szukającą bezskutecznie Ziemiona. Dalko wyznaje Doli uczucie i przekonuje ją, że nie warto szukać Ziemiona, który ją zdradza. Nieugięta Dola pragnie jednak czekać do rana na ukochanego, co rozgniewało Dalkę. Korowód porywa bohaterkę, zapada kurtyna. 

			Obraz II: 

			Na scenie, w środku lasu, leży przewrócona do góry korzeniami sosna obrośnięta paprocią18. Korowód świerszczy wprowadza na scenę Ziemiona grającego na fujarce. Na mrocznej scenie słychać co chwilę dziwne odgłosy, w takt melodii granej na fujarce wyłaniają się zza drzew postacie „wilkołaków i dziwnych stworów leśnych”19. Gra staje się nerwowa i szybka, a Ziemionowi braknie tchu. Kiedy jednak przestaje grać, wiatr wzmaga się i uderza piorun. Bohater ponawia grę, wrzawa powoli cichnie. Dalej czytamy: „kiedy stanął u stóp wykrotu cisza zrobiła się zupełna i w tej chwili ukazał się nad wykrotem świecący cudnie kwiat paproci”. Ziemion przestał grać, schował instrument za pazuchę i zaczął szeptać powierzone mu przez Licho zaklęcie: „kwiecie złoto, złote kwiecie, świeć się świeć, złoto mieć, szczęście pleć”. W chwili gdy zrywa kwiat, stacza się w wykrot, kwiat zaś nadal świeci. Słychać grzmoty, pisk nietoperzy, chichot sów – wszystko ginie w ciemnościach. Po chwili wyłania się grota pełna złota i drogocennych kamieni. 

			Tu rozpoczyna się pełna magii scena – kolejno wlatują rajskie ptaki, które przemieniają się w piękne dziewczyny za dotykiem kwiatu. Kiedy już wszystkie ptaki się zmienią, na scenę wkracza starsza kobieta – Dziwożona, wszystkie dziewczęta-ptaki oddają jej pokłon. Rozochocony Ziemion zamierza dotknąć ją kwiatem, jednak ta kategorycznie mu zabrania – to od niej płyną wszystkie skarby, które w noc Kupały zsyła kwiat paproci. Na jej znak dziewczęta wstają i okrążają Ziemiona. Dziwożona intonuje pieśń powtarzaną przez chór dziewcząt, ostatecznie zaś w refren włącza się także Ziemion. Na scenę wnoszone są skarby, rozpoczyna się przyjęcie. Pojawiają się rozmaite zwierzęta, owady i rozpoczynają taniec. Świerszcze, pasikoniki, turkucie, szarańcze, nietoperze i dwie sowy prezentują „dziwaczną taneczną muzykę”. Ziemion zaprasza do tańca Dziwożonę, ta jednak prosi go, by zostawił na stole zerwany kwiat, żeby nie przeszkadzał im w tańcu. Ziemion porywa kobietę, która w tanecznym wirze przemienia się w młodą dziewczynę i czule całuje Młodzieńca: „Ktoś Ty? Twoja luba, twego kwiatu jam jest szczęście…”. Ziemion jednak uświadamia sobie, że zerwał kwiat dla Doli, tylko ją kocha... mimo to Dziwożona przekonuje go, że skarby może mieć tylko dla siebie, prosi by został, następuje scena długiego i czułego pocałunku, po którym Ziemion ulega Dziwożonie: „Twój na zawsze!, Lelum, Żywio, wspomagajcie mnie Bogowie…”. Po chwili jednak spostrzega, że kwiat zniknął, ktoś go zabrał. Zrozpaczony szuka rośliny, a w tym momencie wybrzmiewa pianie koguta i wszystko znika. Ziemion budzi się na polanie, wijąc się wśród suchych liści. Po nastaniu świtu wstaje, potykając się o worek pełen złotych monet – idzie szukać Doli. 

			Obraz III:

			Na podwyższeniu stoi mała chatka, w głębi ogródka otoczonego płotem, z jednej strony duży ul, z drugiej olbrzymie mrowisko. Wczesny poranek, przez chwilę scena pusta, po chwili wchodzi Dola rozglądając się. Rozpoczyna pieśń: „Ach Kupało, w Twoje święto, jakąż wolą niepojętą, nie spełnił się ślub. Jeśli zdradza mnie mój miły, to mi lepiej do mogiły, w ciemny zstąpić grób”. 

			Puka do chaty, gdzie otwiera jej Starucha – szamanka. Dola prosi o pomoc. Ta wysyła pszczoły po lubczyk, dziewczynie zaś nakazuje się położyć na trawie, żaby mają jej grać kołysankę.

			W tym czasie wchodzi Ziemion, który nie mając śmiałości udać się do domu Doli, postanawia poprosić o radę Staruchę, jednak wcześniej spostrzega śpiącą dziewczynę. Nawiązuje się między nimi rozmowa, wtedy na podwórko wkracza Dalko ze świtą oraz Starucha z pękiem ziela. Dalko przynosi dziewczynie wieść o zamordowaniu jej Ojca. Przy Ziemionie znajdują skrwawiony worek ze złotem – dorobek życia zmarłego, oskarżają młodzieńca o morderstwo. Obraz III kończy się słowami „Ziemion – zabójca”.

			Obraz IV 

			Obraz przedstawia scenę sądu. Kapłani w roli sędziów uznają Ziemiona winnym, jednak Starucha jest pewna jego niewinności, brak jej jednak dowodów. Wtedy odzywa się Licho, słychać go, lecz nie widać. Zaczyna się burza, na scenie zostaje tylko Ziemion przywiązany do drzewa, wzywa bogów, wnet zjawia się Licho. Ziomion prosi go na świadka, ten jednak mówi, że sam nie zezna, a świadka przyprowadzi. Zjawia się Dziwożona. Ta z kolei pragnie za zeznania, by Ziemion oddał jej całe swoje życie. Mężczyzna odmawia. Całej scenie przysłuchuje się Dola, przejęta postawą ukochanego uznaje go za niewinnego i pragnie oddać się śmierci razem z nim. Następuje płomienna deklaracja miłości. 

			Dola, wspinając się na kamień pod słupem, uwalnia ręce Ziemiona z więzów, nastaje noc. Zakochani, w objęciach, śpiewają duet do księżyca: 

			Dola: „Miesiącu jasny, tarczo srebrzysta, twą poświatą świeć nam świeć. Raz ostatni, światło bogów, nocy słońce, świeć nam świeć”,

			Ziemion: „Bo kiedy jutro, w mgłach jutrzenki, przyblednie światła Twego blask, Na złotych strunach, dnia jasności, płomieniem żaru czyszczone, popłynął dusze w słońca grób”, 

			Dola – Ziemion: „Popłyną razem jak gołębie, ku słońcu wspólny wznosząc lot. Zniknie noc cierpienia, wstanie dzień, dzień miłowania, dzień swobody od mar życia wyzwolenie, wieczno trwały szczęścia dzień”. 

			Obraz V

			Na polanie widać trzy dęby, między nimi powstaje stos. Rozpoczyna się taniec fantastycznych postaci, a z nimi chór leśnych bogiń i bożków. 
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			Przykład 40. Melodia tańca fantastycznych postaci, notatki na marginesie tekstu

			Mężczyźni i kobiety przygotowują stos. Kapłani pytają Ziemiona czy ma coś na swoją obronę. Wkracza Dola – „ja wiem, że jest niewinny”. Posądzona o opętanie przez Dziwożonę również zostaje pchnięta na stos. W ostatniej chwili jednak wkracza Starucha, mówiąc, że ma świadków. Kilku pachołków prowadzi trzech zbójców. Znalezieni na polanie przy korzeniu, kłócili się o ukryty tam worek. Zbójcy przyznają się do winy i zostają skazani na śmierć. Płoną na stosie. W tym miejscu widniała zaplanowana przez kompozytora scena ślubu. Ostatecznie jednak została wykreślona i przewidziana w Obrazie VI. Dzieło nie zostało jednak ukończone, kompozytor pozostawił szkic pieśni na zakończenie.
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			Przykład 41. Pieśń na zakończenie opery Kwiat paproci. Wezwanie do pogańskich bożków

			Przedstawione libretto mogło być zapowiedzią najwybitniejszego dzieła operowego w dorobku Opieńskiego. Niestety, autor nigdy nie zdecydował się na jego ukończenie lub rekonstrukcję. Być może na tej decyzji zaważyły problemy z wystawieniem pozostałych oper, a także względy praktyczne. Planowane dzieło miało być obszernym i kosztownym przedsięwzięciem o wyjątkowo dużych nakładach finansowych. Dzięki zachowanym fragmentom można wnioskować, że autor miał ambicję stworzenia dzieła wielkiego, nowoczesnego, wykraczającego poza ramy tradycyjnej formy operowej.

			Wybór tematyki świadczy o modernistycznych ambicjach kompozytora. Zręcznie przeplata on fantastykę z wątkami realnymi. Święto Sobótki, będące częstym tematem literackim, zostaje przedstawione zarówno od strony obrzędowej, jak i baśniowej. Wspomniana obrzędowość stanowi istotny element fabuły. Autor wprowadza praktyki ludowe, wierzenia pogańskie, prócz tradycyjnego święta Kupały pojawia się scena sądu przeprowadzonego przez kapłanów w społeczności wiejskiej, a także scena spalenia na stosie. Czas akcji – prócz informacji o dniu, nie jest precyzyjnie określony, można jednak przypuszczać, że mamy do czynienia z zamierzchłą przeszłością. Świadczy o tym opis chaty, obrzędów, a także występowanie kapłana w funkcji sędziego. Całość akcji rozgrywa się na przestrzeni dwóch dni. Ważnym elementem opery są sceny zespołowe. Do tańców i chórów wprowadzane są fantastyczne postacie. Ciekawie zaplanowana została także scena skoków przez ognisko wraz z pieśnią dziewcząt i chłopców. Najbardziej dramatycznym momentem jest pieśń do księżyca na koniec IV Obrazu. Duet Ziemiona i Doli przepełniony liryczną treścą, opowiada o tęsknocie za niezmąconym niczym szczęściem i spokojem, do którego jedyną drogę stanowi śmierć. Prawdopodobnie ważną inspirację dla Opieńskiego stanowiła Baśń Kasprowicza, w której poeta personalizuje owady. Opieński oddaje głos nie tylko mrówkom, świerszczom czy nietoperzem, wprowadza do akcji także bóstwa, mgły. Podobnie jak u Kasprowicza pojawia się Licho, jednak jego rola nie jest kluczowa. Zdecydowanie najbardziej barwną postacią jest Dziwożona. Kojarzona zazwyczaj z aparycją starej, zdeformowanej kobiety, przybiera taką formę jedynie w pierwszej scenie, zamieniając się niebawem w piękną dziewczynę. Jest przebiegła i intrygująca. Główni bohaterowie posiadają wiele cech nieoczywistych. Ziemion przeżywa wewnętrzne rozterki, których dramatyzm rozgrywa się głównie na płaszczyźnie konfliktu intencji z realnością. Dola, początkowo targana przeczuciami, jest kobietą silną i zdecydowaną. Jest na tyle zdeterminowana w swoim uczuciu, że deklaruje gotowość oddania życia za ukochanego. Starucha to z kolei dobra szamanka. Dzieło operowe Kwiat paproci łączy w sobie tematykę fantastyczno-obrzędową. Liczne odniesienia do uczuć skrajnych, rozdarcie, tęsknota za ukojeniem duszy oraz nacisk na wyrazowy wymiar dzieła, nadają mu symbolistyczny charakter. Sugestie dotyczące efektów brzmieniowych (grzmot, wiatr, świst) oraz świetlnych (błysk, ciemność, stopniowe rozświetlenie) wzmagają tajemniczy i emocjonalny charakter. Zanotowane melodie ukazują zarys dzieła głębokiego i wartościowego, niestety jednak – nieukończonego20. 
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			Fot. 42. Skarby sezamu (ok. 1897 r.) Stanisława Wyspiańskiego, Muzeum Narodowe w Kielcach, MNKi/M/162. Przewrócony konar i postacie fantastyczne z opisu scenografii Obrazu II opery Opieńskiego są niemal dosłownym odzworowaniem sceny przedstawionej na obrazie Wyspiańskiego.

			6.4.	Veni Creator – kantata na chór i orkiestrę

			Po raz pierwszy kompozytor sięgnął do tematyki religijnej w wieku 37 lat. Był więc już dojrzałym kompozytorem i miał na swoim koncie pierwsze sukcesy konkursowe oraz cieszącą się dużym zainteresowaniem operę Maria. W 1907 r. chór św. Wojciecha działający przy parafii św. Jacka w Avondale w Chicago ogłosił konkurs na kompozycję ku uczczeniu dziesięciolecia zespołu. Główną nagrodę zdobyło oratorium Św. Wojciech Barankiewicza, kolejne zaś Hymn Żukowskiego21 i omawiana kantata Veni Creator Opieńskiego, zwana wówczas Kantatą Konkursową22. Kantatę oceniono bardzo pochlebnie, została też zaprezentowana na koncercie jubileuszowym chóru. Mimo wykonań w Polsce i za granicą, utwór doczekał się wydania dopiero po ponad dwudziestu latach. Kompozycja ukazała się drukiem z okazji Wszechsłowiańskiego Zjazdu Śpiewaczego w Poznaniu23, nakładem Wielkopolskiego Związku Kół Śpiewaczych w 1928 r. Wydanie objęło głosy chóralne oraz wyciąg fortepianowy. Partytura orkiestrowa zachowała się w szkicach, w zbiorach kompozytora zdeponowanych w Archiwum Uniwersitätsbibliothek Basel. Utwór napisany został do słów wiersza Zstąp Gołębico Stanisława Wyspiańskiego, będącego swobodnym przekładem łacińskiego hymnu do Ducha Świętego. Kompozytor uwzględnił całość tekstu, rezygnując z tradycyjnej budowy zwrotkowej. Należy podkreślić, że mimo bardzo bliskiej relacji z Wyspiańskim, Veni Creaotr to jedyna kompozycja Opieńskiego do jego tekstu, choć poeta przez lata gorliwie zabiegał o współpracę twórczą z przyjacielem. Dowodem tego jest bogato zachowana epistolografia, której wydane fragmenty dowodzą owych dążeń. Wyspiański miał w planach stworzenie wielkiego dzieła dramatycznego do muzyki Opieńskiego, ten jednak – mimo deklaracji – ostatecznie nie zdecydował się na opracowanie muzyczne proponowanych tekstów. Współpraca artystów urzeczywistniła się dwukrotnie. Po raz pierwszy, kiedy szkic Wyspiańskiego znalazł się na okładce wydania Berceuse (wcześniej umieszczony był na okładce broszury koncertowej), po raz drugi zaś właśnie w kompozycji Veni Creator24. Trudno dziś odpowiedzieć na pytanie, dlaczego Opieński zdecydował się na opracowanie tego właśnie tekstu Wyspiańskiego? Być może było to podyktowane względami praktycznymi – zamówieniem chóru św. Wojciecha lub patriotyczno-religijnym charakterem tekstu. Niemniej jednak należy oddać, że kompozytor rzetelnie potraktował wyzwanie, co wielokrotnie podkreślane było w fachowych recenzjach. Na główny temat kompozytor wybrał incipit chorałowego hymnu, który poddał rytmizacji. 
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			Przykład 43. H. Opieński, Veni Creator, wstęp z tematem zaczerpniętym z chorału w t. 1–4 oraz 7–9.

			Temat ten wykorzystał dwukrotnie: w zaprezentowanym wstępie orkiestrowym utworu oraz w takcie 142, gdzie powraca w słowach: Zwól przez Cię w Tobie Ojca znać. Melodia prowadzona jest unisono przez głosy męskie z towarzyszeniem organów. Patetyczny wydźwięk utworu pośrednio wymusza charakter tekstu (podobnie w Veni Creator op. 57 K. Szymanowskiego). Punktem kulminacyjnym jest środkowa część, najciekawsza pod względem harmonicznym, gdzie kompozytor wprowadza odważne modulacje, kontrastujące z bardzo klarowną harmoniką całego utworu. Partie chóralne prowadzone są naprzemiennie w fakturze akordowej i polifonizującej. W partii wokalnej, przewidziane osiem głosów nigdy nie wybrzmiewa jednocześnie, maksymalnie chór rozrasta się do sześciu głosów. Partia instrumentalna również prowadzona jest naprzemiennie. Miejsca pełnej autonomii orkiestry przeplatają się z odcinkami, w których instrumenty dublują głosy chóralne. Całość dzieli się na trzy części: I (t. 1–45) w C-dur, II (t. 46–141) w F-dur, III (t. 142–192) w C-dur. Ciekawym miejscem jest takt 132, w którym w partii orkiestrowej kompozytor wprowadza melodię z cytatem Credo in unum Deum. Po raz kolejny jest to melodia zaczerpnięta z chorału gregoriańskiego, z pojedynczą zmianą w kolejności dźwięków (zmiana dotyczy czwartego i piątego dźwięku). Zmiana ta jest mało zrozumiała, szczególnie że kompozytorowi wyraźnie zależało na podkreśleniu cytatu, co wyraził przez użycie fortissimo oraz podpisanie tekstu łacińskiego w partii instrumentalnej. Przypuszczalnie zmiana kolejności dźwięków wyniknęła z prozaicznego powodu, jakim jest błąd kopisty. Trudno także traktować tego typu zmianę jako wizję kompozytora, ponieważ inny przebieg melodii nie warunkowałby w tym miejscu błędów harmonicznych, a Opieński został dość dobrze zaznajomiony z repertuarem gregoriańskim podczas studiów w Schola Cantorum w Paryżu. 
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			Przykład 44. Fragment partii orkiestrowej kantaty Veni Creator z melodią chorałową Credo in unum Deum

			Liczne relacje prasowe świadczą o bardzo dobrym przyjęciu dzieła, które było chętnie prezentowane przez kompozytora. Jedną z cenniejszych relacji przedstawia Aleksander Poliński po koncercie kompozytorskim Opieńskiego, który odbył się w Filharmonii Warszawskiej 22 lutego 1911 r., opisując wrażenia w rubryce Z ruchu muzycznego25. Jest to zarazem pierwsza analiza i krytyka nowo zaprezentowanej kompozycji. Partię organów wykonał wówczas Mieczysław Surzyński, który jako preludium odegrał improwizację na temat hymnu łacińskiego. Kantatę odśpiewały połączone chóry: męski Harfa oraz zespół uczennic pod kierunkiem Marii Sobolewskiej. Poliński wysoko ocenił dzieło, czemu dał wyraz w następujących słowach: 

			[Opieński] pojął treść i nastrój wiersza jakby skupioną w sobie modlitwę, skupioną coraz więcej, nie wypowiadając jego siły przez efekt zewnętrzny przesadny.(…) Nie jest to przy tem muzyka tak zwana „papierowa”. Wyglądająca bardzo ciekawie na papierze, ale muzyka, mająca swą stronę dźwiękową piękną. Pod tym względem zdradza Opieński w każdej kompozycyi poczucie wyrafinowania26.

			Mimo zachowanych szkiców partii orkiestrowej, sprawa instrumentacji kantaty nadal nasuwa wiele niejasności. We wspomnianej relacji Polińskiego czytamy, że orkiestra została znacznie zredukowana. Dostępne szkice przeczą temu, a kompozytor zaznacza z nich m.in. podwójną obsadę instrumentów dętych. Wiadomo też, że zredukowanie obsady na koncert w FW najprawdopodobniej nie było podyktowane względami praktycznymi, ponieważ Opieński miał do dyspozycji cały zespół filharmonii, być może więc zmienił koncepcję, rozbudowując partię organów. Takie przypuszczenia może potwierdzać wydany wyciąg z partią chóru, gdzie wielokrotnie dodatkowo zaznaczona jest partia tego instrumentu. O kolejnych różnicach dowiadujemy się dalej z artykułu Polińskiego, który pisze: „Rozpoczął motywem Veni Creator kościelnym, granym przez wiolonczelę, kontrabasy i fagoty, na tym motywie oparł krótki wstęp orkiestrowy”27. W dostępnych szkicach partytury orkiestrowej motyw chorałowy powierzony jest smyczkom, a cały wstęp orkiestrowy opiera się na wymiennym dialogu głosów smyczkowych z instrumentami dętymi. Kolejne karty partytury wykonane są ołówkiem i jest w nich wiele braków, dlatego nie da się stwierdzić, w jaki sposób Opieński rozplanował poszczególne partie, jak również tego, jaki instrument prezentował przedstawiony na przykładzie incipit Credo.

			6.5.	Sceny liryczne w formie kwartetu

			Kompozycja zachowała się w dwóch wersjach w rękopisie atramentowym pod sygnaturą kr 49–33. Istnieją również partie głosowe poszczególnych wersji oraz szkice. Dzieło, podobnie jak wcześniej Lilla Weneda i Veni Creator, zostało odtworzone z partii głosowych pod koniec lat 20. Wiadomo, że już wcześniej istniało w dwóch wersjach, zaginęło jednak w Petersburgu, o czym dowiadujemy się z listu do Adolfa Chybińskiego. Kompozytor opisuje w nim także proces rekonstrukcji utworu: „Miałem na szczęście stare głosy, błędne bo wiem że potem zmiany robiłem – ale na ich podstawie doszedłem do nowej partytury, której dopiero się dało odpowiedni szlif – wyrzuciło się wszystkie niepotrzebne dłużyzny – oczyściło bieg głosów i teraz jest już do rzeczy podobne”28. Wersje zachowane w zbiorach BU Basel odzworowują ten proces. Pierwsza, spisana najprawdopodobniej z pierwotnych partii głosowych obejmuje tylko pierwszą część. Druga, poprawiona, posiada budowę trzyczęściową. Sceny liryczne były zaliczane w literaturze do muzyki tatrzańskiej, jednak trudno tu dopatrzeć się typowo podhalańskich stylizacji i wykorzystania skal góralskich. Zastosowanie charakterystycznych rytmów oraz rozłożenie akcentów są jednak dosłownym odniesieniem do muzyki ludowej. Nie ulega wątpliwości, że istotnym elementem determinującym charakter utworu jest przeniesienie maniery wykonawczej na grunt kwartetu smyczkowego – wykorzystanie pustych kwint burdonowych, przytupu, „stojących” akordów, charakterystycznych melizmatów. Podstawowym elementem konstrukcyjnym jest przetwarzanie tematyczne. Utwór utrzymany jest w tonacji G-dur, dzieli się na trzy części, z których najbardziej rozbudowana jest pierwsza. Na poziomie tonalnym budowę utworu można przedstawić według następującego schematu: 

			Cz. I – A (t. 1–439), allegro, G-dur – h-moll – G-dur – As-dur – G-dur – Es-dur – C-dur – G-dur, 

			Cz. II – B (t. 440–527), andante sostenuto, c-moll, 

			Cz. III – C (t. 528–762), allegretto scherzando, D-dur – B-dur – D-dur.

			Pierwszy temat zaprezentowany jest przez kontrabas, następnie w taktach 11–15, w partii wiolonczeli pojawia się pusta kwinta w niskim głosie oraz – takt później – ozdobniki przed akcentowaną półnutą w partii skrzypiec. Melodia wprowadzona przez altówkę wraz z partią skrzypiec prowadzi charakterystyczną wymianę akcentów. Dalej temat pojawia się w kolejnych głosach, po raz ostatni w I skrzypcach, następnie faktura zmienia się na akordową, kompozytor przygotowuje wprowadzenie drugiego tematu. 

			[image: ]

			Przykład 45. Sceny liryczne w formie kwartetu, takty 1–16

			W takcie 114 następuje zmiana tonacji na h-moll, rozpoczyna się drugi temat: 

			[image: ]

			Przykład 46. Sceny liryczne…, temat drugi, takty 114–122

			Powrót do G-dur w takcie 138 zapowiada ponowne pojawienie się tematu pierwszego, powtarzanego przez wszystkie głosy, kolejno przez skrzypce II – t. 153, skrzypce I – t. 157, wiolonczelę – t. 165, skrzypce I – t. 176 i skrzypce II – t. 178. W takcie 189 następuje zmiana tempa i wprowadzenie nowego motywu, który zostaje poddany licznym przekształceniom. W końcu fragmentu osiąga postać czteromiarową, a powtarzany przez głos najwyższy doprowadza do przesunięć akcentów: 
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			Przykład 47. Sceny liryczne…, przesunięcie akcentów w najwyższym głosie, takty 213–218

			Kolejna zmiana tonacji (na As-dur) rozpoczyna się w takcie 253, gdzie w niskich głosach znów pojawiają się stojące kwinty, chwilę później w burzliwym agitato powraca G-dur i temat główny w I skrzypcach na tle triolowego akompaniamentu pozostałych głosów. Intensywnie przetwarzane tematy modulują do tonacji Es-dur, w której po zmianie tempa na allegro vivace quasi presto, po raz ostatni pojawia się pełny temat prezentowany w najniższym głosie: 
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			Przykład 48. Sceny liryczne w formie kwartetu. Temat główny prowadzony przez wiolonczelę, takty 381–389

			Chwilę później następuje modulacja do C-dur oraz ponownie do tonacji głównej i zakończenie w tempie presto. 

			Środkowa część andante quasi sostenuto utrzymana jest w tonacji f-moll i przynosi zmianę metrum na dwudzielne. Temat główny rozpoczyna się od trytonu f-h, co w połączeniu z licznymi przesunięciami akcentów wprowadza w nastrój muzyki góralskiej. 
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			Przykład 49. Sceny liryczne…, rozpoczynający się trytonem temat środkowej części, takty 440–458

			Ostatnia część oznaczona jako allegro scherzando przynosi zmianę metrum na [image: ] oraz modulację do D-dur. Na początku pojawia się skoczny motyw z akcentem na 2, który moduluje do B-dur. Tu ponownie pojawia się główny motyw części pierwszej – I skrzypce t. 644, wiolonczela t. 652, I i II skrzypce takt 674 (tematy wchodzą z przesunięciem o jedną miarę), altówka t. 682. W ostatnich taktach następuje powrót do D-dur, aż do zakończenia utworu prezentowane są krótkie motywy zestawione na zasadzie kontrastów dynamicznych. 

			6.7.	Zaszumiał ciemny głęboki las

			Pieśń do słów Kazimierza Przerwy-Tetmajera powstała w 1925 r. Jest to utwór na czterogłosową obsadę męską, utrzymany w tonacji g-moll, tempie andantino. Wykorzystując wiersz Tetmajera kompozytor skupił się na oddaniu mrocznej atmosfery tekstu, czemu podporządkował wszystkie środki muzyczne, począwszy od obsady. Czterogłosowy chór męski determinuje surowe, trochę archaiczne brzmienie utworu, spotęgowane wprowadzeniem melodii unisono w trzech głosach. Kompozytor kreuje melodię zgodnie z prozodią tekstu, wykorzystując częste zmiany metrum. Występuje zarówno [image: Icon
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Description automatically generated]. Linia melodyczna posiada cechy ilustracyjne, jak np. powtarzająca się zawsze w co najmniej trzech głosach triola na słowie „zaszumiał”, czy wydłużenie wartości na słowach „głębokim ciemnym lesie”. Zakończenie fraz długimi wartościami, wraz ze zmianą metrum z trójdzielnego na dwudzielne, daje wrażenie wygasania. Charakterystyczny schemat rytmiczny [image: ] otwiera i zamyka kompozycję, pojawiając się aż 14 razy na przestrzeni całej pieśni. Kulminacja utworu przypada na dramatyczne słowa „czy piorun spalił, czy topór ściął twe najpiękniejsze jodły”. Melodia osiąga tu swój maksymalny ambitus, a dynamika rozrasta się do ff. Dramatyczną wymowę tego miejsca wzmacnia pauza ćwierćnutowa we wszystkich głosach. Na powtórzonych dwukrotnie słowach „Twe najpiękniejsze jodły” następuje wyciszenie i zwolnienie, aż do zatrzymania na dominancie (D-dur) w 31 takcie. Jest to ostatni wers oryginalnego tekstu wiersza. Opieński zdecydował się na powtórzenie pierwszej zwrotki, zarówno w warstwie tekstowej, jak i muzycznej, przez co osiągnął budowę ABA. Pieśń jest dość krótka, składa się z 48 taktów. Część A obejmuje takty 1–17, B – takty 18–31, A – 32–48. Dostępny rękopis jest autografem, został starannie zanotowany atramentem i posiada liczne oznaczenia wykonawcze. Można przypuszczać, że jest to rękopis edycyjny, nigdy jednak nie doszło do wydania utworu. Patrząc na oznaczenia dynamiczne oraz agogiczne zwraca uwagę duża precyzja oraz różnorodność użytych środków. W częściach skrajnych dominuje dynamika piano, forte pojawia się po raz pierwszy na słowie „ból” (t. 10), podkreślonym dodatkowo przyspieszeniem poco allargando, zaś po raz kolejny – w części B na słowach „piorun ściął”, przez co zostaje utożsamiona z negatywnymi uczuciami. Spokój oddany jest za pomocą dynamiki piano. W każdej z części kompozytor zastosował ten sam schemat prowadzenia dynamiki: wychodząc od piano, rozbudowuje dynamikę do forte (w środkowej części fortissimo), po czym powraca do piano. Na uwagę zasługują takty 13–17, gdzie na przestrzeni 5 taktów autor zaplanował stopniowe wyciszenie od dynamiki piano do pianissimo, stosując dodatkowe określenie diminuendo sempre, co w połączeniu ze stojącą nutą G w górnych głosach stawia dość duże wymagania przed zespołem wykonawczym. 
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			Przykład 50. Zakończenie pieśni Zaszumiał ciemny głęboki las

			Opisana kompozycja wpisuje się w nurt kompozycji o Tatrach twórców słowiańskich, do których należy także kwartet smyczkowy Opieńskiego pt. Sceny liryczne oraz scherzo na chór i orkiestrę Melodia mgieł nocnych. W książce pt. Muzyka i Tatry29 autorzy wymieniają także pieśń W turniach na chór męski, wydaną w Tatrach w 1927 r., pomijając jednak kompozycję do słów Tetmajera. Wiersz Zaszumiał ciemny głęboki las wykorzystał w swojej twórczości także Jerzy Młodziejowski30, w pieśni na głos i fortepian o tym samym tytule, napisanej w 1941 r.

			6.8.	Melodia mgieł nocnych

			Utwór został napisany w 1914 r., początkowo nosił tytuł Taniec mygieł nocnych, ostatecznie kompozytor zmienił go na Melodia mgieł nocnych, z dopiskiem scherzo na chór mieszany z orkiestrą. O dokonanej zmianie świadczą przekreślenia na stronach tytułowych rękopisu. Zachowane partie głosów chórowych występują pod pierwotnym tytułem. Na drugiej stronie odbitki dla chóru widnieje dopisek mówiący o pierwszym wykonaniu kompozycji w Filharmonii Warszawskiej w lutym 1914 r., podczas koncertu symfonicznego pod dyrekcją kompozytora. Partytura orkiestrowa została zapisana atramentem na 46 arkuszach papieru nutowego, nosi sygnaturę kr 49–11. Przewiduje następującą obsadę: czterogłosowy chór mieszany, flet piccolo, 2 flety, 2 oboje, rożek angielski, 2 klarnety, 2 fagoty, 4 waltornie, 3 trąbki, 2 puzony, kotły, talerze, czelestę, dzwonki, trójkąt, harfę, kwintet smyczkowy. Utwór ma budowę trzyczęściową, utrzymany jest w tonacji e-moll, z częścią środkową w C-dur, metrum [image: Icon

Description automatically generated], składa się z 281 taktów. Kompozycja została napisana do wiersza Kazimierza Przerwy-Tetmajera pt. Melodia mgieł nocnych. Jest to reprezentatywny tekst młodopolskiej poezji impresjonistycznej:

			Cicho, cicho, nie budźmy śpiącej wody w kotlinie,
lekko z wiatrem pląsajmy po przestworów głębinie...
Okręcajmy się wstęgą naokoło księżyca,
co nam ciała przezrocze tęczą blasków nasyca,
i wchłaniajmy potoków szmer, co toną w jeziorze,
i limb szumy powiewne, i w smrekowym szept borze,
pijmy kwiatów woń rzeźwą, co na zboczach gór kwitną,
dźwięczne, barwne i wonne, w głąb wzlatujmy błękitną.
Cicho, cicho, nie budźmy śpiącej wody w kotlinie,
lekko z wiatrem pląsajmy po przestworów głębinie...
Oto gwiazdę, co spada, lećmy chwycić w ramiona,
lećmy, lećmy ją żegnać, zanim spadnie i skona,
puchem mlecza się bawmy i ćmy błoną przezroczą,
i sów pierzem puszystym, co w powietrzu krąg toczą,
nietoperza ścigajmy, co po cichu tak leci
jak my same, i w nikłe oplątajmy go sieci,
z szczytu na szczyt przerzućmy się jak mosty wiszące,
gwiazd promienie przybiją do skał mostów tych końce,
a wiatr na nich na chwilę uciszony odpocznie,
nim je zerwie i w pląsy znów pogoni nas skocznie...

			Wykorzystując technikę oniryzmu poeta uchwycił subtelne odczucia towarzyszące obcowaniu z krajobrazem górskim tuż przed świtem. Ze względu na wielość wrażeń, tajemniczość, a także synestezję i dźwięczność tekstu, stał się on niezwykle ciekawym materiałem do opracowania muzycznego. Opieński wykorzystał pełną obsadę orkiestrową, która towarzyszy chórowi w czterogłosowej obsadzie mieszanej. Kompozytor zdecydował się powtórzyć pierwszy werset tekstu na końcu utworu. Tym samym otrzymał trzykrotne powtórzenie słów „cicho, cicho, nie budźmy śpiącej wody w kotlinie”, które opatrzył głównym motywem melodycznym pojawiającym się na początku, w środku i na zakończenie utworu. 
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			Przykład 51. Temat początkowy kompozycji Melodya mgieł nocych

			Partia chóru została oparta na prostych i melodyjnych motywach, które często zestawione są w krótkich odcinkach imitacyjnych. Opracowanie chóralne opiera się na prostych odniesieniach funkcyjnych i mało skomplikowanych motywach rytmicznych. Towarzyszy mu orkiestra pełniąca przede wszystkim funkcję kolorystyczną poprzez oddanie charakteru poszczególnych wersów tekstu, jednak bez dosłownej ilustracji. W utworze można wyodrębnić budowę ABA’. Kulminacja następuje dwukrotnie przed słowami „cicho, cicho...”. Po raz pierwszy przed drugą zwrotką wiersza, na słowach „w głąb wzlatujmy błękitną” oraz przed ostatnim pojawieniem się tematu początkowego. Na krótkim odcinku dynamika osiąga podwójne forte, akcja zatrzymuje się na dominancie z bogatą chromatyką w głosach orkiestrowych i długim tremolo fletów, kotłów, talerzy i smyczków. Po nim następuje zatrzymanie, pauza generalna i wyciszenie oraz zmiana tonacji na C-dur (t. 159) przed kolejnym wejściem początkowego tematu. Na słowach „oto gwiazda co spada” przedstawiony jest kolejny temat o charakterze pastoralnym, utrzymany w radosnym F-dur (tonacja subdominanty do obowiązującej w tym fragmencie tonacji C-dur), prezentowany przez alty: 
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			Przykład 52. Temat początkowy środkowej części kompozycji Melodya mgieł nocnych prezentowany przez alty

			W 211 takcie rozpoczyna się trzecia część utworu, powraca również materiał muzyczny z pierwszej części, ostatnie wejście tematu przygotowuje identyczna do opisanej wyżej kulminacja dynamiczna. Temat pokazany jest przez tenory, kompozytor stopniowo redukuje obsadę orkiestry, w ostatnich taktach ograniczając ją do smyczków pizzicato, co daje wrażenie zanikania. Kompozycja kończy się w pianissimo. 

			Melodya mgieł nocnych to utwór wykorzystujący tekst o ogromnym potencjale, który – można mieć wrażenie – nie został tu do końca wykorzystany. W kompozycji autor zastosował prostą melodię głosów wokalnych, zbudowaną na długich wartościach i prostej harmonii, którą zestawił z różnorodnymi efektami kolorystycznymi w rozbudowanej partii orkiestrowej. Na uwagę zasługuje partia czelesty oraz wykorzystanie dzwonków. W charakterystyczny dla siebie sposób wykorzystuje talerze i kotły, osiągając tym samym duże kontrasty dynamiczne w zestawieniu z cichym pizzicato smyczków. Harmonika jest także pewnego rodzaju eksperymentem, w którym na tle zestawionych w podstawowych funkcjach głosów chóralnych słychać odważną chromatykę orkiestry. W kilku miejscach kompozytor wykorzystuje politonalność, np. na tle zaprezentowanego przykładowo tematu w F-dur „oto gwiazda co spada”, słychać pasaż C-dur czelesty oraz zestawione we współbrzmieniu trójdźwięku G-dur wiolonczelę i klarnet. 

			6.9.	Lilla Weneda

			Poemat symfoniczny Lilla Weneda to prawdopodobnie najlepsze dzieło symfoniczne Opieńskiego, niestety zachowało się jedynie w formie szczątkowej. Szkice, które prawdopodobnie są próbą odtworzenia utworu przez kompozytora, znajdują się w zbiorach Biblioteki Uniwersyteckiej w Bazylei. O planach odtworzenia zaginionego we Lwowie utworu czytamy w korespondencji do Adolfa Chybińskiego oraz wspomnieniach kompozytora zachowanym we fryburskich zbiorach Fundacji Archivum Helveto-Polonicum. Zarówno próba rekonstrukcji partytury, jak przychylne recenzje po prawykonaniu w Filharmonii Warszawskiej, potwierdzają wyjątkowe miejsce poematu w dorobku kompozytora. Obecnie UB Basel jest w posiadaniu 27 stron oznaczonych sygnaturą Kr 49–25 pod nazwą Lilla Weneda. W większości są to sporządzone ołówkiem luźne notatki, które można podzielić na dwie grupy – wyciąg – ok. 7 stron oraz plan pełnej partytury – 5 stron (cztery z nich zostały ponumerowane przez autora niebieską kredką w górnych rogach arkuszy, pozostałe dwie to notatki szczątkowe). Wydaje się, że niektóre strony umieszczone w teczce znalazły się tam przypadkowo, nie da się ich przyporządkować do żadnej z wymienionych wersji, dwie karty nie zostały zapisane. 

			Dzięki dokładnemu odtworzeniu pierwszej strony partytury można wnioskować o składzie orkiestry, na którą składa się podwójna obsada instrumentów dętych, tuba, podwójne kotły, talerze, harfa oraz kwintet smyczkowy. Dostępny materiał posiada formę luźnych notatek, dlatego opisując poszczególne elementy dzieła zdecydowałam się posługiwać numerem strony notatek rezygnując z podawania numerów taktów. Decyzja ta jest podyktowana licznymi rozbieżnościami pomiędzy wyciągiem a partyturą oraz szczątkową formą dostępnych zapisów.

			Tonacja d-moll potęguje mroczny, przepełniony grozą wstęp, realizowany przez smyczki pizzicato na tle tremola kotłów oraz arpeggia harfy, w allegro agitato. Na tym planie wybrzmiewa pierwszy motyw (partytura str. 2.):

			[image: ]

			Przykład 53. Lilla Weneda – wstęp

			Materiał muzyczny na trzeciej stronie partytury koresponduje z tym zawartym w szkicach wyciągu. Pojawia się temat Wenedów. Ważną rolę odgrywa tu powtarzany przez smyczki motyw w postaci zrytmizowanej, rozłożonej kwarty, tworzący wrażenie pochodu. Na tym tle instrumenty dęte wprowadzają temat, którego wejścia dla poszczególnych instrumentów kompozytor zaznaczył na czwartej stronie. 

			[image: ]

			Przykład 54. Temat Wenedów

			Kolejna karta partytury nie została ponumerowana, nuty zapisane są ołówkiem oraz atramentem. Autor zaznacza podwójną osadę kotłów, wprowadza talerze. Następuje zmiana metrum na [image: Icon

Description automatically generated]. Pojawia się nowy temat, rytmiczny i energetyczny, opisywany jako motyw wodza: 
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			Przykład 55. Motyw wodza w poemacie Lilla Weneda

			Ostatnie strony szkicu sugerują zmianę tonacji na F-dur. To zapewne miał pojawić się temat Lilli Wenedy, niestety kompozytor zaniechał dalszej pracy nad odtworzeniem poematu. Zachowane strony wyciągu fortepianowego dają jednak pewne wyobrażenie o kształcie dalszych taktów dzieła. Tempo zmienia się w andante ma non troppo tuż przed pojawieniem się tematu Lilli Wenedy. Jest to liryczny, spokojny fragment utworu.
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			Przykład 56. Temat Lilli Wenedy31

			Na czwartej stronie wyciągu następuje powrót do allegro. Kompozytor opracowuje materiał motywiczny z przedstawionych tematów, ten fragment dzieła jest odtworzony jedynie szczątkowo. Na ostatniej stronie Opieński szkicuje temat Bogurodzicy, który miał być zwieńczeniem dzieła: 

			[image: ]

			Przykład 57. Motyw czołowy hymnu Bogurodzica jako element pematu Lilla Weneda

			6.10. Podsumowanie

			Dojrzały etap twórczości jest najciekawszym z całej kariery kompozytorskiej Opieńskiego. Zaskakuje ilość podjętych wątków, wykorzystanie nowych gatunków, różnorodność i bogactwo pomysłów. Dzieła są skrupulatnie zaplanowane, realizują konkretne idee kompozytora, choć nie można tu mówić o jednorodności stylistycznej. Charakterystyczny dla autora eklektyzm przejawia się zarówno w poszczególnych dziełach, jak i na przestrzeni całego zbioru. W tym okresie kompozytor realizuje ogromną ilość kompozycji związanych z pracą, ale też znajduje czas na pisanie z potrzeby serca. Współpraca z orkiestrą Teatru Polskiego oraz orkiestrą FW, a także założoną przez siebie Polską Orkiestrą Symfoniczną pozwalają mu doskonalić warsztat instrumentalny i znacznie ułatwiają przygotowanie wykonań swoich kompozycji. Te napisane po 1900 r. odznaczają się śmiałą harmoniką i eksperymentami na tym polu. Artysta często swobodnie traktuje tonalność, co jest szczególnie widoczne w operze Maria, którą (choć może tyko ze względu na brak partytury Lilli Wenedy) można uznać za najbardziej reprezentatywne dzieło tego okresu. Prócz sukcesu wielkich form należy także wymienić pieśni, tak licznie powstałe w tym czasie. Są one zdecydowanie mniej nowoczesne w języku kompozytorskim, ale zawierają silny pierwiastek patriotyczny, widoczny zarówno w ich stylistyce, jak i doborze tekstów. Mówiąc o wątkach narodowych nie sposób pominąć cytatów obecnych w większości kompozycji Opieńskiego, a pochodzących z polskich śpiewników oraz muzyki dawnej. Fascynacja muzyką dawną zaowocowała nie tylko pracą muzykologiczną, przygotowaniem transkrypcji tabulatur, ale też zainspirowała Opieńskiego do napisania opery historycznej Jakub Lutnista, która jest misternym połączeniem wyników badań nad muzyką dawną i współczesnej mu opery. Analizując całokształt dojrzałej twórczości kompozytora można skonstatować, iż w tym okresie pisał on muzykę sceniczną i symfoniczną, którą cechował monumentalizm i nawiązania do pierwiastków narodowych, małe formy z kolei ograniczył do pieśni – chóralnych i solowych – będących ukłonem w stronę wątków patriotycznych i młodopolskich. Warto także zwrócić uwagę na fakt, iż od momentu zakończenia edukacji, Opieński stawał do rywalizacji w konkursach kompozytorskich, często odnosząc sukces. Zwiększa się także zainteresowanie wydawnictw współpracą z artystą. Wydaje on pieśni, wariacje, chwilę później także poemat symfoniczny. Zachowane ulotki z zapowiedziami wydawniczymi potwierdzają dalsze plany wydawnicze, niestety zweryfikowane negatywnie przez wybuch wojny.
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			Przykład 38. Pieśń Doli, cz. 1, notatki na marginesie tekstu
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			Przykład 39. Pieśń Doli, cz. 2, notatki na marginesie tekstu

		

	
		
			7. Późny etap twórczości kompozytorskiej (lata 1926–1942)

			Ostatni etap kariery kompozytorskiej Opieńskiego wyznacza rok 1926, kiedy muzyk na stałe przeniósł się do Szwajcarii. Ze względu na małżeństwo z Lydią Barblan, Opieński nawiązał bliską współpracę z jej bratem – Emmanulem, który zajmował się wydawnictwem muzycznym Pro Arte. Dzięki tej znajomości, a także ze względu na wspólne zaangażowanie w liczne koncerty (Emmanuel był także śpiewakiem), większość powstałych w tym czasie opracowań i kompozycji miała możliwość ukazania się drukiem w edycji E. Barblan Colletion Pro Arte. W późniejszych latach kompozytor współpracował także z Foetish Freres Editeurs w Lozannie. Niewątpliwie najcenniejszym dziełem tego etapu jest oratorium Syn Marnotrawny, któremu poświęcę więcej miejsca w dalszej części rozdziału. Obok oratorium powstają w tym czasie dwie kantaty: Kantata na 100. rocznicę parafii w Morges oraz Kantata Salve Helvetia na 650. rocznicę powstania państwa szwajcarskiego. Oba dzieła nazwane kantatami są w rzeczywistości rozbudowanymi pieśniami chóralnymi. Prócz nich, ostatni etap twórczości zaowocował szeregiem pieśni. Dominuje wśród nich tematyka religijna i opracowania dawnych utworów z XVI i XVII w. Niżej przedstawię spis tytułów pieśni, które ukazały się drukiem, z przykładową analizą jednego z utworów oraz tabelę uwzględniającą ilość taktów, tonację i obsadę poszczególnych pieśni i opracowań. W spisie uwzględniłam kompozycję Sur la terre z 1923 r., która ze względu na sposób wydania, opracowania i przeznaczenie powinna być przedstawiana jako przykład muzyki chóralnej wraz z utworami późniejszego okresu działalności kompozytora. Ze względu na schematyczny sposób opracowania muzycznego poszczególnych pieśni, opisałam krótko tylko jeden przykładowy utwór. 

			7.1.	Pieśni wydane drukiem

			Wśród utworów wydanych drukiem na terenie Szwajcarii znalazły się następujące pozycje: 

			Sur la terre, 1923 r., jest opracowaniem polskiej kolędy Na tej ziemi. Szesnastotaktowa kompozycja przeznaczona jest na czterogłosowy chór mieszany;

			A la creche, 1926 r., kolęda na dwa chóry, adaptacja muzyki P. Corneliusa z francuskim tekstem autorstwa Emmanuela Barblan. Opracowanie Opieńskiego przewiduje dwa chóry w dwugłosowej obsadzie żeńskiej. Kompozycja obejmuje 102 takty;

			Jesus Innocent, 1926 r., opracowanie kompozycji J.S. Bacha z francuską wersją tekstu sporządzoną przez E. Barblan na czterogłosowy chór męski;

			O jour de joie, utwór z 1926 r., jest to opracowanie kompozycji Petera Corneliusa w tłumaczenia E. Barblan, z muzyką Henryka Opieńskiego na skład żeński. Zapis nutowy sugeruje istnienie partii instrumentalnej, która nie zachowała się;

			Vraidieu d’amours, brak daty powstania, harmonizacja pieśni z XV w., Opieński. Kompozycja na czterogłosowy chór żeński;

			La fuite de l’hvier, brak daty powstania, pieśń do słów Augusta Angelliera na czterogłosowy chór męski, Foetish Freres Editeurs, Lozanna; 

			Liebessehnsucht, 1935 r., opracowanie na chór męski Opieńskiego, pieśń nieznanego kompytora z XVII w.;

			Pour Toi Jesu, 1935 r., kolęda do tekstu Emmanuela Barblan na chór męski a cappella, wydana w Lozannie pod edycją E. Barblan Collection Pro Arte, opracowanie muzyczne Opieńskiego;

			Stelldichein, 1935 r., Collection pro arte, pieśń na chór męski a cappella, 

			La vache noir (Czarna krowa), brak daty, pieśń chór mieszany a capella, opracowanie melodii z tabulatury lutniowej Bakvarka (1507–
–1576);

			O słodki Jezu (O Jesulein süss), 1935 r., pieśń chór męski a cappella, (Geistliches Lied von Bach gesetzt von Opieński);

			Jean petit Jean, 1930 r., opracowanie pieśni na chór mieszany a cappella;

			Il est bel et bon, 1926 r., opracowanie na chór mieszany oraz dwugłosowy chór żeński;

			Paix et joie sur terre, 1932 r., opracowanie na czterogłosowy chór męski do tekstu Emmnuela Barblan. Utwór składa się z 34 taktów, utrzymany jest w tonacji Des-dur, metrum [image: Icon

Description automatically generated]. Kompozycja zbudowana jest z czterech zdań, które można wyrazić schematem ABA’C. Zdanie A zawiera się w taktach 1–8. Kompozytor wykorzystuje tu technikę imitacji, wprowadzając w poszczególnych głosach rozpoczynający się łukiem motyw:
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			Przykład 58. Paix et joie sur terre, takty 1–3

			Zdanie B kontrastuje pod względem faktury i dynamiki, głosy prowadzone są akordowo, w dynamice forte, w prostej harmonii kadencyjnej, zawieszonej na akordzie C-dur przed powrotem do zdania A (t. 17). Trzeci fragment pieśni początkowo niczym nie różni się od pierwszego, w taktach 19–23 zmiany dotyczą głównie artykulacji i wynikają ze zmienionej prozodii tekstu, największa różnica dotyczy t. 24, gdzie pojawia się dimminuendo w przeciwieństwie do zakończenia zdania A – forte t. 8; a także następuje zmiana harmoniczna – t. 8 – Des-dur, t. 24 – B-dur – przygotowanie kulminacji. Ostatni fragment pieśni zawiera dialog pomiędzy solistą a chórem. Tenor dwukrotnie ogłasza: „Chrystus się narodził”, odpowiada mu chór tenorów tymi samymi słowami. Po dwukrotnym zawołaniu chór w dynamice forte, przy dużym zwolnieniu wyśpiewuje „pokój na ziemi”. 

			Niżej przedstawiono tabelę, w której znajdują się wszystkie pieśni chóralne późnego okresu twórczości Henryka Opieńskiego. W spisie ujęto obsadę, tonację, ilość taktów oraz język tekstu i datę powstania dzieła. 

			
				
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							Tytuł 

						
							
							Obsada

						
							
							Tonacja 

						
							
							Ilość taktów

						
							
							Tekst – 

							język

						
							
							Data 

							powstania

						
					

					
							
							Liebessehnsuch

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							As-dur

						
							
							17

						
							
							niemiecki 

						
							
							1935

						
					

					
							
							Pour toi Jesus

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							F-dur

						
							
							67

						
							
							francuski 

						
							
							1932

						
					

					
							
							La fuite de l’hvier

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							c-moll

						
							
							54

						
							
							francuski

						
							
							Brak daty

						
					

					
							
							Stelldichein

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							A-dur

						
							
							14

						
							
							niemiecki 

						
							
							1935

						
					

					
							
							Vraidieu d’amours

						
							
							4 gł. żeńskie

						
							
							B-dur

						
							
							20

						
							
							francuski

						
							
							1927

						
					

					
							
							Paix et joie sur terre

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							Des-dur

						
							
							34

						
							
							francuski

						
							
							1932

						
					

					
							
							Jesus innocent

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							Des-dur

						
							
							20

						
							
							francuski 

						
							
							1926

						
					

					
							
							Sur la terre

						
							
							4 gł. mieszane

						
							
							F-dur

						
							
							16

						
							
							francuski 

						
							
							1923

						
					

					
							
							A la creche

						
							
							2 chóry żeńskie

						
							
							d-moll/

							D-dur

						
							
							102

						
							
							francuski 

						
							
							1926

						
					

					
							
							La vache noir

						
							
							4 gł. mieszane

						
							
							b-moll

						
							
							57

						
							
							francuski

						
							
							Brak daty

						
					

					
							
							O jesuslein süss

						
							
							4 gł. męskie

						
							
							Des-dur

						
							
							20

						
							
							niemiecki 

						
							
							1935

						
					

					
							
							Jean petit Jean

						
							
							4 gł. mieszane

						
							
							D-dur

						
							
							9

						
							
							francuski 

						
							
							1930

						
					

					
							
							Il est bel et bon

						
							
							4 gł. mieszane, 

							2 gł. żeńskie

						
							
							
							43

						
							
							francuski 

						
							
							1926

						
					

					
							
							O jour de joie

						
							
							2 gł. żeńskie (z tow. instr. – brak partytury)

						
							
							As-dur

						
							
							48

						
							
							francuski

						
							
							1926

						
					

					
							
							A dieu la glorie

						
							
							4 gł. mieszane

						
							
							A-dur

						
							
							43

						
							
							francuski

						
							
							Brak daty

						
					

					
							
							Nous allons ma mie

						
							
							3 gł. żeńskie

						
							
							G-dur

						
							
							16

						
							
							francuski

						
							
							Brak daty

						
					

				
			

			Tabela 3. Spis kompozycji chóralnych z późnego okresu twórczości wydanych drukiem

			Z przedstawionej wyżej tabeli można wnioskować, że w późnym okresie twórczości kompozytor realizował chętnie opracowania chóralne. Zazwyczaj przeznaczał je na czterogołosowy skład równy, głównie męski. Swobodnie poruszał się w różnych tonacjach, nie pisał chętniej w konkretnych, zdecydowanie wybierał jednak tryb durowy. Opracowania dotyczyły głównie tekstów francuskich, rzadziej niemieckich. W ostatnim czasie pracy twórczej całkowicie zrezygnował z pisania po polsku. Owszem, sięgał do polskich pieśni czy kolęd jako inspiracji, zawsze jednak sporządzał tłumaczenie we współpracy z Emmanuelem Barblan. Większość utworów na chór powstałych po 1930 r. to kompozycje krótkie, niekiedy zaledwie kilkunastotaktowe. Pod względem objętości wyróżnia się obszerne opracowanie A la creche obejmujące 102 takty. 

			7.2.	Syn marnotrawny – scena biblijna w trzech częściach

			Oratorium Syn marnotrawny powstało w 1930 r., na zamówienie chóru mieszanego w Apples, gdzie Opieński wcześniej już koncertował wraz z żoną i chórem Motet et Madrigal. Kompozytor napisał utwór w języku polskim, zaś wersję francuską przygotował Emmanuel Barblan. Kompozycja została wydana w formie wyciągu fortepianowego przez Emmanuel Barbaln Editeur, Lausanne w roku powstania, w formie wyciągu fortepianowego z głosami wokalnymi. Oddzielnie wydano broszurę z tekstem w języku francuskim1. Premierowe wykonanie odbyło się w miejscowej świątyni 16 marca, zaś za pulpitem stanął Otto Barblan – pastor2. Wśród solistów znaleźli się: sopran – Lydia Opieńska-Barblan, tenor – Aleksander Kunz oraz Julio Christen jako bas. Wydarzenie odniosło duży sukces, dlatego też tydzień później powtórzono koncert, tym razem jednak w roli sopranistki wystąpiła M. Ingebord-Bosshard3. Lokalna prasa szeroko komentowała koncert, samo zaś dzieło zostało ocenione bardzo wysoko4. Jeszcze tego samego roku, podczas wizyty w Polsce, kompozytor zdecydował się zaprezentować fragmenty Syna marnotrawnego w swoim rodakom. Okazją ku temu był koncert jubileuszowy, który odbył się 4 grudnia w Sali Filharmonii Warszawskiej. Opieński rozpoczął koncert od prezentacji fragmentów oratorium, na solistów wybierając ponownie Lydię Barblan jako sopran i Maurycego Janowskiego w roli tenora. Towarzyszyła im orkiestra symfoniczna FW oraz chór przygotowany przez Władysława Raczkowskiego. W kolejnych latach artysta prezentował Syna marnotrawnego jeszcze kilkukrotnie na terenie Szwajcarii – w Morges, Lozannie oraz Genewie. W styczniu 1933 r. miał miejsce koncert muzyki religijnej w świątyni Temple des Eaux-Vives w Genewie, gdzie połączone chóry parafialne w towarzystwie mocno zredukowanej – jak podają relacje prasowe5 – orkiestrze wykonały oratorium przy akompaniamencie organowym Aleksandra Mottu. Premiera w Lozannie przypadła na 11 oraz 12 marca 1933 r. Na miejsce wybrano XIX-wieczną świątynię Temple de la Croix d’Ouchy, wykonawcami zaś była orkiestra i chór działające przy parafii. Wśród solistów, prócz tradycyjnie już Lydii Barblan, znaleźli się: ponownie Alexander Kunz oraz M. Chaillet. Trzy lata później, 19 kwietnia 1936 r. odbyło się największe w historii wykonanie Syna marnotrawnego, przygotowane w świątyni w Morges przez ponad 200-osobowy zespół wykonawców, złożonych z zespołu młodzieży Jeunes Helvetia oaz muzyków orkiestry Radia Souisse Romande. Za pulpitem stanął Henri Lavanchy, zaś solistami byli – Lydia Barblan, Hugues Cuenod w roli Syna oraz Bernard Hevalley jako Ojciec. 
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			Fot. 43. Afisze koncertowe zapowiadające Koncert kompozytorski Opieńskiego w Filharmonii Warszawskiej oraz wykonanie L’Enfant prodigue w Morges

			Syn marnotrawny – scena biblijna w trzech częściach, przewidziany jest na następującą osadę: flet, obój, klarnet, waltornia, kornet, werbel, trójkąt, fortepian, kwintet smyczkowy, czterogłosowy chór męski, chór żeński oraz chór mieszany. Postacie: Syn – tenor, Ojciec – bas, Matka – alt, Dziewczyna I, II – sopran, Sługa – tenor. Kompozycja podzielona została na trzy części: część pierwsza – Odejście Syna, część druga – Na obczyźnie, część trzecia – Powrót; dzieło wieńczy monumentalny finał. Akcja oratorium częściowo pokrywa się z wydarzeniami biblijnej przypowieści. Kompozytor wprowadza dodatkowo postać Matki, której powierza obszerną arię w scenie trzeciej, ogranicza zaś rolę drugiego – wiernego syna. Początek utworu przywodzi na myśl sielankową atmosferę domu rodzinnego. Nieco archaizujący motyw melodyczny wprowadzony przez orkiestrę przeradza się w modlitwę dziękczynną chóru. Następnie w dialogu Ojca i Syna rozgrywa się scena przekazania majątku dziedzicowi oraz pieśń Ojca z przestrogą i prośbą o błogosławieństwo dla odchodzącego Syna. Moment zwraca uwagę zmianą charakteru i ciekawą, rozbudowaną harmoniką, długie akordy prowadzone są przez kwintet smyczkowy w dynamice piano. 
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			Przykład 59. Fragment partytury oratorium Syn marnotrawny, koniec części pierwszej – napomnienie Ojca

			Znacznemu rozbudowaniu poddana jest część środkowa – Na obczyźnie, gdzie kompozytor w sposób dosłowny ukazuje scenę zabawy i roztrwonienia majątku, wprowadzając w tym celu dwie dodatkowe postacie – kobiety oraz chór żeński. Ukazany jest również sługa, który napomina bohatera. Początek sceny drugiej traktuje muzycznie dość dosłownie, słychać bowiem wyraźnie nawiązanie do muzyki orientu, melodia prowadzona jest w równoległych kwartach, z wykorzystaniem skali pentatonicznej, kompozytor w tym fragmencie odważnie stosuje chromatykę. Znacznemu rozbudowaniu ulega także instrumentacja w tym fragmencie. Pojawia się werbel, trójkąt, talerze oraz kotły (ad libitum). Scena kończy się tańcem o rubasznym charakterze i ludowym brzmieniu. Jest to moment zwrotny dzieła, w którym Syn doświadcza skruchy, jednocześnie wprowadzona zostaje bardzo ciekawa partia chóralna. Fragment zawiera duży ładunek emocjonalny i bogatą ekspresję, a jego moment kulminacyjna stanowi aria Syna. Scenę trzecią rozpoczyna Pieśń dziękczynna – dzięki Ci Boże, której tekst nasuwa jednoznaczne skojarzenie z hymnem Jana Kochanowskiego – Czego chcesz od nas Panie. Wprowadzona przez chor męski a cappella oddaje nastrój śpiewów kościelnych, następnie dołączają głosy żeńskie i orkiestra. Po niej następuje przepełniona bólem aria Matki. W dalszej części uroczyste powitanie syna śpiewa tercet solistów wraz z chórem – „przynieście odświętne szaty, wrócił umiłowany Syn”. Ostatni numer trzeciej części stanowi modlitwa Syna z prośbą o przebaczenie. Dzieło wieńczy radosny, triumfalny finał wykonany przez chór i orkiestrę. 
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			Przykład 60. Fragment partytury oratorium Syn marnotrawny, część trzecia – modlitwa dziękczynna
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			Przykład 61. Fragment partytury oratorium Syn marnotrawny, część trzecia, Pieśń Matki.

			Oratorium Syn marnotrawny jest starannie przemyślanym dziełem. Świadczą o tym: symetryczna budowa utworu, równowaga pomiędzy poszczególnymi numerami czy wprawnie poprowadzone partie chóralne. Kompozytor skupił się na przekazie emocji, rezygnując z precyzyjnej prezentacji konkretnych wydarzeń. Partia orkiestry zostaje rozbudowana trzykrotnie – w obszernym wstępie, wprowadzeniu do drugiej części oraz tańcu, który stanowi kontrast dla części skrajnych i jest jednocześnie centralnym punktem kompozycji, po którym następuje przełom i moment skruchy głównego bohatera. Kompozytor zrezygnował z akcji scenicznej, sam jednak nigdy nie wypowiadał się o swoim dziele jako o oratorium, co dziś jest powszechne w dostępnych opracowaniach i jako takie umieszczane było na afiszach koncertowych. Niemniej jednak wszystkie wydania kompozycji konsekwentnie rezygnowały z tego określenia, pozostając przy opisie scena biblijna w 3 częściach. Warto w tym miejscu wspomnieć pierwsze powojenne wystawienie dzieła, które odbyło się w ramach XXVIII Dni Muzyki Wokalnej organizowanych przez Akademię Muzyczną w Katowicach, 28 kwietnia 2013 r. Utwór został wystawiony jako spektakl muzyczny, do którego wprowadzono akcję sceniczną oraz scenografię (reżyseria i scenografia: Anna Majer). Ze względu na ograniczoną dostępność partytur (w Polsce znajduje się jedynie wyciąg fortepianowy dzieła), opracowanie orkiestrowe przygotował Władysław Szymański. W przedstawieniu wystąpiła Orkiestra Kameralna Akademii Muzycznej pod dyrekcją Mieczysława Ungera oraz studenci Instytutu Wokalno-Aktorskiego. To wydarzenie jest tym bardziej cenne, że zwraca uwagę na zapomnianą twórczość Henryka Opieńskiego i udostępnia ją większej ilości odbiorców. 

			7.3.	Kantata na 100. rocznicę parafii katolickiej w Morges

			W oryginale utwór zatytułowany jest Cantate pour le Centenaire de la Paroisse Catholique de Morges. Kompozycja powstała w latach 1938–
–19396 i jest prawdopodobnie przedostatnim dziełem napisanym przez Opieńskiego. Już sam tytuł wskazuje na okolicznościowy charakter utworu, tekst zaś najprawdopodobniej został podany przez zamawiającego. Można przypuszczać, że niespełna 70-letni wówczas kompozytor podjął się zadania ze względów patriotycznych. Po opuszczeniu Polski, to właśnie Morges stało się nowym miejscem zamieszkania kompozytora, do którego miał ogromny sentyment7. Kantata przewidziana jest na czterogłosowy chór mieszany z towarzyszeniem organów8 i kwartetu smyczkowego. Głosy chóralne zostały wydane przez E. Barblan Editeur Lausanne, zaś pełna partytura znajduje się w UB Basel. Kompozytor rozpoczyna i kończy utwór w tonacji Es-dur, dając w ten sposób ramy tonalne kompozycji, w której na przestrzeni 161 taktów aż sześciokrotnie następuje zmiana tonacji. Całość utrzymana jest w bardzo przejrzystej fakturze. Kompozytor bardzo ograniczył partię organów, na rzecz kwartetu smyczkowego, którego partia mogłaby w zasadzie tworzyć samodzielny utwór. W całym utworze organy odzywają się zaledwie trzykrotnie, podając prymę lub akord toniczny po zmianie tonacji. Najprawdopodobniej partia została dopisana w celu praktycznym – podtrzymania partii chóru. Warto dodać, że kompozycja z założenia przeznaczona była do wykonania w kościele przez zespół amatorów, co uzasadnia takie użycie instrumentu i świadczy o dużym doświadczeniu kompozytora9. W ciekawy sposób łączy partię smyczków i chóru, uzyskując efekt dialogu partii wokalnej z instrumentalną, czy wprowadzając w parach głosy poszczególnych rejestrów. Melodyka oparta jest na małych interwałach, zaś podstawę prezentowanych tematów stanowi motyw opadającej tercji. Kompozycja nosi wszystkie cechy stylu Opieńskiego. Jest napisana w prosty w odbiorze sposób, jednocześnie prezentując ciekawe rozwiązania harmoniczne i fakturalne. Charakterystycznym elementem jest także patetyczny finał z licznymi powtórzeniami. Jako ostatnie dzieło Henryka Opieńskiego Kantata nigdy nie doczekała się premiery w Polsce i można zaryzykować stwierdzenie, że w kraju jest dziełem zupełnie nieznanym10. Okolicznościowy charakter nie umniejsza wartości artystycznej kantaty, przez co może ona stanowić wartościowy punkt programów koncertowych i jako taki jest godna zaproponowania. 
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			Przykład 62. Kantata na 100. rocznicę parafii katolickiej w Morges, początek

			7.4.	Kantata Salve Helvetia ku uczczeniu 650-letniej rocznicy powstania Związku Helvetów

			Ostatnie dzieło Henryka Opieńskiego zostało odnalezione w lutym 2018 r. w Fundacji AHP Fryburg. Partytura znajodwała się pomiędzy nutami należącymi do prywatnej biblioteki kompozytora. Utwór napisany na czterogłosowy chór męski z towarzyszeniem organów. Podobnie jak Kantata na 100. rocznicę parafii w Morges, kompozycja ta jest utworem krótkim, o charakterze użytkowym. Pierwotnie była prawdopodobnie przeznaczona do wykonania podczas mszy, na co wskazuje użycie organów. Jak dotąd nie udało się ustalić, czy dzieło zostało wykonane. Pracę nad partyturą przerwała śmierć kompozytora. Słowa i muzyka są autorstwa Opieńskiego. Tekst nosi cechy hymnu/ody: „Ojczyzno wolnych i ludów braterstwa, ojczyzno ludów braterstwa. Wiekowym znojem rąk, tęsknotą serca, wolą jedności urosła okrzepła, woli stala okrzepła. Tobie w głazy okutazieleni rodzajnych dolin, Tobie rozkwitła pokojem z walki bojowych pokoleń. Sława, sława, cześć Ci Szwajcario, cześć. Salve Helvetia!”. 

			Kompozycja jest utrzymana w tonacji F-dur, tempo moderato con moto ([image: ]=139) została zapisana na czterech arkuszach papieru nutowego atramentem. Utwór składa się ze 104 taktów. Jest w zasadzie harmonizacją melodii, zaprezentowaną w postaci słupów akordowych z dźwiękami przejściowymi. Taka faktura, jak również sposób kreowania partii organów, przemawiają za tym, że utwór był przeznaczony do wykonania przez chór amatorski. Partia instrumentalna pełni fukcję wspierającą względem głosów chóralnych, często je dublując. Kompozytor uniknął jednak dosłownego powtórzenia melodii partii wokalnych. Autor uwypuklił efekt brzmieniowy poprzez zastosowanie szerokiej dynamiki (ppp do fff), zmian agogicznych oraz kontrastów fakturalnych (odcinek a cappella w środkowej części utworu, dialog między chórem a instrumentem). Kulminacja jest zarazem zakończeniem (od t. 85) na słowach „cześć Ci Szwajcario”. Opieński wprowadza dialog chóru z organami, po czym następuje zmiana tempa na largo wzmocniona przez allargando i potężne akordy na słowach „Salve Helvetia” ze wzbogaconą o liczne alteracje harmoniką, która kontrastuje z pozostałymi fragmentami hymnu. 

			7.5.	Podsumowanie

			Późny okres twórczości kompozytorskiej Henryka Opieńskiego charakteryzuje powrót do mniejszych form, a przede wszystkim zwrot w stronę muzyki chóralnej. Powstają głównie opracowania, widoczny jest spadek formy twórczej i stopniowy zanik zainteresowania kompozycją. Największą i najbardziej wartościową kompozycją tego okresu jest oratorium Syn marnotrawny. Jest to ostatnie wielkie dzieło kompozytora, jedyne niebędące utworem chóralnym, nie jest więc typowe dla przedstawianego okresu. Pisane w późniejszych latach utwory, łącznie z okolicznościowymi kantatami, mają charakter typowo użytkowy, brak w nich inwencji twórczej i ograniczają się głównie do harmonizacji konkretnych tematów muzycznych. Cały ten etap zwraca uwagę przewagą kompozycji o tematyce religijnej, które do tej pory stanowiły margines twórczości Opieńskiego. Wymienione kompozycje powstały na konkretne okazje: konkurs, rocznicę; powstanie ich ma więc u źródła bardziej względy praktyczne niż potrzebę wyrazu przeżyć duchowych. Żadne z dzieł religijnych artysty nie posiada tekstu liturgicznego11. Kompozytor opracowuje liczne kolędy i pieśni, a rozpisane kompozycje często zawierają partie organów tak, by mogły być wykonywane w kościołach. Z perspektywy poprzednich okresów twórczych należy stwierdzić, że dzieła późnego okresu kompozytorskiego są zdecydowanie słabsze od utworów wcześniejszych. Jedyną liczącą się kompozycją jest wspomniane oratorium, pozostałe zaś pozostają w cieniu wcześniejszej muzyki autorstwa Opieńskiego. Trzeba zauważyć jednak, że utwory te spełniły określoną rolę. Pisane z myślą o popularyzacji polskiej pieśni stały się na tyle znane, że niektóre na stałe weszły do repertuaru lokalnej społeczności i są grane podczas niedzielnych nabożeństw w kościołach. Inne prezentował zespół Motet et Madrigal, który dzięki wysiłkom duetu Opieński–Barblan mógł korzystać z materiałów dobrej jakości i wykonywać mało znane utworu podczas organizowanych regularnie występów. Oratorium Syn marnotrawny, wydane dwujęzycznie, było także wykonywane w drugiej ojczyźnie kompozytora, choć z mniejszym powodzeniem niż kompozycje przedstawiane we wcześniejszych latach. Całość twórczości późnego okresu pomyślana była jako niosąca misję krzewienia muzyki polskiej za granicą i jako taka spełniła swoją rolę, pozostawiając jednak niedosyt w kwestiach artystycznych.

			

			
				
					1 Kompozytor przygotował do wydania pełną partyturę, o czym świadczy rękopis edycyjny znajdujący się w zbiorach Fundacji AHP we Fryburgu, do wydania jednak nigdy nie doszło. Pierwotny, choć niepełny rękopis kompozytora znajduje się w Archiwum UB w Bazylei. 

				

				
					2 Był jeszcze jeden muzyk o tym samym imieniu i nazwisku – Otto Barblan – organista w Katedrze św. Piotra w Genewie, notabene obecny na opisywanym wydarzeniu. 

				

				
					3 L. Opieńska-Barblan 17 marca wyruszyła w trasę koncertową do Monachium i Pragi. 

				

				
					4 Por. „Journal d’Aubonne”, 22.03.1930: „La musique de l’Enfant prodigue est depourve de vaine recherche; c’est une musique expressive, dont le caractere religiueux s’impose a l’esprot des les premieres mesures, et qui epouse admirablement toutes les nuances de l’emotion. Das la deuxieeme partie, on se sent tout de suite en pays etranger, et les effets de couleur locale font passer l’auditeur de surprise en surprise”. 

				

				
					5 „Jurnal de Geneve”, 31.01.1933: „Au Temple des Eaux-Vives, L’enfant prodigue de H. Opieński”. Wycinek prasowy zachowany w prywatnych zbiorach kompozytora – obecnie w BCU Lausanne. 

				

				
					6 Partie chóralne zostały napisane w 1938 r., rok później kompozytor dodał opracowanie orkiestrowe. 

				

				
					7 Opieński zawsze bardzo serdecznie wypowiadał się o miasteczku w swoich listach. 

				

				
					8 Wśród rękopisów zachowała się także wersja na chór z towarzyszeniem organów.

				

				
					9 Kompozytor miał duże doświadczenie w prowadzeniu zespołów wokalnych, prócz chórów zawodowych, od ponad dwudziestu lat prowadził wtedy założony przez siebie zespół wokalny Motet et Madrigal. 

				

				
					10 Kompozycji nie wymieniają zarówno opracowania polskie, jak i zagraniczne.

				

				
					11 Tytuł kantaty Veni Creator mógłby taki tekst sugerować, jednak w partyturze kompozytor podaje polski przekład hymnu.

				

			

		

	
		
			Zakończenie

			Postać Henryka Opieńskiego, jak dotąd mało znana, bez cienia wątpliwości zasługuje na większą uwagę. Jego dorobek jako muzykologa i kompozytora jest ogromny i niedoceniony. Dziś, z perspektywy czasu, możemy spojrzeć na tego artystę raz jeszcze w kontekście wspaniale zachowanej dokumentacji, która była przez niego skrupulatnie zbierana przez całe życie. Stanowi ona cenne źródło informacji nie tylko o życiu muzyka, ale i całej kulturze początku ubiegłego wieku w Polsce, a w czasie wojen – także i w środowiskach emigracyjnych. Zasoby archiwów szwajcarskich skrywają ogromną ilość cennych materiałów źródłowych, dających nowe światło na postać wybitnego muzyka. Możemy dostrzec, a dzięki temu również docenić jego dorobek, ale też poznać go jako człowieka o niezwykle interesującym życiorysie i silnej osobowości. Bez wątpienia najcenniejsza pod tym względem okazała się wspaniale zachowana korespondencja. Lektura listów, szczególnie tych rodzinnych, odkrywa przed czytelnikiem wiele interesujących faktów. We wczesnej korespondencji z Anną Opieński przedstawia się jako zdeterminowany, choć nieco zagubiony artysta, poszukujący możliwości do budowania kariery, na którą ma jasno sprecyzowany plan, lecz ograniczone możliwości. Przeżywa w tym czasie liczne rozterki. Staje przed kluczowymi decyzjami, szczególnie zaś dotkliwe dla jego ambitnej natury są zmagania z własnymi niedoskonałościami. Uświadamia sobie, że jego predyspozycje do kariery wirtuozowskiej mogą okazać się niewystarczające, a jednak nie rezygnuje z wyboru zawodu muzyka, choć przecież zdobyte wcześniej wykształcenie na politechnice pozwoliłoby na utrzymanie stałej i dobrej posady. Uderzająca jest determinacja Opieńskiego, a także poczucie misji, jakie towarzyszy jego decyzji o poświęceniu się sztuce. Nie jest to tylko zawód, ale warunek konieczny do osiągnięcia poczucia spełnienia, droga dająca mu przekonanie o własnej wyjątkowości. To poczucie misji jest znamienne dla podejmowanych przez niego inicjatyw na przestrzeni lat. Dotyczyć będzie wyboru tematyki opracowań, profilu badań muzykologicznych, a nawet działalności koncertowej. Opieński, będąc w Szwajcarii, opowiadał i pisał o Polsce, przyjeżdżając do Polski popularyzował Szwajcarię. W swojej drugiej ojczyźnie wydał książkę o muzyce polskiej, a zespół wokalny Motet et Madrigal stworzył po to, by wskrzeszać muzykę dawną. Jego inicjatywom niemal zawsze przyświecał jakiś nadrzędny cel. Artysta bez wątpienia miał bardzo wysokie aspiracje i nie do końca zgadzał się z poniesionymi porażkami, ale właśnie dzięki temu nigdy się nie poddawał. Takie podejście, w połączeniu z systematyczną pracą i licznymi protekcjami, z których chętnie korzystał, gwarantowały sukces. Tak było w przypadku orkiestry Colonne’a (do której nie dostał się za pierwszym razem), w przypadku berlińskich studiów (gdzie nieprzyjęty do konserwatorium postanowił pozostać na prywatnych studiach u H. Urbana), a potwierdzają to także losy premier jego oper. Trzeba w tym miejscu podkreślić kluczową rolę wsparcia, jakie otrzymywał od przyjaciół. Na początku nieoceniona okazała się przyjaźń Stanisława Wyspiańskiego. Czy gdyby nie jego namowy, Opieński zdecydowałby się porzucić posadę w gorzelnictwie? Listy o wspólnych planach tworzenia wielkich dzieł musiały przecież rozbudzać wyobraźnię młodego muzyka. Drugim, chyba najważniejszym mistrzem Opieńskiego był I.J. Paderewski. O dziesięć lat starszy, był dla niego przede wszystkim autorytetem, następnie zaś przyjacielem. Paderewski przez lata wspierał muzyka mentalnie i finansowo. Ta druga pomoc, choć z biegiem lat stała się nieco krępująca, była kluczem do zdobycia wykształcenia i otworzyła autorowi Marii wiele drzwi na drodze do kariery. Poczynając od zagranicznych studiów, Paderewski umożliwił młodszemu koledze aplikacje do orkiestr, podróże koncertowe, kontakty w świecie muzyki, a co najważniejsze – sam udzielał mu wskazówek i przekazywał wiedzę. Opieński umiejętnie korzystał z danych mu możliwości. Można powiedzieć, że był tytanem pracy, potrafił się sam mobilizować, nie bał się ryzyka, choć z trudem przeżywał porażki. Jako człowiek był kontaktowy, otwarty na innych, miał poczucie humoru. Zawsze otaczał się ludźmi, dbał o relację z rodziną i znajomymi, czego najlepszym dowodem jest regularnie prowadzona korespondencja. Starał się być na bieżąco ze wszystkimi muzycznymi nowinami, dużo czytał, zabiegał o nowe wydawnictwa nutowe. Przyjaciele regularnie przysyłali mu wycinki prasowe z różnych zakątków Europy. Chętnie angażował się w inicjatywy podejmowane w środowisku, uczestniczył w spotkaniach Stowarzyszenia Młodych Muzyków Polaków w Paryżu, sympatyzował ze Spółką Nakładową, potrafił pozostawać w dobrych relacjach z muzykami i muzykologami o skrajnych poglądach. Mimo swojej otwartości i łatwości w nawiązywaniu kontaktów, sam wielokrotnie wdawał się w konflikty z liczącymi się instytucjami muzycznymi, co nieraz skutkowało rozprawami w sądzie. Spory potrafił równie szybko łagodzić. Zachowane pisma z przeprosinami stanowią dowód na dbałość o poprawne relacje. Niestety archiwalia szwajcarskie niewiele mówią o pracy pedagogicznej Opieńskiego. Wiadomości dotyczące współpracy z Konserwatorium w Poznaniu skupiają się wokół spraw organizacyjnych. Ten aspekt działalności Opieńskiego, a więc jego praca w roli wykładowcy Warszawskiego Konserwatorium oraz późniejsza praca pedagogiczna w Poznaniu, wymagają pogłębionych studiów w oparciu o archiwa wspomnianych uczelni. 

			Dotychczasowe biografie podawały niewiele faktów z życia Opieńskiego po 1926 r. Był to czas, kiedy artysta zdecydował się na stałe zamieszkać w Szwajcarii. Przeprowadzka napełniła go melancholią, która przebija z listów i publikowanych wypowiedzi. W tym czasie pogłębiła się więź z Paderewskim, którego dom był dla państwa Opieńskich ostoją polskości. Ponoć kompozytor tak bardzo przeżył wiadomość o śmierci mistrza, że nigdy już nie odzyskał dawnej chęci do życia. Ten stan pogłębiły intrygi w Riond-Bosson i afera towarzysząca losom testamentu Paderewskiego, w której kompozytor, jako przyjaciel prezydenta, chcąc nie chcąc uczestniczył1. Tematyka ta, choć była już kilkukrotnie poruszana2 (czemu zresztą towarzyszyła atmosfera skandalu), godna jest ponownego rozpatrzenia w kontekście relacji z Opieńskim i w oparciu o dokumentację fryburskiej fundacji3.

			Druga część publikacji powstała w oparciu o zbiory archiwum UB Basel. Znajdujące się tu rękopisy kompozytora były głównym bodźcem do podjęcia tematu i skupienia się na zbiorach znajdujących się w Szwajcarii. Z ogromnej ilości zachowanych kompozycji przedstawiłam te, które – w mojej ocenie – były najmniej znane, szczególnie ważne czy reprezentacyjne dla danego okresu twórczości. Biorąc pod uwagę liczne kryteria – od biograficznych, przez analizę sposobu zapisu, aż po główny aspekt stylistyki poszczególnych kompozycji, wyodrębniłam trzy okresy w działalności kompozytorskiej Opieńskiego. W pierwszym zaprezentowałam kilka zupełnie nieznanych dotąd kompozycji fortepianowych, które są istotnym uzupełnieniem spuścizny muzyka z pierwszego etapu twórczości. W kolejnym etapie najważniejszy element stanowią opery, znane dotychczas jedynie z opisów prasowych. Wartość artystyczna, jak również czytelność partytur Marii oraz Jakuba Lutnisty zachęcają do dalszej pracy z tymi utworami, tak w formie przygotowania do wydania, jak i bardziej śmiałej – wskrzeszenia dzieł na deskach teatru operowego. Ostatni etap twórczości Opieńskiego nie był już tak wartościowy jak poprzednie. Udało się jednak dotrzeć do wielu pieśni z tego okresu wydawanych na terenie Szwajcarii, które warto włączyć do polskich bibliografii kompozytora. Znaczącym ogniwem tego etapu jest partytura w postaci rękopisu edycyjnego oratorium Syn marnotrawny, która także mogłaby z powodzeniem znaleźć swoich amatorów na scenie operowej. 

			Szwajcarska spuścizna Henryka Opieńskiego ukazuje obraz artysty świadomego i wykształconego, który nie szedł za nowymi prądami, lecz pozostał wierny swojej wrażliwości artystycznej. Choć jego styl ewoluował, nigdy nie dosięgnął ówczesnej awangardy. Twórczość kompozytorska stanowiła dla niego przejaw uniesień duszy oraz natchnienia, o którym pisał: „(…) ja – jak zwykle – więcej czuje jak rozumuje; to poczucie jest tak silne (…) tak subtelne że się wprost usuwa od możności objaśnienia rozumem; (…) w większej części wypadków czuję tę harmonię lub tę melodię, bez możności wytłumaczenia rozumem dlaczego? – jest w człowieku coś subtelniejszego niż rozum – objawia się to np. u mnie muzyką i miłością (…)”4.
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			Fot. 44. Henryk Opieński w Morges, ok. 1940

			

			
				
					1 Por. S. Giron, Le drame Paderewski, Genewa 1948.

				

				
					2 Por. S. Giron, Tajemnica testamentu Paderewskiego, Kraków 1996.

				

				
					3 Fundacja AHP jest w posiadaniu części korespondencji Simone Giron oraz dokumentów dotyczących losów willi Riond-Bosson.

				

				
					4 List H.O do Anny, AHP OPI_AN 793 z dn. 1 marca 1899 r., Fundacja AHP Fryburg.
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			Streszczenie 

			Prezentowana książka składa się z dwóch części. Pierwsza z nich ma trzy rozdziały poprzedzone wstępem, stanowiącym opis archiwów, w których znajdowała się znakomita większość wykorzystanych w pracy materiałów źródłowych. Są to archiwa znajdujące się w szwajcarskich miastach: Fryburgu, Lozannie i Bazylei. We Wstępie podałam także stan badań nad spuścizną Henryka Opieńskiego. W drugim rozdziale opisuję szczegółowo życiorys Henryka Opieńskiego. Przedstawiam jego dom rodzinny, lata szkolne, całą ścieżkę edukacji oraz podejmowane na przestrzeni lat prace. Poświęcam także miejsce ważnym relacjom Opieńskiego, w szczególności przyjaźni ze Stanisławem Wyspiańskim oraz I.J. Paderewskim. Opisując młodość artysty wykorzystałam liczne wiadomości zawarte w bardzo dobrze zachowanej korespondencji, szczególnie w listach do narzeczonej – Anny. W kolejnym rozdziale przedstawiam działalność Opieńskiego jako instrumentalisty, dyrygenta, muzykologa oraz organizatora życia muzycznego. Są to bardzo ważne aspekty jego wielowatkowej kariery. Wiadomości dotyczące osiągnięć w grze na skrzypcach zdobyłam na podstawie materiałów prasowych oraz afiszy koncerowych. Udało mi się odtworzyć historię edukacji instrumentalnej Opieńskiego, a także częściowo program wykonywany podczas koncertów. Opisując karierę kapelmistrzowską także wykazałam ścieżkę edukacji artysty, następnie uwzględniłam ważniejsze koncerty prowadzone przez niego. Osobny fragment poświęciłam współpracy z zespołem wokalnym Motet et Madrigal. Jako że działalność zespołu jest mało znanym wątkiem, ponieważ była to inicjatywa podjęta w Szwajcarii, przedstawiłam repertuar zespołu, odtworzony na podstawie afiszów koncertowych kalendarz występów oraz skład osobowy. Kolejnym punktem pracy było ukazanie działalności muzykologicznej Opieńskiego. Ten istotny aspekt działalności muzyka był dotychczas najlepiej opracowanym elementem jego spuścizny. W tym miejscu udało mi się przedstawić rozprawę doktorską muzykologa dotyczącą twórczości Valentina Bakfarka, a także tematykę podejmowaną na przestrzeni lat w różnych pismach. Wyszczególniłam wielkie monografie, twórczość poświęconą F. Chopinowi oraz prace związane z działalnością I.J. Paderewskiego. Opisałam także mniej znane pozycje literatury muzykologicznej. Ostatnim elementem tej części pracy jest opis działalności organizatorskiej Henryka Opieńskiego. W tym miejscu przedstawiłam historię powstania „Kwartalnika Muzycznego”, prace przy tworzeniu chóru Filharmonii Warszawiej, tworzenie własnego zepołu orkiestrowego, działania na rzecz organizacji Konserwatorium Muzycznego w Poznaniu, a także współpracę na rzecz Kół Śpiewaczych. 

			Druga część pracy dotyczy w całości dorobku kompozytorskiego Henryka Opieńskiego. Na początku przedstawiam uzupełniony spis utworów muzyka, wykaz kompozycji wydanych oraz zachowanych na terenie Szwajcarii rękopisów. Kolejnym etapem jest systematyzacja dorobku kompozytorskiego oraz wyodrębnienie trzech okresów twórczych. W dalszej części pracy opisuję każdy z tych etapów. Wczesny – do 1900 r., to czas kiedy powstawały pieśni solowe oraz miniatury instrumentalne. Opisałam tu szereg nieznanych dotąd kompozycji, które powstały jeszcze w trakcie studiów kompozytorskich w Berlinie i Paryżu. Ważnym elementem są odkryte w Bazylei rękopisy dzieł fortepianowych – sonat oraz fug, a także utwory kameralne. Kolejny, drugi okres twórczości – do 1925 r. – nazwałam okresem dojrzałym. Jest to bez wątpienia najbardziej płodny i najbardziej wartościowy czas w karierze kompozytorskiej artysty. Powstają tu przede wszystkim opery i poematy symfoniczne oraz wybitne dzieła chóralno-instrumentalne. Opisując ten etap skupiłam się na przedstawieniu oper oraz zachowanych fragmentach poematu Lilla Weneda, uznawanego dotąd za zaginiony. Ostatni etap twórczości – od 1926 r. – wyróżnia największa ilość dzieł wydanych. Wynika to ze współpracy z lokalnymi wydawnictwami szwajcarskimi. Są to przede wszystkim pieśni chóralne a cappella, pisane z myślą o koncertach zespołu Motet et Madrigal. Najwybitniejszym dziełem napisanym po 1926 r. jest oratorium Syn marnotrawny. Rękopis edycyjny partytury dał nowe spojrzenie na utwór dostępny do dziś wyłącznie w formie wyciągu fortepianowego. Każdy z prezentowanych okresów twórczych został opatrzony podsumowaniem. Pracę zamyka Zakończenie, w którym dokonuję krótkiego podsumowania treści zawartych w książce oraz proponuję dalsze kierunki badań nad spuścizną Henryka Opieńskiego. 

			Summary

			This publication is dedicated to the life and work of Henryk Opieński. The aim of this doctorate is to present the unknown area of Opieński’s legacy. I based my research studies on unaccessible – until today – resources which I found in three libraries in Switzerland. It is now known that Opieński’s heritage was offered to scientific institutions in Basel, Lausanne and Fribourg. The main part of his manuscripts nowadays is in The UB (Universitat Bibliothek) Basel, while correspondence and most of family souvenirs were deposited in The Helveto-Polonicum Foundation in Fribourg. His private letters and documents, concerning personal life and second wife Lydia Barblan, were discovered in the University Library of Lausanne.

			The book consists of seven chapters in two main parts. Chapter No. 1 contains description of the main sources in Switzerland, located in Lausanne, Basel an Fribourg. Chapter No. 2 presents the biography of Henryk Opieński, including recently revealed facts. This is the most complete biography of the artist as it refers to all stages of his life. The only study on Opieński was “Henryk Opieński” written in French by Aloys Fornerod in 1942 in Switzerland. In Poland, the most detailed studies concentrate on his youth, regarding his friendship with Stanisław Wyspiański. I focus on the most forgotten period of his life and pay great attention to the 1926–1942 years when Opieński lived in Switzerland. Chapter No. 3 presents Opieński as a musician and musicologist. At the beginning of this chapter I describe Opieński’s PHD dissertation, dedicated to lute music, which is an important context for his opera Jakub Lutnista. It includes a full description of all his monographies, hovewer I do not concentrate on his achievements as a music reviewer, as this part of his work has already been elaborated. In the next part of the chapter I pay attention to Opieński’s work as a violinist and conductor, especially his cooperation with “The Motet et Madrigal Choir” . The last part of this chapter is dedicated to Opieński’s work as the organiser of “The Music Conservatory” in Poznań, as well as the publisher of “Kwartalnik Muzyczny”.

			The second part of the disertation contains chapters 4–7. Chapter No. 4. is the description of Opieński’s composing work. This is the most innovative part of the dissertation. A great number of the manuscripts were taken by him to Switzerland and still remain there. I present the complete list of Opieński’s works with a clear division into his works available in Poland and Switzerland, printed works and manuscripts, considering the form, instrumentation and – optionally – the source of text or opus number. Chapter No 5. contains the description of his early works, with the analysis of the most representative compositions from this period. Here we can find instrumental bagatelles and cameral compositions, written as school exercises. The next chapter is based on the most important of Opieński’s compositions, written between 1900 and 1925. I analysed two complete operas and presented parts of a symphonic poem Lilla Weneda and the The Fern Flower opera. In the last chapter I presented Opieński’s late stage of composing work, including two cantatas and songs written for an a cappella choir.

			The final part of my disertation is the summary of Opieński’s legacy. This chapter is based on conclusions and indicates further areas for future research.

			The reception of H. Opieński’s legacy in Poland is limited to his activity in the area of music critics, while abroad no reception can even be considered, as he remains completely forgotten. In his second homeland, Switzerland, he was mostly recognized as the husband of a diva – a soprano Lydia Barblan, whose concerts he enriched with his brilliant lectures in which he presented, as well as in his printed critical reviews, categorical but always receptive viewpoint on music. His diligent education and experience gained in concert halls in Germany, France and Poland, enabled Opieński to become a part of Polish music critics. Nevertheless, apart from writings, the artist, for most of his life, and – in a way – not a spectacular music career, dedicated himself to composing. The effects of this passion are several dozens of pieces, among which only a few are known to music enthusiasts. Therefore it is essential to present Henryk Opieński’s composing works, especially the part which still remains unknown to Polish listeners.
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			Fot. 45. Dokument potwierdzający nadanie tytułu szlacheckiego rodzinie Opieńskich, 1877
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			Fot. 46. Strona tutyłowa zbioru listów Józefa Opieńskiego pisanych z Syberii, 1857
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			Fot. 47. Prospekt „Kwartalnika Muzycznego” 1911
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			Fot. 48. List Aleksandra Ładosia do Henryka Opieńskiego potwierdzający wspópracę przy odczytach dla internowanych, 1940
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			Fot. 49. Drzewo genealogiczne rodziny Opieńskich
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			Fot. 50. Dyplom przyznania odznaki powstańczej H. Opieńskiemu, 1928
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			Fot. 51. Zawiadomienie o ślubie H. Opieńskiego i Lydii Barblan, 1924
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			Fot. 52. Zaproszenie na walne zgromadzenie założycieli stowarzyszenia „Instytut Fryderyka Chopina”, 1934
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			Fot. 53. Kolacja u I.J. Paderewskiego, H. Opieński drugi z prawej  
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			Fot. 54. Dokument potwierdzający wysokość spadku przekazanego H. Opieńskiemu przez I.J. Paderewskiego, 1949
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			Fot. 55. List A. Bronarskiego do H. Opieńskiego w sprawie Kantaty na 650-lecie…, informacja o śmierci I.J. Paderewskiego, 1941
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			Fot. 56. Zawiadomienie o śmierci i pogrzebie H. Opieńskiego, 1942
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			Fot. 57. Autograf Lucjana Rydla ze wskazówkami dla Henryka OPieńskiego
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