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W S T ¢ P

GENEZA GOPLANY

˚eleƒski i opera 

W ∏ a d y s ∏ a w   ̊e l e ƒ s k i  (1837–1921) staje si´ twórcà
operowym doÊç póêno. Kiedy wprowadza na scen´ 
pierwsze dzie∏o w tym gatunku ma lat czterdzieÊci 
siedem. W wieku tak dojrza∏ym wielu innych 
europejskich kompozytorów muzyki dramatycznej 
mia∏o ju˝ za sobà powa˝ne sukcesy. Spoglàdajàc dzisiaj 
na biografi´ ˚eleƒskiego, trudno pozbyç si´ wra˝enia, 
˝e nie zapisa∏by si´ nigdy w operowych anna∏ach, 
gdyby nie podjà∏ pewnej wa˝kiej, ˝yciowej decyzji: 
1 lipca 1881 roku opuszcza Warszaw´ i powraca 
wraz z ˝onà i dzieçmi w swoje rodzinne strony. 

Oficjalnym powodem osiedlenia si´ w Krakowie jest 
troska o edukacj´ synów, którzy wchodzà w∏aÊnie w wiek
szkolny, uchronienie ich przed rusyfikacjà. Na pierwszy
rzut oka ˚eleƒski wiele traci jako dzia∏acz muzyczny 
i kompozytor. Porzuca przecie˝ szans´ na kontynuowanie
kariery w lokalnej metropolii – co prawda niepierwszo-
rz´dnej, ale posiadajàcej przecie˝ muzyczne teatry i sale
koncertowe, zapewniajàcej mimo wszystko sta∏y kontakt 
z europejskim ˝yciem muzycznym – by osiàÊç w mieÊcie
pozbawionym profesjonalnych orkiestr, zespo∏ów 
operowych, a do czasu jego przybycia nie posiadajàcym
nawet konserwatorium. Z drugiej strony niedostatki 
te równowa˝à inne zalety Krakowa: swoboda w u˝ywaniu
j´zyka polskiego w szko∏ach i urz´dach, wysoki poziom
tutejszych elit zasilanych przez kadr´ i studentów
Uniwersytetu Jagielloƒskiego, wszechobecny kult sztuki 
i literatury, którym emanujà rozsiane pod Wawelem 
pracownie artystów oraz domy znanych ludzi pióra, 
a tak˝e ˝ycie towarzyskie, jakie prowadzi tutejsza
inteligencja ucz´szczajàca nie tylko na salonowe wieczory,
rauty i bale, ale potrafiàca te˝ wykorzystaç wszystkie
mo˝liwoÊci jawnego kultywowania polskich tradycji, 
czy Êwi´towania historycznych rocznic, które daje gali-
cyjska autonomia. Jednym s∏owem wszystko to, co na
prze∏omie wieków wytworzy charakterystycznà, 
niepowtarzalnà aur´ „stolicy M∏odej Polski”.

I N T R O D U C T I O N

GOPLANA THE ORIGIN AND BACKGROUND

˚eleƒski and opera 

W ∏ a d y s ∏ a w   ̊e l e ƒ s k i  (1837–1921) became a man of
the opera relatively late in life. It was not until the age of
forty-seven that he managed to bring his first work repre-
senting this genre on stage. At such a mature stage of their
careers, many other European composers of dramatic music
had already enjoyed notable success. Looking at the course
of ˚eleƒski's life with the benefit of hindsight, it is hard to
shake off the impression that his name would never have
gone down in the annals of opera had he not taken a deci-
sion of crucial importance for his life and artistic career: on
1 July 1881, he leaves Warsaw and returns with his wife and
children to the region where he grew up.

The official reason for settling in Cracow is ˚eleƒski's con-
cern about his sons' education as the boys are about to
reach the school age and their father wants to protect them
from Russification. At first sight, it might seem that
˚eleƒski's career as a music activist and composer would
suffer as a result of his decision. By moving to Cracow, he
rejects the opportunities offered by Warsaw as the local
metropolis, which, although secondary in importance, had
music theatres and concert halls, and enabled the composer
to remain in touch with the mainstream of European
music life. Instead, ˚eleƒski chooses a town without pro-
fessional orchestras or operatic ensembles, a town in which
no conservatory existed at the time of his arrival. On the
other hand, these shortcomings are outweighed by
Cracow's undeniable assets: freedom of using the Polish
language in schools and in institutions, a high level of
sophistication represented by the local elites, drawing
strength from the academic staff and students of the
Jagiellonian University, the ubiquitous cult of art and lite-
rature emanating from artists' studios surrounding the
Wawel Hill and from the homes of famous literary figures,
and the social life of the local intelligentsia. The latter
manifested itself not only in socializing, parties and balls,
but also in an ability to explore fully the possibilities of
keeping Polish traditions alive, or to celebrate historical
anniversaries, offered by the Galician autonomy. In short,



Paradoksalnie to w∏aÊnie w „prowincjonalnym” Krakowie,
gdzie ˝ycie toczy si´ pozornie w cieniu Lwowa 
i cesarskiego Wiednia, z dala od Êwiatowego zgie∏ku 
i codziennego poÊpiechu, ˚eleƒski zaczyna wieÊç 
egzystencj´ na tyle ustabilizowanà, ˝e wystarcza 
mu wreszcie czasu na realizacj´ zarzuconych od dawna, 
twórczych planów. 

Na poczàtek zabiera si´ ambitnie do ukoƒczenia opery
Konrad Wallenrod (z librettem na podstawie powieÊci poety-
ckiej Adama Mickiewicza). Wymarzy∏ jà sobie jeszcze 
u progu lat szeÊçdziesiàtych, w czasie studiów w Pradze1, 
ale powraca do niej na dobre dopiero w roku 1880, kiedy
znajduje librecist´2. Pracuje bardzo intensywnie – trzy i pó∏
roku po osiedleniu si´ u stóp wawelskiego wzgórza
Wallenrod wchodzi na lwowskà scen´. Gdy w po∏owie lat
osiemdziesiàtych ˚eleƒski przymierza si´ do stworzenia
kolejnego dzie∏a, tym razem na podstawie Balladyny
Juliusza S∏owackiego (1809–1849), ma zatem w swoim
dorobku jednà tylko oper´, co prawda z∏o˝onà z czterech
obszernych aktów.

Jest artystà dojrza∏ym i przez polskà publicznoÊç 
niezwykle cenionym. Prasa wszystkich trzech zaborów 
na bie˝àco informuje o jego dzia∏alnoÊci: wyjazdach, 
kompozytorskich koncertach, kolejnych jubileuszach 
i aktualnych dokonaniach. Mimo to na razie za ca∏e
doÊwiadczenie w zakresie twórczoÊci operowej starczyç 
mu musi ten baga˝ doÊwiadczeƒ, który zdoby∏ podczas
pracy nad owà pierwszà – nie liczàc muzyki pisanej
okazjonalnie na potrzeby teatru dramatycznego3 – przez-
naczonà dla sceny partyturà. W trakcie staraƒ o premier´
Konrada Wallenroda, która odby∏a si´ we Lwowie 26
lutego 1885 roku, zyska∏ w sprawach operowych tak˝e
rozeznanie praktyczne, poznajàc zakulisowe mechanizmy
wprawiajàce w ruch skomplikowanà „machin´” teatral-
nego spektaklu, jak˝e wra˝liwà na kaprysy Êpiewaków 
i personalne konflikty. Wydaje si´ te˝, ˝e wyciàga 

1 F[rantišek] Stevich, Korespondencja (Praga, w lipcu 1862), 
„Pami´tnik Muzyczny i Teatralny” 1862 nr 31 (22 VIII), 
s. 493–494.

2 Zob. List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 11 czerwca 
1880 r., r´kopis w Zak∏adzie Narodowym im. Ossoliƒskich we 
Wroc∏awiu (PL-WRzno 4805/I): „Z projektem tym [opery Konrad 
Wallenrod ] mà˝ mój nosi si´ od lat kilkunastu, lecz librecista teraz 
dopiero si´ znalaz∏”.

3 Muzyka ˚eleƒskiego rozbrzmiewa∏a w teatrze krakowskim 
poczàwszy od jesieni 1869 r. Wykonywano jà w trakcie spektakli, 
takich jak Wit Stwosz Wincentego Rapackiego (ojca) czy 
Jan III pod Wiedniem W∏adys∏awa Ludwika Anczyca. 
W antraktach grana bywa∏a równie˝ jego uwertura (1869) 
i kantata. Zob. Teatr krakowski pod dyrekcjà Adama Skorupki 
i Stanis∏awa Koêmiana 1865–1885. Repertuar, oprac. Jerzy 
Got, Wroc∏aw–Warszawa–Kraków 1962, poz. 789, 
2133, 2467.

1 F[rantišek] Stevich, 'Korespondencja (Praga, w lipcu 1862)' 
[Correspondence (Prague, in July 1862)], Pami´tnik Muzyczny 
i Teatralny 1862 No. 31 (22 August), pp. 493–494.

2 See Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 11 June 1880, 
manuscript preserved in the Ossolineum in Wroc∏aw (PL-WRzno 
4805/I): 'My husband has been thinking about this project [of the 
opera Konrad Wallenrod ] for a dozen or so years, but has managed 
to find a librettist only recently.'

3 ˚eleƒski's music resounded in the Cracow theatre from the autumn of
1869. It was executed during performances of such plays such as Wit 
Stwosz by Wincenty Rapacki (Senior) or Jan III pod Wiedniem [John III 
at Vienna] by W∏adys∏aw Ludwik Anczyc. Also, his overture (1869) and 
cantata were played during intervals. See Teatr krakowski pod dyrekcjà 
Adama Skorupki i Stanis∏awa Koêmiana 1865–1885. Repertuar [The 
Cracow theatre under the management of Adam Skorupka and 
Stanis∏aw Koêmian 1865–1885. The repertoire], ed. by Jerzy Got, 
Wroc∏aw–Warszawa–Kraków 1962, entries 789, 2133, 2467.

what Cracow had to offer at the turn of the centuries was
the unique atmosphere of 'the capital of Young Poland'.
Interestingly, it was in the 'provincial' Cracow, apparently
overshadowed by Lwów (today Lviv) and the imperial
Vienna, and situated far from the hustle and bustle of great
capitals and their inhabitants' hectic life, that ˚eleƒski's
existence becomes stable enough to give him time to realize
his artistic ambitions, abandoned a long time ago. 

To begin with, ˚eleƒski rises to the challenge of finishing
his opera titled Konrad Wallenrod (with a libretto based on
a narrative poem by Adam Mickiewicz). He dreamt about
writing this work as early as in the 1860s, when he was
studying in Prague,1 but does not resume the idea until
1880, when he finds a librettist.2 He works with great
intensity and it takes only three years and a half from the
date of settling at the foot of the Wawel Hill before
Wallenrod is performed on stage in Lwów. Later in the
mid-1880s, when ˚eleƒski is considering writing another
work, this time based on Juliusz S∏owacki's (1809–1849)
Balladyna, his operatic output is limited to only one work,
albeit consisting of four long and complex acts.

At this point, ˚eleƒski has reached artistic maturity and is
greatly appreciated by Polish audiences. In all the territories
annexed by Poland's three partitioners, the press keeps
readers informed about his activities: travels, monographic
concerts, successive anniversaries of artistic work, and cur-
rent achievements. In spite of his considerable legacy, the
only operatic experience he has to rely on is limited to the
practice and skills acquired while working on the above-
mentioned first work for the stage, apart from incidental
music written occasionally for dramatic theatre.3 While
making efforts to have Konrad Wallenrod premi¯red, which
happened in Lwów on 26 February 1885, he gained practi-
cal knowledge about the opera by becoming familiar with
the backstage dynamic that lends momentum to the com-
plex machinery of a theatrical performance, so vulnerable
to singers' whims and personal conflicts. Also, it appears
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wówczas w∏aÊciwe wnioski z zarzutów, jakie wytacza 
mu krytyka, a daleki od entuzjazmu jest nawet 
˝yczliwy skàdinàd przyjaciel, Ignacy Jan Paderewski
(1860–1941)4.

Sam wybór pierwowzoru literackiego drugiego dzie∏a
operowego wynika poniekàd z admiracji, jakà ˚eleƒski
darzy∏ zawsze – tak˝e jako twórca pieÊni – arcydzie∏a 
polskich wieszczów. Poczàwszy od lat szeÊçdziesiàtych
Balladyna S∏owackiego by∏a zresztà z du˝ym powodzeniem
grywana we Lwowie (od 1862) i w Krakowie (od 1868). 
W Warszawie dopiero pod koniec lat osiemdziesiàtych
cenzura dopuÊci∏a wykonanie fragmentów dramatu. 
Pod Wawelem niezapomnianà kreacj´ w roli tytu∏owej
stworzy∏a Antonina Hoffmannówna (1842–1897), 
w Goplan´ wciela∏a si´ Helena Modrzejewska
(1840–1909). Notabene krakowskie spektakle od poczàtku
posiada∏y opraw´ muzycznà autorstwa Kazimierza
Hofmana (1842–1911). Od jesieni 1872 roku podczas
przedstawieƒ lwowskich wykonywano z kolei muzyk´
Henryka Jareckiego (1846–1918)5.

Kompozytor i librecista

Kryterium, które zadecydowa∏o o tym, ˝e ˚eleƒski si´ga 
po t´ w∏aÊnie sztuk´, jest nie tylko jej wartoÊç artystyczna
czy popularnoÊç, ale i wyjàtkowa atrakcyjnoÊç warstwy
inscenizacyjnej, czynnika, który dla ˝adnego rasowego
twórcy operowego nie jest nigdy oboj´tny. Wszystkich tych
zalet Balladyny jest tak˝e Êwiadom librecista:

„Ma∏o utworów dramatycznych – moim zdaniem 
– nadaje si´ tak do przekszta∏cenia na oper´, jak 
Balladyna S∏owackiego. Ró˝norodnoÊç i rozmaitoÊç 
motywów i sytuacji, Êwiat duchów w zwiàzku z rzeczy-
wistym, t∏o tajemnicze, legendowe, pot´˝na nami´tnoÊç
obok g∏´bokiej prostoty – to wszystko daje kompozy-
torowi najwdzi´czniejsze pole do rozwini´cia czarów
muzyki i wprowadzenia oryginalnych a rozmaitych 
i zajmujàcych motywów”6.

Autor tych s∏ów, o lat czternaÊcie od kompozytora m∏od-
szy  L u d o m i ∏  G e r m a n  (1851–1920), to absolwent
Uniwersytetu Jagielloƒskiego (po studiach z zakresu
filologii germaƒskiej i polonistyki), na którym uzyska∏
tytu∏ doktora filozofii. W momencie nawiàzania 

4 I.J.P. [Ignacy Jan Paderewski], Konrad Wallenrod, „Tygodnik 
Ilustrowany” 1885 nr 115 (14 III), s. 175–176.

5 El˝bieta Sudolska, Muzyka w pierwszych inscenizacjach 
„Balladyny”, „Pami´tnik Teatralny” 1984, zesz. 1–2, 
s. 179–186.

6 T. [Stanis∏aw Tomkowicz], „Goplana” (komentarz w∏asnych jej 
twórców), „Czas” 1896 nr 167 (23 VII), s. 2.

4 I.J.P. [Ignacy Jan Paderewski], 'Konrad Wallenrod', Tygodnik 
Ilustrowany 1885 No. 115 (14 March), pp. 175–176.

5 El˝bieta Sudolska, 'Muzyka w pierwszych inscenizacjach Balladyny' 
[The music of the first performances of Balladyna], Pami´tnik 
Teatralny 1984 No. 1–2, pp. 179–186.

6 T. [Stanis∏aw Tomkowicz], 'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)' 
[Goplana (the authors' comments)], Czas 1896 No. 167 (23 July), p. 2.

that at this point the composer draws correct conclusions
from critical reviews; an opinion far from enthusiastic was
expressed even by his otherwise well-meaning friend,
Ignacy Jan Paderewski (1860–1941).4

The choice of the literary model for ˚eleƒski's second
operatic work was motivated by the composer's lifelong
veneration for the masterpieces of the great poets of Polish
Romanticism, visible also in his songs of earlier date. From
the 1860s onwards, S∏owacki's Balladyna was performed
and enjoyed great success in Lwów (from 1862) and in
Cracow (from 1868). In Warsaw, the tsarist censorship had
not permitted staging fragments of the play until late
1880s. At the foot of the Wawel Hill, an unforgettable per-
formance of the title heroine's part was given by Antonina
Hoffmann (1842–1897), while Goplana's part was played by
Helena Modrzejewska (1840–1909). It is worth noting that
from the very beginning performances had an incidental
music by Kazimierz Hofman (1842–1911). From the autumn
of 1872, the performances in Lwów were accompanied by
music composed by Henryk Jarecki (1846–1918).5

The composer and the librettist

The criterion that encouraged ˚eleƒski to select this particu-
lar play was not only its artistry or widespread acclaim it
enjoyed, but also its remarkable attractiveness as a work
written for stage, a factor that strikes a chord with every
true operatic artist. The librettist is also fully aware of these
assets of Balladyna:

"In my opinion, there are few dramatic works that lend
themselves so well to being transformed into an opera as
S∏owacki's Balladyna. The variety and diversity of themes
and situations, a world of spirits interacting with the real
world, a mysterious and legendary background, powerful
passions contrasted with profound simplicity – a combina-
tion of all these features offers the composer a most gratify-
ing opportunity to unfurl the magic of his music and to
introduce original, varied and intriguing themes."6

The above quote comes from an author fourteen years
younger than ˚eleƒski, L u d o m i ∏  G e r m a n
(1851–1920), a graduate of the Jagiellonian University (in
the fields of German philology and Polish studies), where
he obtained the degree of Doctor of Philosophy. At the
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znajomoÊci z ˚eleƒskim pracuje w Krakowie w zawodzie
nauczycielskim, twórczoÊcià literackà zajmuje si´ w wol-
nych chwilach. Wydaje si´, ˝e jako ówczesny wicedyrektor
Szko∏y Realnej jest „belfrem” z powo∏ania. W póêniejszym
czasie, dajàc wyraz swoim zainteresowaniom metodykà
nauczania j´zyka niemieckiego, opracuje kilka szkolnych
podr´czników i weêmie udzia∏ w pracach redakcyjnych
wydawnictw s∏ownikowych. Sukcesywnie zdobywa tak˝e
coraz wi´ksze doÊwiadczenie translatorskie: na poczàtku
lat osiemdziesiàtych publikuje t∏umaczenie Nibelungenlied 7
przychylnie przyj´te przez fachowà krytyk´ – otrzymuje
pochwa∏y od wybitnego literaturoznawcy Stanis∏awa
Tarnowskiego8. Patrzàc dzisiaj na dorobek Germana na
tym polu, widzimy, ˝e nied∏ugo po prapremierze Goplany
poÊród przek∏adów na j´zyk polski znajdà si´ mi´dzy
innymi libretta (nie tylko oper niemieckich, ale tak˝e
w∏oskich, francuskich, czeskich i rosyjskich). Jakkolwiek
rozwój oryginalnej twórczoÊci literackiej Germana – który
napisze kilka dramatów – nastàpi dopiero po roku 1896,
warto przypomnieç, ˝e w czasach wspó∏pracy z ˚eleƒskim
autor ten publikuje rozprawy krytyczne na temat twór-
czoÊci Ibsena9 i Maeterlincka10, co Êwiadczy o tym, ˝e
bacznie Êledzi rozwój wspó∏czesnych pràdów literackich, 
a jego ambicje si´gajà znacznie dalej, ni˝ sugerowa∏by to
charakter prac wykonywanych na zamówienie.

U wspó∏czesnych zyska German opini´ zr´cznego 
t∏umacza na j´zyk niemiecki – czo∏owi polscy kompozy-
torzy aktywni u schy∏ku XIX w., obok ˚eleƒskiego 
tacy chocia˝by jak Zygmunt Noskowski czy Adam
Münchheimer, kierujà do niego proÊby o przek∏ady 
tekstów pieÊni, kantat i librett operowych11. Tak˝e dla
kompozytora Goplany okolicznoÊç ta nie jest bez
znaczenia. Ju˝ w czasach premiery Konrada Wallenroda,
pragnàc poszerzyç kràg potencjalnych odbiorców dzie∏a 
i zainteresowaç nim dyrektorów zagranicznych scen 
operowych, postara∏ si´ o przek∏ad libretta na j´zyk
niemiecki. O ile wówczas ˚eleƒski zmuszony by∏ 
t∏umacza szukaç (a wspó∏praca z nim nie oby∏a si´ bez
pewnych zgrzytów)12, o tyle teraz sytuacja b´dzie w tym

7 Niedola Nibelungów, Kraków 1881.
8 S.T. [Stanis∏aw Tarnowski], Niedola Nibelungów, „Przeglàd Polski” 

1885 t. 75, s. 174–177.
9 Ludomi∏ German, Henryk Ibsen, „Przewodnik Naukowy i Literacki”

(dodatek do „Gazety Lwowskiej”) 1894 nr 2–12, s. 97–108, 193–207, 
289–298, 385–395, 495–506, 591–596, 687–704, 787–812, 878–898, 
972–987, 1057–1084.

10 Ludomi∏ German, Maurycy Maeterlinck. Kilka uwag 
o nowej poezji, „Przeglàd Polski” 1896 t. 119, 
s. 1–39.

11 Wspó∏prac´ z Noskowskim i Münchheimerem dokumentuje 
obszerna korespondencja Germana – zob. PL-WRzno  
6413/II, 6412/I.

12 Zadania tego podjà∏ si´ Aleksander Winklewski (1832–1910). 
Ze szczegó∏ami nieporozumieƒ mi´dzy ˚eleƒskim a Winklewskim, 
odnotowanymi w korespondencji Ignacego Jana Paderewskiego 

7 Niedola Nibelungów [Misery of the Nibelungs], Kraków 1881.
8 S.T. [Stanis∏aw Tarnowski], 'Niedola Nibelungów', Przeglàd Polski

1885 vol. 75, pp. 174–177.
9 Ludomi∏ German, 'Henryk Ibsen', Przewodnik Naukowy i Literacki

(a supplement to Gazeta Lwowska) 1894 No. 2–12, pp. 97–108, 
193–207, 289–298, 385–395, 495–506, 591–596, 687–704, 787–812, 
878–898, 972–987, 1057–1084.

10 Ludomi∏ German, 'Maurycy Maeterlinck. Kilka uwag o nowej 
poezji' [Maurycy Maeterlinck. Remarks on the new poetry], 
Przeglàd Polski 1896 vol. 119, pp. 1–39.

11 German's collaboration with Noskowski and Münchheimer is 
documented in his extensive correspondence – see PL-WRzno 
6413/II and 6412/I.

12 The task was undertaken by Aleksander Winklewski (1832–1910). 
I became aware of the details concerning the misunderstandings 
between ˚eleƒski and Winklewski, recorded in Ignacy Jan Paderewski's

time when he and ˚eleƒski became friends, German was
working in Cracow as a teacher, devoting his spare time to
literary activity. It appears that as a deputy headmaster of 
a Realschule, German was following his true vocation. Some
time later, driven by his interest in the methods of teaching
German as a foreign language, he would write several text-
books for schools and join editorial teams working on 
dictionaries. In the meantime, he accumulated experience
as a translator: in the early 1880s, his translation of
Nibelungenlied 7 was published and garnered favourable
reception by specialist reviewers, receiving praise from the
eminent literature expert Stanis∏aw Tarnowski.8 Looking at
the timeline of German's legacy in this field today, we
notice that shortly after the first performance of Goplana
his published translations into Polish would include libret-
tos (of not only German, but also Italian, French, Czech
and Russian operas). Although German's original contribu-
tions as a writer – an author of several theatrical plays –
would not appear until after 1896, it is worth remembering
that at the time of his collaboration with ˚eleƒski he pub-
lished critical dissertations on the works of Ibsen9 and
Maeterlinck,10 thus proving that he closely monitored the
literary developments taking place at the time, and that his
ambitions went far beyond the scope of works he was
entrusted with by other authors. 

Among his contemporaries, German has gained a reputation
of a skilful translator into German; as a result, the foremost
Polish composers of the late nineteenth century, apart from
˚eleƒski represented by such names as Zygmunt Noskowski
or Adam Münchheimer, turn to him with requests to trans-
late texts of songs, cantatas and operatic librettos.11 For the
composer of Goplana, German's renown as a translator is not
without significance. As early as at the time when Konrad
Wallenrod had a premi¯re, ˚eleƒski had the libretto of the
opera translated into German with a view to broadening the
circle of potential recipients and attracting interest of operatic
establishments abroad. While on the previous occasion ˚eleƒ-
ski was forced to look for a translator (and their cooperation
was not without quibbles),12 collaboration on Goplana was
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wzgl´dzie znacznie wygodniejsza – tekst opery przet∏u-
maczy sam librecista, nawiasem mówiàc majàcy ju˝ 
w swoim dorobku niemiecki przek∏ad Balladyny
S∏owackiego13.

Dzi´ki nieprzeci´tnym zdolnoÊciom, a tak˝e wrodzonej 
∏atwoÊci nawiàzywania kontaktów towarzyskich German
rozpoczyna nied∏ugo potem karier´ urz´dniczà w galicyj-
skich instytucjach oÊwiatowych. DoÊç szybko pnie si´ po
szczeblach kariery. W roku 1889 wyje˝d˝a do Lwowa, by
objàç tam stanowisko referenta w Radzie Szkolnej
Krajowej, nast´pnie dostaje posad´ krajowego inspektora
szkolnego. JednoczeÊnie aktywnie udziela si´ w polskich
instytucjach kulturalnych, w roku 1890 zostaje wybrany
wiceprezesem lwowskiego Towarzystwa Mickiewiczow-
skiego14, którego prezesem b´dzie w latach 1905–1908. 

––––––
(w chwili obecnej z∏o˝onej do druku, opracowanej przez Êp. Ma∏go-
rzat´ Perkowskà-Waszek – cyt. dalej: Korespondencja I.J. Paderew-
skiego PL-Kdp), zapozna∏em si´ dzi´ki uprzejmoÊci Pani Justyny 
Szombary z OÊrodka Dokumentacji Muzyki Polskiej XIX i XX wieku
im. I.J. Paderewskiego na Uniwersytecie Jagielloƒskim. Sprawa 
omawiana jest w listach do Heleny Górskiej z 22 X, 7 i 28 XI 1885 r. 
oraz z 15 III 1886 r.). 

13 Juliusz S∏owacki, Balladina: Tragödie in 5 Aufzügen, Kraków 1882.
14 „Gazeta Lwowska” 1890 nr 15 (21 I), s. 4.

––––––
correspondence (currently in print, edited by the late Ma∏gorzata 
Perkowska-Waszek – henceforth quoted as: Ignacy Jan Paderewski's 
correspondence PL-Kdp), thanks to the courtesy of Justyna Szombara 
from The Centre for the Documentation of 19th- and 20th-century 
Polish Music, named after I.J. Paderewski at the Jagiellonian University. 
The issue is discussed in the letters to Helena Górska of 22 October, 7 
and 28 November 1885 and 15 March 1886). 

13 Juliusz S∏owacki, Balladina: Tragödie in 5 Aufzügen, Kraków 1882.
14 Gazeta Lwowska 1890 No. 15 (21 January), p. 4.

much more convenient to him in this respect – the libretto
was to be translated by the author himself, whose translatorial
output – incidentally – had already included a translation 
of S∏owacki's Balladyna into German.13

Owing to his extraordinary talents and an inborn aptitude
for making new friends and socializing, shortly afterwards
German starts a career as an official in Galician educational
institutions. He is promoted relatively quickly. In 1889, he
moves to Lwów to assume the position of senior clerk in
the Galician School Council, followed by a promotion to
the post of the Galician School Inspector. During this
time, he is an active participant in the activities of Polish
cultural institutions; in 1890, he is elected deputy chairman
of the Mickiewicz Society in Lwów14, of which he will be
the chairman in the years 1905–1908. In 1906, after receiving
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Ilustracja 1. W∏adys∏aw ˚eleƒski. Fotografia wykonana ok. 1890 r. 

Plate 1. W∏adys∏aw ˚eleƒski. A photograph taken around 1890.



W roku 1906, po uzyskaniu tytu∏u radcy dworu austriac-
kiego i po przejÊciu na emerytur´, rozpoczyna z kolei doÊç
b∏yskotliwà jak na ówczesne warunki karier´ politycznà.
Wybierany kilkakrotnie na pos∏a do austriackiego parla-
mentu (rozwija tam dzia∏alnoÊç w Kole Polskim) i do
Sejmu Krajowego, dzia∏a aktywnie na rzecz polskiej
spo∏ecznoÊci15.

Powróçmy jednak do najbardziej intrygujàcego nas
momentu zawiàzania si´ wspó∏pracy artystycznej mi´dzy
kompozytorem i librecistà. Musia∏ on nastàpiç w 1885 roku,
ju˝ po lwowskiej premierze Konrada Wallenroda. W∏aÊnie
wtedy o pisaniu przez ˚eleƒskiego nowej opery powiada-
miajà swoich czytelników galicyjskie dzienniki. Imi´ 
i nazwisko librecisty nie zosta∏o jeszcze wymienione, ale
widaç, ˝e plany sà bardzo ambitne:

„[…] kompozytor Wallenroda pracuje obecnie nad
muzykà do wielkiej opery osnutej na tle Balladyny
S∏owackiego. Libretto pisze w porozumieniu z kompozy-
torem jeden z literatów tutejszych, którego dotychczasowe
prace, w innym kierunku, powszechne majà uznanie.
Scenariusz pierwszych dwóch aktów jest nadzwyczaj ˝ywy
i efektowny. Pewne niezb´dne odstàpienia w libretcie od
treÊci poematu poczynione zosta∏y z rozmys∏em i za
obopólnà zgodà kompozytora i librecisty. Rzecz ca∏a na
szerokie zamierzona rozmiary, nie mo˝e byç ukoƒczonà
zbyt pr´dko. WiadomoÊç ta ucieszy mi∏oÊników muzyki,
gdy˝ z kompozytorów polskich ˚eleƒski jest chyba
najbardziej uzdolnionym do spot´gowania melodià uroku
wspania∏ej, fantastycznej a groênej Balladyny wielkiego
Juliusza”16.

W prasie warszawskiej wzmianka o komponowaniu 
przez ˚eleƒskiego opery Balladyna do s∏ów Ludomi∏a
Germana pojawia si´ dopiero na poczàtku 1888 roku17. 
W r´kopiÊmiennej spuÊciênie Germana przechowywanej
dzisiaj w zbiorach wroc∏awskiego Ossolineum zachowa∏
si´ doÊç obszerny pakiet listów18, które w latach 1889–
–1902 pisze do niego ˚eleƒski i jego ma∏˝onka, Wanda 
z Grabowskich (1841–1904). Ta ostatnia, zawsze mocno
zaanga˝owana w sprawy operowe m´˝a, b´dzie mia∏a swój
udzia∏ w sukcesie, jaki odniesie za lat kilka Goplana. 

Kim jest ta skrywajàca si´ w cieniu ma∏˝onka, niepospoli-
ta kobieta? To uczennica wybitnej polskiej pisarki Narcyzy

15 Wiktor Hahn, German Ludmi∏, w: Polski S∏ownik Biograficzny, t. 7, 
Warszawa 1990, s. 396–398.

16 „Kurier Lwowski” 1885 nr 231 (22 VIII), dodatek, s. 5–6.
17 „Przeglàd Tygodniowy” 1888 nr 7 (12 II), s. 111. Wzmiank´ podobnej 

treÊci zamieÊci∏y wówczas tak˝e czasopisma czeskie (zob. Micha∏ 
Jaczyƒski, W∏adys∏aw ˚eleƒski w Pradze, „Prace Naukowe Akademii
im. J. D∏ugosza w Cz´stochowie” 2014 z. IX, s. 74, przyp. 64).

18 PL-WRzno 6414/I.

15 Wiktor Hahn, 'German Ludmi∏', in: Polski S∏ownik Biograficzny
[Polish biographical dictionary], vol. 7, Warszawa 1990, pp. 396–398.

16 Kurier Lwowski 1885 No. 231 (22 August), a supplement, pp. 5–6.
17 Przeglàd Tygodniowy 1888 No. 7 (12 February), p. 111. A similar note 

appeared also in Czech periodicals (see Micha∏ Jaczyƒski, 'W∏adys∏aw 
˚eleƒski w Pradze' [W∏adys∏aw ˚eleƒski in Prague], Prace Naukowe Aka-
demii im. J. D∏ugosza w Cz´stochowie 2014 No. IX, p. 74, footnote 64).

18 PL-WRzno 6414/I.

the title of Court Councillor and going into retirement, 
he launches a political career that develops brilliantly in the
circumstances. Several times he is elected a deputy to the
Austrian parliament (where he is an active member of the
Polish Circle) and to the Diet of Galicia and Lodomeria,
all the time being actively involved for the benefit of the
Polish community.15

Let us focus again, however, on the most intriguing
moment from our perspective: the beginning of the artistic
collaboration between the composer and the librettist. 
It must have occurred in 1885, after the Lwów premi¯re of
Konrad Wallenrod. It was in this year that Galician newspa-
pers inform their readers that ˚eleƒski is writing a new
opera. The name of the librettist has not been revealed yet,
but it is clear that the plan is very ambitious:

"… the author of Wallenrod is currently working on music
to a great opera based on the themes of S∏owacki's Ballady-
na. The libretto is also being written in agreement with the
composer by one of the local literati, whose achievements up
to now have met with universal acclaim. The script of the
first two acts is exceptionally lively and spectacular. Where
necessary, certain departures have been made from the origi-
nal work, which was done with deliberation and with the
approval of both the composer and the librettist. The
planned work has an impressive scope and magnitude, and
therefore cannot be completed too soon. This is great news
for lovers of music, because of all Polish composers ˚eleƒski
appears to have the greatest aptitude for amplifying with
melody the spell cast by the magnificent, fantastic and sinis-
ter play Balladyna by the great poet Juliusz [S∏owacki]".16

The Warsaw newspapers do not publish the information
that ˚eleƒski is composing an opera titled Balladyna to 
a libretto by Ludomi∏ German until as late as the beginning
of 1888.17 The legacy of German's manuscripts, currently
preserved at the Ossolineum in Wroc∏aw, includes a fairly
thick bundle of letters,18 written to him in the years 1889–
–1902 by ˚eleƒski and his wife, Wanda ˚eleƒska née Gra-
bowska (1841–1904). The latter person, always deeply invol-
ved in all matters related to her husband's operatic works,
will contribute to the success of Goplana several years later.

What kind of person is ˚eleƒski's wife, a remarkable woman
hiding herself in the shadow of her husband? She was a student
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˚michowskiej (1819–1876), zwolenniczki post´pu w zakre-
sie oÊwiaty i emancypacji kobiet19. Przejawia wszechstron-
nie ukierunkowanà wra˝liwoÊç artystycznà. Notabene,
jako osoba szeroko oczytana i obdarzona dobrym gustem
literackim, staje si´ ˝yczliwà mentorkà poetyckich debi-
utów swojego siostrzeƒca, czo∏owego m∏odopolskiego
poety i literata Kazimierza Przerwy-Tetmajera
(1865–1940)20. Sama posiada przy tym niema∏y dorobek
pisarski: próbuje si∏ jako t∏umaczka21, prowadzi dzia∏al-
noÊç publicystycznà22 i rozleg∏à korespondencj´ (jej uzdol-
nienia literackie odziedziczy jeden z synów – Tadeusz,

19 Barbara Winklowa, Narcyza ˚michowska 
i Wanda ˚eleƒska, Kraków 2004 (=„Pary i niezwyk∏e 
przyjaênie”).

20 Krystyna Jab∏oƒska, Korespondencja Wandy ˚eleƒskiej 
z Kazimierzem  Tetmajerem, „TwórczoÊç” 1965 XXI 
z. 5, s. 80–91.

21 Opublikowa∏a przek∏ad biografii Szekspira autorstwa Georga 
Gottfrieda Gervinusa (Warszawa 1871).

22 Og∏asza∏a w prasie artyku∏y propagujàce postaç i idee 
Narcyzy ˚michowskiej, by∏a autorkà zbioru szkiców 
biograficznych poÊwi´conych sylwetkom wybitnych kobiet 
(Znakomite niewiasty, Warszawa 1877). Inny nurt stanowi∏y
antologie poezji polskiej (Lirnik polski, Warszawa 1883, 
Horoskop, Kraków 1901). Bibliografi´ wybranych tekstów, 
prac edytorskich i t∏umaczeƒ Wandy ˚eleƒskiej zamieÊci∏a 
w swojej ksià˝ce Barbara Winklowa (op. cit., s. 198–199).

19 Barbara Winklowa, Narcyza ˚michowska i Wanda ˚eleƒska, Kraków
2004 (=Pary i niezwyk∏e przyjaênie [Couples and extraordinary 
friendships]).

20 Krystyna Jab∏oƒska, 'Korespondencja Wandy ˚eleƒskiej z Kazimie-
rzem Tetmajerem' [Wanda ˚eleƒska's correspondence with 
Kazimierz Tetmajer], TwórczoÊç 1965 XXI No. 5, pp. 80–91.

21 She published a translation of Shakespeare's biography by Georg 
Gottfried Gervinus (Warszawa 1871).

22 Her articles published in the press popularized Narcyza ˚michowska's 
legacy; also, she authored a collection of biographical sketches on the 
lives of outstanding women (Znakomite niewiasty [Eminent ladies], 
Warszawa 1877). Another strain of her activity as a writer were 
anthologies of Polish poetry (Lirnik polski [Polish lyrist], Warszawa 
1883; Horoskop, Kraków 1901). A bibliography of selected texts, 
editorial contributions and translations by Wanda ˚eleƒska 
is included in Winklowa's book (op. cit., pp. 198–199).

of the outstanding Polish writer Narcyza ˚michowska (1819–
–1876), a champion of progress in education and women's
emancipation.19 Besides, Wanda ˚eleƒska displays a versatile
artistic sensibility. It is also noteworthy that because of her
extensive reading and excellent taste in literature, she becomes
a well-meaning first reviewer of the juvenile poetry of her
nephew, the leading poet and literary figure of the Young
Poland period, Kazimierz Przerwa-Tetmajer (1865–1940).20

At the same time, Wanda ˚eleƒska's literary output is also
impressive: she attempts to translate literature,21 makes con-
tributions as a columnist22 and maintains vast correspondence
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zwany póêniej Boyem). Pomimo swoich post´powych,
otrzymanych w spadku po ˚michowskiej poglàdów,
Wanda ˚eleƒska z du˝à ofiarnoÊcià i kosztem realizacji
w∏asnych pisarskich ambicji wspiera dzia∏alnoÊç artysty-
cznà m´˝a, bioràc na siebie obowiàzki jego osobistego
sekretarza a niekiedy nawet i impresaria (w sprawach
dotyczàcych Goplany wyÊle dwa razy wi´cej listów ni˝ sam
˚eleƒski). 

Wspó∏praca kompozytora z Ludomi∏em Germanem potrwa
lat kilkanaÊcie. Po Goplanie zaowocuje jeszcze Jankiem –
kolejnym utworem scenicznym, który ˚eleƒski napisze do
libretta przygotowanego przez koleg´-literata. I tym razem
w twórczych zmaganiach towarzyszyç mu b´dzie ˝ona,
najwi´ksza wielbicielka jego muzycznego talentu i zagorza∏a
propagatorka kompozytorskich dokonaƒ.

Od Balladyny do Goplany

List z 15 listopada 1889 roku jest chronologicznie pier-
wszym zachowanym dokumentem epistolarnym poÊwiad-
czajàcym wspó∏prac´ muzyka z literatem. Korespondencja
rozpoczyna si´ po czterech latach wspó∏pracy, w momencie
wyprowadzki Germana z Krakowa (wczeÊniej, gdy obydwaj
mieszkajà w tym samym mieÊcie, aby omawiaç kwestie
zwiàzane z librettem, nie muszà przecie˝ do siebie pisy-
waç). ˚eleƒski ju˝ na wst´pie informuje, ˝e od d∏u˝szego
czasu intensywnie pracowa∏ nad operà (noszàcà ciàgle
jeszcze tytu∏ Balladyna), a jednoczeÊnie ubolewa z powodu
„translokacji” przyjaciela z Krakowa do Lwowa
(spowodowanej wspomnianym wy˝ej awansem
zawodowym i obj´ciem posady w Radzie Szkolnej). 
Praca nad operà jest ju˝ wtedy zaawansowana, ˚eleƒski
pisze trzeci akt23 – dowiadujemy si´, ˝e r´kopis tego
w∏aÊnie ust´pu zabra∏ ze sobà do Pary˝a (goÊci∏ tam 
na prze∏omie kwietnia i maja w zwiàzku ze swoim kon-
certem kompozytorskim w sali Érarda24 dawanym 
w przededniu inauguracji Exposition Universelle), gdzie 
go o ma∏o nie zgubi∏, a odzyska∏ tylko dzi´ki czujnoÊci

23 Wzmianki o post´pach prac nad pierwotnà wersjà opery pt. 
Balladyna znajdujà si´ we wspomnianej wczeÊniej Korespondencji
I.J. Paderewskiego PL-Kdp (zob. przyp. 12). W liÊcie z 3 IV 1887 r.
Paderewski wspomina, ˝e kompozytor zaprezentowa∏ mu jeden akt 
dzie∏a (akt pierwszy?), zaÊ dwa i pó∏ roku póêniej, 21 X 1889 r. 
donosi∏, ˝e wys∏ucha∏ dwa i pó∏ aktu (akty pierwszy i drugi oraz 
po∏ow´ trzeciego?).

24 Koncert ten, z udzia∏em Charles'a-Marie Widora, Ignacego Jana 
Paderewskiego, Zygmunta Stojowskiego i W∏adys∏awa Górskiego, 
odby∏ si´ w Pary˝u 24 IV 1889 r. Oprócz kompozycji fortepia-
nowych, kameralnych i pieÊni ˚eleƒskiego wykonano tak˝e frag-
menty Konrada Wallenroda. Zob. „Journal des Débats” (édition 
du matin) 1889 (22–23 IV), s. 3; „Le Ménestrel” 1889 nr 18 (5 V), 
s. 144. Wed∏ug wzmianki w trzecim tomie Pami´tników
W∏adys∏awa Mickiewicza (Warszawa–Kraków–¸ódê 1933, t. 3, 
s. 292) na widowni obecny by∏ Charles Gounod.

23 The progress of the work on the original version of the opera, titled 
Balladyna, is a subject of the afore-mentioned source Ignacy Jan 
Paderewski's correspondence PL-Kdp (see footnote 12). In his letter 
of 3 April 1887, Paderewski recalls that the composer demonstrated 
to him one act of the work (Act One?), while two years and six 
months later, on 21 October 1889, he reported having listened 
to two acts and a half (Acts One and Two and a half of the third?).

24 The concert, featuring Charles-Marie Widor, Ignacy Jan 
Paderewski, Zygmunt Stojowski and W∏adys∏aw Górski, was held 
in Paris on 24 April 1889. Apart from piano compositions, chamber 
music and ˚eleƒski's songs, passages from Konrad Wallenrod were per-
formed. See Journal des Débats (édition du matin) 1889 (22–23 April), 
p. 3; Le Ménestrel 1889 No. 18 (5 May), p. 144. According to informa-
tion included in the third volume of Pami´tniki [Memoirs] by 
W∏adys∏aw Mickiewicz (Warszawa–Kraków–¸ódê 1933, vol. 3, 
p. 292), Charles Gounod was present among the audience.

(her literary talent will be inherited by one of her sons,
Tadeusz, later nicknamed 'Boy'). Despite her progressive out-
look, instilled in her by ˚michowska, Wanda ˚eleƒska sup-
ported her husband's artistic activity with great sacrifice and
at the cost of her own literary ambitions, assuming the duties
of his personal secretary, and sometimes even acting as his
agent (as for matters related to Goplana, she wrote twice as
many letters as her husband).

The composer's collaboration with Ludomi∏ German will
last for more than a decade. After Goplana, it will produce
Janek, another work for the stage composed by ˚eleƒski to
a libretto written by his younger friend. Like previously, he
will be aided in his artistic struggles by his wife, the great-
est lover of his talent for music and a passionate advertiser
of his achievements as a composer.

From Balladyna to Goplana

From the chronological perspective, the letter of 15 November
1889 is the earliest surviving epistolary document testifying to
the collaboration of the musician and the literary man. Their
correspondence starts only after they have been working
together for four years, at the moment of German's departure
from Cracow (up to that point, as dwellers of the same city,
they could meet to discuss matters related to the libretto and
exchanging letters was unnecessary). At the very beginning of
the letter, ˚eleƒski informs German that he has been working
very hard on the opera (which at this point is still titled
Balladyna), and at the same time regrets that his friend has
been 'displaced' to Lwów (probably in consequence of the
afore-mentioned promotion to the Galician School Council).
The opera is already at an advanced stage of writing, ˚eleƒski
is in the process of composing Act Three;23 we learn from the
letter that ˚eleƒski took the manuscript of this passage with
him to Paris (where he stayed at the turn of April and May in
connection with his concert in Érard Hall,24 organized on the
eve of inaugurating the Exposition Universelle), where he
nearly lost the text, a misfortune that was prevented by the
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pani Marii Stojowskiej (1850–1925), matki jego 
ulubionego ucznia Zygmunta (1870–1946). Pomijajàc 
t´ anegdot´, du˝o istotniejsze sprawy poruszone 
zostajà dalej:

„[…] Chodzi teraz o wa˝niejszà kwesti´, która mi´ 
sk∏oni∏a do obszerniejszego porozumienia si´ z kochanym
Panem. Pisa∏ do mnie w tych dniach Antoni Zaleski25, 
literat i wspó∏pracownik „S∏owa” w Warszawie. 
Kr´ci∏ si´ poczciwiec ko∏o Wallenroda, aby umo˝liwiç
przedstawienie na scenie warszawskiej. Wszystko okaza∏o
si´ daremnym, bo cenzura bij zabij przeciwko idei 
patriotycznej wyst´puje, ˝adne zatem zmiany tytu∏u ani
przetransportowanie akcji nie pomogà. Dzie∏o na
Warszaw´ uwa˝aç nale˝y za przepad∏e. Ale za to 
co do Balladyny, postawi∏ Êwietne nadzieje. Dyrekcja
teatrów niezmiernie sk∏onna do wystawienia Balladyny
i ˝àda ju˝ dziÊ przys∏ania jej libretta, które mog∏aby 
daç zaraz do ocenzurowania. Zaleski ˝àda, ˝ebym 
jak najspieszniej z librettem przyjecha∏ do Warszawy 
i naturalnie muzyk´ tak˝e przywióz∏. Tam mamy z∏o˝yç
nad tym konferencjà. TreÊç o tyle musi byç zmienionà,
˝eby o koronie ˝adnej wzmianki nie by∏o, a tytu∏ 
tak˝e z Balladyny na Goplan´ mo˝na przerobiç. 
Wed∏ug wskazówek podanych przemiany konieczne 
w poprzednich aktach zastosujà si´ i w nast´pnych”26.

Chocia˝ w tym miejscu r´kopis si´ urywa, rzuca du˝o
Êwiat∏a na kwesti´ genezy dzie∏a. Nie tylko pokazuje, 
˝e dostarczony przez Germana tekst poddawany b´dzie
daleko idàcym przekszta∏ceniom, ale ujawnia przede 
wszystkim ich przyczyny i kierunek. Zgod´ na kompromis
z carskà cenzurà wymuszajà na ˚eleƒskim i Germanie
niemo˝liwe do przezwyci´˝enia trudnoÊci, o jakie rozbija
si´ projekt wystawienia w Teatrze Wielkim Konrada
Wallenroda. Perspektywa ponownego zamkni´cia 
drogi na warszawskà scen´ sk∏ania kompozytora i librecist´
do zmian pierwotnego tytu∏u utworu, a tak˝e 
do usuni´cia z libretta istotnych wàtków pierwowzoru 
literackiego oraz powiàzanych z nimi postaci, które 
mog∏yby budziç w oczach zaborcy podejrzenia 
o szkodliwe aluzje polityczne.

Mo˝na oczywiÊcie zapytaç, dlaczego wprowadzenie 
opery do repertuaru Teatru Wielkiego stanowi cel tak
donios∏y, ˝e twórcy gotowi sà iÊç na wszystkie owe 

25 Antoni Zaleski (1858–1895), publicysta, studiowa∏ w Pradze, 
wspó∏pracowa∏ z prasà krakowskà („Czas”, „Przeglàd Polski”) 
i warszawskà („Echo”, „Gazeta Polska”, „Niwa”, „Tygodnik 
Ilustrowany”, „Wiek”), by∏ wspó∏za∏o˝ycielem i cz∏onkiem redakcji 
warszawskiego „S∏owa”.

26 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 15 listopada 
1889 r., PL-WRzno 6414/I.

25 Antoni Zaleski (1858–95), columnist. Studied in Prague. 
Contributor of newspapers and periodicals published in Cracow 
(Czas, Przeglàd Polski) and in Warsaw (Echo, Gazeta Polska, Niwa, 
Tygodnik Ilustrowany, Wiek); also, he was a co-founder of  Warsaw's 
daily newspaper S∏owo and a member of its editorial board.

26 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 15 November 
1889, PL-WRzno 6414/I.

quick wits of Maria Stojowska (1850–1925), mother of his
favourite pupil Zygmunt (1870–1946). The anecdote can be
ignored as the author of the letter soon goes on to discuss
matters of far greater importance:

"… Let me now move on to a more important matter, which
prompted me to engage your attention for longer. In recent
days, I have received a letter from Antoni Zaleski,25 a literary
man and a contributor of [daily newspaper] S∏owo in Warsaw.
The poor fellow has been pulling strings to make a stage per-
formance of Wallenrod possible in Warsaw. All his efforts were
to no avail, because the censorship is bent on preventing any
patriotic idea from surfacing on stage, so that changing the
title or the context of the plot will not help. Our attempts to
bring the opera on stage in Warsaw must be accounted a fail-
ure. As for Balladyna, however, he holds out more hope. The
Theatre Directorate is willing to produce a stage performance
of Balladyna and demands a libretto that could be submitted
to the censors. Zaleski wants me to arrive with a libretto in
Warsaw as early as possible, and of course to bring the score
as well. Once we are in Warsaw, we will come together to dis-
cuss things. The content has to be modified in such a way
that no mention of any [Polish] crown is included, and the
title can be changed from Balladyna to Goplana. In accor-
dance with the guidelines we have received, the necessary
modifications will be applied to the acts that precede and
those that follow."26

Although the manuscript breaks off at this point, it throws
a beam of light on the origin and background of the opera.
Not only does the letter inform us that the text supplied by
German will undergo far-reaching modifications, but it
also reveals their underlying causes and general direction.
˚eleƒski and German are forced to seek compromise with
the tsarist censorship by the insurmountable difficulties
that prevented a stage performance of Konrad Wallenrod at
the Teatr Wielki (the Grand Theatre) in Warsaw. The
prospect of being denied access to the Warsaw stage again
persuades the composer and the librettist to change the
original title of the work and to purge the libretto of some
of the major themes of the literary original along with the
corresponding characters, which otherwise could raise the
censors' suspicions of subversive political content.

Of course, it is natural to ask at this point: Why is introduc-
ing the opera into the repertoire of the Teatr Wielki an objec-
tive so important to the creators of the work as to justify all
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ust´pstwa. Odpowiedzi udzielajà poÊrednio wspó∏czeÊni
˚eleƒskiemu publicyÊci: 

„Poniewa˝ u nas nie wychodzi zwykle ze strony sceny
zach´ta do pisania oper” – notuje jeden z nich – „gdy˝
warszawska zbyt zale˝nà jest od cenzury, lwowska nie posiada
si∏ odpowiednich, krakowska i poznaƒska nie wystawiajà
dzie∏ muzycznych – kompozytor piszàcy oper´ jest rzeczy-
wiÊcie godzien podziwu”27.

Scena warszawska, choç poddana restrykcyjnej kontroli
politycznej, jako jedyna gwarantowa∏a polskim twórcom
przygotowanie spektaklu operowego na zadowalajàcym
poziomie artystycznym. Jej bud˝et i solidne zaplecze 
techniczne znacznie przewy˝sza∏y mo˝liwoÊci finansowe 
i skromnà teatralnà infrastruktur´ opery lwowskiej.
Przyczyn´ bardziej prozaicznà, lecz równie istotnà stanowi
fakt, ˝e tylko ta du˝a, warszawska scena stwarza
˚eleƒskiemu szanse na coÊ wi´cej ni˝ succ¯s d'estime, jaki
przynios∏a mu lwowska premiera Konrada Wallenroda –
daje realne widoki na godziwà gratyfikacj´ finansowà.
Ewentualny sukces w Warszawie, zak∏adajàc pomyÊlnà
koniunktur´ politycznà, otwiera tak˝e perspektyw´ wysta-
wienia Goplany w teatrach muzycznych imperium
rosyjskiego, w których oklaskiwano przecie˝ – jeszcze 
za ˝ycia Moniuszki – Halk´ (dostrze˝onà dopiero po
tryumfach w Teatrze Wielkim).

Przeglàd odnoszàcych si´ do Goplany r´kopisów
zachowanych w literackim archiwum Ludomi∏a Germana
pozwoli nam wkrótce oszacowaç zakres i kierunek zmian
wprowadzanych w tekÊcie na kolejnych etapach powsta-
wania opery. Przyjrzymy si´ im dok∏adniej w trakcie
omawiania libretta28.

Droga do prapremiery

Zanim dzie∏o uka˝e si´ na scenach operowych, twórcy
Goplany b´dà musieli przebyç d∏ugà i wyboistà drog´. 
Ich wysi∏ki nie od razu i nie zawsze uwieƒczone zostanà
powodzeniem. Nie nale˝y zapominaç, ˝e przez ca∏y wiek
XIX polskie sceny operowe – podobnie zresztà jak i inne
instytucje kulturalne brutalnie zlikwidowanej u schy∏ku
XVIII stulecia przez Rosj´, Prusy i Austri´ Rzeczypospo-
litej Obojga Narodów – egzystujà w niesprzyjajàcych
warunkach: sà w swym rozwoju mocno ograniczane 
i kontrolowane przez agendy Sankt Petersburga, Berlina 
i Wiednia. Jak s∏usznie zauwa˝y∏ austriacki historyk

27 Franciszek Bylicki, Konrad Wallenrod, „Czas” 1885 nr 57 (11 III), 
s. 1–2. 

28 Zob. dalej, podrozdzia∏ „Goplana” w druku i w r´kopisach.

27 Franciszek Bylicki, 'Konrad Wallenrod ', Czas 1885 No. 57 
(11 March), pp. 1–2. 

28 See the chapter 'Goplana in print and in manuscripts' below.

the above-mentioned concessions? This question is answered
indirectly by journalists writing in ˚eleƒski's times. One 
of them wrote: 

"Because our theatres do not provide any encouragement
to write operas – the Warsaw stage is too dependent on the
decisions of the censors, the Lwów stage does not have the
required potential, while theatres in Cracow and Poznaƒ do
not stage music drama at all – a composer who decides to
write an opera truly deserves admiration."27

The Warsaw theatrical scene, despite being subjected to
strict political control, was the only music establishment
that could give Polish artists a guarantee of an operatic per-
formance at a satisfactory artistic level. The available budg-
et and reliable technical resources were far above the finan-
cial means and modest theatrical facilities offered by the
opera house in Lwów. A more mundane, but equally signifi-
cant reason was the fact that only the big Warsaw scene
gave ˚eleƒski a chance for more than the succ¯s d'estime he
enjoyed after the Lwów premi¯re of Konrad Wallenrod: it
offered prospects of substantial financial reward. The possi-
ble success of Goplana in Warsaw, given that the political
situation was favourable, would pave the way for stage pro-
ductions of Goplana in the music theatres of the Russian
Empire, the same in which Stanis∏aw Moniuszko's Halka
was applauded during its composer's lifetime (after its ini-
tial triumphant reception at the Teatr Wielki).

An overview of manuscripts referring to Goplana
and preserved in Ludomi∏ German's literary archive will
soon enable us to estimate the range and direction 
of modifications at various stages of writing the opera. 
We will take a closer look at them while discussing 
the libretto.28

Towards the opening night

Before their work goes on stage, the authors of Goplana will
have a long and winding road to go. Their efforts will not be
crowned with success immediately and they will not succeed
in every endeavour. It must be borne in mind that through-
out the nineteenth century the Polish opera houses – and all
other cultural institutions of the Polish-Lithuanian
Commonwealth whose political existence had been brutally
extinguished by Russia, Prussia and Austria at the close of
the eighteenth century – existed in extremely unfavourable
conditions: their development is seriously hampered and
activities controlled by institutions in Saint Petersburg,
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Philipp Ther, historia teatru polskiego tych czasów 
– tak˝e teatru muzycznego – jest historià przezwyci´˝ania
konsekwencji rozbiorów oraz nieustannie podejmowanych
prób dorównania innym paƒstwom Zachodu przynajmniej
na p∏aszczyênie kultury29. Zachowane êród∏a prasowe, 
a zw∏aszcza niepublikowane dotychczas dokumenty episto-
larne, pozwalajà nam dzisiaj bardzo dok∏adnie przeÊledziç
zarówno drog´ do prapremiery, jak i okolicznoÊci, które
towarzyszy∏y spektaklom Goplany w latach 1896–1898.
Mo˝emy tak˝e wydobyç na Êwiat∏o dzienne nieznane 
dotychczas fakty towarzyszàce podejmowanym wielokrot-
nie zabiegom o wprowadzenie dzie∏a na sceny zagraniczne.
Do baczniejszego przyjrzenia si´ im zach´cajà nas przede
wszystkim zadziwiajàco szczup∏e rozmiary istniejàcej 
literatury przedmiotu. TwórczoÊci operowej ˚eleƒskiego
poÊwi´cono niewiele miejsca, pozycje szczegó∏owe 
dotyczàce Goplany sà bardzo nieliczne30. Tymczasem
niedostatek opracowaƒ kontrastuje z obfitoÊcià i dobrym
stanem zachowania êróde∏ dokumentujàcych interesujàce
nas wydarzenia. Dotychczasowa wiedza w tym zakresie
zawiera tak liczne luki, powierzchowne stwierdzenia, 
a nawet b∏´dy w transkrypcji szczàtkowo tylko cytowa-
nych listów i innych r´kopiÊmiennych dokumentów, 
˝e dokonanie êród∏owej, chronologicznej rekonstrukcji
dziejów Goplany wydaje si´ rzeczà niezb´dnà dla dalszego 
post´pu badaƒ nad ciàgle jeszcze niedocenianà i skazy-
wanà na sceniczny niebyt spuÊciznà ˚eleƒskiego. 
W pierwszej cz´Êci naszego wst´pu odtworzymy 
zatem po kolei przebieg wypadków.

!

Pierwszy etap pracy kompozytorskiej polegajàcy na
stworzeniu opery w formie wyciàgu fortepianowego zamy-
ka ˚eleƒski z koƒcem 1891 roku. Czekajà go jeszcze
˝mudne zmagania z instrumentacjà. Utrzymana w swojskich

29 Philipp Ther, In der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in Zentral-
europa 1815–1914, Wien–München 2006, s. 223.

30 Felicjan Szopski, W∏adys∏aw ˚eleƒski, Warszawa–Kraków 
1928, s. 47–56; Zdzis∏aw Jachimecki, W∏adys∏aw ˚eleƒski. 
˚ycie i twórczoÊç, „Rocznik Krakowski” XXXII 1952 z. 5, 
s. 160–182; ten˝e, W∏adys∏aw ˚eleƒski, Kraków 21987, s. 49–91); 
Anna Wypych-Gawroƒska, Muzyczno-dramatyczne adaptacje 
utworów S∏owackiego na scenach polskich do 1918, „Pami´tnik 
Teatralny” LII 2003 z. 1–2, s. 124–165; ta˝, Literatura w operze. 
Adaptacje dramatyczno-muzyczne utworów literackich 
w Polsce do 1918 roku, Cz´stochowa 2005, s. 83–100; 
Grzegorz Zieziula, ˚ycie i twórczoÊç W∏adys∏awa ˚eleƒskiego 
w Êwietle êróde∏ epistolarnych, „Muzyka” LIII 2008 nr 4, 
s. 89–104; ten˝e, Wokó∏ opery „Goplana” W∏adys∏awa ˚eleƒskiego.
Pytania o genez´ i styl, w: O S∏owackim: „umys∏y ludzi ró˝ne”, 
red. Urszula Makowska, Warszawa 2009, s. 127–148; 
El˝bieta Szczepaƒska-Lange, ˚ycie muzyczne w Warszawie 
w drugiej po∏owie XIX wieku, Warszawa 2010, 
s. 511–517.

29 Philipp Ther, In der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in Zentral-
europa 1815–1914, Wien–München 2006, p. 223.

30 Felicjan Szopski, W∏adys∏aw ˚eleƒski, Warszawa–Kraków 1928,  
pp. 47–56; Zdzis∏aw Jachimecki, 'W∏adys∏aw ˚eleƒski. ˚ycie i twórczoÊç' 
[W∏adys∏aw ˚eleƒski. Life and Work], Rocznik Krakowski XXXII 1952
No. 5, pp. 160–182; idem, W∏adys∏aw ˚eleƒski, Kraków 21987, pp. 49–91;
Anna Wypych-Gawroƒska, 'Muzyczno-dramatyczne adaptacje utworów 
S∏owackiego na scenach polskich do 1918' [Music drama adaptations of 
S∏owacki's works in Polish theatres before 1918], Pami´tnik Teatralny LII 
2003 No. 1–2, pp. 124–165; eadem, Literatura w operze. Adaptacje dra-
matyczno-muzyczne utworów literackich w Polsce do 1918 roku [Literature 
in opera. Music drama adaptations of literature in Poland before 1918], 
Cz´stochowa 2005, pp. 83–100; Grzegorz Zieziula, '˚ycie i twórczoÊç
W∏adys∏awa ˚eleƒskiego w Êwietle êróde∏ epistolarnych' [The life and 
works of W∏adys∏aw ˚elenski in the light of epistolary sources], Muzyka
LIII 2008 No. 4, pp. 89–104; idem, 'Wokó∏ opery „Goplana” W∏adys∏awa 
˚eleƒskiego. Pytania o genez´ i styl' [W∏adys∏aw ˚eleƒski's opera Goplana. 
Issues of background and style], in: O S∏owackim: „umys∏y ludzi ró˝ne"
[On S∏owacki: 'people's varied attitudes'], ed. by Urszula Makowska, 
Warszawa 2009, pp. 127–148; El˝bieta Szczepaƒska-Lange, ̊ ycie muzyczne 
w Warszawie w drugiej po∏owie XIX wieku [Music life in Warsaw in the 
second half of the nineteenth century], Warszawa 2010, pp. 511–517.

Berlin and Vienna. As the Austrian historian Philipp Ther
rightly observed, this period in the history of Polish theatre –
including music drama – is a story of overcoming the conse-
quences of the partitions of Poland and of incessant attempts
to equal the nations of Western Europe, at least in the field
of culture.29 The surviving newspaper accounts, and especial-
ly the as yet unpublished epistolary documents, enable the
researchers today not only to trace the course of events lead-
ing to the first performance with great accuracy, but also to
expose the circumstances in which Goplana was performed
in the years 1896–1898. Moreover, it becomes possible to
bring to light previously unknown facts related to persistent
efforts to have the opera staged abroad. For a researcher, the
main incentive to focus on these issues is the surprising
scarcity of existing literature on the subject. ˚eleƒski's oper-
atic works have attracted little attention, and the number 
of detailed studies on Goplana is very limited.30 The shortage
of publications, however, is in sharp contrast to the vast
number and good state of preservation of sources document-
ing the events under discussion. The current knowledge
about the subject is burdened with so many gaps, superficial
conclusions, and even mistakes in the transcripts of fragmen-
tarily quoted letters and other handwritten documents that 
a source-based and chronology-oriented reconstruction of
the events related to Goplana seems to be a step necessary for
further research into ˚eleƒski's legacy, which is still underes-
timated and sentenced to the oblivion of non-performance.
Therefore, the first part of the introduction will be devoted
to tracing the events in the order in which they occurred.

!

The first stage of composition, consisting in writing an opera
in the form of a piano-vocal score, is completed by ˚eleƒski
towards the end of 1891. At this point, he is still facing the
tedious task of creating instrumentation of the work.
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rytmach muzyka baletowa z trzeciego aktu, z którà upora
si´ najszybciej, b´dzie póêniej zmieniana i przerabiana, 
w koƒcu zostanie z opery usuni´ta (dziÊ figuruje w spisie
dzie∏ kompozytora jako Suita taƒców polskich op. 47) 
i zastàpiona innym zestawem taƒców. JeÊli chodzi 
o ust´py wokalno-instrumentalne, kilka z nich jest
gotowych na poczàtku roku 1892. ˚eleƒski prezentuje je 
5 marca w Warszawie, w trakcie drugiej cz´Êci swojego
koncertu kompozytorskiego w Teatrze Wielkim31.
Zgromadzona publicznoÊç podziwia wówczas introdukcj´
wraz ze scenà otwierajàcà akt pierwszy, Piosenk´ Grabca
i Romans Kirkora (dwa ostatnie utwory stanà si´
najbardziej rozpoznawalnymi ust´pami nowego dzie∏a; 
na poczàtku roku 1896 – jeszcze nim dojdzie do
prapremiery – b´dà rozpowszechniane jako dodatek 
do „Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”).
Wykonanie fragmentów Goplany poprowadzi od dyry-
genckiego pulpitu dyrektor opery warszawskiej, Cesare
Trombini (ok. 1839–1898). Wyst´puje zas∏u˝ona primadonna
warszawskiej sceny operowej Bronis∏awa Dowiakowska
(1840–1910), barytonista a zarazem re˝yser Józef
Chodakowski (1850–1914), sopranistki Wilhelmina
Lewicka (1856–po 1902) i Janina Babiƒska (1869–1901) oraz
dobrze zapowiadajàcy si´ tenor, niejaki Berini-Birnzweig.
Wyjàtki z nowego dzie∏a robià na znawcach wra˝enie.
Zygmunt Noskowski (1846–1909) nie kryje podziwu32, 
dyrygent Trombini staje si´ od tego momentu wa˝nym
sprzymierzeƒcem kompozytora w jego staraniach o przed-
stawienie opery w Warszawie. Odtàd koncerty kompozy-
torskie stanowiç b´dà wa˝ny element d∏ugiej batalii 
o wprowadzenie Goplany na scen´.

Wa˝ny kontekst dla powstania Goplany stanowi
Mi´dzynarodowa Wystawa Muzyczno-Teatralna
(Internationale Musik- und Theater Ausstellung) 
w Wiedniu w 1892 roku. Zainaugurowana 7 maja ma byç
otwarta przez pi´ç miesi´cy, do 9 paêdziernika.
Spektakularnym fiaskiem zakoƒczà si´ wówczas polskie
prezentacje operowe33. Jest dzisiaj zastanawiajàce, 

31 „Gazeta Warszawska” 1892 nr 62 (6 III), s. 3; „Kurier Lwowski” 
1892 nr 73 (13 III), s. 6.

32 Zygmunt Noskowski, Koncert kompozytorski, „Wiek” 1892 nr 53 
(7 III), s. 3.

33 Ther, op. cit., s. 237–239; Magdalena Dziadek, Dyskusja 
wokó∏ wiedeƒskiej wystawy teatralno-muzycznej z 1892 roku 
jako antecedens porównawczej metody rozwa˝ania problemu 
narodowoÊci w muzyce, w: Topos narodowy w muzyce polskiej 
okresu Pozytywizmu i M∏odej Polski, red. Wojciech Nowik, 
Warszawa 2008, s. 93–106; tej˝e: Echa prasowe wyst´pów opery 
lwowskiej na Wystawie Muzyczno-Teatralnej w Wiedniu 
w 1892 roku, w: Musica Galiciana, red. Marta Wierzbieniec, 
t. 11, Rzeszów 2009, s. 39–48.

31 Gazeta Warszawska 1892 No. 62 (6 March), p. 3; Kurier Lwowski
1892 No. 73 (13 March), p. 6.

32 Zygmunt Noskowski, 'Koncert kompozytorski' [Monographic 
concert], Wiek 1892 No. 53 (7 March), p. 3.

33 Ther, op. cit., pp. 237–239; Magdalena Dziadek, 'Dyskusja wokó∏ wie-
deƒskiej wystawy teatralno-muzycznej z 1892 roku jako antecedens 
porównawczej metody rozwa˝ania problemu narodowoÊci w muzyce' 
[The debate about the Viennese music and theatre international exhi-
bition of 1892 as an antecedent of the use of comparative method 
in discussions about the Issue of nationality in music], in: Topos naro-
dowy w muzyce polskiej okresu Pozytywizmu i M∏odej Polski [The national 
topos in Polish music in the Positivism and Young Poland periods], 
ed. Wojciech Nowik, Warszawa 2008, pp. 93–106; eadem: 'Echa prasowe 
wyst´pów opery lwowskiej na Wystawie Muzyczno-Teatralnej w Wiedniu 
w 1892 roku' [The press accounts of the performances of the Lwów 
operatic ensemble during the Viennese Music and Theatre International 
Exhibition of 1892], in: Musica Galiciana, ed. by Marta Wierzbieniec, 
vol. 11, Rzeszów 2009, pp. 39–48.

The ballet music of Act Three, maintained in vernacular
rhythmic patterns and taking the least time to complete, 
will be modified and rewritten later, and eventually will be
removed from the opera altogether (today it is listed in the
inventory of ˚eleƒski's works as Suita taƒców polskich
[A Suite of Polish Dances] Op. 47) and replaced with another
set of dances. As far as vocal-intrumental passages are con-
cerned, some of them were ready at the beginning of 1892.
˚eleƒski presents them in Warsaw on 5 March, during the
second stage of his monographic concert at the Teatr
Wielki.31 On that evening, the audience admires the intro-
duction with the opening scene of Act One, 'The Song of
Grabiec' and 'Kirkor's Romance' (the latter two composi-
tions will later become the most recognizable passages of the
new opera; at the beginning of 1896, before the first per-
formance, they will be distributed as supplements to the
periodical Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne). The per-
formance of the fragments of Goplana was directed from the
conductor's podium by the director of the Warsaw Opera,
Cesare Trombini (around 1839–1898). The performers
include the distinguished prima donna of the Warsaw stage,
Bronis∏awa Dowiakowska (1840–1910), baritone and director
Józef Chodakowski (1850–1914), sopranos Wilhelmina
Lewicka (1856–after 1902) and Janina Babiƒska (1869–1901),
and a promising tenor named Berini-Birnzweig. The
premi¯red excerpts from the opera impress the connoisseurs.
Zygmunt Noskowski (1846–1909) openly expresses his admi-
ration,32 and conductor Trombini will henceforth assist the
composer in his efforts to have the opera staged in Warsaw.
From now on, ˚eleƒski's monographic concerts will become
a vital element in his struggle to bring Goplana on stage.

An important context for the creation and early performances
of Goplana is the Viennese Music and Theatre International
Exhibition (Internationale Musik- und Theater Ausstellung),
held in Vienna in 1892. Inaugurated on 7 May, it is to last
for five months until 9 October. The presentations of Polish
operas during the event are a spectacular failure.33 From
today's perspective, it seems puzzling why the Polish presen-
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˝e w przeciwieƒstwie do innych nacji zamieszkujàcych 
w imperium Habsburgów, Polacy nie przedstawià 
w Wiedniu ani jednego fragmentu swojej muzyki
wspó∏czesnej. Prezentacje majà charakter wybitnie 
„archeologiczny” – ich program, uwzgl´dniajàcy Halk´,
Straszny dwór oraz Zabobon, czyli Krakowiaków 
i Górali Kurpiƒskiego34, ugruntuje w Wiedniu opini´ 
o zacofaniu muzyki polskiej na tle ówczesnych europej-
skich dokonaƒ35. Ta „kl´ska wizerunkowa” obna˝a trwajà-
cy od czasów Moniuszki zastój na gruncie rodzimej 
twórczoÊci operowej i dzia∏a stymulujàco na polskich
kompozytorów. Schy∏ek wieku przynosi nag∏e o˝ywienie:
powstaje kilka interesujàcych dzie∏ – dzisiaj 
co prawda niemal zapomnianych – takich mi´dzy 
innymi twórców starszego i m∏odszego pokolenia, 
jak Münchheimer, Noskowski, Paderewski 
czy Roman Statkowski. 

W ten nurt jako pierwszy wpisuje si´ ˚eleƒski. Jest 
w pe∏ni Êwiadomy swojego artystycznego pos∏annictwa.
Potwierdza to treÊç listu, jaki 28 kwietnia 1892 roku wysy∏a
do swego ucznia Zygmunta Stojowskiego36. Donosi mu
mi´dzy innymi, ˝e lwowski krytyk muzyczny Franciszek
Bylicki (1844–1922) – nawiasem mówiàc autor przygo-
towanej z okazji wiedeƒskiej wystawy niemieckoj´zycznej
broszury poÊwi´conej muzyce polskiej – uzna∏ jego pier-
wszà oper´ za utwór bezwartoÊciowy37. Wspomina
zarazem, ˝e dopiero Goplana, dzie∏o nad którym pracuje
obecnie, pozwoli mu byç mo˝e znaleêç szerszà publicznoÊç
i opuÊciç mury Krakowa38. Nie ulega wàtpliwoÊci, ˝e
piszàc drugà oper´, ˚eleƒski podlega presji stworzenia
muzyki, która wytrzyma∏aby, tak pod wzgl´dem tech-
nicznym jak i estetycznym, porównanie z dzie∏ami 
wystawianymi na wiodàcych scenach europejskich. 
Marzy o tym, by – podobnie jak dzie∏a kompozytorów
czeskich, Smetany i Dvořáka – zyska∏a aprobat´ Eduarda
Hanslicka (1825–1904), najwi´kszego ówczesnego autorytetu
naddunajskiej krytyki muzycznej i operowej, który swe
przenikliwe recenzje publikowa∏ na ∏amach poczytnego

34 Barbara Maresz, Mariola Szyd∏owska, Repertuar Teatru 
Polskiego we Lwowie 1886–1894, Kraków 1993, s. 240–241: 
Teatr lwowski na Mi´dzynarodowej Wystawie Muzyczno-Teatralnej 
w Wiedniu.

35 Ther, op. cit., s. 238–239.
36 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Zygmunta Stojowskiego 

z 28 kwietnia 1892 r., US-LApmc (bez sygnatury): „[…] 
Wallenroda uzna∏ [Bylicki] za rzecz bez najmniejszej wartoÊci”.

37 W roku 1885 Bylicki napisa∏ dalekà od entuzjazmu, 
popremierowà recenzj´ Konrada Wallenroda, opublikowanà 
w prasie krakowskiej. Zob. „Czas” 1885 nr 50 (3 III), s. 2–3; nr 57 
(11 III), s. 1–2; nr 58 (12 III), s. 1–2.

38 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Zygmunta Stojowskiego 
z 28 kwietnia 1892 r., op. cit.: „Obecnie nad Goplanà g∏ównie 
pracuj´. Mo˝e dzie∏o to pozwoli mi wyp∏ynàç na szerszà scen´, 
a mo˝e i Kraków po˝egnaç”.

34 Barbara Maresz, Mariola Szyd∏owska, Repertuar Teatru Polskiego we 
Lwowie 1886–1894 [The repertoire of the Polish Theatre in Lwów in the 
years 1886–1894], Kraków 1993, pp. 240–241: 'Teatr lwowski na Mi´dzy-
narodowej Wystawie Muzyczno-Teatralnej w Wiedniu' [The Lwów 
theatre at the Viennese Music and Theatre International Exhibition].

35 Ther, op. cit., pp. 238–239.
36 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Zygmunt Stojowski of 28 April 1892, 

US-Lapmc (without shelf number): '… he [Bylicki] considered 
[Konrad] Wallenrod a work without merit'.

37 In 1885, Bylicki penned a rather unenthusiastic post-premi¯re review 
of Konrad Wallenrod, published by Cracow newspapers. See Czas
1885 No. 50 (3 March), pp. 2–3; No. 57 (11 March), pp. 1–2; No. 58 
(12 March), pp. 1–2.

38 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Zygmunt Stojowski of 28 April 1892, 
op. cit.: 'Right now I work mainly on Goplana. Perhaps this opus 
will allow me to reach a wider audience and allow me to leave Kraków'.

tation did not include a single passage of contemporaneous
Polish operatic music, unlike the presentations of the other
nations of the Habsburg empire. The operas presented by
the Polish participants in Vienna strikes the audience as
being extremely old-fashioned – the programme, including
Halka, Straszny dwór [The haunted manor], and Zabobon,
czyli Krakowiacy i Górale [Superstition, or Cracovians and
Mountaineers] (by Kurpiƒski)34 will solidify the conviction
of the Viennese audience that the Poles are far behind the
current developments in European music.35 This failure,
which in modern terms might be called a public relations
disaster, has laid bare the stagnation of native opera since
Moniuszko's times, and proves to be an incentive for Polish
composers. The close of the century brings a sudden revival:
a few interesting – albeit almost completely forgotten today
– works are composed by such representatives of both older
and younger generations as Adam Münchheimer, Zygmunt
Noskowski, Ignacy Jan Paderewski, or Roman Statkowski.

˚eleƒski becomes the first composer to initiate the new
trend. He is fully aware of his mission as an artist. It is con-
firmed in a letter sent on 28 April 1892 to his student
Zygmunt Stojowski.36 In the letter, ˚eleƒski informs
Stojowski that Franciszek Bylicki (1844–1922), a music critic
from Lwów and, incidentally, the author of the German-lan-
guage brochure on Polish music prepared for the Viennese
exhibition, has concluded that ˚eleƒski's first opera was
worthless.37 Also, ˚eleƒski adds that Goplana, he is working
on at present, may be a breakthrough that will reach wider
audiences and enable its author to gain a recognition beyond
Cracow.38 There can be no doubt that while working on his
second opera, ˚eleƒski is under pressure to create music that
will withstand a comparison with the output of the leading
music theatres in Europe, in terms of both composition
technique and artistic value. It is his dream that the new
opera – like the works of the Czech composers Smetana and
Dvořák – will win the approval of Eduard Hanslick
(1825–1904), at the time the greatest authority of music and
opera criticism in the city on the Danube, whose penetrating
reviews are published in the popular daily newspaper Neue
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tak˝e w Krakowie dziennika „Neue Freie Presse”. 
Te intencje dobrze zresztà odczytajà póêniejsi odbiorcy
dzie∏a. W roku 1898 znany publicysta muzyczny
Aleksander Poliƒski (1845–1916) postrzegaç b´dzie nadal
Goplan´ jako rewan˝ za kl´sk´ polskich prezentacji 
operowych w Wiedniu39.

˚eleƒski, zra˝ony do Êrodowisk organizujàcych w 1892
roku nakierowane na austriackà stolic´ inicjatywy 
„wystawowe”, jako jedyny bodaj polski twórca realizuje
ambitny projekt urzàdzenia w Wiedniu koncertu 
„rehabilitacyjnego”, do czego zach´cajà zresztà kompozy-
torów redakcje gazet i periodyków (mi´dzy innymi 
„Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”). 
Dzi´ki podj´tym na w∏asnà r´k´ dzia∏aniom, ju˝ w sty-
czniu 1893 roku na wieczorach muzyki kameralnej organi-
zowanych w naddunajskiej metropolii przez zwiàzanego
doÊç d∏ugo z orkiestrà opery lwowskiej skrzypka Michaela
Druckera (1861–po 1903)40 prezentuje swój Kwartet A-dur
op. 42. Nied∏ugo potem, 26 lutego, w wielkiej sali
Towarzystwa Muzycznego (Grosser Musikvereins-Saal)
daje koncert kompozytorski z orkiestrà opery wiedeƒskiej
pod dyrekcjà Johanna N. Fuchsa (1842–1899) i z udzia∏em
trzystuosobowego chóru Slavische Gesangverein
kierowanego przez Aloisa A. Bucht´ (1841–1898).
Dodatkowym magnesem, który ma przyciàgnàç wybrednà
wiedeƒskà publicznoÊç, sà znani Êpiewacy zwiàzani z tutej-
szà scenà: basista Karl Grengg (1853–1914) i ówczesna
wiedeƒska primadonna Lola Beeth (1864–1940), notabene
rodowita krakowianka, którà ˚eleƒskiemu udaje si´
pozyskaç dla jego planów promocyjnych41. Koncert ten
wspomina w jednym z listów do przyjació∏ki Wanda
˚eleƒska:

39 Aleksander Poliƒski, „Goplana”, opera W∏adys∏awa ˚eleƒskiego, 
„Tygodnik Ilustrowany” 1898 nr 3, s. 53: „[...] na smutnej – dla nas 
– pami´ci wystawie wiedeƒskiej znaleêliÊmy si´ wobec Czechów, 
Niemców i W∏ochów bezradni, poni˝eni i zawstydzeni. Nie 
mogàc pochwaliç si´ teraêniejszoÊcià, byliÊmy zmuszeni chwaliç si´ 
zabytkami, dobytymi ze skarbca narodowego [...]. DziÊ ju˝ naszej 
literatury operowej n´dzarkà nazywaç nie wolno. Jest prawie 
bogatà, a przynajmniej dostatnio zamo˝nà w dzie∏a, z którymi 
Êmia∏o skakaç moglibyÊmy do oczu dumnym Niemiaszkom lub 
zarozumia∏ym Italczykom”.

40 Postaç pomijana zarówno przez polskie, jak i austriackie leksykony 
muzyczne. Michael Drucker, urodzony 31 grudnia 1861 r. na terenie 
zaboru rosyjskiego, od 1875 r. doskonali∏ swe wyniesione z rodzinnego 
domu umiej´tnoÊci wiolinistyczne w konserwatorium w Kijowie, gdzie 
ju˝ dwa lata póêniej zostaç mia∏ koncertmistrzem miejscowej orkiestry. 
W póêniejszym czasie przyby∏ do Warszawy w celu kontyuowania mu-
zycznej edukacji. Jako solista koncertowa∏ w Szwecji, Norwegii, Francji 
i w Niemczech. W 1880 r. zosta∏ koncertmistrzem orkiestry operowej we 
Lwowie i przez 13 lat pozostawa∏ na tym stanowisku. Nast´pnie przeniós∏ 
si´ do Wiednia, gdzie jeszcze w 1903 r. znany by∏ jako wirtuoz i nauczyciel 
muzyki (por. http://www.jewishencyclopedia.com, dost´p: 8 III 2009 r.).

41 Lola Beeth, wybitna polska sopranistka pochodzenia ˝ydowskiego 
urodzona w Krakowie, pomijana dzisiaj niestety przez nasze muzycz-
ne i teatralne leksykony. Jak pisa∏y w epoce polskie gazety, jej nie-
przeci´tny g∏os odkryç mia∏a ksi´˝na Leonowa Sapie˝yna, za której 

39 Aleksander Poliƒski, 'Goplana, opera W∏adys∏awa ˚eleƒskiego' 
[Goplana, an opera by W∏adys∏aw ˚eleƒski], Tygodnik Ilustrowany
1898 No. 3, p. 53: "during the Viennese exhibition, an event we recall 
with sadness, we experienced helplessness, humiliation and embar-
rassment in the presence of Czechs, Germans and Italians. Unable to 
boast of achievements in the present, we were forced to put historical 
monuments on display, retrieved from our national store of treasures…
Today our opera music must no longer be called a pauper. It is almost 
rich, or at least comfortably endowed with works that entitle us to 
compete against proud Germans and conceited Italians."

40 A figure ignored in Polish and Austrian lexicons of music. Michael 
Drucker, born on 31 December 1861 in the Polish territories annexed 
by Russia, from 1875 onwards perfected his technique of playing the 
violin, initially learned at home, in the Kiev conservatory; two years 
later, he became the concertmaster of the local orchestra. Later, he 
arrived in Warsaw to continue his music education. He gave solo per-
formances in Sweden, Norway, France and Germany. In 1880, he was 
appointed concertmaster of the operatic orchestra in Lwów and held 
this position for 13 years. Next, Drucker moved to Vienna, where he 
was known as a virtuoso violinist and preceptor of music at least until 
1903 (cf. http://www.jewishencyclopedia.com, access on 8 March 2009).

41 Lola Beeth, an outstanding Polish soprano born into a Jewish family 
in Cracow, is unfortunately absent from today's Polish lexicons of 
music and theatre. According to the contemporary accounts in the 
Polish press, her remarkable voice was discovered by Duchess Sapieha,

Freie Presse, widely read in Cracow. The composer's inten-
tions will be interpreted correctly by the audience when the
work is eventually brought on stage. In 1898, the well-known
music columnist Aleksander Poliƒski (1845–1916) will con-
tinue to perceive Goplana as a compensation for the failure
of Polish operatic presentations in Vienna.39

Having lost his trust in the circles that organized the Polish
presence at the exhibition held in the Austrian capital in
1892, ˚eleƒski becomes probably the only Polish artist to
undertake the ambitious project of organizing a concert in
Vienna to redeem the reputation of Polish music, an enter-
prise encouraged by editorial teams of newspapers and peri-
odicals (including Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne ).
As a result of his single-handed efforts, as early as in January
1893 the programme of the chamber music evenings organ-
ized in the city on the Danube by Michael Drucker
(1861–after 1903),40 a violinist connected for a long time with
the Lwów music theatre, includes ˚eleƒski's Quartet in 
A major Op. 42. Shortly afterwards, on 26 February, the great
hall of the Viennese Music Society (Grosser Musikvereins-
Saal) becomes the venue of his monographic concert with
the orchestra of the Viennese Opera, conducted by Johann
N. Fuchs (1842–1899) and accompanied by the choir
Slavische Gesangverein, made up of 300 singers and directed
by Alois A. Buchta (1841–1898). An additional magnet for
the fastidious Viennese audience were renowned singers from
the local scene: bass Karl Grengg (1853–1914) and the reign-
ing prima donna of Vienna Lola Beeth (1864–1940), inciden-
tally a native of Cracow, whom ˚eleƒski managed to enlist
as a supporter of his promotional plans.41 In a letter to 
a friend, Wanda ˚eleƒska includes the following recollection
of the concert:

24



„JeêdziliÊmy do Wiednia z m´˝em, gdzie pysznie brzmia∏y
jego orkiestralne dzie∏a, wykonane przez filharmonicznà
orkiestr´. Chóry s∏owiaƒskie po polsku Êpiewa∏y Psalm,
Chór do Wilii i Strzelców, a primadonna opery, Polka, 
Lola Beeth, Êpiewa∏a pieÊni Mickiewicza, Zaleskiego i nad
program ¸askawà dziewczyn´ – to by∏a wielka uroczystoÊç

––––
radà Beethówna, uczàca si´ wczeÊniej gry na fortepianie, zacz´∏a 
kszta∏ciç si´ w kierunku wokalnym, m.in. w Wiedniu i w Pary˝u 
(Antoni Sygietyƒski, Koncert Loli Beeth, „Kurier Warszawski” 1898 
nr 10 (10 I), s. 5). Karier´ rozpocz´∏a w roku 1882 sensacyjnym de-
biutem w berliƒskiej Hofoper (wystàpi∏a wówczas jako Elsa w Lohen-
grinie), do której zosta∏a zaanga˝owana. W latach 1888–1895 oraz 
1898–1901 zwiàzana by∏a z wiedeƒskà Hofoper, zaÊ w latach 1895– 
–1896 równoczeÊnie z zespo∏em Metropolitan Opera w Nowym 
Jorku. Poczàwszy od po∏owy lat dziewi´çdziesiàtych wyst´powa∏a 
tak˝e goÊcinnie (najcz´Êciej w partiach lirycznych i wagnerowskich) 
w wielu miastach europejskich. Oklaskiwano jà w Grand Opéra w Pary-
˝u (1892, 1895), w Bazylei (1896), w Covent Garden w Londynie 
(1896), w operze dworskiej w Sankt Petersburgu, w Moskwie, 
Monte Carlo, Monachium (1897), Warszawie (1898), Lipsku, Kolonii, 
Rydze (1898), Pradze (gdzie w 1899 wyst´powa∏a w teatrze niemiec-
kim), Zagrzebiu (1899), Hamburgu (1901), Bukareszcie i Budapeszcie. 
Po roku 1901, gdy poÊwi´ci∏a si´ dzia∏alnoÊci pedagogicznej, Êpiewaç 
mia∏a jeszcze podczas koncertów i recitali.

––––
who advised Beeth to abandon her piano lessons and to educate as 
a singer, which she did in Vienna and Paris. (Antoni Sygietyƒski, 'Koncert 
Loli Beeth' [Lola Beeth's concert], Kurier Warszawski 1898 No. 10 
(10 January), p. 5). She launched her career in 1882 by making a sensa-
tional debut at the Hofoper in Berlin (as Elsa in Lohengrin), where she 
was offered employment. In the years 1888–1895 and 1898–1901 she was 
connected with the Hofoper in Vienna, whereas in the years 1895–1896 
she sang both in Vienna and at the Metropolitan Opera House in 
New York. From the 1890s onwards, she made guest appearances 
(usually as a performer of lyrical and Wagnerian parts) in many theatres 
across Europe. The cities and venues where she was applauded 
include the Grand Opéra in Paris (1892, 1895), Basel (1896), the Covent 
Garden in London (1896), the Court Opera in Saint Petersburg, 
Moscow, Monte Carlo, Munich (1897), Warsaw (1898), Leipzig, 
Cologne, Riga (1898), Prague (where she appeared at the German 
Theatre in 1899), Zagreb (1899), Hamburg (1901), Bucharest and 
Budapest. After 1901, when she decided to focus on teaching, 
she allegedly performed occasionally during concerts and recitals.

"My husband and I went to Vienna, where his music for the
orchestra had magnificent sound when performed by the Phil-
harmonic Orchestra. Slavonic choirs sang his 'Psalm', 'Chór
do Wilii' [Chorus to Wilia River] and 'Chór Strzelców'
[Shooters' Chorus], and the prima donna of the opera, a Pole
named Lola Beeth, sang the songs of Mickiewicz, Zaleski,
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Ilustracja 3. Sopranistka Lola Beeth, pochodzàca z Krakowa 
primadonna opery wiedeƒskiej w roli Ma∏gorzaty w FauÊcie Charles'a
Gounoda.

Plate 3. Soprano Lola Beeth, a native of Cracow, and the prima
donna of the Viennese opera, as Marguerite in Charles Gounod's Faust.



– o której znaczeniu i donios∏oÊci z pism trudno powziàç
wyobra˝enie, tyle postronnych wp∏ywów decyduje 
o ferowanych wyrokach”42.

Muzyka baletowa z trzeciego aktu Goplany, sk∏adajàca si´
wówczas z Pochodu uroczystego, Krakowiaka i Mazura, jest
wa˝nym punktem programu43. „Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne” donosi, ˝e recenzje austriackiej prasy nie by∏y
zbyt przychylne, ale taƒce z nowej opery – podobnie zresztà
jak i wykonane przez Lol´ Beeth pieÊni ˚eleƒskiego –
pochwalono, dostrzegajàc w nich wyraêny rys „swojskoÊ-
ci”44. Najdotkliwszym zarzutem ogólnym padajàcym z ust
wyznajàcych ide´ post´pu w muzyce wiedeƒskich sprawoz-
dawców muzycznych jest oskar˝enie kompozytora o kon-
serwatyzm, ho∏dowanie wzorcom formalnym sprzed wielu
lat, a nawet jeszcze starszym, z epoki klasyków wiedeƒskich
czy Glucka45. Ocena ta, jakkolwiek mogàca byç przecie˝
pog∏osem opinii wyra˝anych na temat muzyki polskiej pod-
czas wspomnianej wiedeƒskiej wystawy, zmusi wkrótce
˚eleƒskiego do akcentowania w wypowiedziach prasowych
faktu wprowadzenia do Goplany „nowoczesnych” rozwiàzaƒ
kompozytorskich, zw∏aszcza tych stereotypowo kojarzonych
z warsztatem Wagnera.

Po tej wiedeƒskiej „gorzkiej pigu∏ce” przychodzi wkrótce
pocieszenie. ˚eleƒski otrzymuje 19 marca 1893 roku za suit´
baletowà z Goplany pierwszà nagrod´ na konkursie kom-
pozytorskim Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego46.
Wr´czono mu 180 rubli47, kwot´ raczej symbolicznà, 
z którà wià˝e si´ wszak˝e presti˝ wynikajàcy z faktu zasiada-
nia w jury szanowanych warszawskich muzyków (wÊród
nich profesorów konserwatorium), krytyków i dziennikarzy
(takich mi´dzy innymi jak Adam Münchheimer, Piotr

42 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 14 kwietnia 1893 r., 
PL-WRzno 4805/I.

43 Oprócz wymienianych przez ˚eleƒskà pieÊni w programie 
– obok muzyki baletowej z opery Goplana – znalaz∏y si´ tak˝e 
inne utwory orkiestrowe i fortepianowe: uwertura Echa leÊne
op. 41, Polonez op. 46 i Gawot ze Suity C-dur op. 45. 
Ponadto bas Grengg odÊpiewa∏ ari´ Halbana z opery Konrad 
Wallenrod. Zob. „Kurier Lwowski” 1893 nr 55 (24 II), s. 6; 
W∏adys∏aw ˚eleƒski we Wiedniu, „Kurier Lwowski” nr 61 
(2 III), s. 3; „Das Vaterland” 1893 (25 II), s. 7; Aus dem 
Concertsaal, „Deutsches Volksblatt” 1893 (4 III), s. 2.

44 Zob. „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1893 nr 492 (4 III), 
rubryka: Nasi artyÊci za granicà, s. 101. Negatywne opinie streszcza 
tak˝e wzmianka w „Gazecie Lwowskiej” (1893 nr 52 (5 III), s. 3). 
Recenzja entuzjastyczna ukaza∏a si´ za to w konkurencyjnym tytule 
prasowym: W∏adys∏aw ˚eleƒski we Wiedniu, „Kurier Lwowski” 1893 
nr 61 (2 III), s. 3.

45 Dr. H.M., Koncert ˚eleƒskiego, „Gazeta Narodowa” 1893 nr 50 
(2 III), s. 2; Koncert ˚eleƒskiego, „Gazeta Lwowska” 1893 nr 52 
(5 III), s. 3.

46 „Kurier Lwowski” 1893 nr 82 (23 III), s. 4.
47 By∏ to odsetek od funduszu wieczystego ustanowionego w 1874 r. 

zapisem testamentowym niejakiego Józefa Kurjerowa.

42 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 14 April 1893, 
PL-WRzno 4805/I.

43 Apart from the songs mentioned by ˚eleƒska, the programme – in 
addition to the ballet music from Goplana – included also other com-
positions for the orchestra and for the piano: the Overture 'Echa leÊne' 
[Forest echoes] Op. 41, Polonaise Op. 46, and Gavotte from Suite in C major
Op. 45. Moreover, the bass singer Grengg sang Halban's aria from the 
opera Konrad Wallenrod. See Kurier Lwowski 1893 No. 55 (24 February), 
p. 6; 'W∏adys∏aw ˚eleƒski we Wiedniu' [W∏adys∏aw ˚eleƒski in Vienna], 
Kurier Lwowski No. 61 (2 March), p. 3; Das Vaterland 1893 (25 February), 
p. 7; 'Aus dem Concertsaal', Deutsches Volksblatt 1893 (4 March), p. 2.

44 See Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1893 No. 492 (4 March),  
the column 'Nasi artyÊci za granicà' [Our artists abroad], p. 101). A sum
mary of negative opinions appears also in Gazeta Lwowska (1893 No. 52 
(5 March), p. 3). On the other hand, an enthusiastic review is published 
by their competition: 'W∏adys∏aw ˚eleƒski we Wiedniu' [W∏adys∏aw 
˚eleƒski in Vienna], Kurier Lwowski 1893 No. 61 (2 March), p. 3.

45 Dr. H.M., 'Koncert ˚eleƒskiego' [˚eleƒski's concert], Gazeta 
Narodowa 1893 No. 50 (2 March), p. 2; 'Koncert ˚eleƒskiego' 
[˚eleƒski's concert], Gazeta Lwowska 1893 No. 52 (5 March), p. 3.

46 Kurier Lwowski 1893 No. 82 (23 March), p. 4.
47 The sum was an interest on the perpetual endowment established 

in 1874 in a will left by a certain late Józef Kurjerow.

and, as an extra, '¸askawa dziewczyna' [A gracious girl]; it was
a very solemn occasion, but its significance and magnitude is
not reflected in the published accounts as many agents on the
sides decide what judgements are passed and published."42

The ballet music from Act Three of Goplana, which then
consisted of 'Pochód uroczysty' [A solemn procession], the
'Krakowiak' and the 'Mazurka', is an important element of
the programme.43 The newspaper Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne informed its readers that the reviews published
in the Austrian press were not favourable, but the dances –
and ˚eleƒski's songs performed by Lola Beeth – received
praise for their distinctly vernacular character.44 The most
serious general accusation levelled at the composer by
Viennese critics, advocating the idea of progress in art, is
that his music is conservative, sticks to outdated formal
patterns that were prevalent years ago, or even to earlier
models dating back to the First Viennese School or
Gluck.45 Although their opinions may have been a late
aftermath of the reception of Polish music presented at the
above-mentioned Viennese exhibition, ˚eleƒski will soon
feel forced to underscore in interviews the use of some ele-
ments of 'modern' composition technique in Goplana,
especially those stereotyped to be Wagnerian in character. 

The setback suffered in Vienna is soon followed by conso-
lation. On 19 March 1893, ˚eleƒski receives the first prize
for the ballet suite from Goplana in a competition for com-
posers held by the Warszawskie Towarzystwo Muzyczne
(Warsaw Music Society).46 The prize itself is a token sum
of 180 rubles,47 but it is nevertheless connected with the
prestige of joining a jury of respected Warsaw musicians
(including teachers of the conservatory), critics and 
journalists (such as Adam Münchheimer, Piotr Maszyƒski,
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Maszyƒski, Aleksander Micha∏owski, Aleksander Poliƒski,
Aleksander Rajchman, Gustaw Roguski, Stanis∏aw
Ciechomski, Jan Kleczyƒski i Juliusz Stattler). Ich opinia
nie b´dzie bez znaczenia dla przysz∏ych losów Goplany
na scenie Teatru Wielkiego.

W po∏owie kwietnia 1893 roku Wanda ˚eleƒska wspomina 
w liÊcie do przyjació∏ki, Izabeli Zbiegniewskiej: „Mà˝ spieszy
z wykoƒczaniem Goplany […]”, ˝alàc si´ zarazem, ˝e „[…] od
pedagogicznej pracy szczup∏o mu czasu wolnego zostaje!”48

W koƒcu paêdziernika przekazuje jednak informacj´, 
˝e kompozytor koƒczy ju˝ ostatecznie prac´ nad partyturà
opery. Zdajàc Zbiegniewskiej relacj´ z dzia∏alnoÊci
krakowskiego Stowarzyszenia Nauczycielek, w którym bardzo
aktywnie si´ udziela, ˚eleƒska zwierza si´ mimochodem: 

„W dodatku ten goràczkujàcy warsztat kompozytorski. 
Ta Goplana, która ma byç wystawionà w czasie Wystawy
Lwowskiej, którà si´ koƒczy, instrumentuje, kopiuje...
Której ka˝dà nutk´ si´ zna i kocha, ale zna si´ i kocha te˝
autora... Zna si´ trudnoÊci, z jakimi przyjdzie mu
walczyç”.49

Instrumentacja dobiega zatem koƒca. Na horyzoncie
pojawia si´ kolejna wystawa, tym razem krajowa.
Kompozytor, który w tak wielkim poÊpiechu cyzeluje
dzie∏o i przygotowuje materia∏y nutowe dla wykonawców,
musi rzeczywiÊcie ˝ywiç g∏´bokie przeÊwiadczenie, ˝e opera
zostanie niebawem we Lwowie pokazana. Zbli˝ajàca si´
Powszechna Wystawa Krajowa, zorganizowana dla
uczczenia setnej rocznicy Insurekcji KoÊciuszkowskiej, przy-
gotowywana jest z wyjàtkowym rozmachem. Jej otwarcie
zaplanowano na poczàtek czerwca 1894 roku. Ma byç
udost´pniona zwiedzajàcym przez cztery miesiàce50. 
To wielkie wydarzenie w ówczesnym ˝yciu Lwowa i Galicji
skupia te˝ uwag´ ca∏ego polskiego spo∏eczeƒstwa ˝yjàcego
pod panowaniem Rosji, Prus i Austrii. Daje nie tylko
mo˝liwoÊç prezentacji miasta i dorobku gospodarczego
regionu, ale tak˝e promocji polskiej kultury i sztuki
„ponad” zaborami. To w∏aÊnie wtedy pokazane zostanie
monumentalne dzie∏o Juliusza Kossaka i Jana Styki
Panorama rac∏awicka. Jak nale˝y si´ domyÊlaç, tak˝e
˚eleƒski otrzymuje zaproszenie albo przynajmniej
deklaracj´ ze strony organizatorów, ˝e mile widziane by∏oby

48 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 14 kwietnia 
1893 r., op. cit.

49 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 26 paêdziernika 
1893 r., PL-WRzno 4805/I.

50 Zob. Ilustrowany przewodnik po Lwowie i Powszechnej Wystawie 
Krajowej wydany przez Towarzystwo dla Rozwoju i Upi´kszenia 
Miasta, z planem i widokami miasta, wystawy i 18 rycinami 
wa˝niejszych budynków, Lwów 1894. 

48 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 14 April 1893, 
op. cit.

49 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 26 October 
1893, PL-WRzno 4805/I.

50 See Ilustrowany przewodnik po Lwowie i Powszechnej Wystawie Krajo-
wej wydany przez Towarzystwo dla Rozwoju i Upi´kszenia Miasta, 
z planem i widokami miasta, wystawy i 18 rycinami wa˝niejszych 
budynków [An illustrated guide to Lwów and the General National 
Exhibition Published by the Society for the Development and Adorn-
ment of the City, with a City Map, Views of the City and the Exhi-
bition, and 18 Drawings of the Major Buildings], Lwów 1894.

Aleksander Micha∏owski, Aleksander Poliƒski, Aleksander
Rajchman, Gustaw Roguski, Stanis∏aw Ciechomski, 
Jan Kleczyƒski and Juliusz Stattler). Their opinion will 
later influence the stage history of Goplana at the 
Teatr Wielki.

In mid-April 1893, Wanda ˚eleƒska writes in a letter to 
a friend, Izabela Zbiegniewska: 'My husband is in a hurry
to finish Goplana…,' while complaining that '… his teach-
ing commitments leave him little time for working!'48 In
the late October, she informs her friend that the composer 
is about to complete the score of the opera. In her account 
of the activities of the Cracow Association of Women
Teachers, in which she is very involved, ˚eleƒska confesses
to the friend: 

"And to top it all, that feverish rush to complete the opera.
Goplana, intended for performance during the Lwów
Exhibition, is being finished, orchestrated, and copied... 
A work whose every single note I know and love, but I also
know and love the composer... I am aware of the struggles
he is facing."49

As can be deduced from the above letter, the orchestration is
about to be finished. The prospect of another exhibition – 
a domestic one – is looming on the horizon. The composer
who is polishing off his work and preparing score materials
for performers in such a hurry must indeed have a profound
conviction that the opera will soon be staged in Lwów. The
upcoming Powszechna Wystawa Krajowa (General National
Exhibition), organized to celebrate the centenary of the
KoÊciuszko Uprising, is being prepared with great flourish.
The event is scheduled to begin in early June 1894. It is
planned that the exhibition will be open to visitors for four
months.50 As a spectacular event in the life of Lwów and the
region of Galicia, the exhibition attracts the attention of the
whole Polish society living under Russian, Prussian and
Austrian rule. It offers an opportunity not only to showcase
the city and Galicia's economic achievement, but also to pro-
mote Polish culture and art above the borders separating
Poland's annexed territories. It is during this exhibition that
the Rac∏awice Panorama, a monumental painting by Juliusz
Kossak and Jan Styka, will be displayed for the first time. It is
justified to speculate that ˚eleƒski also receives an invitation,
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Ilustracja 4. Program koncertu kompozytorskiego W∏adys∏awa
˚eleƒskiego w Krakowie 3 grudnia 1894 r.

Plate 4. The programme of W∏adys∏aw ˚eleƒski's monographic
concert in Cracow on 3 December 1894.



równie˝ wystawienie jego nowej opery. Ta niepowtarzalna
okazja wypromowania Goplany zostaje zaprzepaszczona.
Ale nie zapominajmy, ˝e przygotowanie spektaklu oper-
owego w tak krótkim czasie wymaga∏oby zgodnego
wspó∏dzia∏ania wielu ró˝norodnych czynników od kom-
pozytora niezale˝nych, przede wszystkim zdecydowanych
dzia∏aƒ samej dyrekcji teatru, b´dàcej de facto si∏à sprawczà
scenicznego urzeczywistnienia ka˝dego dzie∏a oczekujàcego
wejÊcia na afisze. Wymaga∏oby to jednak powa˝nego 
nadwyr´˝enia skromnego bud˝etu instytucji borykajàcej
si´ – co zgodnie poÊwiadczajà poÊwi´cone temu okresowi
dzia∏alnoÊci lwowskiego teatru prace historyków – z ca∏ym
szeregiem problemów finansowych. W tych warunkach
nie∏atwo by∏o podjàç ryzykownà – bo generujàcà powa˝ne
koszty, a nie dajàcà stuprocentowej gwarancji zysków –
decyzj´ o wprowadzeniu do repertuaru nowego, 
nieznanego utworu. Jak twierdzi Philipp Ther,
zami∏owanie do opery nie by∏o w polskim spo∏eczeƒstwie
tak ugruntowane, jak na przyk∏ad u Czechów. 
Zdaniem niemieckiego historyka w 1894 roku, gdy 
na lwowskà wystaw´ przybywa∏y z ma∏ych miejscowoÊci
t∏umy zwiedzajàcych, teatr przegrywa∏ walk´ z wyst´pami
w´drownej trupy cyrkowej. T´ hedonistycznà postaw´
odbiorców Ther zestawi∏ na zasadzie kontrastu z dojrza∏oÊ-
cià czeskiego spo∏eczeƒstwa: trzy lata wczeÊniej w czasach
wystawy praskiej spektakle Narodního Divadla bi∏y rekordy
popularnoÊci51. W jawnej sprzecznoÊci ze stwierdzeniami
Thera pozostaje jednak˝e okolicznoÊç, ˝e sezon operowy
1893/94 trwa we Lwowie wyjàtkowo d∏ugo, a˝ do 18 paê-
dziernika, co Anna Wypych-Gawroƒska uznaje za ewene-
ment i wià˝e w∏aÊnie z faktem otwarcia 5 czerwca Wystawy
Krajowej52. Trudno uwierzyç, ˝e grano by tak d∏ugo przed
pustà salà.

Ostatecznie w roku 1894 lwowscy melomani us∏yszà
jedynie wyjàtki z Goplany. Staje si´ to w trakcie koncertu
kompozytorskiego, który ˚eleƒski daje 10 paêdziernika 
w sali tzw. Domu Narodnego prowadzonego przez lwow-
skich „Rusinów” (tamtejszà spo∏ecznoÊç ukraiƒskà) 
i „na ogólne ˝àdanie” powtarza dwa dni póêniej. 
WÊród wykonawców sà ju˝ przyszli cz∏onkowie premie-
rowych obsad krakowskich, lwowskich i warszawskich
spektakli Goplany: tenor Aleksander Myszuga (1853–1922) 
oraz sopranistki Eugenia Strassern, Janina Korolewiczówna
(1875–1955) i Irena Bohuss (1878–1926). Âpiewakom
towarzyszy orkiestra i chór Galicyjskiego Towarzystwa
Muzycznego. Chocia˝ zaprezentowano te same fragmenty,
które dwa lata wczeÊniej pozna∏a Warszawa (Piosenk´
Grabca, Romans Kirkora, introdukcj´ i poczàtek 
aktu pierwszego oraz muzyk´ baletowà – tym razem

51 Ther, op. cit., s. 241.
52 Anna Wypych-Gawroƒska, Lwowski teatr operowy i operetkowy 

1872–1918, Kraków 1999, s. 60.

51 Ther, op. cit., p. 241.
52 Anna Wypych-Gawroƒska, Lwowski teatr operowy i operetkowy 

1872–1918 [The opera and operetta theatre in Lwów in the years 
1872–1918], Kraków 1999, p. 60.

or at least an assurance from the organizers that his new
opera will be a welcome addition to the programme. This
unique opportunity to create publicity for Goplana is wasted.
It must not be forgotten, however, that preparing an operatic
performance within such a short time would have required
smooth cooperation of various forces on which the composer
had no influence; above all, it would have required some
prompt action from the theatre's management, in fact the
primary spiritus movens of every production of a new work
awaiting its turn. However, it would also have seriously
strained the modest budget of an institution whose struggles
with a multitude of financial demands are unanimously con-
firmed by historians studying this period in the history of the
Lwów theatre. In those circumstances, it was difficult to make
a risky decision to introduce a new, previously unknown
work to the repertoire, as it would have incurred serious costs
without any guarantee of profit. According to Philipp Ther,
in the Polish society the love of the opera was not rooted as
firmly as in the case of for example the Czechs. In the
Austrian historian's opinion, in 1894, when the Lwów exhibi-
tion was overcrowded with visitors from small towns and vil-
lages surrounding Lwów, the theatre lost the competition for
popularity with the performances of a travelling circus
troupe. The unsophisticated hedonism of Polish visitors was
contrasted by Ther with the maturity of the Czech society:
three years earlier, at the time of Prague exhibition, the spec-
tacles at the Narodní Divadlo enjoyed unprecedented popu-
larity.51 In stark contrast to Ther's claims, however, the opera
season of 1893/94 in Lwów was exceptionally long and lasted
until 18 October, a fact which Anna Wypych-Gawroƒska
regards as sensational and linked to the opening of the
National Exhibition on 5 June.52 It is hard to speculate that
the performances continued for so long without an audience.

Finally, in 1894 music lovers in Lwów listened only to 
a selection of passages from Goplana. They were performed
during a concert given by ˚eleƒski on 10 October in the hall
of the so-called Dom Narodny (National House) managed
by the 'Ruthenians' living in Lwów (i.e. local Ukrainian
community); the composer repeated the performance two
days later, prompted to do so 'by general demand'. At this
early stage, the set of performers already includes members
of the operatic ensembles that will sing the premi¯res of
Goplana in Cracow, Lwów and Warsaw: tenor Aleksander
Myszuga (1853–1922) and sopranos Eugenia Strassern, Janina
Korolewicz (1875–1955) and Irena Bohuss (1878–1926). The
singers are accompanied by the orchestra and choir of the
Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne (Galician Music Society).
Although the selected passages were the same as presented in
Warsaw two years earlier ('The Song of Grabiec' and
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Poloneza, Krakowiaka i Mazura), prasowi sprawozdawcy
zapewniajà, ˝e opera „jest ju˝ ukoƒczonà”53. 
13 paêdziernika kompozytor wraz z ma∏˝onkà bierze 
udzia∏ w „Êwietnym raucie” wydanym dla muzyków 
przez ksi´cia Adama Sapieh´ (1828–1903)54. Koledzy 
muzycy wymieniajà pierwsze wra˝enia po wys∏uchaniu
fragmentów Goplany. Opinia, jakà trzy dni póêniej wyra˝a
na ten temat Stanis∏aw Niewiadomski (1859–1936), 
jest w umiarkowany sposób przychylna. Na podstawie
„urywków” dzie∏a stwierdza co prawda: „[…] okazuje si´
widocznie, do jakiego stopnia potrzeba ca∏oÊci, aby umieç
we w∏aÊciwy sposób oceniç znaczenie poszczególnego
utworu”, ale nieco dalej dochodzi do przekonania, 
˝e „[…] omawiane ust´py potrzebujà koniecznie sceny 
i wszystkiego, co ona z sobà przynosi […]”, „[…] muzyka
ta istotnie jest scenicznà”55. Brzmi to niczym reko-
mendacja dla dyrektora opery lwowskiej.

53 „Gazeta Lwowska” 1894 nr 231 (10 X), s. 3.
54 „Gazeta Lwowska” 1894 nr 235 (14 X), s. 3.
55 (n) [Stanis∏aw Niewiadomski], Koncert W∏. ˚eleƒskiego, 

„Gazeta Lwowska” 1894 nr 236 (16 X), s. 3.

53 Gazeta Lwowska 1894 No. 231 (10 October), p. 3.
54 Gazeta Lwowska 1894 No. 235 (14 October), p. 3.
55 (n) [Stanis∏aw Niewiadomski], 'Koncert W∏. ˚eleƒskiego' 

[W∏. ˚eleƒski's concert], Gazeta Lwowska 1894 No. 236 
(16 October), p. 3.

'Kirkor's Romance', the introduction and beginning of Act
One and ballet music – this time it was the Polonaise, the
Krakowiak, and the Mazurka), the accounts in the press
assure the readers that the opera 'is already finished'.53 On 13
October, the composer and his wife participate in 'a splendid
reception' given for the musicians by Prince Adam Sapieha
(1828–1903).54 During the party, acquainted musicians
exchange their first impressions after listening to passages
from Goplana. Three days later, Stanis∏aw Niewiadomski
(1859–1936) expressed an opinion that can be summed up as
moderately favourable. Based on the 'scraps' of the work, he
claims that '… it becomes apparent to what extent the knowl-
edge of the whole is needed to pass an accurate judgement
on a particular piece', but later reaches the conclusion that
'… the passages under discussion are in urgent need of the
stage and everything that goes with it…', and that '… this mu-
sic is indeed suitable for the stage'.55 His remarks sound like 
a recommendation to the management of the Lwów opera.

30

Ilustracja 5. Sopranistka Józefa Szlezygierówna w roli Goplany.

Plate 5. Soprano Józefa Szlezygier as Goplana.



Nast´pna publiczna prezentacja fragmentów Goplany
ma miejsce 3 grudnia 1894 roku podczas kolejnego 
kompozytorskiego koncertu. Tym razem z muzykà nowej
opery ˚eleƒskiego zapoznaje si´ po raz pierwszy Kraków.
W siedzibie teatru miejskiego, gdzie odbywa si´ koncert,
widownia wype∏niona jest po brzegi. Nie tylko 
miejscowà publicznoÊcià, ale tak˝e przybyszami 
ze Lwowa i z Królestwa Polskiego. Oprócz ust´pów 
z pierwszego aktu mo˝na obecnie us∏yszeç tak˝e fragmenty
aktu drugiego i trzeciego: chór weselny, wkroczenie orsza-
ku Grabca, ust´p baletowy (z aktu trzeciego?) z∏o˝ony 
z Mazura, Walca i Marsza, scen´ uczty ze Êpiewem
Kostryna i fina∏, w którym od uderzenia gromu ginie
tytu∏owa bohaterka. W Goplan´ wciela si´ Józefa
Szlezygier (1861–1947), w Balladyn´ i w Chochlika 
niejaka J. Myczkowska, w Kirkora i Grabca W∏odzimierz
Malawski (1871–1939), w Kostryna W∏adys∏aw Paszkowski
(1862–1937), w Skierk´ sopranistka figurujàca w sprawoz-
daniach pod intrygujàcym inicja∏em „P.”. Solistom
towarzyszy chór mieszany krakowskiego Towarzystwa
Muzycznego i orkiestra 13 pu∏ku piechoty pod dyrekcjà
kapelmistrza Jana Nepomucena Hocka (ok. 1845–po 1912).
Mankamentem tej najobszerniejszej jak dotàd 
prezentacji opery sà wykonawcy, ju˝ nie tak znakomici 
jak we Lwowie56. W odczuciu sprawozdawców wr´cz s∏abi.
Mimo to W∏adys∏aw Prokesch (1863–1923) notuje, 
˝e koncert koƒczy si´ wielkà owacjà: „Dyr[ektorowi]
˚eleƒskiemu wÊród burzy oklasków wr´czono 
wieƒce i kwiaty, pomi´dzy którymi wyró˝nia∏a si´ 
lira kwiatowa od profesorów konserwatorium”57. 
Operà zainteresuje si´ wkrótce chór krakowskiego
Towarzystwa Muzycznego, który wprowadzi do swojego
repertuaru wyjàtki z Goplany. Pó∏ roku póêniej b´dzie 
je wykonywa∏ na Êwie˝ym powietrzu podczas 
koncertu w parku krakowskim58.

Droga do prapremiery nie jest zatem ani ∏atwa, ani krótka.
Osiàgni´cie upragnionego celu kosztuje kompozytora oraz
zaanga˝owanà w promocj´ jego twórczoÊci ma∏˝onk´
naprawd´ wiele wysi∏ku. Bywajà te˝ chwile niech´ci do usy-
tuowanego na peryferiach Austro-W´gier Krakowa, miasta,
któremu t´skniàca ciàgle za swojà „wielkà” Warszawà
Wanda z Grabowskich ˚eleƒska wystawi∏a w prywatnym
liÊcie do przyjació∏ki nader subiektywnà i zapewne zbyt
surowà ocen´:

„Gorzko mi troch´ by∏o czytaç w liÊcie Pani o «tryumfach
mego m´˝a». Nam by tylko o mo˝noÊç przemówienia

56 Zob. „Czas” 1894 nr 275 (2 XII), s. 3; Koncert kompozytorski 
˚eleƒskiego, „Czas” 1894 nr 277 (5 XII), s. 3.

57 W[∏adys∏aw] Pr[okesh], Koncert kompozytorski W∏. ˚eleƒskiego, 
„Nowa Reforma” 1894 nr 277 (5 XII), s. 3.

58 „Nowa Reforma” 1895 nr 129 (7 VI), s. 2.

56 See Czas 1894 No. 275 (2 December), p. 3; 'Koncert kompozytorski 
˚eleƒskiego' [˚eleƒski's monographic concert], Czas 1894 No. 277 
(5 December), p. 3.

57 W[∏adys∏aw] Pr[okesh], 'Koncert kompozytorski W∏. ˚eleƒskiego' 
[˚eleƒski's concert], Nowa Reforma 1894 No. 277 (5 December), p. 3.

58 Nowa Reforma 1895 No. 129 (7 June), p. 2.

The next public presentation of passages from Goplana takes
place during another monographic concert on 3 December
1894. On this occasion, music from ˚eleƒski's new opera was
heard for the first time in Cracow. The premises of the city
theatre, where the concert is taking place, are filled to the
brim with listeners. The audience is not only local, but inclu-
des visitors from Lwów and the so called Kingdom of Poland
(under Russian rule). Apart from passages from Act One,
fragments of Acts Two and Three are also performed this
time: the wedding chorus, the entry of the entourage of
Grabiec, a ballet passage (from Act Three?) consisting of the
Mazurka, the Waltz and the March, a feasting scene with 
a passage sung by Kostryn and the finale, in which the title
heroine is killed by lightning. The part of Goplana is sung by
Józefa Szlezygier (1861–1947), the parts of Balladyna and
Chochlik by a singer named Myczkowska, the parts of Kirkor
and Grabiec by W∏odzimierz Malawski (1871–1939), the part
of Kostryn by W∏adys∏aw Paszkowski (1862–1937), and the
part of Skierka by a soprano listed in accounts under an
intriguing initial 'P.'. The soloists are accompanied by a mixed
choir of the Cracow Towarzystwo Muzyczne (Music Society)
and the orchestra of the 13th infantry regiment, conducted by
Kapellmeister Jan Nepomucen Hock (b. around 1845–d. after
1912). A major drawback of this as yet most extensive presen-
tation of the opera are the performers, definitely inferior to
their Lwów counterparts.56 The reporters go as far as to call
their performance poor. Despite these shortcomings,
W∏adys∏aw Prokesch (1863–1923) noted down that the concert
ended with a great applause from the audience: 'Amidst 
a storm of applause, Director ˚eleƒski was handed wreaths and
flowers; an outstanding gift among them was a lyre made of
flowers, presented by teachers of the conservatory'.57 Shortly
afterwards, the opera attracts interest of the choir of the
Towarzystwo Muzyczne in Cracow, which introduces passages
from Goplana to its repertoire. Six months later, the choir will
perform them during an open-air concert in the city park.58

As can be seen, the road to the first opening night is by no
means short and easy. Reaching this desired objective costs
the composer and his wife involved in promoting his work
an enormous effort. Occasionally, they succumb to the
feelings of aversion to Cracow, then a city situated in the
periphery of the Austro-Hungarian Empire. Still yearning
after the 'great' Warsaw of her youth, Wanda ˚eleƒska née
Grabowska passed a strongly subjective, and probably too
harsh, judgement on Cracow in a private letter to a friend:

"It gives me a feeling of bitterness to read in your letter about
'my husband's triumphs'. We only asked for a possibility of
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chodzi∏o. [...]. Ale˝ tu si∏ nie ma ˝adnych – ani orkiestry,
ani opery, ani chórów... Robi si´ taki  b a l i c z e k  
n a  m a ∏ y  s t o l i c z e k  z rzeczy, która powinna 
byç podanà na stole du˝ym... , daje si´ s∏abe poj´cie tego,
co warte poznania, wi´c zadowolenie autora, mo˝e 
byç tylko wzgl´dne, mimo oklasków i kwiatów. […]
Trzeba by si´ oderwaç, wyp∏ynàç na szersze morze […], 
a nie mo˝na”59.

Co prawda prasa ciàgle o oper´ ˚eleƒskiego si´ dopomina:
„A Goplana ˚eleƒskiego? […] nale˝a∏oby pomyÊleç o niej
– wszak przed dzie∏em naszego kompozytora powinny
wszystkie inne projekta ustàpiç”60. Odnosi to pewien
skutek – pierwszym oficjalnym krokiem w kierunku 
premiery jest objaw ˝yczliwoÊci ze strony galicyjskiego
Komitetu dla Nadzoru Sceny Polskiej, który w lutym 1895
roku „uchwali∏ poleciç dyrekcji [teatru lwowskiego] 
do wystawienia jako najbli˝szà nowoÊç operowà Goplan´
˚eleƒskiego”61. Mimo to dopiero w paêdzierniku 
dzienniki podajà informacj´, ˝e „W tegorocznym sezonie
operowym we Lwowie przygotowujà si´ dwie nowoÊci.
Jednà z nich Prodaná nevěsta Smetany; drugà Êwie˝o
dopiero ukoƒczona opera polska Goplana. ArtyÊci majà
niebawem rozpoczàç studia swoich ról”62. W listopadzie
prasa donosi, ˝e próby pod kierunkiem Henryka
Jareckiego ju˝ si´ odbywajà, a opera zostanie wystawiona
na inauguracj´ sezonu. Rol´ tytu∏owà ma objàç Marta
Thorsen Jankowska (ok. 1860–po 1895), obiecujàca
wokalistka, Êwie˝o po sukcesach w Operze Królewskiej 
w Berlinie63. Zarówno podana data pierwszego przed-
stawienia, jak i nazwisko odtwórczyni koloraturowej 
partii Goplany b´dà jeszcze ulegaç zmianie. Na poczàtku
stycznia 1896 roku Wanda ˚eleƒska zwierza si´ 
przyjació∏ce:

„JesteÊmy w przededniu przedstawienia Goplany we
Lwowie – uroczysta chwila goràczkuje nas po trosze. 
Nie wiadomo, czy improwizowana opera ma∏ego miasta
sprosta zadaniu. Zdaje si´ jednak, ˝e g∏osy b´dà niez∏e, 
a to znacznie u∏atwi rzecz ca∏à. Gdy si´ przez lata d∏ugie
˝y∏o jednà myÊlà i wcieli∏o idea∏y w dzie∏o fantastyczno-
-ludowe, nic dziwnego, ˝e urzeczywistnienie marzenia
budzi obawy i niepokój”64.

59 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 17 stycznia 1895 r., 
PL-WRzno 4805/I (podkr. Wanda ˚eleƒska, dalej W˚).

60 (n) [Stanis∏aw Niewiadomski], Opera, „Gazeta Lwowska” 1895 nr 13
(17 I), s. 4.

61 „Kurier Lwowski” 1895 nr 54 (23 II), s 4.
62 „Kurier Lwowski” 1895 nr 282 (11 X), s. 4.
63 „Gazeta Lwowska” 1895 nr 263 (15 XI), s. 4; „Kurier Lwowski” 1895 

nr 325 (23 XI), s. 4. Zob. równie˝: H-mol, Leopoliana, „Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 47 (23 XI), s. 560.

64 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 8 stycznia 1896 r., 
PL-WRzno 4805/I.

59 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 17 January 1895, 
PL-WRzno 4805/I (highlighted by Wanda ˚eleƒska, henceforth W˚).

60 (n) [Stanis∏aw Niewiadomski], 'Opera', Gazeta Lwowska 1895 No. 13 
(17 January), p. 4.

61 Kurier Lwowski 1895 No. 54 (23 February), p. 4.
62 Kurier Lwowski 1895 No. 282 (11 October), p. 4.
63 Gazeta Lwowska 1895 No. 263 (15 November), p. 4; Kurier Lwowski 

1895 No. 325 (23 November), p. 4. See also H-mol, 'Leopoliana', Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1895 No. 47 (23 November), p. 560.

64 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 8 January 1896, 
PL-WRzno 4805/I.

addressing the audience. … But no facilities are available 
here – neither an orchestra, nor an opera house, nor any choirs.
What is done here is like throwing a party at   a  c o f f e e
t a b l e  and serving a dish that deserves to be served at a huge
table. It gives only a meagre impression of what is worthy of
being shown, so the author's satisfaction has to be limited, in
spite of the applause and the flowers. … One should set sail
onto a huge expanse of water … but it is impossible."59

On the other hand, the press insists on seeing ˚eleƒski's
opera performed: 'And how about ˚eleƒski's Goplana? …
It should be considered for performance – a work of our com-
poser should obviously have precedence over other projects'.60

Their persistence is to some extent successful: the first official
step towards the premi¯re is a favourable move made by the
Committee for the Supervision of the Polish Stage in Galicia.
In February 1895, the Committee 'made a resolution to rec-
ommend the management [of the Lwów theatre] to produce
˚eleƒski's new opera Goplana as the next premi¯re.'61 In spite
of the recommendation, it is not until October that the
newspapers announce the following: 'Two new productions
are in preparation for this operatic season in Lwów. One of
them is The Bartered Bride by Smetana; the other is the
recently written Polish opera Goplana. The artists are about to
start preparing their parts.'62 In November, the press reports
that the rehearsals under the direction of Henryk Jarecki are
in progress and a performance of the opera is planned for the
inauguration of the season. The title part is to be given to
Marta Thorsen Jankowska (b. around 1860 – d. after 1895), 
a promising singer, shortly after her success at the Royal
Opera in Berlin.63 Both the announced date of the first per-
formance and the name of Goplana's coloratura soprano part
are yet to change. At the beginning of January 1896, Wanda
˚eleƒska confesses to a friend:

"The day of the first performance of Goplana in Lwów is
soon to come – anticipating the solemn moment is giving us
a slight fever. We cannot tell whether the haphazard operatic
ensemble of a small town will rise to the challenge. It appears,
however, that the voices will be good, which makes the whole
thing much easier. As we have focused our lives on this idea
for years, and have given our ideals a form of a folk-fantasy
work, it is no wonder that we feel apprehension and anxiety
as our dream is about to come true."64
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Troska o skompletowanie odpowiedniej obsady sp´dza
kompozytorowi sen z powiek. Jak to w teatrze bywa,
sprawy z tym zwiàzane sà w ciàg∏ym ruchu i niemal 
do dnia premiery nie mo˝na mieç w tym wzgl´dzie
stuprocentowej pewnoÊci. W po∏owie stycznia 1896 roku
prasa informuje, ˝e partia Balladyny zostanie powierzona
Êwie˝o zaanga˝owanej do lwowskiej opery mezzoso-
pranistce – znanej ju˝ ze Êwietnych wyst´pów w War-
szawie – Aleksandrze Dàbrowskiej (ok. 1860–po 1905). 
To w∏aÊnie ona odÊpiewa jà w dniu prapremiery65. 
Wbrew nadziejom Pani Wandy w maju pojawia si´ 
wiadomoÊç, ˝e lwowska trupa wystawi Goplan´ dopiero
podczas wakacji, w trakcie swoich letnich wyst´pów 
(tzw. „sezonu operowego”) w teatrze krakowskim66. 
I tym razem ˚eleƒscy mogà ˝ywiç uzasadnione obawy, 
czy opera rzeczywiÊcie na scen´ wejdzie. Tym bardziej, 
˝e od 10 czerwca do 15 sierpnia lwowska trupa chce
pokazaç w Krakowie blisko dwadzieÊcia dzie∏ operowych,
poczynajàc od Rossiniego, Meyerbeera, Gounoda 
i Verdiego, a˝ po modnych werystów.

GOPLANA NA SCENIE

Krakowska prapremiera 

Latem 1896 roku ˚eleƒski odlicza ju˝ tygodnie dzielàce go
od prapremierowego spektaklu. Niespokojny przebieg tych
dni, up∏ywajàcych w atmosferze nieporozumieƒ z dyrekcjà
lwowskiej opery i przynoszàcych pasmo zakulisowych spi´ç
mi´dzy tà ostatnià a Êpiewakami, dobrze oddaje list Wandy
˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 6 lipca (notabene 
w tym samym dniu prasa publikuje obsad´ prapremiero-
wego spektaklu i podaje wyznaczonà dat´67):

„Co si´ z Szanownym Panem dzieje i gdzie go szukaç
nale˝y? Nie b´dàc z natury zazdrosnà, gdy wspomn´, 
˝e Wy wypoczywacie gdzieÊ wÊród zieleni, a mój biedny mà˝
w takich opa∏ach tu siedzi i przez takie przechodzi wra˝e-
nia, i ˝e tak  s a m o t n y  wÊród tej ca∏ej akcji, to mi si´
serce Êciska. Wczoraj dopiero by∏ u nas Bandrowski (Heller
nie by∏ ani razu, poprzestawaç trzeba by∏o na przypad-

65 „Gazeta Lwowska” 1896 nr 11 (16 I), s. 3.
66 „Gazeta Lwowska” nr 109 (12 V), s. 4; „Kurier Warszawski” 1896  

nr 128 (9 V), s. 6.
67 „Dziennik Polski” 1896 nr 186 (6 VII), s. 2. Gazeta informuje, ˝e 

prapremiera ma si´ rzekomo odbyç 20 lipca, Wanda ˚eleƒska 
podaje dat´ prawid∏owà 23 lipca.

65 Gazeta Lwowska 1896 No. 11 (16 January), p. 3.
66 Gazeta Lwowska No. 109 (12 May), p. 4; Kurier Warszawski 1896 

No. 128 (9 May), p. 6.
67 Dziennik Polski 1896 No. 186 (6 July), p. 2. The newspaper informs 

that the premi¯re is allegedly scheduled on 20 July, the date given 
by Wanda ˚eleƒska, 23 July, is correct.

The concern about completing a set of sufficiently skilled
performers gives the composer sleepless nights. As it usually
happens in theatres, the planned cast is a constantly spinning
wheel of names and one cannot have absolute certainty
almost until the day of the premi¯re. In mid-January 1896, 
it is reported in the press that the part of Balladyna will be
given to Aleksandra Dàbrowska (b. around 1860 – d. after
1905), a mezzosoprano recently employed by the Lwów opera,
who has already gained some renown through brilliant per-
formances in Warsaw and who – unlike Jankowska before her
– will rise to the challenge. She is to sing the part during the
first-ever performance of the opera.65 Contrary to Wanda
˚eleƒska's hopes, in May it turns out that the Lwów ensem-
ble will not perform Goplana until the summer holiday, dur-
ing its summer round of performances (the so-called 'operatic
season') at the Cracow theatre.66 Like before, the ˚eleƒskis
can feel well-founded uncertainty whether the opera will
eventually appear on stage. Their fears are all the more justi-
fied, because from 10 June to 15 August the Lwów operatic
ensemble is planning to show in Cracow almost twenty operas
by composers ranging from Rossini, Meyerbeer, Gounod and
Verdi to the fashionable representatives of the verismo.

GOPLANA ON STAGE

The first performance in Cracow

In the summer of 1896, ˚eleƒski is already counting down
the weeks remaining to the first-ever performance of his opera.
The turbulent atmosphere of this period, marred by minor
squabbles with the directors of the Lwów opera and a sequen-
ce of backstage conflicts between the directors and the singers,
is rendered perfectly in Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏
German of 6 July (incidentally, on the same day the cast and
the date of the first performance are published in the press67):

"What is happening with you, Mr German, and where can
we find you? Although jealousy is not part of my nature, 
I feel pangs in the heart when I think that you are resting
in the lap of greenery, while my poor husband is so beset
by troubles here, and is going through such emotions, 
so  l o n e l y  amidst all that is going on. It was not until
yesterday that Bandrowski visited us (Heller has not come to
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kowym spotkaniu za kulisami)68. O tym unikaniu 
rozmowy Êcis∏ej ró˝ni ró˝nie mniemali, byli i tacy, którzy
Êmieli powàtpiewaç o intencji dania Goplany w tym
sezonie... Obecnie karta si´ odwróci∏a na lepsze, obiecujà
Êlicznie wystawiç tu, a  c u d o w n i e  we Lwowie 
w styczniu. Myszuga69 wcià˝ niby mia∏ byç Grabcem, 
a wiemy ˝e do Szczawnicy na kuracj´ wyjecha∏. 
Dopiero teraz z Almà uk∏ad uda∏o si´ zrobiç, bo by∏ 
z Berlinem zwiàzany70. Niech Pan sobie wystawi, 
˝e Korolewiczównej dotàd nie ma, podobno jej pos∏ali 
jednak rol´ i uczy si´71. Dyrekcja nie lubi Dàbrowskiej,
chcia∏a si´ jej nawet pozbyç, pod pretekstem ˝e kasy 
nie zrobi etc., a g∏ównie dlatego ˝e Kruszelnicka ma
ochot´ objàç parti´ Balladyny 72. Mogli byli jà anga˝owaç
dawno – a tak, przeciàgali targi, teraz za póêno t´
odsy∏aç... Choç to urocza artystka i doskona∏a Êpiewaczka.
Te fakciki wystarczà, by Panu daç poj´cie o naszych 
przejÊciach. Wzdychamy tu prawdziwie do przybycia 
Pana, a to dwunastego dopiero nastàpi. Goplan´
chcà dawaç dwudziestego trzeciego. Im pr´dzej 
Pan przyjedzie, tym wi´ksza radoÊç, bo o ile mà˝ próby 
wcià˝ odbywa, Szanowny Pan nad re˝yserià musi
czuwaç”73.

German przyje˝d˝a ze Lwowa do Krakowa dopiero
tydzieƒ póêniej. Odpowiadajàc na otrzymane
powiadomienie o jego przybyciu, ˚eleƒska 
pisze 14 lipca:

„Witamy Szanownego Pana z radoÊcià. Mà˝ mój 
wieczorem wpadnie na ˚ydówk´. Czy Pan b´dzie 
w teatrze? Arklowa74 przepyszna artystka. Jutro próba
drugiego aktu w teatrze o dziesiàtej rano (z orkiestrà).

68 Juliusz Bandrowski (1855–1919) i Ludwik Heller (1865–1926) – 
dyrektorzy opery lwowskiej.

69 Pomimo zapowiedzi pojawiajàcych si´ w prasie Myszuga w Kra-
kowie nie wystàpi∏. By∏ odtwórcà postaci Kirkora w czasie premiery 
lwowskiej i warszawskiej. 

70 Marian Alma (1860–1945), tenor, wyst´powa∏ na scenach 
polskich, austriackich i niemieckich. W Krakowie Êpiewa∏ 
parti´ Grabca.

71 Korolewiczówna podczas prapremiery krakowskiej nie wystàpi∏a, 
choç wczeÊniej zapowiadano jej udzia∏. We Lwowie powierzono 
jej parti´ Aliny. W 1898 r. w Warszawie wcieli∏a si´ w Goplan´. 

72 Salomea Kruszelnicka (1873-1952), sopran dramatyczny. 
W Krakowie wcieli∏a si´ w postaç Aliny. Od jesieni 1898 r. Êpiewa∏a 
w Warszawie parti´ Balladyny.

73 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 6 lipca 1896 r., 
PL-WRzno 6414/I (podkr. W˚).

74 Teresa Arkel (z d. Blumenfeld, ok. 1861–1929), sopran, w roku 1885 
kreowa∏a parti´ Aldony w operze ˚eleƒskiego Konrad Wallenrod, 
w latach 1884–1886 i 1894–1896 zwiàzana ze scenà Národního Divadla 
w Pradze, wyst´powa∏a na wielu scenach europejskich i w Ameryce 
Po∏udniowej, odwiedza∏a sceny polskie z goÊcinnymi wyst´pami.

68 Juliusz Bandrowski (1855–1919) and Ludwik Heller (1865–1926) 
were directors of the Lwów opera.

69 Contrary to announcements in the press, Myszuga did not appear 
in Cracow. He sang Kirkor's part during premi¯re performances 
in Lwów and in Warsaw. 

70 Marian Alma (1860–1945), tenor. He made stage appearances 
in Poland, Austria and Germany. In Cracow he sang the part 
of Grabiec.

71 Korolewicz did not appear in the Cracow premi¯re (contrary to 
earlier announcements). In Lwów, she was given the part of Alina. 
In 1898, she performed the part of Goplana in Warsaw.

72 Salomea Kruszelnicka (1873–1952), dramatic soprano. In Cracow 
she performed the part of Alina. From the autumn of 1898 onwards, 
she sang the part of Balladyna in Warsaw.

73 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 6 July 1896,  
PL-WRzno 6414/I (highlighted passages by W˚).

74 Teresa Arkel (née Blumenfeld, around 1861–1929), soprano. In 1885, 
she performed the part of Aldona in ˚eleƒski's opera Konrad 
Wallenrod, in the years 1884–6 and 1894–6 she was connected with the 
Národní Divadlo in Prague; appeared in many opera houses across 
Europe and in South America, and made guest appearances in Poland.

see us even once, we had to be content with meeting him inci-
dentally in the backstage area).68 Various people have com-
mented differently on the directors' unwillingness to discuss
the subject, some of them have even questioned their inten-
tion of staging Goplana this season. At present, the fortune
has turned in our favour and we have been promised a lovely
performance here and a  m i r a c u l o u s  one in Lwów in
January. Although Myszuga69 is allegedly scheduled to play
the part of Grabiec, we know that he left for Szczawnica to
improve his health. It was only recently that Alma agreed to
be taken on board, because he had his commitments in
Berlin.70 Imagine that Korolewicz is still not here, but they
say that the part has been sent to her and she is learning it.71

The directors dislike Dàbrowska, they even wanted to get rid
of her on the pretext that she will not attract audiences, the
real reason being that Kruszelnicka would like to be given the
part of Balladyna.72 The management could have employed
her long ago instead of prolonging the negotiations, and now
it is too late to send Dàbrowska away. However, she is a love-
ly artist and an excellent singer. These selected facts are
enough to give you an idea of what we are going through.
We cannot wait to see you arrive here, and it is not going to
happen until the 12th. Goplana is scheduled to be performed
on the 23rd. The sooner you come, the better, because while
my husband is busy doing rehearsals, you need to take care of
directing the performance."73

German does not arrive in Cracow from Lwów until 
a week later. Responding to the notice of his arrival,
˚eleƒska writes on 14 July:

"We are overjoyed to welcome you, Mr German. In the eve-
ning, my husband will drop in at the theatre to see The Jewess.
Will you be coming to the theatre? Arkel is a magnificent
artist.74 Act Two will be rehearsed at the theatre tomorrow
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Ostatnia nowina, ˝e zamiast Sienkiewicza75 Kirkora
Êpiewa Florjaƒski76, co b´dzie na korzyÊç Goplany.
Posprzeczali si´ z Dyrekcjà o wyst´py w ˚ydówce, 
gdy˝ parti´ ksi´cia Leopolda oddano Jaroƒskiemu77.
Reszta za widzeniem”78.

75 Stanis∏aw Sienkiewicz (1877–1908, pseudonim Roland), tenor, 
w 1896 wyst´powa∏ na scenie lwowskiej, od stycznia 1897 zaanga˝o-
wany do opery warszawskiej.

76 W∏adys∏aw Florjaƒski (1854–1911), tenor, w 1885 r. kreowa∏ parti´ 
tytu∏owà w operze ˚eleƒskiego Konrad Wallenrod, w latach 
1886–1897 zwiàzany z Národním Divadlem, od 1898 zaanga˝owany 
do opery warszawskiej.

77 Stanis∏aw Jaroƒski (1863–1916), tenor, zwiàzany ze scenà lwowskà 
w latach 1896–1906.

78 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z [14 lipca 1896 r.] 
(datowanie na podstawie treÊci Grzegorz Zieziula [dalej GZ]), 
PL-WRzno 6414/I.

75 Stanis∏aw Sienkiewicz (1877–1908, alias Roland), tenor. In 1896, 
he performed at the Lwów opera house; from January 1897 onwards 
he was employed at the Warsaw opera.

76 W∏adys∏aw Florjaƒski (1854–1911), tenor. In 1885, he performed the 
title part in ˚eleƒski's opera Konrad Wallenrod. In the years 
1886–1887, he was connected with the Národní Divadlo theatre in
Prague. From 1898 he was employed at the Warsaw opera house.

77 Stanis∏aw Jaroƒski (1863–1916), tenor connected with the Lwów 
opera house in the years 1896–1906.

78 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of [14 July 1896] 
(dated on the basis of content by Grzegorz Zieziula [henceforth 
GZ]), PL-WRzno 6414/I.

at 10 a.m. (with the orchestra). The last news is that the part 
of Kirkor will not be performed by Sienkiewicz,75 but by
Florjaƒski,76 which will turn out to the advantage of the per-
formance. They fell out with the management over appear-
ances in The Jewess, because the part of Prince Leopold was
given to Jaroƒski.77 Will tell you more when we meet."78
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Ilustracja 6. Sopranistka Salomea Kruszelnicka w roli Balladyny. 

Plate 6. Soprano Salomea Kruszelnicka as Balladyna.



Do ostatniej chwili dajà zatem znaç o sobie jak˝e typowe
dla Êrodowisk muzycznych i teatralnych zakulisowe
przepychanki skutkujàce niepewnoÊcià co do sk∏adu
zespo∏u wykonawców. Koniec koƒców Florjaƒski nie wys-
tàpi jako Kirkor – dyrekcja lwowskiej trupy operowej
Êciàgn´∏a go przecie˝ nie dla opery ˚eleƒskiego, a w celu
powierzenia mu tytu∏owej roli w Lohengrinie (staje si´ 
godnym partnerem fenomenalnej Teresy Arkel, która
Êpiewa Els´) oraz g∏ównych partii w werystycznych jed-
noaktówkach Mascagniego i Leoncavalla (Cavalleria rusti-
cana i Pagliacci, gdzie równie˝ wyst´powa∏ z Arklowà).
Sienkiewicz utrzymuje zatem swojà parti´. Dzieƒ przed
wystawieniem Goplany prasa podsyca ciekawoÊç pub-
licznoÊci:

„Przygotowania do nowej opery […] post´pujà raênie.
Codziennie odbywajà si´ próby zbiorowe pod wskazówka-
mi [!] kompozytora i ca∏oÊç pi´knego utworu coraz
wyraêniej wyst´puje na jaw. ArtyÊci okazujà rosnàcy zapa∏
do swoich partii i szczerà ch´ç, aby rzecz powiod∏a si´ 
jak najlepiej. Na pierwsze przedstawienie ju˝ niemal 
wszystkie miejsca sà rozebrane. Codziennie nadchodzà,
zw∏aszcza z prowincji, zamówienia na przedstawienia 
dalsze”79.

W dniu prapremiery „Czas” publikuje dotyczàcy Goplany
obszerny komentarz autorstwa kompozytora i librecisty 
(do jego szczegó∏ów jeszcze powrócimy)80. Prapremiera
odbywa si´ nieco póêniej, ni˝ wskazywa∏y ostatnie
zapowiedzi prasowe, we czwartek 23 lipca. Jej wspomnienie
spisane po latach przez naocznego Êwiadka, Teofila Trzciƒ-
skiego (1878–1952), wnosi niewiele nowych szczegó∏ów do
tego, czego mo˝emy si´ dowiedzieç na podstawie relacji
prasowych. Rzecz jasna Trzciƒski nie mija si´ z prawdà, gdy
pisze, ˝e scena krakowska mia∏a swoje ograniczenia:

„Stron´ dekoracyjnà skombinowano oczywiÊcie z goto-
wych zasobów teatru krakowskiego. Domalowanie 
kilku przystawek do aktu pierwszego pozwala∏o ju˝
reklamowaç w komunikatach, ˝e Êwiat roÊlinny nad
jeziorem b´dzie czarodziejsko pomyÊlany. Re˝yserowa∏,
czyli – w owoczesnym rozumieniu – ustali∏ pewien ∏ad
poÊród wyst´pujàcych na scenie, Êwie˝o kreowany 
dyrektor Ludwik Heller, jeszcze przed kilku miesiàcami
urz´dnik c.k. Dyrekcji Kolei Paƒstwowych w Krakowie.
Ciekawa to postaç. Absolutne mierzenie si∏ na zamiary,
pomys∏owoÊç i inicjatywa nieograniczone i bezustannie
p∏odne […]”.81

79 „Czas” 1896 nr 166 (22 VII), s. 2.
80 T. [Tomkowicz], „Goplana” (komentarz w∏asnych jej 

twórców), s. 2.
81 Teofil Trzciƒski, Prapremiera „Goplany” W∏adys∏awa ˚eleƒskiego 

(troch´ historii i wspomnieƒ), w tego˝: O muzyce i teatrze, wybór 
i wst´p Alfred Woycicki, Warszawa 1968, s. 166–171.

79 Czas 1896 No. 166 (22 July), p. 2.
80 T. [Tomkowicz], 'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)', p. 2.
81 Teofil Trzciƒski, 'Prapremiera „Goplany" W∏adys∏awa ˚eleƒskiego 

(troch´ historii i wspomnieƒ)' [The opening night of W∏adys∏aw 
˚eleƒski's Goplana (accounts and memories)], in idem: O muzyce 
i teatrze [About music and theatre], selection and introduction 
by Alfred Woycicki, Warszawa 1968, pp. 166–171.

As we can see, backstage rivalry that is so characteristic of
musicians and people of the theatre continues until the last
moments before the show, causing uncertainty as to the final
set of performers. Eventually, it turns out that Florjaƒski will
not appear as Kirkor – after all, the management of the
Lwów ensemble did not hire him for an appearance in
˚eleƒski's opera, but with a view to giving him the title role
in Lohengrin (where he will become a worthy partner of the
phenomenal Teresa Arkel singing the part of Elsa) and the
leading parts in the verismo one-act operas by Mascagni and
Leoncavallo (Cavalleria rusticana and Pagliacci, in which he
also partnered Teresa Arkel). As a result, Sienkiewicz remains
the final choice for the part. On the eve of the performance,
the press is drumming up the interest of the audience:

"The preparations for the premi¯re of the new opera … are
continuing at a resolute pace. Every evening, group
rehearsals take place under the guidance [!] of the composer
and the entire form of the beautiful work is taking on a clear
shape. The artists display growing eagerness to sing their
parts and an earnest desire for the performance to succeed.
Nearly all tickets for the first evening have been sold out.
Every day, requests arrive to reserve seats for subsequent per-
formances, especially from provincial towns and villages."79

On the day of the first performance, the Czas newspaper
publishes a vast commentary on Goplana by the composer
and the librettist (its details will be discussed later).80 The
spectacle takes place on Thursday 23 July, slightly later than
the most recent press announcements suggested. The memo-
ries of that evening, written down many years later by an eye-
witness, Teofil Trzciƒski (1878–1952), do not add much to the
preserved newspaper accounts. Of course, Trzciƒski is correct
when he writes about the limitations of the Cracow theatre:

"The decorations had of course been fudged together from
the available resources of the Cracow theatre. Painting sever-
al additions to the scenery of Act One served as a pretext to
promise in advertisements that the greenery at the lake will
have a magical quality. The director, whose function – in
accordance with the then current understanding of the term
– was to impose some order among the artists appearing on
stage, was the recently appointed manager of the theatre,
Ludwik Heller, only several months after he had quit the
position of an official at the Imperial Royal State Railways in
Cracow. An interesting figure. The whole enterprise was like
a coat bigger than the cloth, serendipity and initiative knew
no bounds and were infinitely fertile…"81
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Wszystkie te oszcz´dnoÊci wynikajà z trudnej sytuacji
finansowej lwowskiej antrepryzy teatralnej, której 
dyrekcj´ Heller z Bandrowskim obj´li poczàwszy 
od kwietnia i z marszu zabrali si´ do pracy. Nowi 
dyrektorzy nadrabiajà minà, ale nie rezygnujà z realizacji
ambitnych planów w dziale operowym: kompletujà
orkiestr´, chóry i zespó∏ solistów, przygotowujà premiery
(na poczàtek, oprócz Goplany, wystawiajà Powrót taty
Jareckiego, Sprzedanà narzeczonà Smetany oraz 
Jasia i Ma∏gosi´ Humperdincka, si´gnà te˝ po Livi´
Quintill´ Noskowskiego oraz Wagnerowskiego 
Lohengrina i Tannhäusera). Sezon operowy w Krakowie
skoƒczy si´ niedoborem 7760 z∏otych reƒskich. 
Na poczàtku 1897 roku dyrektorzy opery wniosà 
do Sejmu Krajowego petycj´ o podwy˝szenie subwencji
teatralnej82.

Mimo tych widocznych go∏ym okiem niedostatków, 
wykonana „z nielicznym chórem i niekompletnà
orkiestrà”83 Goplana jest przyj´ta na premierze nies∏y-
chanie goràco. W prasie podaje si´ sprzeczne informacje 
na temat pojawienia si´ w trakcie krakowskiego spektaklu,
przewidzianego w akcie trzecim, baletowego divertissement.
Co prawda dwa dni przed premierà gazety donoszà:
„Podobno dyrekcja ma zamiar zaanga˝owaç panià
Rutkowskà do Goplany, która w trzecim akcie baletem
urozmaiconà b´dzie”84. Ale w dniu premiery nie pozosta-
wia si´ ju˝ z∏udzeƒ: „z powodu trudnoÊci scenicznych
odpadnie balet sceny piàtej aktu trzeciego”85.
Potwierdzajàc ten fakt w swojej popremierowej recenzji,
Zygmunt Noskowski rozgrzesza dyrekcj´ teatru „[…] 
trudno jest wymagaç, aby teatr prywatny mia∏ balet.
Zabawka to zbyt kosztowna dla przedsi´biorstwa tego
rodzaju”86. Póêniejsze wzmianki prasowe zdajà si´ 
sugerowaç, ˝e balet wprowadzono jednak w trakcie 
kolejnych krakowskich przedstawieƒ87. Tym niemniej
Noskowski jeszcze dwa lata póêniej b´dzie twierdzi∏, 
˝e baletu w Krakowie nie by∏o88.

82 „Gazeta Lwowska” 1897 nr 29 (7 II), s. 3.
83 Tak zapami´ta∏ krakowskà prapremier´ Zygmunt Noskowski. Zob. 

ten˝e, „Goplana”, „Wiek” 1898 nr 6 (11 I), s. 3.
84 „Nowa Reforma” 1896 nr 165 (21 VII), s. 2.
85 T. [Tomkowicz], „Goplana” (komentarz w∏asnych jej twórców), s. 2.
86 Zygmunt Noskowski, „Goplana”, „Nowa Reforma” 1896 nr 169 (25 VII), 

s. 1–2. Fakt opuszczenia baletu podczas prapremiery potwierdzajà 
tak˝e Stanis∏aw Tomkowicz i Felicjan Szopski. Zob. T. [ Tomkowicz], 
„Goplana” (komentarz w∏asnych jej twórców), s. 2.; Felicjan Szopski, 
„Goplana”, „Czas” 1896 nr 171 (28 VII), s. 2.

87 „Národní listy” 1896 nr 216 (7 VIII), s. 5: „[…] Nadmíru líbily se 
balety opery, v nichž použil autor namnoze lidovy∂ch tancu°”. 
O wprowadzeniu baletu do krakowskich spektakli pisa∏a równie˝ 
Wypych-Gawroƒska (ta˝, Literatura w operze, s. 95).

88 Zygmunt Noskowski, „Goplana” w Warszawie (dokoƒczenie), „Czas” 
1898 nr 13 (18 I), s. 1.

82 Gazeta Lwowska 1897 No. 29 (7 February), p. 3.
83 This is how the premi¯re in Cracow was remembered by Zygmunt 

Noskowski. See idem, 'Goplana', Wiek 1898 No. 6 (11 January), p. 3.
84 Nowa Reforma 1896 No. 165 (21 July), p. 2.
85 T. [Tomkowicz], 'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)', p. 2.
86 Zygmunt Noskowski, 'Goplana', Nowa Reforma 1896 No. 169 (25 July), 

pp. 1–2. The fact that the ballet passage was omitted is also confirmed 
by Stanis∏aw Tomkowicz and Felicjan Szopski. See T. [Tomkowicz], 
'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)', p. 2.; Felicjan Szopski, 
'Goplana', Czas 1896 No. 171 (28 July), p. 2.

87 Národní listy 1896 No. 216 (7 August), p. 5: '…Nadmíru líbily se balety
opery, v nichž použil autor namnoze lidovy∂ch tancu°'. The practice 
of introducing ballet to spectacles in Cracow was also discussed by 
Wypych-Gawroƒska (eadem, Literatura w operze, p. 95).

88 Zygmunt Noskowski, 'Goplana w Warszawie (dokoƒczenie)' 
[Goplana in Warsaw (continued)], Czas 1898 No. 13 (18 January), p. 1.

The cost-cutting measures are a result of the difficult financial
situation of the theatrical establishment in Lwów, which has
been managed by Heller and Bandrowski since April. The
new directors immediately got down to their task. They are
putting on brave faces, but refuse to abandon the ambitious
plans for the opera: an orchestra, choirs and a group of
soloists are assembled, premi¯res are soon under preparation.
Apart from Goplana, the first opening nights included Powrót
taty [The Father's Return] by Jarecki, Prodaná nevěsta
[The Bartered Bride] by Smetana, Hänsel und Gretel by
Humperdinck; later, they will also produce Noskowski's Livia
Quintilla and Wagner's Lohengrin and Tannhäuser). 
The opera season was closed with a deficit of 7,760 Austro-
-Hungarian guldens. At the beginning of 1897, the directors
will petition the Diet of Galicia and Lodomeria with 
a request to raise the subsidy for the theatre.82

Despite those evident shortcomings, the performance of
Goplana, accompanied by 'a small choir and an incomplete
orchestra',83 received a very warm reception on the day of
the premi¯re. Newspapers publish contradictory information
about the inclusion of a ballet divertissement, originally
intended for Act Three, in the Cracow performance. 
On the one hand, two days before the premi¯re the newspa-
pers announce: 'The management allegedly intends to hire
Mrs Rutkowska for the Goplana performance, in whose third
act a ballet will be performed to add variety'.84 But on the
day of the spectacle, the hopes are shattered: 'because of
organizational difficulties, ballet will be omitted from Scene 5
of Act Three'.85 While confirming the absence of the ballet
in his post-premi¯re review, Zygmunt Noskowski adds that
the management must be excused: '… we should not expect 
a private theatre to have a ballet troupe. It is a toy too costly
for this type of enterprise'.86 Accounts published later in the
press suggest, however, that ballet passages were introduced
to subsequent performances in Cracow.87 Contrary to them,
Noskowski will maintain two years later that ballet was never
included in the Cracow performances.88
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Najmocniejszà stronà prapremierowego wieczoru 
jest dobra obsada (choç niezawierajàca zatrudnionych 
na goÊcinne wyst´py gwiazd, takich jak Arklowa 
i Florjaƒski). Jako Goplana na scenie pojawia si´ Jadwiga
Camillowa (1867–ok. 1914), jako Balladyna Aleksandra
Dàbrowska, Alinà jest Salomea Kruszelnicka, Kirkorem
Stanis∏aw Roland-Sienkiewicz, Wdowà Amalia
Kasprowiczowa (1854–1938), Kostrynem Gabriel Gorski
(1867–1935), Chochlikiem Irena Bohussówna, Skierkà
Karolina Kliszewska (1864–1927), Halabardnikiem 
Leon Jeleƒski (1875–1929). Orkiestrà, którà wzmacniajà
cz∏onkowie wspomnianego wczeÊniej wojskowego zespo∏u
Hocka, dyryguje kapelmistrz lwowskiego teatru 
Henryk Jarecki. Nazajutrz rano kronikarz krakowskiego
„Czasu” zamieszcza szczegó∏owe sprawozdanie, starajàc si´ 
nie przeoczyç ˝adnego spoÊród sk∏adanych kompozy-
torowi ho∏dów:

„Premiera wczorajsza […] by∏a polskà uroczystoÊcià 
muzycznà. Widownia przepe∏niona po brzegi; publicznoÊç
wykwintna; nastrój podniesiony. Po pierwszym akcie
zabrzmia∏y oklaski takie, jakie niecz´sto s∏yszeç mo˝na 
w teatrze. Przez kilkanaÊcie minut trwa∏a nieustanna, 
pe∏na zapa∏u owacja. Znakomitemu kompozytorowi, 
który ukaza∏ si´ na scenie, wr´czano wÊród bicia brawa 
i okrzyków bukiety, wspania∏e wieƒce, liry i kosze 
kwiatowe. Dyr[ektor] ˚eleƒski, g∏´boko wzruszony, 
w krótkiej przemowie dzi´kowa∏ publicznoÊci za uznanie, 
a artystom za prac´ i pomoc w wykonaniu dzie∏a. 
Drugi akt, pozwalajàcy oceniç w szerszej mierze niezwyk∏e
zalety opery, zdecydowa∏ powodzenie. Po trzecim,
nadzwyczaj dramatycznym, sta∏a si´ rzecz niezwyk∏a.
Wiadomo, jak szybko, po najpi´kniejszych nawet 
przedstawieniach, zdà˝a publicznoÊç ku wyjÊciom,
opuszcza lo˝e i krzes∏a. Wczoraj niemal wszyscy obecni
pozostali na sali i stojàc, bili wywo∏ywanemu bez koƒca 
na scen´ autorowi przeciàg∏e brawa wraz z artystami,
którzy otoczyli przed kurtynà maestra”89.

89 „Czas” 1896 nr 168, dodatek poranny (24 VII), s. 1. 89 Czas 1896 No. 168, the morning supplement (24 July), p. 1.

The strongest point of the premi¯re were excellent per-
formers (despite the absence of stars engaged to give guest
performances, such as Arkel and Florjaƒski). The singers
who appear on stage on this evening are Jadwiga Camillo
(1867– around 1914) as Goplana, Aleksandra Dàbrowska 
as Balladyna, Salomea Kruszelnicka as Alina, Amalia
Kasprowicz (1854–1938) as Widow, Gabriel Gorski
(1867–1935) as Kostryn, Irena Bohussas as Chochlik,
Karolina Kliszewska (1864–1927) as Skierka, Leon Jeleƒski
(1875–1929) as Halberd Man. The orchestra, supported 
by the members of the above-mentioned Hock's military
ensemble, is directed by the music director of the Lwów
theatre, Henryk Jarecki. On the following morning, 
a columnist of the Cracow newspaper Czas publishes 
a detailed account, in which he tries not to miss any 
of the tributes paid to the composer the previous evening:

"The yesterday's premi¯re … was a celebration of Polish mu-
sic. The venue was full to the brim; the audience were elegant
and refined; the mood was uplifting. The applause after Act
One was of a kind that is seldom heard in a theatre. A burst
of incessant and enthusiastic cheer continued for a dozen or
so minutes. Amidst the applause and shouting, the eminent
composer came onto the stage to receive gifts of magnificent
wreaths, lyres and baskets of flowers. Deeply moved, director
˚eleƒski delivered a short address, in which he thanked 
the audience for their acclaim and the artists for their work
and help in bringing the performance on stage. Act Two,
during which the outstanding merits of the opera became
more evident, was decisive for the success of the performance.
After Act Three, which was very dramatic, something
absolutely extraordinary happened. We all know how quickly
the audience leave their boxes and seats and rush to the exits,
even after the most beautiful spectacle. After yesterday's 
performance, nearly everybody stayed in their place and,
standing, gave prolonged applause to the author, repeatedly
summoned to the stage by the cheering audience. 
The applause was also joined by the artists, now standing 
by the maestro in front of the curtain."89
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Ilustracja 7. Autograf ˚eleƒskiego z Goplany
(partia Aliny z kwintetu z chórem z I aktu). 

Plate 7. W∏adys∏aw ˚eleƒski's autograph 
of Goplana (Alina's part from the quintet with
chorus from Act One).



Na widowni jest obecna grupa znanych redaktorów 
i recenzentów przyby∏ych z Warszawy: W∏adys∏aw
Bogus∏awski, Aleksander Rajchman, komediopisarz
Kazimierz Zalewski (redaktor „Wieku”), Franciszek
Olszewski (redaktor „Kuriera Warszawskiego”), a tak˝e
pisujàcy o muzyce profesorowie warszawskiego konserwa-
torium: Juliusz Stattler (recenzent muzyczny „Kuriera
Codziennego”), Antoni Sygietyƒski (pisujàcy dla 
„Kuriera Warszawskiego”) i Zygmunt Noskowski (który
„zatrzyma∏ si´ w Krakowie w przejeêdzie do Zakopanego”).
Jest te˝ wydawca „Kuriera Warszawskiego” Franciszek
Salezy Lewental, sà dawni uczniowie ˚eleƒskiego z przy-
by∏ym z zagranicy Zygmuntem Stojowskim na czele 
i wielu artystów z Warszawy90. Wieƒce i bukiety, które
otrzymuje kompozytor, pochodzà przede wszystkim 
od krewnych i osób zaprzyjaênionych: od najstarszego syna
Stanis∏awa Gabriela z narzeczonà Izabelà Madeyskà, 
od ulubionego ucznia Zygmunta Stojowskiego i jego matki
Marii, od profesorów krakowskiego konserwatorium 
i osobno od tamtejszej klasy Êpiewu, od czeskiego publi-
cysty i polonofila Edvarda Jelínka91, od „przyjació∏
klubowych”, od Olszy (redaktora „Niwy”), od redakcji
„Czasu”, od Mieczys∏awa Ostoi-Starzewskiego (ojca 
redaktora „Czasu” Rudolfa Starzewskiego, który stanie si´
pierwowzorem Dziennikarza w Weselu Stanis∏awa
Wyspiaƒskiego), od hr. Adamowej Potockiej i hr. Andrzeja
Potockiego z górnolotnym napisem na wst´dze:
„Wdzi´czni, ˝eÊ doda∏ s∏awy imieniu polskiemu”. Sypià si´
te˝ telegramy gratulacyjne, niektóre wysy∏ane zbiorowo,
jak ten od artystów teatru lwowskiego (osobne od re˝ysera
Romana ˚elazowskiego i od sekretarza lwowskiego teatru
Mieczys∏awa Sachorowskiego), od hrabiów Sierakowskich 
z dalekiego Waplewa, od niejakiego Niemojowskiego (bez
podania imienia), od lwowskiego literata i by∏ego aktora
Kazimierza Zieliƒskiego z ma∏˝onkà, etc., etc.92.

Podczas drugiego przedstawienia, w sobot´ 25 lipca, podj´te
zostajà starania o wyeliminowanie pewnych niedociàgni´ç
widocznych w trakcie prapremierowego wieczoru.
Kompozytor udziela artystom dok∏adnych instrukcji 
i wskazówek, rzekomo uwzgl´dnia nawet „trafne uwagi”
Zygmunta Noskowskiego, które ten ostatni zawar∏ w swojej
popremierowej recenzji. W akcie pierwszym dokonuje
skrótów w niektórych recytatywach, co „spot´guje jego

90 „Nowa Reforma” 1896 nr 168 (24 VII), s. 2.
91 Edvard Jelínek (1855–1897), czeski publicysta, bibliograf, cz∏onek 

polskich i polonijnych towarzystw naukowych i spo∏ecznno-kul-
turalnych (Towarzystwa Historyczno-Literackiego w Pary˝u, 
Museo Copernicano w Rzymie, Towarzystwa Mickiewiczowskiego 
we Lwowie, Ogniska Polskiego w Pradze i in.), wspó∏pracownik 
polskich czasopism, prowadzi∏ rozleg∏à korespondencj´ m.in. 
z Elizà Orzeszkowà i Józefem Ignacym Kraszewskim. Zob. „Wiek” 
1897 nr 65 (21 III), s. 2 (Kronika).

92 „Czas” 1896 nr 169 (25 VII), s. 2.

90 Nowa Reforma 1896 No. 168 (24 July), p. 2.
91 Edvard Jelínek (1855–97), Czech writer, bibliographer, a member 

of Polish and immigrant scholarly and social-cultural societies 
(Historical and Literary Society in Paris, Museo Copernicano 
in Rome, Mickiewicz Society in Lwów, Polish Circle in Prague, 
and others), a collaborator of Polish periodicals, carried on vast 
correspondence with Eliza Orzeszkowa and Józef Ignacy 
Kraszewski, among others. See Wiek 1897 No. 65 (21 March), 
p. 2 ('Kronika' [Chronicle]).

92 Czas 1896 No. 169 (25 July), p. 2.

Among the audience, there was a group of renowned jour-
nalists and reviewers from Warsaw: W∏adys∏aw Bogus∏awski,
Aleksander Rajchman, the comedy writer Kazimierz
Zalewski (a journalist of Wiek), Franciszek Olszewski 
(a journalist of Kurier Warszawski), as well as professors of
the Warsaw conservatory writing about music: Juliusz Stattler
(a music reviewer of Kurier Codzienny), Antoni Sygietyƒski
(writing for Kurier Warszawski) and Zygmunt Noskowski
(who 'made a stop in Cracow en route to Zakopane'). Also
present are the publisher of Kurier Warszawski Franciszek
Salezy Lewental, ˚eleƒski's former students led by Zygmunt
Stojowski, who has travelled from abroad, and many artists
from Warsaw.90 Most of the wreaths and flowers received by
the composers are from relatives and acquaintances: his eld-
est son Stanis∏aw Gabriel and his fiancée, Izabela Madeyska,
the favourite student Zygmunt Stojowski and his mother
Maria, the professors of the Cracow conservatory and (a sep-
arate gift) the students of the singing class in the conservato-
ry, the Czech journalist and Polonophile Edvard Jelínek,91

˚eleƒski's 'fellow club members', Olsza (a journalist of
Niwa), the editorial board of the Czas newspaper,
Mieczys∏aw Ostoja-Starzewski (father of Rudolf Starzewski, 
a journalist of Czas, who will later become the real-life model
for the character of Journalist in Stanis∏aw Wyspiaƒski's play
Wesele [The Wedding]), Countess Adamowa Potocka and
Count Andrzej Potocki with a lofty inscription on the rib-
bon: 'In gratitude for lending glory to the name of Poland'.
In addition, congratulatory telegrams arrive in great num-
bers, some of them from collective senders, such as the
artists of the Lwów theatre (the director Roman ˚elazowski
and the secretary of the theatre Mieczys∏aw Sachorowski sent
their congratulations separately), the Counts Sierakowski
family from the distant Waplewo, as well as from a sender
named Niemojowski (first name unknown), the Lwów writer
and former actor Kazimierz Zieliƒski and his wife, etc.92

During the second performance, which took place on
Saturday 25 July, attempts are made to eliminate certain
shortcomings visible on the evening of the premi¯re. The
composer gives the artists detailed instructions and tips,
allegedly taking into account Zygmunt Noskowski's 'accu-
rate remarks', included in the post-premi¯re review. In Act
One, some recitatives are shortened, which is supposed to
'improve coherence' and 'add to the power and expression'
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spoistoÊç” i dzi´ki czemu „zyska na sile i ekspresji”93. Ca∏oÊç
wywiera tym razem du˝o lepsze wra˝enie. „Przyczyni∏y si´
do tego i techniczne pewne zmiany, i znacznie pewniejsze
kierownictwo orkiestry, i ulepszona re˝yseria”94.

Po przedstawieniu odbywa si´ uroczysta kolacja 
na czeÊç kompozytora w restauracji Turliƒskiego (nazy-
wana przez sprawozdawców „bankietem” a nawet „ucztà”).
Obok ˚eleƒskiego z rodzinà, librecisty oraz grona 
ich przyjació∏, obecni sà niemal wszyscy zaanga˝owani 
w przygotowanie premiery Êpiewacy (poza ura˝onà
niedawnym konfliktem z dyrekcjà Dàbrowskà),
cz∏onkowie orkiestry z koncertmistrzem Maurycym
Wolfsthalem, a tak˝e dyrektorzy lwowskiej opery Juliusz
Bandrowski i Ludwik Heller. Przy sto∏ach zasiada 
w sumie oko∏o pi´çdziesi´ciu osób, którym przygrywa
orkiestra 13 pu∏ku piechoty pod dyrekcjà Jana
Nepomucena Hocka95. Toasty na czeÊç twórców opery
wznoszà po kilkakroç historyk sztuki a zarazem redaktor
„Czasu” Stanis∏aw Tomkowicz (podkreÊla „niespo˝ytà
m∏odoÊç uczuç i si∏y twórczej ˚eleƒskiego, który na chwa∏´
narodu obdarzy∏ nas takim dzie∏em, jakim jest Goplana”),
profesor Uniwersytetu Jagielloƒskiego Kazimierz Morawski
(odczytuje „pe∏en humoru wiersz ku czci kompozytora”),
pose∏ do Sejmu Krajowego Galicji W∏adys∏aw
Struszkiewicz (wznosi toast na czeÊç ˝ony kompozytora 
i autora libretta), brat kompozytora Stanis∏aw ˚eleƒski
oraz blisko zaprzyjaêniony z ˚eleƒskimi pisarz i publicysta
Konstanty „Kocio” Górski96. Wed∏ug krakowskiej 
prasy kolejne przedstawienia Goplany cieszà si´ 
nies∏abnàcym powodzeniem97: 

„Goplana ˚eleƒskiego nie przestaje Êciàgaç publicznoÊci,
pomimo bezprzyk∏adnego upa∏u dni ostatnich i pomimo
wypró˝nienia miasta z po∏owy mieszkaƒców szukajàcych
wytchnienia na wiled˝iaturach. Czwarte z rz´du przed-
stawienie znowu szczelnie nape∏ni∏o teatr, krzes∏a,
balkony, nawet lo˝e by∏y literalnie nabite. […] Zarówno
orkiestra, jak i Êpiewacy zgrali si´ ze sobà i z coraz wi´kszà
pewnoÊcià siebie przyst´pujà do trudnych miejsc. Âliczny
kwintet pierwszego aktu poszed∏ doskonale, pierwszy 
raz us∏yszeliÊmy go w ca∏ej pi´knoÊci, zdoby∏ te˝ sobie

93 W.Pr. [W∏adys∏aw Prokesch], Opera, „Nowa Reforma” 1896 nr 171 
(28 VII), s. 3. Recenzja Noskowskiego, o której mowa, ukaza∏a si´ 
w numerze 169 tego samego dziennika.

94 „Czas” 1896 nr 170 (26 VII), s. 1.
95 „Dziennik Krakowski” 1896 nr 171 (28 VII), s. 4; „Kurier Lwowski” 

1896 nr 209 (29 VII), s. 4.
96 „Czas” 1896 nr 170 (26 VII), s. 1.
97 Po premierze w dniu 23 lipca odby∏o si´ jeszcze pi´ç spektakli: 

25, 27 i 29 lipca oraz 1 i 2 sierpnia (zob. Maria Zaciƒska, 
Repertuar Teatru Miejskiego w Krakowie 1893–1899, Warszawa 
1977, poz. 648).

93 W.Pr. [W∏adys∏aw Prokesch], 'Opera', Nowa Reforma 1896 No. 171 
(28 July), p. 3. Noskowski's review discussed here was published 
in No. 169 of the same daily newspaper.

94 Czas 1896 No. 170 (26 July), p. 1.
95 Dziennik Krakowski 1896 No. 171 (28 July), p. 4; Kurier Lwowski

1896 No. 209 (29 July), p. 4.
96 Czas 1896 No. 170 (26 July), p. 1.
97 After the premi¯re on 23 July, five other performances followed: on 25, 

27 and 29 July and on 1 and 2 August (see Maria Zaciƒska, Repertuar 
Teatru Miejskiego w Krakowie 1893–1899 [The repertoire of Cracow's 
City Theatre in the years 1893–1899], Warszawa 1977, item 648).

of the act.93 This time the overall impression is much better.
'We can attribute the change for the better to some technical
modifications, steadier management of the orchestra, 
and improved directing.'94

After the spectacle, a solemn dinner in the composer's hon-
our is held in Turliƒski's restaurant (the event is referred to by
reporters as 'a banquet', or even 'a feast'). Apart from ˚eleƒs-
ki and his family, the librettist, and a group of their friends,
the guests include nearly all singers involved in preparing the
premi¯re (the only exception being Dàbrowska, feeling
offended after her recent conflict with the theatre manage-
ment), members of the orchestra headed by the concertmas-
ter Maurycy Wolfsthal, and the directors of the Lwów opera
Juliusz Bandrowski and Ludwik Heller. The overall number
of guests seated at the tables in the restaurant is about 50;
they are listening to music played by the orchestra of the 13th
infantry regiment, conducted by Jan Nepomucen Hock.95

To honour the opera's authors, glasses are raised several times
by eminent figures: Stanis∏aw Tomkowicz, art historian and
journalist writing for Czas (who emphasizes 'the inexhaustible
youthfulness of ˚eleƒski's feelings and creative powers, which
produced a great work – Goplana – for the glory of the
nation'), professor of the Jagiellonian University Kazimierz
Morawski (who presents 'a facetious poem in the composer's
honour'), deputy to the Diet of Galicia W∏adys∏aw
Struszkiewicz (who raises his glass to honour the composer
and the author of the libretto), the composer's brother
Stanis∏aw ˚eleƒski, and a close friend of the ˚eleƒskis, writer
and columnist Konstanty (nicknamed 'Kocio') Górski.96

According to the Cracow press, the subsequent performances
of Goplana enjoy unrelenting popularity:97

"˚eleƒski's Goplana continues to attract the audience, despite
the unprecedented spell of scorching weather in recent days,
and the fact that the city is half-deserted by holidaymakers
hoping to find relief in the countryside. The fourth consecu-
tive performance was completely sold out, the seats, the bal-
conies and even the boxes of the theatre were literally over-
crowded. … Both the orchestra and the singers have already
got used to performing together and approach the difficult
passages with increasing confidence. The lovely quintet of Act
One was performed brilliantly, we could fully appreciate its
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poklask ogólny, jako jedna z pere∏ opery. Panie
Kruszelnicka i Camillowa Êpiewa∏y jeszcze ∏adniej ni˝
poprzednio; wyborna i pe∏na wdzi´ku gra pani
Kruszelnickiej oraz jej muzykalne uzdolnienie uwydat-
niajà si´ co dzieƒ lepiej. Coraz bardziej przekonywamy
si´, jak szcz´Êliwym by∏ wybór przedstawicielki Balla-
dyny; pani Dàbrowska umie nie tylko muzykalnie
sprostaç roli najwi´kszej z ca∏ej opery, ale zdumiewa 
si∏à dramatycznà, którà rozwija, zw∏aszcza w trzecim
akcie. W ogóle przedstawienia wypadajà coraz lepiej, 
a wielka cz´Êç zas∏ugi w tym spada na kierownika
orkiestry pana Jareckiego. Je˝eli na pierwszym przed-
stawieniu znaç by∏o u niego pewnà bojaêliwoÊç, 
wynikajàcà zapewne z przeÊwiadczenia, i˝ prób za ma∏o,
to teraz jego batuta rusza si´ coraz dzielniej i stanowczej [!].
Wczoraj pod wzgl´dem cieniowania, tempa i nawet 
subtelnoÊci wykonania ca∏oÊç nie pozostawi∏a nic prawie
do ˝yczenia i zas∏u˝y∏a na zupe∏ne uznanie. 
PublicznoÊç po ka˝dym akcie obsypywa∏a wykonawców
goràcymi oklaskami, po trzecim wywo∏ywa∏a wiele 
razy Êpiewaków i autora, który jednak si´ na scenie 
nie pojawi∏”98.

Komplet publicznoÊci przyciàga nawet ostatni spektakl,
który wed∏ug sprawozdawcy „Nowej Reformy” ma byç 
„z dotychczasowych przedstawieƒ tej opery stanowczo naj-
udatniejszym, zarówno pod wzgl´dem zewn´trznej 
techniki, jak pod wzgl´dem wykonania artystycznego.
Dopiero wczoraj wysz∏y w ca∏ej pe∏ni na jaw wszystkie
pi´kne strony kompozycji […]”99. B´dàcy dotychczas w nie
najlepszej formie tenor Stanis∏aw Sienkiewicz nienagannie
wykonuje parti´ Kirkora, zaÊ pozostali Êpiewacy Êwietnie
wywiàzujà si´ ze swojego zadania. W podobnym tonie
utrzymana jest relacja „Czasu”:

„Szóste przedstawienie Goplany zape∏ni∏o wczoraj 
znowu szczelnie wszystkie miejsca teatru miejskiego
krakowskiego, od foteli a˝ do wy˝szej galerii. W lo˝ach
widzieliÊmy po siedem i po osiem osób. Czu∏o si´, 
˝e to po˝egnanie publicznoÊci z Goplanà i artystów 
z publicznoÊcià. Nie tylko opuszczajàcy Kraków soliÊci,
ale wszyscy wykonawcy z kapelmistrzem Jareckim na czele
przesadzali si´ [!], aby tylko opera wypad∏a jak najlepiej, 
i te usi∏owania powiod∏y si´ najzupe∏niej. Nawet najtrud-
niejsze miejsca nie pozostawia∏y tym razem nic do
wytkni´cia. Po pierwszym akcie zerwa∏a si´ istna burza
oklasków, która zamieni∏a si´ w owacj´ dla ˚eleƒskiego.
Artystki i artyÊci zostali obdarzeni koszami kwiatów 
i bukietami, obsypani gradem kwiatów, ale burza 
nie ustawa∏a, a˝ ukaza∏ si´ wywo∏any hucznymi okrzy-
kami kompozytor, któremu wr´czono wspania∏e 
wieƒce „od wielbicieli z Warszawy” i batut´ misternie 

98 „Czas” 1896 nr 174 (31 VII), s. 2.
99 „Nowa Reforma” 1896 nr 177 (4 VIII), s. 3.

98 Czas 1896 No. 174 (31 July), p. 2.
99 Nowa Reforma 1896 No. 177 (4 August), p. 3.

beauty for the first time; also, the passage was received with
general acclaim as one of the opera's gems. The ladies Kruszel-
nicka and Camillo sang even more beautifully than before;
Mrs Kruszelnicka's excellent and graceful performance and
her talent become more and more evident with every per-
formance. Our conviction is strengthened that the choice 
of the singer for Balladyna's part was very fortunate; Mrs
Dàbrowska not only can rise to the challenge of singing the
greatest part in the opera, but also stuns the audience with
her dramatic force, exposed gradually and culminating in Act
Three. In general, we could see improvement with every sub-
sequent performance, and credit for that should go for the
most part to the manager of the orchestra, Mr Jarecki.
Although during the premi¯re performance one could sense 
a certain apprehension in him, resulting probably from his
belief that the rehearsals had been too few, now the conduc-
tor's baton is used with increasing vigour and confidence.
Yesterday's performance left nearly nothing to be desired in
terms of colouring, pace and even subtlety of execution, and
deserved full acclaim. After each act the audience rewarded the
performers with rapturous applause and, when the last act was
over, called out the singers and the composer to come onto
the stage many times; the author, however, did not appear."98

Even the last spectacle is sold out; according to the journal-
ist of Nowa Reforma, this last performance is 'the most suc-
cessful of all the spectacles performed so far, both in terms
of the external technical aspects and in artistry of perform-
ance. It was not until yesterday that the beauty of the com-
position was unfurled in all its aspects…'.99 The tenor
Stanis∏aw Sienkiewicz, who previously performed below his
normal level, gives an impeccable rendering of Kirkor's
part, while the other singers also do their task brilliantly.
The account published in Czas is similar in tone:

"The sixth performance of Goplana again filled the seats in
the Cracow city theatre to the last one, from the armchairs
below to the upper gallery above. In some of the boxes, we
could see as many as seven or eight persons. There was a
sense of farewell in the air, a farewell made by the audience
of Goplana and by the artists of the audience. Not only the
soloists leaving Cracow, but also all the other performers
managed by the concertmaster Jarecki went out of their ways
to make the opera a success, and they succeeded in their
efforts completely. This time even the most difficult parts
were performed beyond reproach. Act One was followed by
a thunder of applause, which turned into an ovation for
˚eleƒski. Artists of both sexes were given baskets and bunch-
es of flowers and literally showered with flowers, but the
roaring applause went on until the composer came onto the
stage in response to loud shouts telling him to do so. He
received magnificent wreaths 'from his Warsaw admirers' and
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z zieleni u∏o˝onà „od Krakowianek”. Na przedsta-
wieniu by∏ Myszuga i wiele osób umyÊlnie przyby∏ych 
z dalszych stron. Wszyscy wyra˝ali zachwyt i ˝al, 
˝e to ju˝ ostatnie przedstawienie Goplany
w Krakowie”100.

Spektaklu nie oglàda ju˝ jednak librecista, który nied∏ugo
po prapremierze opuszcza Kraków i udaje si´ na
wypoczynek do Zakopanego. Wanda ˚eleƒska nie omieszka
mu tego wypomnieç:

„Bardzo nam tu brakuje obecnoÊci Paƒskiej, do wspó∏udzia∏u
we wszystkich wra˝eniach. Idàc przez miasto, wcià˝ si´
tylko s∏yszy zachwyty nad Goplanà, wcià˝ odbieramy mi∏e
listy i powinszowania”101.

Przed ostatnimi przedstawieniami ˚eleƒski publikuje na
∏amach prasy swoje podzi´kowanie skierowane do wszyst-
kich, którzy zaanga˝owali si´ w przygotowanie krakowskich
spektakli:

„Wzruszony do g∏´bi nieustannymi dowodami ˝ywego
wspó∏czucia, jakie odbieram zewszàd w formie wieƒców,
telegramów i listów – nie b´dàc w stanie ka˝demu z osob-
na dzi´kowaç za pami´ç, zmuszony jestem uczyniç to
piÊmiennie, proszàc dzienniki nasze o powtórzenie podzi´-
kowania p∏ynàcego z serca. Obok wdzi´cznoÊci, jakà mam
dla artystów, za wykonanie dzie∏a mego z prawdziwym
zapa∏em, zawdzi´czam Szanownej Dyrekcji, a mianowicie
panu Hellerowi, wielkà starannoÊç, z jakà w tak trudnych
warunkach zdo∏a∏ oper´ mà wystawiç, ulepszajàc re˝yseri´,
ile si´ tylko da∏o. Równie˝ nale˝à si´ s∏owa podzi´ki 
dyrektorowi Jareckiemu, który wobec nadmiernej pracy 
i niedostatecznej iloÊci prób, na które nie by∏o czasu,
zdo∏a∏ orkiestrà nale˝ycie kierowaç. I w tym post´p za
ka˝dym przedstawieniem widoczny. Panu kapelmistrzowi
Hockowi, który tak ch´tnie wzià∏ udzia∏ w operze,
cz∏onkom orkiestry i chóru wyra˝am równie˝ podzi´-
kowanie, jak i wszystkim ˝yczliwym, którym rozwój sztuki
polskiej le˝y na sercu”102.

W taki oto sposób – ujmujàc rzecz s∏owami Wandy
˚eleƒskiej – „[…] goszczàca ze Lwowa trupa operowa da∏a
szeÊç przedstawieƒ w Krakowie, w lipcu wÊród najwi´k-
szego opró˝nienia miasta, eksperyment, na który by si´ ani
Wiedeƒ, ani Pary˝ prawdopodobnie nie zdoby∏. Tu imi´
˚eleƒskiego wystarczy∏o, by lo˝e by∏y rozebrane jeszcze
przed rozlepieniem afiszów, a kilkaset osób odesz∏o bez
biletów w czasie ostatniego przedstawienia”103.

100 „Czas” 1896 nr 177 (4 VIII), s. 2.
101 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 28 lipca 1896 r., 

PL-WRzno 6414/I.
102 „Czas” 1896 nr 173 (30 VII), s. 3.
103 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 stycznia 1897 r., 

PL-WRzno 6414/I.

100 Czas 1896 No. 177 (4 August), p. 2.
101 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 28 July 1896, 

PL-WRzno 6414/I.
102 Czas 1896 No. 173 (30 July), p. 3.
103 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 January 1897, 

PL-WRzno 6414/I.

a baton skilfully made of greenery 'from the women 
of Cracow'. The spectators included Myszuga and many
individuals who travelled from afar only to see the spectacle.
Everybody expressed their delight combined with regret that
the performance was the last one in Cracow."100

The spectacle is not witnessed, however, by the librettist,
who left Cracow shortly after the opening night for a holi-
day in Zakopane. Of course, Wanda ˚eleƒska does not
miss the next chance to reproach him for that: 

"We are missing you very much here, wishing that you
shared all our impressions and emotions. As we walk
through the city, we are constantly told how magnificent
Goplana was, and we keep receiving nice letters and con-
gratulations."101

Before the last spectacles, ˚eleƒski publishes a thank-you
address in the press to express his gratitude to all those
involved in the production of the Cracow performances:

"Deeply touched by the incessant show of heartfelt empathy,
which I have been receiving from all corners in the form of
wreaths, telegrams and letters – and not being able to thank
each of you separately, I am forced to express it writing, ask-
ing our newspapers to reproduce my statement of sincere
gratitude. Apart from the artists, to whom I am grateful for
performing my work with real enthusiasm, I owe an
acknowledgement to the Dear Management, and namely to
Mr Heller, who showed great diligence in bringing my opera
to stage under such difficult circumstances, and improved
the directing as much as possible. Another person who
deserves gratitude is conductor Jarecki, who managed to
conduct the orchestra brilliantly despite excessive workload
and insufficient rehearsing. Improvements in the perform-
ance of the orchestra were evident during every performance.
Also, I would like to thank Mr Hock, the concertmaster,
who participated in the production so eagerly, members of
the orchestra and choir, and all good-willed individuals con-
cerned about the development of Polish art."102

To use Wanda ˚eleƒska's words as a summary, 'the Lwów
operatic ensemble gave six guest performances in Cracow in
July, when the city is deserted by the largest number of inha-
bitants; it was an experiment that neither Vienna nor Paris
would probably have risked. Here in Cracow, ˚eleƒski's name
was enough to sell out the boxes even before the spectacle 
was advertised by theatre posters, and several hundred people
came too late to buy tickets for the last performance.'103
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Premiera lwowska

Kompozytora czeka teraz konfrontacja z publicznoÊcià
lwowskà. Ciàgle nie ma ostatecznej odpowiedzi 
z Warszawy. Tymczasem wielkie nadzieje robi ˚eleƒskiemu
Praga, dokàd jeêdzi∏ na prze∏omie paêdziernika i listopada
(perypetie te opiszemy dok∏adniej nieco dalej104). We
Lwowie nadal istnieje du˝o niepewnoÊci co do ostatecznych
terminów oraz obsady. Âwiadczà o tym wzmianki na temat
Goplany pojawiajàce si´ w korespondencji Wandy
˚eleƒskiej z koƒca 1896 roku:

„We Lwowie [...] w b[ardzo] dobrej obsadzie [Goplana ]
ma si´ ukazaç w lutym – wi´c nied∏ugo. Je˝eli si´ nadzieje
nasze spe∏nià, potem nastàpi przedstawienie w ˝yczliwej
Pradze. Chcàc by Êwiat obieg∏a, trzeba by do niej zaprzàc
lokomotyw´... Droga powolniejsza nas czeka i dalsza 
z tym, jak ze wszystkim zresztà!!”105.

Próby we Lwowie sà w toku. Po Nowym Roku zaczynajà
si´ powoli wyjaÊniaç sprawy obsadzenia g∏ównych partii
wokalnych (prasa publikuje list´ nazwisk wykonawców 
9 stycznia106). Dyrekcja opery lwowskiej wyznacza 
te˝ dat´ premiery. W porównaniu z obsadà krakowskà
nast´pujà istotne zmiany – postaci Balladyny i Kirkora
powierzone zostajà Aleksandrowi Myszudze i Eugenii
Strassern. Wanda ˚eleƒska pisze w tych dniach 
do Germana:

„Wielce nas ucieszy∏ list Szanownego Pana Radcy. 
A wi´c termin i personel podany, to najwa˝niejsze! 
Nie mam poj´cia wprawdzie, jak oni si´ tam uczà bez
mojego m´˝a, bo wszak˝e on jeden, wyuczy∏ wszystkich!
[...] Obsada ucieszy∏a mojego m´˝a, ma nadziej´, 
˝e Strassernówna b´dzie odpowiednià. Kirkor nas 
raduje”107.

Miejscowe gazety uwa˝nie Êledzà rozwój wypadków. 23 stycz-
nia przygotowania idà pe∏nà parà: „Z Goplany odbywajà si´
codziennie próby ansamblów pod kierunkiem 
p. Jareckiego. Kompozytor ˚eleƒski przybywa do Lwowa 
na premier´ czwartkowà swego dzie∏a”108. Wyglàda na to, 
˝e ˚eleƒski od czasu krakowskich przedstawieƒ darzy
Jareckiego pe∏nym zaufaniem i przebiegu prób nie nadzoruje
ju˝ osobiÊcie.

104 Zob. dalej podrozdzia∏ Niezrealizowane marzenia: Wiedeƒ, Praga, 
Agram, Pressburg.

105 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 9 grudnia 1896 r., 
PL-WRzno 4805/I.

106 „Kurier Warszawski” 1897 nr 9 (9 I), s. 5.
107 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 2 stycznia 1897 r., 

PL-WRzno 6414/I.
108 „Gazeta Lwowska” 1897 nr 17 (23 I), s. 5.

104 See the subchapter 'Dreams that never came true: Vienna, Prague, 
Agram, Pressburg' below.

105 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 9 December 
1896, PL-WRzno 4805/I.

106 Kurier Warszawski 1897 No. 9 (9 January), p. 5.
107 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 2 January 1897, 

PL-WRzno 6414/I.
108 Gazeta Lwowska 1897 No. 17 (23 January), p. 5.

The Lwów premi¯re

The next challenge facing the composer is a confrontation
with the audiences in Lwów. The final answer from
Warsaw has not arrived yet. In the meantime, ˚eleƒski's
hopes are aroused to have his work staged in Prague, where
he travelled at the turn of October and November 
(a detailed account of his efforts is included below104). As
for Lwów, the final dates and the set of performers remain
unconfirmed. Evidence for the uncertainty is found in the
letters written by Wanda ˚eleƒska towards the end of 1896:

"In Lwów … an excellent cast is planned to perform [Gopla-
na] in February, which is in a little while. If our hopes are
fulfilled, the next performance after Lwów will be produced
in the friendly Prague. To circulate the opera worldwide, one
should harness a steam engine to pull it…This time the road
ahead is longer and more tedious, as with everything!!".105

Rehearsals in Lwów are in progress. After the New Year, 
the matter of finding performers for the main vocal parts is
approaching resolution (a list of names is published in the
press on 9 January106). Also, the management of the Lwów
opera house names the date of the premi¯re. Significant
modifications are made compared to the cast that per-
formed in Cracow: the parts of Balladyna and Kirkor are
given to Aleksander Myszuga and Eugenia Strassern. 
In those days, Wanda ˚eleƒska writes to German:

"We are overjoyed to hear from the respectable Counsellor!
So, both the date and the cast are known, which is the most
important thing! I have no idea how they are learning their
parts without my husband's assistance, because it was him
who taught all the performers here! … My husband is
happy about the cast, he hopes that Strassern will be good
enough. The choice for Kirkor's part has made us happy."107

The local newspapers keep track of the events carefully. 
On 23 January, the preparations are in full swing: 
'The ensembles are rehearsing passages from Goplana under
the direction of Mr Jarecki. The composer, Mr ˚eleƒski, 
is coming to Lwów to see the premi¯re of his work on
Thursday.'108 It can be concluded that after the Cracow
performances ˚eleƒski trusts Jarecki completely and no
longer finds it necessary to supervise the rehearsals.
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Pierwszy spektakl Goplany na scenie Teatru
Skarbkowskiego odbywa si´ 28 stycznia 1897 roku, 
niemal dok∏adnie pó∏ roku po krakowskiej prapremierze.
Przygotowany jest przez innego re˝ysera i w nieco innej
obsadzie, ale wykonywany nadal przez t´ samà – wed∏ug
okreÊlenia Wandy ˚eleƒskiej – „improwizowanà oper´
ma∏ego miasta”109. Obok wspomnianych przez nas
wczeÊniej Myszugi i Strassern na scenie pojawiajà si´
Janina Korolewiczówna (Alina) i Stanis∏aw Orzelski110

(jako Grabiec, poczàwszy od 21 lutego zastàpi go Feliks
Feliksiewicz111). W pozosta∏ych rolach wyst´pujà wykon-
awcy znani ju˝ z przedstawieƒ krakowskich. Ca∏oÊç
wyre˝yserowa∏ Julian Myszkowski (1852–1913), orkiestr´ –
podobnie jak w Krakowie – prowadzi Henryk Jarecki.

Tak˝e we Lwowie premiera celebrowana jest jako donios∏e
wydarzenie, narodowa uroczystoÊç, „Êwi´to sztuki pol-
skiej”. W przeddzieƒ spektaklu sprawozdawca „Gazety
Lwowskiej” spiesznie notuje: „Jutrzejsze pierwsze przed-
stawienie Goplany Êwietnie si´ zapowiada. Bardzo wiele
osób przybywa z prowincji umyÊlnie na t´ niezwyk∏à pre-
mier´ – pokup [!] biletów w kasie teatralnej jest ogromny
ju˝ na kilka przedstawieƒ naprzód. Kompozytor b´dzie
jutro na przedstawieniu”112.

Premiera przyj´ta zostaje entuzjastycznie: „W lo˝ach 
pierwszego pi´tra i parterowych doborowe towarzystwo 
w strojach balowych; ca∏a widownia od góry do do∏u
szczelnie zaj´ta. PublicznoÊç z nadzwyczajnà uwaga 
Êledzi∏a rozwój muzyki, a wybitniejsze ust´py przyjmowa∏a
salwami oklasków. Po pierwszym akcie zgotowano
autorowi wspania∏à owacj´. Wywo∏ywano go kilkakrotnie,
przyjmujàc burzà oklasków i okrzykami; wr´czono 
mu nadto kilka pi´knych wieƒców. Gdy kompozytor,
dzi´kujàc za owacj´, podszed∏ ku orkiestrze i zwracajàc si´
do kapelmistrza p. Jareckiego, uÊcisnà∏ jego r´k´, oklaski
zerwa∏y si´ ponownie z ca∏à si∏à. ArtyÊci Êpiewali
doskonale”113.

Podczas trzeciego przedstawienia na scenie pojawia si´
zespó∏ baletowy. Od tego momentu dyrygent nie musi ju˝
robiç vide i opuszczaç tych miejsc partytury, w których
kompozytor przewidzia∏ taƒce: divertissement w trzecim
akcie uk∏adu Franciszka ˚ymirskiego wykonujà wraz z nim
˚elska, Wilhelmina Michlewiczowa i Józef Solnicki114.

109 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 8 stycznia 
1896 r., op. cit.

110 Stanis∏aw Orzelski (1873–1950), tenor, w latach 1896–1900 
zwiàzany ze scenà lwowskà.

111 Feliks Feliksiewicz (ok. 1870–po 1923), tenor liryczny, wyst´powa∏ 
przewa˝nie na scenach prowincjonalnych.

112 „Gazeta Lwowska” 1897 nr 22 (29 I), s. 4.
113 „Czas” 1897 nr 24 (30 I), s. 3.
114 Barbara Maresz, Mariola Szyd∏owska, Repertuar Teatru Polskiego 

we Lwowie 1894–1900, Kraków 2005, s. 113–114.

109 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 8 January 1896, 
op. cit.

110 Stanis∏aw Orzelski (1873–1950), tenor, active at the Lwów theatres 
in the years 1896–1900.

111 Feliks Feliksiewicz (around 1870 – after 1923), lyric tenor, performed 
mainly in provincial theatres.

112 Gazeta Lwowska 1897 No. 22 (29 January), p. 4.
113 Czas 1897 No. 24 (30 January), p. 3.
114 Barbara Maresz, Mariola Szyd∏owska, Repertuar Teatru Polskiego 

we Lwowie 1894–1900 [The repertoire of the Polish Theatre in 

The first performance of Goplana on the stage of the Teatr
Skarbkowski (The Skarbek Theatre) takes place on 28
January 1897, almost six months to the day of the Cracow
world premi¯re. Although the director and some of the
singers have been replaced, the opera is still performed by
the same 'improvised operatic ensemble of a small town', to
quote Wanda ˚eleƒska.109 Apart from the above-mentioned
singers Myszuga and Strassern, new members of the cast are
Janina Korolewicz (as Alina) and Stanis∏aw Orzelski110

(as Grabiec, from 21 February on replaced by Feliks
Feliksiewicz111). The other parts are sung by artists who
appeared previously in Cracow. The performance is directed
by Julian Myszkowski (1852–1913), while the orchestra is con-
ducted – as it was in Cracow – by Henryk Jarecki.

"In Lwów, too, the premi¯re is a celebrated as an important
event, a national festivity, 'a great day of Polish art'. On the
eve of the performance, a reporter of Gazeta Lwowska delivers
a hectic account: 'Tomorrow's performance of Goplana looks
very promising. A lot of people arrive from provincial towns
and villages with the purpose of watching this extraordinary
premi¯re – tickets at the theatre box office are in great demand
and are sold several evenings in advance. The composer is
expected to come to see the performance tomorrow."112

"The premi¯re is received with great enthusiasm: 'The boxes
at the ground and at the first levels were occupied by smart
society in ballroom attires; all levels of the auditorium were
completely full. The listeners followed the music with great
attention, rewarding passages of outstanding beauty with
roars of applause. After Act One, the author received 
a huge ovation. He was called onto the stage several times
and greeted with a thunder of applause and shouting; a few
beautiful wreaths were handed to him. When the composer,
who wanted to thank for the ovation, approached the
orchestra and turned to Mr Jarecki, the conductor, to shake
his hand, the applause resumed with full force. The artists
had sung beautifully."113

During the third performance a ballet troupe appears on
stage. From that moment on, the conductor does not have
to comply with the vide instruction in the score and leave
out the dancing passages: a divertissement in Act Three, cho-
reographed by Franciszek ˚ymirski and danced by him and
˚elska, Wilhelmina Michlewiczowa and Józef Solnicki.114

44



45

115 „Gazeta Narodowa” 1897 nr 30 (30 I), s. 3.
116 „Kurier Lwowski” 1897 nr 28 (28 I), s. 4; „Gazeta Lwowska” 1897 

nr 21 (28 I), s. 3.
117 (n.) [Stanis∏aw Niewiadomski], Opera, „Dziennik Polski” 1897 nr 3 

(30 I), s. 3.
118 Nie mo˝na wykluczyç, ˝e dosz∏o do jakiegoÊ spi´cia mi´dzy 

˚eleƒskim a cz´Êcià operowego personelu. Po wyjeêdzie kom-
pozytora ze Lwowa urzàdzono osobne przyj´cie „na czeÊç radcy 
Ludomi∏a Germana, autora libretta Goplany”, w którym wzi´li 
udzia∏ Êpiewacy, dyrekcja i re˝yserzy. Zob. „Dziennik Polski” 
1897 nr 38 (7 II), s. 2.

119 „Czas” 1897 nr 24 (30 I), s. 3.

––––
Lwów in the years 1894–1900], Kraków 2005, p. 113–114.

115 Gazeta Narodowa 1897 No. 30 (30 January), p. 3.
116 Kurier Lwowski 1897 No. 28 (28 January), s. 4; Gazeta Lwowska

1897 No. 21 (28 January), p. 3.
117 (n.) [Stanis∏aw Niewiadomski], 'Opera', Dziennik Polski 1897 No. 3 

(30 January), p. 3.
118 It cannot be excluded that some clash occurred between ˚eleƒski 

and part of the operatic ensemble. After the composer's departure 
from Lwów, a separate reception was held 'to honour Counsellor 
Ludomi∏ German, the author of the libretto to Goplana', in which the 
singers, the theatre management and the directors of the performance 
also participated. See Dziennik Polski 1897 No. 38 (7 February), p. 2.

119 Czas 1897 No. 24 (30 January), p. 3.

Sprawozdawców nie do koƒca jednak satysfakcjonuje
strona inscenizacyjna: „Dekoracje by∏y Êwietne, a kostiumy
z wielkim istotnie nak∏adem sporzàdzone, ale cokolwiek
wi´cej pomys∏owoÊci w nich i troszeczk´ wi´cej smaku
wcale by nie zawadzi∏o”115.

Lwowskie Towarzystwo Muzyczne urzàdza uczt´ na czeÊç
˚eleƒskiego,116 która odbywa si´ póênym wieczorem, zaraz
po premierowym spektaklu w Wielkiej Sali Towarzystwa
Muzycznego znajdujàcej si´ w gmachu teatralnym, nast´p-
nie kompozytor wraz z goÊçmi zostanie przyj´ty na
salonach Ko∏a Literackiego117. Przy ustawionych w pod-
kow´ sto∏ach zasiada ponad szeÊçdziesiàt osób, wÊród nich
librecista, kompozytor wraz z rodzinà i krewnymi (obecny
jest brat kompozytora Stanis∏aw i siostrzeniec ˝ony
˚eleƒskiego, znany poeta i pisarz Kazimierz Tetmajer),
cz∏onkowie Towarzystwa, profesorowie lwowskiego konser-
watorium, reprezentanci Êrodowisk teatralnych (zauwa˝ono
jednak nieobecnoÊç obydwu dyrektorów opery) i przed-
stawiciele prasy, Ko∏a Literackiego i Artystycznego,
towarzystw Êpiewaczych i niektórzy cz∏onkowie orkiestry
(koncertmistrz Maurycy Wolfsthal, wiolonczelista Alojzy
Sladek i kapelmistrz muzyki antraktowej Adam Wroƒski)
wraz z dyrygentem Jareckim (nie przybyli jednak Êpiewa-
cy118). Wznosi si´ toasty, w których kompozytor
tytu∏owany jest „artystà i obywatelem” odczuwajàcym
„swoje pos∏annictwo” w myÊl obowiàzujàcej ówczeÊnie,
niepisanej zasady, ˝e ka˝de wydarzenie z dziedziny sztuki
zyskuje wymiar manifestacji politycznej, staje si´ cz´Êcià
walki narodu o w∏asnà to˝samoÊç i prawo do
samostanowienia. W jednym z przemówieƒ, które cytuje
prasa, pada zdanie dobrze oddajàce ideologiczne zaplecze
oczekiwaƒ, jakie wzgl´dem polskich twórców ma ówczesne
spo∏eczeƒstwo: „[…] ca∏a artystyczna dzia∏alnoÊç
[˚eleƒskiego] tworzy jedno ogniwo w tym wielkim
∏aƒcuchu naszych prac i usi∏owaƒ podj´tych oko∏o
odrodzenia narodowego pod has∏em mi∏oÊci Ojczyzny”119.
W podobnym duchu utrzymane sà nawet niektóre
wypowiedzi recenzentów: „Goplanà postawi∏ sobie ˚eleƒski
w polskiej literaturze muzycznej pomnik, który po wsze
czasy Êwiadczyç b´dzie o tym, ˝e w czasach pomo-
niuszkowskich przede wszystkim on, ˚eleƒski wysoko

The reporters, however, are not entirely satisfied with the
details of the stage production: 'The decorations were won-
derful, and the costumes designed at great expense indeed,
but a little more invention and slightly better taste would
have done them good.'115

The Lwów Music Society throws a sumptuous dinner to
honour ˚eleƒski,116 which starts late in the evening,
immediately after the premi¯re performance, in the Grand
Hall of the Music Society situated in the edifice of the
theatre; next, the composer and the guests are received 
in the salons of the Ko∏o Literackie (Literary Circle).117

The tables, arranged in a semicircle, are occupied by more
than sixty guests, including the librettist, the composer
accompanied by his close family and relatives (among 
the present, we find the composer's brother Stanis∏aw, 
and his wife's nephew, a renowned poet and literary fig-
ure, Kazimierz Tetmajer), members of the Society, profes-
sors of the Lwów conservatory, people from theatrical cir-
cles (it was noticed, however, that both directors of the
opera house were absent), journalists, representatives of
the Literary and Artistic Circle, singing societies and some
members of the orchestra (concertmaster Maurycy
Wolfsthal, cellist Alojzy Sladek and manager of the interval
music ensemble Adam Wroƒski) with the conductor
Jarecki (the singers, however, did not come118). Glasses are
raised, the speakers refer to the composer as 'an artist and
a citizen' aware of his 'mission', in accordance with 
the unwritten law by which every artistic event gains 
a political dimension, becoming a step in the nation's
struggle to preserve its identity and the right to shape its
destiny. One of the addresses quoted in the press contains
a statement that sums up perfectly the ideological back-
ground of what is expected of artists by the Polish society:
'… [˚eleƒski's] entire artistic activity forms a link in this
huge chain of our endeavours related to the national
revival, undertaken under the motto of the love for our
Motherland.'119 Even some of the reviewers' comments are
imbued with the same elevated spirit: 'With Goplana,
˚eleƒski erected a monument for himself in the ground 
of Polish music culture, a monument that will testify for-
ever that in the post-Moniuszko era it was he, ˚eleƒski,



zatknà∏ sztandar polskiej muzyki operowej, Êwiadczyç
b´dzie o tym, ˝e nie masz w sztuce dzia∏u, w którym Polacy
nie stworzyli coÊ [!] bezwzgl´dnie pi´knego, budzàcego
podziw i uszanowanie”120.

Podczas przyj´cia ho∏dy sk∏adajà ˚eleƒskiemu po kolei
w∏adze Towarzystwa Muzycznego (w zast´pstwie niedys-
ponowanego prezesa dr. Jana Czaykowskiego toast wznosi
cz∏onek wydzia∏u Kazimierz Skrzyƒski) i konserwatorium
(dyrektor Rudolf Schwarz), stowarzyszeƒ literackich 
i artystycznych (prezes Ko∏a Literackiego dr Józef
Wereszczyƒski) i chóralnych (Aleksander W∏odzimirski 
w imieniu „Lutni” i Bronis∏aw Laskownicki w imieniu
„Echa”), przedstawiciele uniwersytetu dr Henryk Kadyi 
i ks. dr Iwan Bartoszewski, a nawet krytycy muzyczni, 
w imieniu których g∏os zabierajà Stanis∏aw Meliƒski 
i Alojzy Brukman (wspó∏pracownicy „Kuriera Lwowskiego”
i „Gazety Lwowskiej”)121, profesor Stanis∏aw
Niewiadomski (notabene muzyczny sprawozdawca
„Dziennika Polskiego”) wznosi z kolei toast na czeÊç libre-
cisty. Wzruszony kompozytor odpowiada podzi´kowaniami.
Nazajutrz – podobnie jak to by∏o w Krakowie – gazety
publikujà jego wyrazy wdzi´cznoÊci kierowane w stron´
wykonawców spektaklu:

„Z okazji Êwietnego wystawienia mojej opery Goplany
poczytuj´ sobie za najmilszy obowiàzek z∏o˝yç publicznie
najszczersze podzi´kowanie dyrekcji Teatru hr[abiego]
Skarbka za sumienne a troskliwe i kosztowne przygoto-
wanie, zaÊ p[anu] dyrektorowi Jareckiemu, artystom 
i artystkom opery, paniom Camillowej, Kasprowiczowej,
Kliszewskiej, pannom Bohussównie, Korolewiczównie 
i Strassernównie, pp. Myszudze, Górskiemu i Orzel-
skiemu, cz∏onkom orkiestry i chóru, za ich pe∏nà
poÊwi´cenia a wybornym skutkiem uwieƒczonà prac´.
Tylko tak gorliwemu, ofiarnemu i usilnemu wspó∏dzia∏a-
niu wybitnych polskich si∏ artystycznych, które dyrekcja
Teatru hr. Skarbka umia∏a zgromadziç i dla dobra 
sztuki polskiej zjednoczyç, zawdzi´czam, ˝e dzie∏o moje
wywar∏o po˝àdane wra˝enie i pozyska∏o uznanie. 
Za wszystkie dowody sympatii i uznania serdecznie
dzi´kuj´”122.

˚eleƒski staje si´ bohaterem dnia, zewszàd sypià si´
zaproszenia na spotkania i obiady: „P[an] W∏adys∏aw
˚eleƒski, tryumfator wczorajszego wieczoru zabawi jeszcze
przez dni kilka we Lwowie, gdzie sta∏ si´ przedmiotem
sympatycznych owacyj. DziÊ znakomity kompozytor

120 Stanis∏aw Meliƒski, Goplana, „Kurier Lwowski” 1897 nr 30 
(30 I), s. 6.

121 „Gazeta Lwowska” 1897 nr 23 (30 I), s. 4.
122 „Gazeta Lwowska” 1897 nr 24 (31 I), s. 3; „Kurier Lwowski” 

1897 nr 31 (31 I), s. 4; „Gazeta Narodowa” 1897 nr 32 (31 I), 
dodatek, s. 1.

120 Stanis∏aw Meliƒski, 'Goplana', Kurier Lwowski 1897 No. 30 
(30 January), p. 6.

121 Gazeta Lwowska 1897 No. 23 (30 January), p. 4.
122 Gazeta Lwowska 1897 No. 24 (31 January), p. 3; Kurier Lwowski

1897 No. 31 (31 January), p. 4; Gazeta Narodowa 1897 No. 32 
(31 January), the supplement, p. 1.

who proudly planted the banner of Polish operatic music,
and that there is no artistic field in which the Poles have
failed to create works of absolute beauty, earning admira-
tion and respect.'120

During the reception, individuals and organizations take
turns to pay homage to ˚eleƒski: the authorities of the
Music Society (in lieu of Chairman, Dr. Jan Czaykowski,
who was feeling unwell, an address is delivered by Kazimierz
Skrzyƒski, a member of the department), of the conservatory
(director Rudolf Schwarz), of literary and artistic societies
(chairman of the Literary Circle, Dr. Józef Wereszczyƒski),
and of choirs (Aleksander W∏odzimirski on behalf of the
Lutnia society and Bronis∏aw Laskownicki on behalf of the
Echo), representatives of the university Dr. Henryk Kadyi
and Father Dr. Iwan Bartoszewski, and even music critics,
represented by the speakers Stanis∏aw Meliƒski and Alojzy
Brukman (collaborators of Kurier Lwowski and Gazeta
Lwowska),121 on the other hand, Professor Stanis∏aw Niewia-
domski (incidentally, a music reviewer of Dziennik Polski)
raises a glass to honour the librettist. Moved by the speeches,
the composer responds with expressions of gratitude. As it
was in Cracow, the following morning the newspapers pub-
lish his address in which he thanks the performers:

"On the occasion of the great production of my opera
Goplana, I consider myself under a pleasant obligation to
express publicly my sincere gratitude to the management of
the Skarbkowski Theatre for their diligence, commitment
and generosity in preparing the production, and to the
conductor Mr Jarecki, the male and female artists of the
opera, the ladies Camillo, Kasprowicz, Kliszewska, Bohuss,
Korolewicz and Strassern, the gentlemen Myszuga, Górski
and Orzelski, members of the orchestra and the choir for
their devoted work crowned with such a success. Only such
ardent, dedicated and persistent collaboration of the fore-
most artistic forces of the Polish nation, which the manage-
ment of the Teatr Skarbkowski has managed to marshal for
the benefit of Polish art, made it possible for my work to
leave such a desirable impression and gain acknowledge-
ment. Let me express my heartfelt gratitude for all the
affection and appreciation I have received."122

˚eleƒski becomes the hero of the day, invitations to meet-
ings and dinners are pouring in: 'Mr W∏adys∏aw ˚eleƒski,
the triumphant hero of yesterday's evening, will extend 
by several days his stay in Lwów, where he has found
appreciation pleasant to him. Today the eminent composer,

46
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Ilustracja 8. Afisz wznowienia Goplany na scenie lwowskiej 
w 1900 r. 

Plate 8. A theatre poster advertising the revival of Goplana
in Lwów in 1900.
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b´dzie z rodzinà na obiedzie u pp. Kaz[imierzostwa]
Zieliƒskich, a na herbacie u hr. St[anis∏awowej]
Tarnowskiej; na jutro otrzyma∏ zaproszenie na obiad do
pp. Namiestnikostwa ks. Sanguszków, a wieczór b´dzie na
balu u pp. Langów”123. 

Wspomniany obiad u namiestnika Eustachego Sanguszki
(1842–1903) i jego ˝ony Konstancji (1864–1941) odbywa
si´ 30 stycznia. Gromadzi czo∏owych galicyjskich poli-
tyków: marsza∏ka krajowego hrabiego Stanis∏awa
Badeniego (1850–1912), przewodniczàcego Ko∏a Polskiego
w parlamencie austriackim Apolinarego Jaworskiego
(1825–1904), prezydenta Wy˝szego Sàdu Krajowego
Aleksandra Tchórznickiego (1851–1916) i wielu pos∏ów.
„W czasie obiadu wzniós∏ Ksià˝´ Namiestnik Sanguszko
toast na czeÊç twórcy Goplany, który obecni przyj´li 
z zapa∏em124”. Goszczony i przyjmowany przez lokalnych
dzia∏aczy i arystokratów ˚eleƒski mo˝e przez chwil´ 
doznaç z∏udzenia, ˝e swojà operà podbi∏ serca lwowskiej
publicznoÊci.

Tymczasem musi opuÊciç Lwów wczeÊniej, ni˝ planowa∏,
nied∏ugo po drugim przedstawieniu (jeszcze dwa dni
wczeÊniej, wraz ze skrzypkiem Maurycym Wolfsthalem,
wiolonczelistà Alojzym Sladkiem i pianistà Henrykiem
Melcerem wzià∏ udzia∏ w wieczorze muzyki kameralnej 
w zaprzyjaênionym domu Tothów). 2 lutego wsiada w poÊ-
piechu w wieczorny pociàg do Krakowa125. Do powrotu
wzywa go smutna rodzinna uroczystoÊç: zmar∏a w∏aÊnie
jego bratanica Maria, córka Kazimierza ˚eleƒskiego 
i Henryki z J´drzejowiczów, „Êmierç niespodziewana osoby 
w pe∏nym rozkwicie m∏odoÊci ci´˝kim ciosem dotyka ca∏à
znanà i szanowanà w kraju rodzin´ ˚eleƒskich [...]”126. 

Mimo podnios∏ego i pozornie serdecznego nastroju 
wszystkich uroczystoÊci, które towarzyszy∏y premierze,
mimo napuszonego tonu wyg∏oszonych w ich trakcie
przemówieƒ, Goplana schodzi z afisza ledwie po ósmym
przedstawieniu (ostatnie odbywa si´ 7 marca)127. 
Sekretarz teatru lwowskiego Mieczys∏aw Sachorowski 
26 marca wysy∏a ˚eleƒskiemu w imieniu dyrekcji
rachunek z wyliczeniem wysokoÊci nale˝nego kompozy-
torowi wynagrodzenia. Wynika z niego jasno, ˝e z przed-
stawienia na przedstawienie dochody ze sprzeda˝y biletów
mala∏y, a honorarium (10 procent od dochodu netto)
wynios∏o ostatecznie 419,31 fl. (po odliczeniu pobranych

accompanied by his family, is having dinner with the
Zieliƒskis, and later is visiting Countess Tarnowska for tea;
as for tomorrow, he has been invited to dinner by the
Prince Sanguszko family, and will spend the evening at 
a ball held by the Langs.'123

The above-mentioned dinner in the home of Governor
Eustachy Sanguszko (1842–1903) and his wife Konstancja
(1864–1941) took place on 30 January. The guests included
the foremost Galician politicians: Province Marshal Count
Stanis∏aw Badeni (1850–1912), the leader of the Polish
Circle in the Austrian Parliament Apolinary Jaworski
(1825–1904), President of the Superior Court of the Province
Aleksander Tchórznicki (1851–1916) and many deputies.
'Over dinner, Prince-Governor Eustachy Sanguszko raised 
a glass in honour of the composer of Goplana, and the
present greeted his address with enthusiasm.'124 Enjoying
the hospitality of local activists and aristocrats, ˚eleƒski
can for a moment delude himself that his opera has won
the hearts of the Lwów audience.

Meanwhile, he is forced to change his plans and depart
from Lwów sooner than expected, shortly after the second
performance (only two days earlier, he and violinist
Maurycy Wolfsthal, cellist Alojzy Sladek and pianist
Henryk Melcer took part in an evening of chamber music
in the home of his friends, the Toth family). On 2 February,
˚eleƒski hurriedly boards an evening train to Cracow.125

His return is prompted by sad family news: the death 
of his niece Maria, a daughter of Kazimierz ˚eleƒski and
Henryka née J´drzejowicz, 'an unexpected passing of a per-
son in full bloom of her youth is a severe blow suffered by
the well-known and respected ˚eleƒski family…'126

Despite the elevated and seemingly cordial atmosphere of all
the celebrations that accompanied the premi¯re, despite the
lofty tone of the speeches made on these occasions, Goplana
closes after only eight performances (the last spectacle takes
place on 7 March).127 On 26 March, the secretary of the
Lwów theatre Mieczys∏aw Sachorowski, acting on behalf of
the theatre management, sends ˚eleƒski a calculation of the
composer's fees. It shows clearly that with every performance
the proceeds from the tickets sold by the theatre became
smaller, and the composer's final honorarium (amounting to
10 per cent of the net income) was 419,31 guldens (reduced
to 219,31 guldens by deducting two sums of 100 guldens
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przez kompozytora wczeÊniej dwóch stuguldenowych 
zaliczek do wyp∏aty pozosta∏o 219,31 fl.)128. Na tym tle
powstaje niepotrzebny konflikt. Opera lwowska by∏a 
w nie najlepszej sytuacji finansowej (czego rzecz jasna nie
ujawniano), dyrektorzy Heller i Bandrowski zwlekali 
wi´c z przes∏aniem pieni´dzy. Fakt, ˝e ˚eleƒscy bardzo ich
potrzebowali (na horyzoncie pojawi∏y si´ ju˝ plany 
publikacji wyciàgu fortepianowego i partytury Goplany).
Znaleêli doÊç oryginalny i – jak si´ okazuje – bardzo
skuteczny (ale nieco upokarzajàcy dla lwowskiej dyrekcji,
mocno zaanga˝owanej w doprowadzenie do skutku obydwu
premier Goplany) sposób ponaglenia nieskorych do wyp∏aty
wynagrodzenia antreprenerów. Wanda ˚eleƒska donosi
Germanowi 14 kwietnia:

„Mà˝ przez Brukmana trzydniowy termin ostatni 
daje – inaczej opublikuje tych panów, ˝e p∏aciç 
nie chcà”129.

Groêba jest realna. Alojzy Brukman to krytyk „Gazety
Lwowskiej”. Skutek jest natychmiastowy. Ju˝ tydzieƒ
póêniej Pani Wanda uspokaja librecist´:

„Natrapiwszy Go poprzednio, donosz´, ˝e dziÊ dyrekcja
przez adwokata odes∏a∏a te 200 z∏otych reƒskich. 
W∏adzio za˝àda∏ zwrotu partytury”130.

To ostre spi´cie nie pozostanie bez konsekwencji. 
Lwowska scena nie tak szybko zdecyduje si´ na wznowienie
Goplany (brak partytury w teatralnej bibliotece sprawy 
z pewnoÊcià nie u∏atwia). 

CzternaÊcie w sumie spektakli, które pokazano 
w Krakowie i we Lwowie, ˚eleƒskiego rzecz jasna nie
usatysfakcjonowa∏o. Marzy o wprowadzeniu opery na
scen´ warszawskà. Z Warszawy zaÊ dopiero móg∏by – jak
sàdzi – pos∏aç Goplan´ dalej, w szeroki Êwiat. 
Na poczàtek do Pragi, póêniej do Wiednia, a mo˝e 
i na inne sceny austro-w´gierskie?

Na scenie Teatru Wielkiego

Nadzieje zwiàzane z Warszawà dochodzà do g∏osu ju˝ 
w liÊcie, jaki Wanda ˚eleƒska wysy∏a do swej przyjació∏ki
pó∏tora roku przed prapremierà krakowskà: „Je˝eli si´ uda
Goplan´ daç w Warszawie, przeciw czemu nie powinno 

128 Rachunek dla WPana W∏adys∏awa ˚eleƒskiego w Krakowie, 
[podpisano:] Sachorow[ski] [tytu∏ nag∏ówkowy], 
PL-Kj Przyb. 176/63.

129 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 kwietnia 1897 r., 
op. cit.

130 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, „Êroda” [21 kwietnia 
1897 r.] (datowanie na podstawie treÊci GZ), PL-WRzno 4805/I.

128 'Rachunek dla WPana W∏adys∏awa ˚eleƒskiego w Krakowie' 
[The bill issued to Mr W∏adys∏aw ˚eleƒski in Cracow], [signature:] 
Sachorow[ski] [headline title], PL-Kj Przyb. 176/63.

129 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 April 1897, op. cit.
130 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German, 'a Wednesday' 

[21 April 1897] (dating established on the basis of content by GZ), 
PL-WRzno 4805/I.

advanced to the composer).128 As a result, an unnecessary
conflict arises. As the Lwów opera was in dire straits 
(the fact was not revealed for obvious reasons), directors
Heller and Bandrowski delayed sending the money. 
As a matter of fact, the ˚eleƒskis were in dire need of the
money (the plans of publishing the piano-vocal and orches-
tral scores of Goplana were already afoot). In order to force
the unwilling entrepreneurs to pay, the couple found a way
that was highly original and – as it turned out – very effec-
tive (but also rather humiliating for the managers of the
Lwów opera house, who had been heavily involved in pro-
ducing both premi¯res of Goplana). On 14 April, Wanda
˚eleƒska informs German:

"Using Brukman as an intermediary, my husband gives
them a three days' deadline, or he will have the names 
of the gentlemen who refuse to pay published."129

The threat is real. Alojzy Brukman is a music critic writing for
Gazeta Lwowska. ˚eleƒskis' move takes an immediate effect.
Only a week later, Mrs Wanda is reassuring the librettist:

"Having given you a cause to worry last time, I hasten to
inform you that today the management paid the due sum
of 200 guldens via their lawyer. W∏adzio demands that the
orchestral score be returned to him."130

This sharp disagreement will not wear off without conse-
quences. In the decades ahead, the Lwów theatre will be
slow in resuming the performances of Goplana (the fact
that the score is not available in the library of the theatre 
is hardly an invitation to reopen the opera).

To ˚eleƒski, the overall number of 14 spectacles staged in
Cracow and in Lwów is by no means satisfactory. His dream
is to introduce his opera to the Warsaw stage. He believes
that only presence in Warsaw can pave the way for Goplana
to enter theatres abroad: first Prague, then Vienna, then pos-
sibly other venues in the Austro-Hungarian Empire?

On the stage of the Teatr Wielki

The hopes related to Warsaw surface early in a letter sent
by Wanda ˚eleƒska to a friend a year and a half before 
the Cracow premi¯re: 'If we manage to have Goplana
staged in Warsaw, a plan to which their should be no



byç przeszkód, mo˝e Bóg da wyp∏ynàç z operà”131. 
Jednak dopiero po przedstawieniach krakowskich sprawy
˚eleƒskiego w Teatrze Wielkim zacznà si´ toczyç szybciej.
Na poczàtku listopada 1896 roku kompozytor pisze 
do Germana: 

„Dyrektor opery warszawskiej Trombini za˝àda∏, bym 
od dyrekcji lwowskiej za˝àda∏ kosztów wystawy Goplany
oraz rysunku dekoracji i kostiumów. Obieca∏ solennie
wszelkimi sposobami uzyskaç pozwolenie na wystawienie
Goplany w Warszawie”132. 

Mimo to miesiàc póêniej jego ˝ona zdaje si´ nic o tym nie
wiedzieç i zwierza si´ Izabeli Zbiegniewskiej: „O Goplan´
Pani ∏askawa pyta. Ani wiem kiedy jà dadzà w Warszawie,
ku czemu niby nie zachodzà nawet cenzuralne trudnoÊci”133.
Dopiero tu˝ przed pierwszym lwowskim spektaklem na
horyzoncie rysujà si´ bardziej realne perspektywy warsza-
wskie. Na poczàtku stycznia 1897 roku Wanda ˚eleƒska 
Êle Germanowi dobre wiadomoÊci, które przekaza∏ 
jej w∏aÊnie zaprzyjaêniony z kompozytorem Stanis∏aw
Tomkowicz: „A pisze nam w∏aÊnie Tomkowicz, ˝e mia∏
wiadomoÊç od Ksi´cia Dominika Radziwi∏∏a134 (ten znowu
od Micha∏a135), ˝e w Warszawie wszelkie cenzuralne trud-
noÊci usuni´te, ˝e wi´c idzie tylko o porozumienie si´ 
z dyrekcjà co do personelu! Da∏by to Bóg, ˝eby tak by∏o
istotnie, Tomkowicz jedzie za par´ dni do Warszawy, 
to si´ czegoÊ dowie”136. Do wàtku powraca dziesi´ç dni
póêniej: „Z Tomkowiczem si´ Pan widzia∏ podobno, 
to Panu opowiedzia∏ o stanie rzeczy w Warszawie. 
Na gwa∏t kazano sobie przys∏aç Goplan´”137. Mamy tutaj
tak˝e kolejny dowód na to, ˝e przepustki do warszawskiej
sceny nie mo˝na by∏o otrzymaç bez uprzedniego osiàgni´-
cia kompromisu z cenzurà. Drugim niezb´dnym warun-
kiem, który ˚eleƒski spe∏ni nieco póêniej, b´dzie odbycie
spotkaƒ z carskimi urz´dnikami kierujàcymi teatrem:
„Napisa∏ W∏adzio do Eberlego138, by ca∏à korekt´ przys∏a∏
z opery139, chocia˝ z b∏´dami, dla przekonania dyrekcji, ˝e

131 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 17 stycznia 
1895 r., op. cit.

132 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 6 listopada 
1896 r., PL-WRzno 6414/I.

133 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 9 grudnia 
1896 r., op. cit.

134 Dominik Radziwi∏∏ (1852–1938), w∏aÊciciel podkrakowskich Balic.
135 Micha∏ Piotr Radziwi∏∏ (1853–1903), filantrop, redaktor i wydawca 

„Biblioteki Warszawskiej”.
136 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 2 stycznia 1897 r., 

PL-WRzno 6414/I.
137 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 stycznia 

1897 r., op. cit.
138 Josef Eberle (1845–1921), w∏aÊciciel wiedeƒskiej drukarni muzy-

cznej i wydawnictwa, które na zamówienie ˚eleƒskiego przygo-
towa∏o niskonak∏adowà publikacj´ wyciàgu fortepianowego i par-
tytury Goplany.

139 Mowa o b´dàcym wówczas w trakcie ostatnich korekt wyciàgu 
fortepianowym Goplany.

131 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 17 January 
1895, op. cit.

132 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 6 November 
1896, PL-WRzno 6414/I.

133 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 9 December 
1896, op. cit.

134 Dominik Radziwi∏∏ (1852–1938), owner of Balice near Cracow.
135 Micha∏ Piotr Radziwi∏∏ (1853–1903), philanthropist, editor and 

publisher of Biblioteka Warszawska.
136 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 2 January 1897, 

PL-WRzno 6414/I.
137 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 January 1897, 

op. cit.
138 Josef Eberle (1845–1921) owned the music printery and the publishing 

house in Vienna that ˚eleƒski commissioned to prepare 
a small-scale publication of the piano-vocal and the orchestral 
scores of Goplana.

139 Wanda ˚eleƒska refers to the piano-vocal score of Goplana, then 
at the final stage of checking and proofreading.

impediment, maybe God will let us sail onto open
waters.'131 However, it is not until after the Cracow per-
formances that ˚eleƒski's efforts at the Teatr Wielki start 
to gather momentum. At the beginning of November 1896,
the composer writes to German:

"Trombini, the director of the Warsaw opera house,
demanded that I ask the Lwów management to present the
costs of the Goplana production and the drawings of the
stage decorations and the costumes. He gave me a solemn
promise to make every possible effort to obtain permission
to have Goplana staged in Warsaw."132

In spite of this progress, a month later his wife appears to
have no knowledge of it and confesses to Izabela Zbiegniew-
ska: 'You have asked me about Goplana. I have no idea when
the opera opens in Warsaw, although apparently the censor-
ship is not standing in our way.'133 It is not until just before
the first spectacle in Lwów that the perspective of entering
the Warsaw stage begins to take shape. In early January 1897,
Wanda ˚eleƒska sends German good news she has just
received from her husband's friend, Stanis∏aw Tomkowicz,
who 'has been told by Duke Dominik Radziwi∏∏134 (who in
turn had been tipped off by Micha∏135) that no further
obstacles are posed by the censorship and we only need to
come to an agreement with the management regarding the
performers! I wish to God that this were true, Tomkowicz is
going to Warsaw in a few days, so he will learn something.'136

Ten days later, she brings the subject up again: 'It seems that
you have met Tomkowicz, so he must have told you how
things are in Warsaw. They want to have the score sent to
them immediately.'137 Here we find more evidence that gain-
ing access to the Warsaw stage was impossible without forg-
ing a compromise with the censorship first. Another essential
condition, which ˚eleƒski will manage to fulfil some time
later, is holding meetings with the tsarist officials in charge
of the theatre: 'W∏adzio has asked Eberle138 in a letter to
send him the corrected copy of the opera139, regardless of
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n i e   m a   t a m   p a t r i o t y c z n y c h   t e m a t ó w.
Ciekawa rzecz, jak oni to pr´dko uskutecznià?”140. 
Rozwój wypadków jest pomyÊlny. W ostatnich dniach
marca Pani Wanda wyznaje przyjació∏ce: „DziÊ dobrà
nadziej´ nam robià, ˝e Goplana uka˝e si´ w Warszawie
nied∏ugo”141. Na poczàtku kwietnia kompozytor donosi
zaÊ Germanowi: „[…] teatr warszawski stanowczo 
chce Goplan´ wystawiç jeszcze w tym sezonie i za˝àda∏
warunków, na jakich móg∏bym oddaç partytur´ Goplany.
Ja naturalnie postawi∏em 10% od brutto dochodu, 
tak jak z lwowskim teatrem. Zdaje mi si´ jednak, ˝e oni 
za rycza∏towà sum´ te˝ ugodzà, tak mi przynajmniej
Noskowski mówi∏ […]. Po Êwi´tach zaraz b´d´ musia∏
pojechaç do Wiednia i do Warszawy w sprawach Goplany;
bez osobistego porozumienia si´ nic bym nie zrobi∏”142.
Wanda ˚eleƒska ze swej strony przekazuje Germanowi
konkretne proÊby warszawskiego re˝ysera: „Chodakowski
wcià˝ o «grawiury» z Goplanà pisze, jak gdyby kostiumy
lwowskie lub krakowskie by∏y miarodajnymi! 
To˝ by ka˝dy artysta narysowa∏ mu na ˝àdanie coÊ 
estetycznego. Prawda? Zg∏osi si´ do dyrekcji”143. 
Lwowskie projekty graficzne najwyraêniej rozczarowa∏y
warszawskiego re˝ysera. Do scenografii Warszawa 
podchodzi bardzo powa˝nie – artystà, który naszkicuje
kostiumy i dekoracje, b´dzie wybitny malarz Wojciech
Gerson (1831–1901). 

Tymczasem ˚eleƒski udaje si´ do Warszawy, by na 
miejscu przekonaç w∏adze opery do podj´cia ostatecznej
decyzji. Pani Wanda informuje o tym najpierw 
przyjació∏k´: „Mój mà˝ wybiera si´ po Êwi´tach 
do Warszawy, ale ja dopiero, gdy Goplana b´dzie 
na afiszu. […] Powolna droga na tym Êwiecie, ale krok 
za krokiem osiàga si´ coÊ przecie˝”144. Do Germana pisze
dwa dni póêniej, nadmieniajàc przy okazji o korespon-
dencji, jakà wraz z m´˝em otrzymali od redaktora 
„Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”, 
który najwidoczniej by∏ jednà z wielu osób ˝yczliwie 
zainteresowanych sprawà Goplany: „Z Warszawà 
nie wiadomo jeszcze, co b´dzie, tak zagadkowy list
Rajchmana. Od dyrekcji nic stanowczego. Mo˝e przyjazd
W∏adzia rzecz przewa˝y. […] [dopisek:] W∏adzio wyje˝d˝a
zaraz po Êwi´tach145, na 1 maja b´dzie z powrotem. […]
ma nadziej´ w Warszawie zrobiç umow´ z dyrekcjà

140 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 stycznia 1897 r., 
op. cit. (podkr. GZ).

141 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 29 marca 1897 r., 
PL-WRzno 4805/I.

142 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 7 kwietnia 
1897 r., PL-WRzno 6414/I.

143 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 9 kwietnia [1897 r.], 
PL-WRzno 6414/I.

144 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 12 kwietnia 
1897 r., PL-WRzno 4805/I.

145 To jest po 20 kwietnia 1897 r.

140 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 January 1897, 
op. cit. (emphasis by GZ).

141 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 29 March 1897, 
PL-WRzno 4805/I.

142 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 7 April 1897, 
PL-WRzno 6414/I.

143 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 9 April [1897], 
PL-WRzno 6414/I.

144 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 12 April 1897, 
PL-WRzno 4805/I.

145 I.e. after 20 April 1897.

the mistakes, to be able to convince the management that  
n o  p a t r i o t i c  t h e m e s  a r e  c o n t a i n e d  t h e r e i n.
It is interesting how much time they will need?'140 The situa-
tion is taking a positive turn for ˚eleƒski. Towards the end of
March, Mrs Wanda confesses to her friend: 'Our hopes have
been aroused today to have Goplana produced in Warsaw
soon.'141 In early April, the composer writes to German: 
'… the Warsaw theatre insists on bringing Goplana on stage
during this season and demanded that I give my conditions of
conferring the rights to the score on them. Of course, I have
deman-ded 10 per cent of the gross income, as was the case
with the Lwów theatre. It seems to me, however, that they will
agree to a flat rate, or at least this is what Noskowski told me
… After Easter, I will have to travel to Vienna and to Warsaw
to settle matters related to Goplana; no matter can be agreed
without my appearing in person.'142 On the other hand,
Wanda ˚eleƒska informs German about the Warsaw director's
specific requests: 'Chodakowski keeps asking in his letters for
the gravures of the Goplana production, as if the costumes
used in Lwów or in Cracow could be of any help! Any artist
would produce something aesthetically pleasing if requested.
Don't you agree? We will pass his request to the management.'143

It appears that the designs used in Lwów disappointed the dire-
ctor of the Teatr Wielki. In Warsaw, the issue of stage design is
treated very seriously – the costumes and stage decorations will
be designed by the eminent painter Wojciech Gerson (1831–1901).

In the meantime, ˚eleƒski goes on a trip to Warsaw to per-
sonally persuade the theatre management to make a final
decision. Mrs Wanda informs her friend first: 'After Easter,
my husband is going to Warsaw, but I won't go until the per-
formances open. … It is always a long way to go in this
world, but step by step one can achieve something after
all.'144 Two days later, she writes to German, using this
opportunity to mention the correspondence she and her hus-
band received from the editor of the Echo Muzyczne, Teatralne
i Artystyczne periodical, who seems to have been a genuine
supporter of bringing Goplana on stage: 'As for Warsaw,
nothing is certain yet, as Rajchman informs me in a cryptic
letter. The management has made no firm statements. Maybe
W∏adys∏aw's arrival will tip the scales in our favour. …
[a postscript:] W∏adzio is going immediately after Easter,145

he will be back on 1 May. … He is hoping to reach an agree-
ment concerning Goplana with the directors of the 
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Teatrów o Goplan´”146. Dat´ wyjazdu m´˝a precyzuje
tydzieƒ póêniej: „W sobot´ [24 kwietnia] chce W∏adzio
do Warszawy jechaç, by przed 1 maja wróciç”147. Wyjazd
dochodzi wreszcie do skutku. ˚eleƒska zaraz po powrocie
ma∏˝onka zawiadamia librecist´ o pomyÊlnych wynikach
negocjacji: „W Warszawie dobrze posz∏o, jest wszelka
nadzieja, ˝e w jesieni wystawià tam Goplan´, o czym ju˝
pisma donoszà. W∏adzio niezmiernie grzecznie przyj´ty
przez ksi´cia Imeretyƒskiego148 i prezesa Andrejewa149,
otrzyma∏ przychylnà odpowiedê, którà w tych 
dniach majà przys∏aç na piÊmie. I tego wyczekujemy. 
Z Chodakowskim i z Trombinim rozmawia∏ ju˝ o tym
wszystkim W∏adzio. (Wspominali mu, ˝e chcà

146 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 kwietnia 1897 r., 
PL-WRzno 6414/I.

147 List (karta pocztowa) Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, 
„Êroda” [21 kwietnia 1897 r. – datowanie na podstawie stempla 
pocztowego GZ], PL-WRzno 6414/I.

148 Aleksander Imeretyƒski (1837–1900) w latach 1897–1900 pe∏ni∏ funkcj´ 
genera∏-gubernatora warszawskiego (namiestnika cara w Warszawie).

149 Piotr Andrejew w latach 1895–1898 pe∏ni∏ obowiàzki prezesa 
Warszawskich Teatrów Rzàdowych.

146 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 April 1897, 
PL-WRzno 6414/I.

147 Wanda ˚eleƒska's letter (a postcard) to Ludomi∏ German,  
'a Wednesday' [21 April 1897 – dating established by GZ on 
the basis of the postmark], PL-WRzno 6414/I.

148 Alexander Imeretynsky (1837–1900), General-Governor of Warsaw 
(deputy of the Tsar of Russia) in the years 1897–1900.

149 Pyotr Andreyev held the function of the chairman of the Warsaw 
Theatre Directorate in the years 1895–1898.

theatres.'146 A week later, she gives the exact date of her hus-
band's departure: 'On Saturday [24 April], W∏adzio is going
to Warsaw so that he can return before 1 May.'147 Finally, his
planned trip materializes. Immediately after her husband's
return, ˚eleƒska informs the librettist about the positive out-
come of the negotiations: 'The Warsaw trip has been a success,
in all probability they will produce Goplana in the autumn,
which has already been announced by the press. W∏adzio was
granted a very civil audience by Prince Imeretynsky148 and
Chairman Andreyev149, and received a favourable response,
which will be confirmed in writing this week. So we are wait-
ing for it to arrive. W∏adzio has already discussed these mat-
ters with Chodakowski and Trombini (they mentioned to
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Ilustracja 9. Sopranistka Janina Korolewiczówna w roli Goplany. 

Plate 9. Soprano Janina Korolewicz as Goplana.



Klamrzyƒskà150, Kruszelnickà etc.). Wystawa b´dzie 
Êliczna”151. Na pisemne potwierdzenie trzeba niestety
d∏ugo czekaç: „Z Warszawy pisze „Echo” o 1 grudnia
oznaczonym na wystawienie Goplany, listu jednak nie
mamy”152.  Na poczàtku maja warszawskie dzienniki
informujà jednak: „W dekoratorni i modelarni teatralnej
zacz´to przygotowywaç obrazy i rekwizyty do opery
W∏[adys∏awa] ˚eleƒskiego Goplana”153. Wi´kszà porcjà
wiadomoÊci Pani Wanda dzieli si´ z Germanem w po∏owie
maja. Tym razem pojawiajà si´ tak˝e kwestie zwiàzane 
z obsadzeniem partii wokalnych wprowadzajàce
nieuchronnie pog∏osy teatralnych intryg i echa wspó∏-
zawodnictwa mi´dzy Êpiewakami: 

„Zwa˝ywszy ˝e skupujà akcesoria do mise-en-sc¯ne
Goplany w Warszawie, zdaje si´, ˝e tam majà pewnoÊç 
wystawienia jej. W ka˝dym razie niepewnoÊç nieprzyjemna.
Skoro nie majà nikogo na Goplan´, to przecie˝ Camillowa
lepszà by by∏a od Korolewiczównej, zdaje si´, ˝e tam
niekoniecznie si´ podoba∏a? W∏adzio s∏ysza∏ w Demonie154

panià Józefowiczowà155, powiada ˝e by∏aby z niej 
doskona∏a Balladyna, gdyby Kruszelnicka chybi∏a. 
W Halce Êpiewa podobno po polsku. […] Chodakowski
pisa∏, ˝e  w c z o r a j  d o p i e r o  Andrejew wybiera∏ si´
do ksi´cia Imeretyƒskiego z ostatecznym przedstawie-
niem sprawy naszej Goplany ! Daj Bo˝e, by to by∏a tylko 
forma; gazety rozpisujà si´ ju˝ o terminie 1 grudnia 
i o personelu, który jednak z pewnoÊcià ustanowionym
jeszcze nie jest. Kruszelnickiej szukajà na Balladyn´ 
i nie wiedzà gdzie jest? Je˝eli Pan wie, prosimy 
donieÊç! Zdziwi∏o nas, ˝e forytuje tam ktoÊ
Korolewiczówn´ na Goplan´. Czy ta bezduszna 
bry∏a ma koloratur´? Pyta Chodakowski W∏adzia 
o zdanie  p o u f n e.  Có˝ Pan o tym myÊli, który 
jà cz´Êciej s∏yszy?”156.

Na razie poszukiwania Kruszelnickiej sà bezowocne.
Projektowanà obsad´ spektaklu gazety podajà we
wrzeÊniu. Nie ulegnie ju˝ ona zmianie. Przygotowania 
sà w toku: „Kapelmistrz opery Trombini i re˝yser
Chodakowski zaj´ci sà obecnie próbami z opery

150 Aleksandra Stromfeld-Klamrzyƒska (1856–1946), sopran, 
wyst´powa∏a na wielu scenach europejskich.

151 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 3 maja 1897 r., 
PL-WRzno 6414/I.

152 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 maja 1897 r., 
PL-WRzno 6414/I.

153 „Kurier Warszawski” 1897 nr 124 (6 V), s. 3.
154 Opera Antona Rubinsteina, mia∏a warszawskà premier´ 26 kwiet-

nia 1897 r.
155 Olga Józefowiczowa (z d. Stepowaja, pseudonim Olghina [1867–1925]), 

rosyjska sopranistka zaanga˝owana w 1897 r. przez Warszawskie 
Teatry Rzàdowe.

156 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 15 maja 1897 r., 
PL-WRzno 6414/I (podkr. W˚).

150 Aleksandra Stromfeld-Klamrzyƒska (1856–1946), soprano. 
Performed in many opera houses across Europe.

151 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 3 May 1897, 
PL-WRzno 6414/I.

152 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 May 1897, 
PL-WRzno 6414/I.

153 Kurier Warszawski 1897 No. 124 (6 May), p. 3.
154 An opera by Anton Rubinstein, premi¯red in Warsaw on  

26 April 1897.
155 Olga Józefowicz (née Stepovaya, alias Olghina [1867–1925]), 

a Russian soprano employed by the Warsaw Theatre Directorate 
in 1897.

156 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 15 May 1897, 
PL-WRzno 6414/I (emphasis W˚).

him their intentions to hire Klamrzyƒska,150 Kruszelnicka,
etc.). The production is going to be magnificent.'151

Unfortunately, the written confirmation took a long time 
to arrive: 'Warsaw's Echo mentions 1 December as the day 
of the premi¯re, but the letter has not arrived yet.'152 At the
beginning of May, however, all daily newspapers in Warsaw
inform their readers: 'The stage design and modelling work-
shops started working on images and stage props for the pro-
duction of W∏[adys∏aw] ˚eleƒski's opera Goplana.'153

Mrs ˚eleƒska breaks more news to German in the middle 
of May. This time her letter brings up the delicate matter 
of finding performers to sing the particular parts, inevitably
echoing the backstage intrigues and rivalry among singers: 

"Considering the fact that the accessories for the mise-en-sc¯ne
of Goplana are being purchased in Warsaw, it seems certain
that they are going to stage the opera. Anyway, the uncertainty
is unpleasant. If they are looking for someone to sing
Goplana's part, Camillo would be a much better choice than
Korolewicz? The latter wasn't much of a success last time, was
she? W∏adzio listened to The Demon154 where Mrs Józefo-
wicz155 sang, and says that she would make a great Balladyna
should Kruszelnicka be a failure. They say she sang in Polish
in Halka. … Chodakowski writes to us that it was  o n l y  
y e s t e r d a y  that Andreyev was visiting Prince Imeretynsky
to present the matter of Goplana to him! I wish to God that
this were just a formality; the newspapers already rant about
the date of 1 December and the cast, although it certainly has
not been decided yet. They are looking for Kruszelnicka to
sing Balladyna's part, and where is she? Should you know, 
we beg you to let us know! We find it strange that Korolewicz
is being pushed for the part of Balladyna. Is this lifeless block
of a singer capable of coloratura? Chodakowski is asking
W∏adzio for his opinion  i n  p r i v a t e. What is your 
opinion of a person who listens to her more often?".156

Until now, the search for Kruszelnicka has been in vain. The
planned cast of the spectacle is announced by newspapers in
September. There will be no further changes to the set of per-
formers. The preparations are in progress: 'Conductor
Trombini and director Chodakowski are currently occupied
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W∏adys∏awa ˚eleƒskiego Goplana, która b´dzie 
jednà z pierwszych nowoÊci na scenie Teatru
Wielkiego”157. Kompozytor niemal do koƒca paêdziernika
nie rusza si´ z Krakowa, z niecierpliwoÊcià oczekuje 
na rozwój wypadków: „Z Warszawy teraz nie mam 
nic nowego, pewnie próby przedwst´pne odbywajà si´,
rad bym ju˝, ˝eby to wszystko szcz´Êliwie przesz∏o, 
tak mi pilno us∏yszeç Goplan´ na porzàdnej scenie”158.
Dopiero w ostatnich dniach tego miesiàca udaje mu si´
oderwaç od krakowskich obowiàzków. Przybywa 
do Warszawy, by s∏u˝yç pomocà re˝yserowi, dyrygentowi 
i wykonawcom w trakcie prób fortepianowych. 
Przywozi ze sobà tak˝e Krakowiaka – r´kopiÊmiennà
wk∏adk´ do drukowanej partytury. Taniec ten, napisany
jest na ˝àdanie dyrekcji opery159. W finale aktu 
drugiego zastàpi przewidziane na koniec powtórzenie
Tempo di Mazurka160. Najwyraêniej carskie w∏adze 
bojà si´ mazurów umieszczanych w fina∏ach. 
Po doÊwiadczeniach z Moniuszkà wiedzà, ˝e ich 
wykonanie mo˝e porwaç publicznoÊç i przerodziç 
si´ w manifestacj´ politycznà. Nale˝y temu zawczasu
zapobiec.

˚eleƒski sk∏ada przy okazji oficjalne i pó∏oficjalne wizyty
majàce na celu nie tylko wzbudzenie powszechnego zain-
teresowania Goplanà, ale i zapoznanie warszawskiego
Êrodowiska z b´dàcà ju˝ na ukoƒczeniu jego najnowszà
operà Janek161. „Mi∏oÊnicy muzykalni mieli [...] sposobnoÊç
us∏yszenia na wczorajszym raucie u pp. Rajchmanów
przeÊlicznego ust´pu z pierwszego aktu Goplany w interpre-
tacji p. Józefy Szlezygierówny, przy akompaniamencie
samego autora. Ust´p ten muzyczny odznacza si´ nie tylko
Êwie˝oÊcià melodii, ale i kunsztownym podk∏adem muzy-
cznym. Przyj´to próbk´ t´ oczekiwanej nowoÊci z entuz-
jazmem prawdziwym”162. Prasa swoim zwyczajem umiej´t-
nie podsyca ciekawoÊç publicznoÊci, zdradzajàc tak˝e
zakulisowe sekrety dotyczàce strony inscenizacyjnej, która
opracowywana jest ze szczególnà starannoÊcià:

„W malarniach teatralnych przystàpiono do wykonania
szeregu dekoracyj do Goplany W∏adys∏awa ˚eleƒskiego.
Naczelny kierunek przy wystawieniu pomienionej 
opery pod wzgl´dem dekoracyjnym i maszyneryjnym
dyrekcja teatrów powierzy∏a starszemu dekoratorowi 
p. Józefowi Guranowskiemu163. Zmiany niektórych 
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with the rehearsals for W∏adys∏aw ˚eleƒski's opera Goplana,
which is going to be one of the first premi¯res on the stage of
the Teatr Wielki.'157 The composer does not leave Cracow
almost until the end of October, awaiting the forthcoming
events with impatience. 'I haven't heard any news from Warsaw
lately, the preliminary rehearsals are probably in progress, I wish
it was all happily over as I am looking forward so much to 
listen to Goplana performed on a decent stage.'158 It is not
until the last days of the month that he manages to leave his
Cracow commitments behind. He arrives in Warsaw to assist
the director, the conductor and the performers in piano
rehearsals. He takes with him the Krakowiak – a handwritten
supplement to be inserted into the printed score. The dance
has been written upon the request of the management of the
opera house.159 It is supposed to replace the repetition of the
Tempo di Mazurka originally intended to round off the finale
of Act Two.160 The tsarist authorities are clearly anxious about
mazurkas placed in finales. They still remember the perform-
ances of Moniuszko's operas and realize that a mazurka 
performed in the finale can rally the listeners and turn 
the spectacle into a political gathering. From their point 
of view, it is something to be prevented in advance.

While in Warsaw, ˚eleƒski takes an opportunity to pay
official and half-official visits not only to stimulate a wide-
spread interest in Goplana, but also to make the Warsaw
circles familiar with his newest opera about to be finished,
titled Janek.161 'During yesterday's party in the home of
the Rajchman family, lovers of music had … an opportu-
nity to listen to a lovely passage from Act One of Goplana,
interpreted by Mrs Józefa Szlezygier, accompanied by the
composer himself. This passage of music was characterized
not only by freshness of melody, but also by intricate
accompaniment. This sample of the much-anticipated new
work was greeted with genuine enthusiasm.'162 Typically,
the newspapers titillate the curiosity of prospective audi-
ences by betraying the backstage secrets of the stage design,
which is being prepared with exceptional care:

"The printing workshops of the theatre started manufactur-
ing decorations for the performance of W∏adys∏aw ˚eleƒski's
Goplana. As far as the decorations and machinery are con-
cerned, the management of the theatre have placed the senior
decorator, Mr Józef Guranowski163, in charge of preparing
the afore-mentioned opera. During the spectacle, some of the
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dekoracyj odbywaç si´ majà przy podniesionej kurtynie
frontowej; w celu wi´c dok∏adnego urzàdzenia i wypró-
bowania tzw. zmian otwartych i efektów mechanicznych
p. Guranowski zbudowa∏ miniaturowy model sceny
Teatru Wielkiego wraz z ruchomà maszynerià,
odpowiadajàcà istniejàcej. Model ten, opatrzony 
szkicami p∏ócien, daje najzupe∏niejszy obraz strony 
dekoracyjnej i maszyneryjnej, jakà otrzyma Goplana, 
i pozwala wnioskowaç, ˝e p. Guranowski nader umiej´t-
nie wywià˝e si´ z podj´tego zadania”164.

Guranowski ma zresztà do pomocy dwóch zdolnych
wspó∏pracowników, których nazwiska pojawià si´ wkrótce
na afiszach: Karol Klopfer i Aleksander Koz∏owski przygo-
tujà dekoracje dwóch pierwszych aktów, Guranowski aktu
trzeciego. Nawiasem mówiàc, zdaniem niektórych kry-
tyków pomocnicy wywiàzali si´ ze swego zadania znacznie
lepiej ni˝ ich mistrz165.

Pod koniec 1897 roku szeÊçdziesi´cioletni ˚eleƒski Êwi´tu-
je jubileusz czterdziestolecia pracy twórczej166. Prasa
trzech zaborów zamieszcza sprawozdania z uroczystego
koncertu kompozytorskiego, który odby∏ si´ z tej okazji 
6 grudnia w sali „Soko∏a” w Krakowie167, przedrukowuje
˝yciorys jubilata skreÊlony przez Antoniego Sygietyƒskiego
(pierwotnie dla „Kuriera Warszawskiego”)168. Wszyscy 
z niecierpliwoÊcià oczekujà warszawskiej premiery
Goplany, która nastàpi lada dzieƒ. Pani Wanda pisze do
przyjació∏ki z otuchà: „Ale Bogu dzi´ki troch´ si´ nasz
horyzont rozjaÊnia. W tym miesiàcu Goplan´ zapowiadajà
w Warszawie i we Lwowie. Mo˝e to b´dzie poczàtek 
lepszej epoki i ruszenia si´ oper m´˝a w Êwiat”169.

Ustalona na poczàtek grudnia data premiery ulega prze-
suni´ciu. ˚eleƒski wyrusza do Warszawy po Nowym Roku.
Od 3 stycznia pomaga Trombiniemu prowadziç próby170.
Prasa dostrzega jego obecnoÊç i wyt´˝onà prac´ z wykonaw-
cami: „Próby z Goplany odbywajà si´ codziennie pod
kierunkiem twórcy tej opery […]”171. By∏y to ju˝ tak
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decorations will be replaced with the front curtain open.
Therefore, in order to plan and rehearse the so-called 
open-curtain rearrangements and mechanical effects, 
Mr Guranowski constructed a miniature model of the stage
of the Teatr Wielki with a moving machinery corresponding
to the real one. The model, provided with sketches of the
canvasses that will decorate the stage, is fully representative 
of the stage design and machinery that will be involved in the
production of Goplana, and makes it possible to conclude that
Mr Guranowski will accomplish his task with great skill."164

After all, Guranowski has two talented co-workers to assist
him. Their names will shortly appear on the theatre
posters: Karol Klopfer and Aleksander Koz∏owski will pre-
pare the stage design of the first two acts, while
Guranowski will be responsible for Act Three. By the way,
some of the critics suggested that Guranowski's helpers did
a much better job than their master.165

In the late 1897, ˚eleƒski, who is now 60 years old, celebrates
the jubilee of 40 years of artistic career.166 In the territories
annexed by Poland's three partitioners, newspapers publish
accounts of the solemn monographic concert, organized to
celebrate ˚eleƒski's jubilee in Cracow 'Sokó∏' Hall167 on 6
December, and reprint the composer's biography penned by
Antoni Sygietyƒski (originally for Kurier Warszawski).168 The
Warsaw premi¯re of Goplana, expected any day, is anticipated
with great impatience. Mrs Wanda consoles her friend:
'Thank God we can see some light at the end of the tunnel.
It has been announced that Goplana will be performed in
Warsaw and in Lwów this month. Maybe a better time has
begun and my husband's operas will make a career abroad.'169

The premi¯re scheduled for the beginning of December is
postponed. ˚eleƒski makes a trip to Warsaw after the New
Year. From 3 January onwards he assists Trombini in con-
ducting the rehearsals.170 Newspapers notice his presence and
hard work with the performers: 'The rehearsals of Goplana
take place every day, directed by the author of the opera…'171
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zwane próby pe∏ne172. Podczas tej generalnej w dniu 5 sty-
cznia, inaczej ni˝ w Krakowie, sà obecni w Warszawie liczni
goÊcie: „Nastrój by∏ uroczysty. W prawdziwym skupieniu
ws∏uchiwali si´ wszyscy w oper´. Zda si´, ani jednego taktu
nie stracili s∏uchacze, w mi´dzyaktach dzielàc si´ wzajem
doznanymi wra˝eniami. Wspania∏a wystawa przynosi zaiste
zaszczyt naszemu teatrowi”173.

Do Warszawy przyje˝d˝a zaprzyjaêniona z ˚eleƒskim Lola
Beeth, ta sama która kilka lat wczeÊniej by∏a ozdobà jego
koncertu kompozytorskiego w Wiedniu. Zaplanowany
zosta∏ jej recital (zapowiadany szumnie jako wyst´p 
„primadonny Opery Cesarskiej w Wiedniu”), ale data
zbiega si´ niefortunnie z momentem premiery Goplany.
Âpiewaczka przesuwa go o dzieƒ póêniej, na niedziel´, 
tak by wydarzenia wzajemnie ze sobà nie konkurowa∏y.
˚eleƒski mo˝e byç jej wdzi´czny za uk∏on w swojà 
stron´: jak skrupulatnie zanotuje kronikarz „Kuriera
Warszawskiego”, pierwsze przedstawienie Goplany
gromadzi na widowni Teatru Wielkiego komplet 
widzów – 1165 osób, koncert Loli Beeth w Sali
Aleksandryjskiej warszawskiego Ratusza przyciàga 1205
melomanów174. Mimo nieznacznej przegranej w statysty-
kach (która bra∏a si´ zresztà z ró˝nicy w pojemnoÊci sal),
obecnoÊç wybitnej Êpiewaczki jest dla ˚eleƒskiego ze
wszech miar korzystna, wpisuje si´ w zorganizowanà 
wokó∏ Goplany akcj´ promocyjnà. Kompozytor ma
nadziej´, ˝e warszawska premiera zwróci uwag´ Wiednia, 
a mo˝e i innych europejskich i pozaeuropejskich stolic, 
w których gwiazda osiàga∏a powa˝ne sukcesy. „Echo
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” zapewnia, ˝e Êpiewacz-
ka „w w´drówce artystycznej po Europie” popisywaç si´
b´dzie arià z Goplany175. Wyrazem sympatii Loli Beeth
wobec ˚eleƒskiego stanie si´ wkrótce jej udzia∏ w organi-
zowanych na czeÊç kompozytora towarzyskich spotkaniach.

D∏ugo wyczekiwana premiera w Teatrze Wielkim odbywa
si´ 8 stycznia i rzeczywiÊcie odmienia los ˚eleƒskiego. 
Fakt ten mia∏ rzecz jasna tak˝e swój kontekst polityczny.
Jak s∏usznie przypomina El˝bieta Szczepaƒska-Lange,
dzie∏o trafia w Warszawie na w∏aÊciwy moment chwilowej
zmiany kursu wobec Polaków ze strony carskich w∏adz176.
W warszawskiej obsadzie – podobnie jak we Lwowie – jest
ceniony przez kompozytora i uwielbiany przez 
publicznoÊç Aleksander Myszuga. Pozostali wykonawcy 
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These were already the so-called full rehearsals.172 Unlike
in Cracow, the dress rehearsal on 5 January is witnessed by
many guests in the auditorium: 'The mood was elevated.
Everybody listened to the opera with great attention. 
It seems that the listeners did not miss a single bar, and
shared their impressions during the intervals. This great
production brings true honour to our theatre.'173

Lola Beeth, a friend of ˚eleƒski's who added splendour to
his monographic concert in Vienna several years earlier,
arrives in Warsaw. Her planned recital (announced in
grandiose terms as a performance of 'the primadonna of the
Imperial Opera in Vienna') by some misfortune coincides
with the evening of the premi¯re of Goplana. The singer
agrees to postpone her appearance to the next evening to
avoid competition. ˚eleƒski has good reasons to be grateful
to her for this act of friendliness: as a reporter of Kurier
Warszawski notes scrupulously, the first performance 
of Goplana attracts a full auditorium to the Teatr Wielki, 
i.e. 1,165 people, whereas Lola Beeth's concert in the tsar
Alexander's Room of the Warsaw Town Hall drew 1,205
music lovers.174 Despite losing in the statistics by a small
margin (which resulted from the difference in volume
between the two venues), ˚eleƒski found the presence 
of the eminent singer highly advantageous as it dovetailed
perfectly with the promotional campaign of Goplana. 
The composer hopes that the Warsaw premi¯re will draw
attention in Vienna, and possibly also in other capitals 
in Europe and beyond, where Beeth has achieved consider-
able success. Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne assures 
its readers that during her 'artistic travels across Europe' 
the singer will display her skill by singing an aria from
Goplana.175 Shortly afterwards, Lola Beeth will express her
friendly feelings towards ˚eleƒski by participating in social
events organized to honour the composer.

The long-awaited premi¯re of the opera at the Teatr Wielki
takes place on 8 January and becomes a real turning point 
in ˚eleƒski's career. Obviously, the event had its political
context as well. As El˝bieta Szczepaƒska-Lange observes, 
the opera is premi¯red in Warsaw at a fortunate time when
the tsarist authorities decided for a temporary change of
their policy towards the Polish people.176 Like previously in
Lwów, the Warsaw production features Aleksander Myszuga,
valued by the composer and adored by the audiences. Other
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to tak˝e Êpiewacy na wysokim poziomie: Balladyn´ 
Êpiewa Eugenia Strassern, Alin´ Maria Skulska, 
Goplan´ Janina Korolewiczówna, Grabca Stanis∏aw
Sienkiewicz, Kostryna Józef Chodakowski (w kolejnych
przedstawieniach b´dzie niekiedy dublowany przez
Wiktora Gràbczewskiego, 1863–1924), Wdow´ Anastazja
Szczepkowska (1850–1927), Chochlika Maria D’Orio
(1853–1938), Skierk´ Wilhelmina Lewicka (ur. 1856),
Halabardnika Henryk Kawalski (1869–1931). 
Dyryguje Cesare Trombini, chóry prowadzi Micha∏
Zakrzewski (1844–1904). 

W prasowych sprawozdaniach podkreÊla si´ wyjàtkowy
charakter wydarzenia – jest to pierwsza od wielu lat pre-
miera opery polskiej na deskach Teatru Wielkiego, której
wystawienie zbiega si´ niemal dok∏adnie z czterdziestà
rocznicà warszawskiej premiery Moniuszkowskiej Halki,
Êwi´towanà kilka dni wczeÊniej. I jest do niej cz´sto
porównywana. „Nowej opery polskiej […] wys∏ucha∏a
wczoraj publicznoÊç przepe∏niajàca sal´ Teatru Wielkiego
od góry do do∏u w niezwykle uroczystym nastroju. 
Po ka˝dym akcie wywo∏ywano nieskoƒczonà iloÊç razy
wszystkich wykonawców i kompozytora, któremu 
wr´czono nadto kilka wieƒców laurowych”177.

177 B., „Goplana”, „Gazeta Warszawska” 1898 nr 7 (9 I), s. 3. 177 B., 'Goplana ', Gazeta Warszawska 1898 No. 7 (9 January), p. 3.

singers also represent a high level of skill and artistry: the
part of Balladyna is sung by Eugenia Strassern, that of Alina
by Maria Skulska, Goplana – Janina Korolewicz, Grabiec –
Stanis∏aw Sienkiewicz, Kostryn – Józef Chodakowski 
(in subsequent performances he will sometimes be doubled
by Wiktor Gràbczewski, 1863–1924), Widow – Anastazja
Szczepkowska (1850–1927), Chochlik – Maria D’Orio
(1853–1938), Skierka – Wilhelmina Lewicka (b. 1856),
Halberd Man – Henryk Kawalski (1869–1931). 
Cesare Trombini is the conductor, the choirs are directed 
by Micha∏ Zakrzewski (1844–1904).

Reports published in the press emphasize the exceptional
nature of the event: for many years, no new Polish opera
has been premi¯red at the Teatr Wielki, and the production
coincides with the 40th anniversary of the first Warsaw
performance of Moniuszko's Halka, which was celebrated 
a couple of days earlier. Comparisons of the two premi¯res
abound. 'A new Polish opera … was performed to an
audience that filled the interior of the Teatr Wielki from
top to bottom in a very elevated mood. After each act, 
all the singers and the composer were called to come onto
the stage many times; besides, the composer was handed
several laurel wreaths.'177
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Ilustracja 10. Wykonawcy warszawskiej premiery opery
W∏adys∏awa ˚eleƒskiego Goplana z kompozytorem i dyrygentem.  

Plate 10. The performers of the Warsaw premi¯re of W∏adys∏aw
˚eleƒski's opera Goplana, with the composer and the conductor.
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Ilustracja 11. Afisz dziesiàtego przedstawienia Goplany
w Warszawie.  

Plate 11. The theatre poster advertising the 10th performance 
of Goplana in Warsaw.



Bardzo wysoko ocenia si´ inscenizacj´, która jest odbierana
powszechnie jako „staranna, kosztowna i efektowna”, pod-
kreÊla si´, ˝e przygotowano „mnóstwo kostiumów i akce-
soriów, postarano si´ o w∏aÊciwe efekty Êwietlane, wreszcie
dano jej nowe dekoracje p´dzla pp. Klopfera, Koz∏owskiego 
i Guranowskiego”178. Chwalone sà wyniki pracy re˝yserskiej
Chodakowskiego: „[…] co innego wystawiç dzie∏o, 
które grane ju˝ by∏o na scenach zagranicznych; bierze si´
wówczas partycj´ z gotowà inscenizacjà […], a to wielce
zadanie u∏atwia. Inaczej rzecz si´ ma z utworem oryginal-
nym i nowym; tu dopiero okazuje [si´] pomys∏owoÊç 
i smak re˝ysera”179. Uwag´ wielbiàcej balet publicznoÊci
przykuwajà taƒce uk∏adu Aleksandra Gillerta (Krakowiak
w drugim akcie, którego nie ma w drukowanej partyturze,
napisany przez kompozytora „specjalnie dla sceny warszaw-
skiej”) i Rafaela Grassiego (divertissement w akcie trzecim).
W Krakowiaku taƒczà Józefa Nowakiewiczówna, Jan Walczak
i corps de ballet, w taƒcu fantastycznym z trzeciego aktu
wybijajàcà si´ na tle baletowego zespo∏u solistkà jest
Michalina Rogiƒska180. Osobnà pochwa∏´ otrzymuje
nawet jeden z cz∏onków orkiestry Siegl, który w trakcie
Intermezza w akcie drugim „solo na ro˝ku angielskim
bardzo ∏adnie odegra∏”181. Wielki entuzjazm widoczny 
jest tak˝e podczas nast´pnego spektaklu: „Wczoraj wobec
widowni szczelnie wype∏nionej publicznoÊcià odby∏o si´
drugie przedstawienie Goplany ˚eleƒskiego. […]
PublicznoÊç po ka˝dym akcie wywo∏ywa∏a wszystkich
solistów. ˚eleƒski oklaskiwany entuzjastycznie, po ostat-
nim akcie musia∏ wyjÊç szeÊç razy na scen´”182.

178 Ibidem.
179 Ibidem.
180 „Kurier Warszawski” 1898 nr 4 (4 I), s. 3.
181 B., „Goplana”, op. cit., s. 3.
182 (Sg.) [Antoni Sygietyƒski], Z teatru i muzyki, „Kurier Warszawski” 

1898 nr 11 (11 I), dodatek poranny, s. 1.

178 Ibidem.
179 Ibidem.
180 Kurier Warszawski 1898 No. 4 (4 January), p. 3.
181 B., 'Goplana', op. cit., p. 3.
182 (Sg.) [Antoni Sygietyƒski], 'Z teatru i muzyki' [Theatre and music], 

Kurier Warszawski 1898 No. 11 (11 January), the morning supplement, p. 1.

The stage design is highly appraised by all as 'meticulous,
expensive and spectacular', it is emphasized that 'a lot of cos-
tumes and accessories' have been prepared, 'the light effects
match the performance, and new decorations were designed
for the opera, painted by Mr Klopfer, Mr Koz∏owski and 
Mr Guranowski.'178 Chodakowski's directing comes in for 
a lot of praise: '… it is a different challenge to stage a work that
has already appeared in foreign theatres; then one can take 
a score with a ready stage design…, which makes the task
considerably easier. To stage a new and original work is a com-
pletely different story; it is in such productions that director's
creativity and good taste are revealed.'179 The attention of the
audience, which adores ballet, is drawn by dances choreo-
graphed by Aleksander Gillert (the Krakowiak in Act Two,
which is missing from the printed version of the score, was
written by the composer 'especially for the Warsaw stage') and
Rafael Grassi (the divertissement in Act Three). The dancers
appearing in the Krakowiak are Józefa Nowakiewicz, Jan
Walczak and corps de ballet; among the dancers of the ballet
troupe performing the fantasy dance in Act Three the soloist
who distinguishes herself is Michalina Rogiƒska.180 A separate
praise is meted out even to Siegl, one of the members of the
orchestra, who 'performed a beautiful solo on the cor anglais'
during the Intermezzo of Act Two.181 The same great enthusiasm
is felt during the next performance: 'Yesterday, ˚eleƒski's
Goplana was performed for the second time to a completely
packed auditorium. … After each act, the audience called all the
soloists to come onto the stage. Applauded rapturously, ˚eleƒ-
ski had to come onto the stage six times after the final act.'182
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Ilustracja 12. Wykonawcy warszawskiej premiery opery
W∏adys∏awa ˚eleƒskiego Goplana. 

Plate 12. The performers of the Warsaw premi¯re of W∏adys∏aw
˚eleƒski's opera Goplana. 
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Dope∏nienie premierowego „rytua∏u” – podobnie jak
wczeÊniej w Krakowie i we Lwowie – tak˝e w Warszawie
stanowi sk∏adkowa uczta, którà miejscowa inteligencja
bezpoÊrednio po premierze podejmuje kompozytora 
w Salach Redutowych. Biesiada gromadzi ponad sto osób 
i przeciàga si´ do trzeciej nad ranem. Prasa odnotowuje
obecnoÊç Józefa hr. Wielopolskiego (prezesa Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego), Emila Vacquereta (wiceprezesa
Warszawskich Teatrów Rzàdowych), Micha∏a Hertza
(korepetytora solistów opery), Zygmunta Noskowskiego
(dyrektora Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego 
i profesora konserwatorium), W∏adys∏awa Zahorowskiego
(prezesa dzia∏ajàcej przy WTM Sekcji im. S. Moniuszki),
Piotra Maszyƒskiego (dyrektora chóru „Lutnia”), 
Jana Maurycego Kamiƒskiego (prawnika i publicysty),
Franciszka Nowodworskiego (redaktora „Kuriera
Warszawskiego”), Stanis∏awa Libickiego (redaktora „Kuriera
Codziennego”), Feliksa Fryzego (redaktora „Kuriera
Porannego”), Aleksandra Rajchamna (redaktora 
„Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”), 
profesorów Jana Kar∏owicza i Wojciecha Gersona, wreszcie
dwóch starszych synów kompozytora – Stanis∏awa Gabriela
i Tadeusza (póêniejszego Boya); ˝a∏owano nieobecnoÊci
Wandy ˚eleƒskiej183.

183 Uczta dla ˚eleƒskiego, „Kurier Warszawski” 1898 nr 9 (9 I), 
s. 9; Z uczty ˚eleƒskiego, „Kurier Warszawski” 1898 nr 10 (10 I), 
s. 4; Uczta dla ˚eleƒskiego, „Dziennik dla Wszystkich” 1898 
nr 6 (10 I), s. 2.

183 'Uczta dla ˚eleƒskiego' [Dinner held in ˚eleƒski's honour], Kurier 
Warszawski 1898 No. 9 (9 January), p. 9; 'Z uczty ˚eleƒskiego' [About 
the dinner held in ˚eleƒski's honour], Kurier Warszawski 1898 No. 10 
(10 January), p. 4; 'Uczta dla ˚eleƒskiego' [Dinner held in ˚eleƒski's 
honour], Dziennik dla Wszystkich 1898 No. 6 (10 January), p. 2.

As was the case before in Cracow and in Lwów, the 'ritual'
of the opening night would not be complete without 
a contributory club-dinner, to which the local intelligentsia
invites the composer immediately after the premi¯re, held
in the Sale Redutowe (Masked Ball Rooms) of the Teatr
Wielki. The feasting is joined by more than a hundred
guests and continues until three o'clock. The journalists
note the presence of Count Józef Wielopolski (chairman 
of the Warsaw Music Society), Emil Vacqueret (deputy
chairman of the Warsaw Theatre Directorate), Micha∏
Hertz (répétiteur of the soloists of the opera), Zygmunt
Noskowski (director of the Warsaw Music Society and 
a conservatory professor), W∏adys∏aw Zahorowski (chair-
man of the S. Moniuszko Section affiliated at the Warsaw
Music Society), Piotr Maszyƒski (director of the Lutnia
choir), Jan Maurycy Kamiƒski (lawyer and columnist),
Franciszek Nowodworski (editor of Kurier Warszawski),
Stanis∏aw Libicki (editor of Kurier Codzienny), Feliks Fryze
(editor of Kurier Poranny), Aleksander Rajchman (editor 
of Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne), professors 
Jan Kar∏owicz and Wojciech Gerson, and the composer's
two oldest sons – Stanis∏aw Gabriel and Tadeusz (later
famous writer nicknamed 'Boy'); the present regretted 
the absence of Wanda ˚eleƒska.183

Ilustracja 13. Sopranistka Eugenia Strassern w roli Balladyny. 

Plate 13. Soprano Eugenia Strassern as Balladyna.



Kompozytor jest goÊciem specjalnym warszawskich
salonów muzycznych. W niedziel´ 9 stycznia pojawia si´
na przyj´ciu w domu redaktora „Echa Muzycznego,
Teatralnego i Artystycznego”: „[…] u pp. Aleksandrostwa
Rajchmanów grono paƒ wr´czy∏o znakomitemu kompozy-
torowi wspania∏y wieniec srebrny na pàsowej poduszce,
noszàcy napis W∏adys∏awowi ˚eleƒskiemu – wielbicielki
jego twórczoÊci. Popisy wokalne i fortepianowe by∏y
dobyte nieomal wy∏àcznie z bogatego repertuaru 
pieÊniarskiego twórcy Goplany. Âpiewa∏y pp.: Józefa
Szlezygierówna, Korolewiczówna, Frenkiel-Niwiƒska184;
fortepian w pp. Narbutt-Hryszkiewiczowej185

i Iwanowskiej-Zaleskiej186 mia∏ przedstawicielki”187.
Nast´pnego dnia „Ludwikostwo Grossmanowie dawali
raut na czeÊç twórcy Goplany. Zebranie towarzyskie, 
na które przyby∏o przesz∏o sto osób, zamieni∏o si´ we
wspania∏y koncert. Na fortepianie gra∏a p. Maria
Wàsowska-Badowska188, Êpiewa∏y panie Weychertowa189,
von Niessen190, Józefa Szlezygierówna, Frenkiel-Niwiƒska,
Janina Korolewiczówna, Strassernówna oraz pp.
Gràbczewski, Myszuga i Sienkiewicz. Âpiewano naturalnie
i niemal wy∏àcznie pieÊni ˚eleƒskiego, w cz´Êci 
przy akompaniamencie znakomitego kompozytora. 
Do ÊwietnoÊci zaimprowizowanego koncertu przyczyni∏a si´
tak˝e Lola Beeth, która uraczy∏a s∏uchaczów równie˝ 
pieÊniami twórcy Goplany”191.

Pierwsze przedstawienia cieszà si´ niezwykle wysokà 
frekwencjà. Sala za ka˝dym razem jest dos∏ownie nabita, 
co najmniej do pi´tnastego przedstawienia „wyprzedany”
jest ca∏y teatr192. O popularnoÊci opery ˚eleƒskiego Êwiadczà
tak˝e kreacje, w które warszawianki ubierajà si´ na bale
kostiumowe podczas trwajàcego karnawa∏u – „Goplana” 
to „suknia pow∏óczysta z bia∏o-zielonego atlasu, z g∏owy
wÊród splotu w∏osów zwieszajà si´ nenufary i per∏y z trawami
wodnymi, którymi ca∏a suknia przybrana doko∏a”193.

184 Michalina Frenkiel-Niwiƒska (1868–1927), mezzosopranistka, 
pod koniec stycznia 1898 roku zosta∏a zaanga˝owana przez Warszaw-
skie Teatry Rzàdowe.

185 Józefa Narbutt-Hryszkiewiczowa (zm. 1914), pianistka, absolwentka 
konserwatorium petersburskiego. Zob. „Kurier Warszawski” 1914 
nr 55 (24 II), dodatek poranny, s. 4.

186 Jadwiga Iwanowska-Zaleska (zm. 1944), pianistka, absolwentka 
konserwatorium warszawskiego (1885), w 1896 roku koncertowa∏a 
w sali Érarda w Pary˝u i w Londynie.

187 „Kurier Warszawski” 1898 nr 10 (10 I), s. 3.
188 Maria Wàsowska-Badowska (ur. 1868), pianistka, absolwentka 

konserwatorium warszawskiego (1885) i petersburskiej klasy 
wirtuozowskiej Antona Rubinsteina.

189 Helena Weychert, sopranistka.
190 Matja von Niessen (1870–1948), rosyjska mezzosopranistka, 

prowadzi∏a w tym czasie klas´ Êpiewu w konserwatorium w Odessie, 
póêniejsza gwiazda Metropolitan Opera.

191 „Kurier Warszawski” 1898 nr 12 (12 I), dodatek poranny, s. 1.
192 „Gazeta Lwowska” 1898 nr 40 (20 II), s. 4.
193 Z karnawa∏u warszawskiego, „Gazeta Narodowa” 1898 nr 51 

(20 II), s. 3.

184 Michalina Frenkiel-Niwiƒska (1868–1927), mezzosoprano; 
at the end of January 1898, she was employed by the Warsaw 
Theatre Directorate.

185 Józefa Narbutt-Hryszkiewiczowa (d. 1914) pianist, graduated from 
the Petersburg conservatory. See Kurier Warszawski 1914 No. 55 
(24 February), the morning supplement, p. 4.

186 Jadwiga Iwanowska-Zaleska (d. 1944), pianist, graduated from 
the Warsaw conservatory (1885); in 1896, she gave concerts in 
the Érard Hall in Paris and in London.

187 Kurier Warszawski 1898 No. 10 (10 January), p. 3.
188 Maria Wàsowska-Badowska (b. 1868), pianist, graduated from the 

Warsaw conservatory (1885) and the virtuoso class taught by Anton 
Rubinstein in St. Petersburg.

189 Helena Weychert, soprano.
190 Matja von Niessen (1870–1948), Russian mezzosoprano. At the 

time she taught a singing class in the Odessa conservatory, later 
became a star of the Metropolitan Opera.

191 Kurier Warszawski 1898 No. 12 (12 January), the morning supplement, p. 1.
192 Gazeta Lwowska 1898 No. 40 (20 February), p. 4.
193 'Z karnawa∏u warszawskiego' [Of the Warsaw carnival], Gazeta 

Narodowa 1898 No. 51 (20 February), p. 3.

The composer is received as a special guest by the music
salons of Warsaw. On Sunday 9 January, he appears at 
a party organized by the editor of Echo Muzyczne, Teatralne 
i Artystyczne: '… in the home of the Rajchmans the ladies 
present handed to the eminent composer a silver wreath 
on a crimson cushion, bearing the following inscription: 
To W∏adys∏aw ˚eleƒski – from the women lovers of his
music. The virtuoso singing and piano performances during
the gathering drew almost exclusively upon the rich reperto-
ry of songs composed by the author of Goplana. The ladies
who sang were Józefa Szlezygier, Korolewicz, Frenkiel-
-Niwiƒska,184 the piano was represented by the ladies
Narbutt-Hryszkiewicz185 and Iwanowska-Zaleska186.'187

On the following day 'the Grossmans threw a party to hon-
our the composer of Goplana; a social event with more than
a hundred guests present turned into a brilliant concert. The
piano was played by Mrs Maria Wàsowska-Badowska;188 the
singers included the ladies: Weychertowa;189 von Niessen;190

Józefa Szlezygier, Frenkiel-Niwiƒska, Janina Korolewicz,
Strassern, and gentlemen: Gràbczewski, Myszuga and
Sienkiewicz. Of course, almost the entire repertory consisted
of ˚eleƒski's songs, some of the accompanied by this excel-
lent composer. The splendour of the improvised event was 
further enhanced by Lola Beeth, who treated the listeners 
to her performance of the songs written by the author 
of Goplana.'191

The attendance figures during the first performances are
excellent. Each time the auditorium is literally packed with
people, at least until the 15th performance all seats in the
audience space of the theatre are sold out.192 Further 
evidence of the popularity of ˚eleƒski's opera are costumes
worn by Warsaw ladies to fancy balls during the carnival –
'Goplana' is a flowing dress of white and green satin, the
wearer's tied hair is adorned with water lilies and pearls
with some aquatic plants, woven around the dress'.193
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Goplanà interesujà si´ dos∏ownie wszyscy, nawet czasopisma
satyryczne. „Mucha” publikuje doÊç oryginalne streszczenie
libretta, w którym wypunktowane zosta∏y najwa˝niejsze
ust´py muzyczne:

„Na jeziorze Gople
Wiszà trawy sople;
Pomi´dzy kwiatami
Grabca k'sobie mami

Goplana.
Rozum majà ch∏opi:
– ona mnie utopi,
Ta piekielna córka…
Tu utnie mazurka:

Oj dana!
I gdy Grabiec Êpiewa,
Goplana jak Ewa,
W swej mi∏osnej Êwierzbie,
Zamkn´∏a go w wierzbie,

Zuchwalca…
Przedtem, ta zaka∏a,
Parlando Êpiewa∏a,
I… dziwy na Êwiecie,
Wraz z Grabcem w duecie

Te˝ walca!

*  *  *

Interest in Goplana affects literally all, even satirical press. 
The Mucha weekly publishes a highly original summary 
of the libretto, in which all the major passages from 
the opera are listed:

"On the Gop∏o lake's cliff
The grass hangs down stiff
Amidst the flowers blooming 
Goplana is wooing 

Grabiec.
The peasants are right:
She will pull me inside
In the lake I will drown
And he starts a song:

Oy dana!
As Grabiec joyfully sings
Goplana tempted like Eve
Closes him in a willow tree
To have him scratch her itch

Of love. 
And right before that trick
She did parlando sing
And... you won't believe
With Grabiec they sang in

A duo!

*  *  *
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Ilustracja 14. Scena pierwsza z I aktu opery Goplana W∏adys∏awa
˚eleƒskiego. Fotografia wykonana w trakcie jednego ze spektakli warsza-
wskich w styczniu 1898 r. 

Plate 14. Scene 1, Act One of the opera Goplana by W∏adys∏aw
˚eleƒski. A photograph taken during one of the performances in
Warsaw in January 1898.



U Wdowy, u dwora,
LÊni poczet Kirkora,
Pan lÊni od purpury,
Przed chatà dwie córy…

Bierz którà.
Kirkor Êpiew swój wszczyna,
Patrzàc na Kostryna,
Solo Êpiewa Wdowa,
Póêniej pieÊƒ chórowa

Ponuro…
Teraz Balladyna
Ari´ t´ zaczyna;
Robiàc lica chmurne.
Bierze wnet h górne

w D-durze.
Nast´pnie Alina
w solu a˝ si´ wspina,
Przy tuszy i w mi´sie,
Âpiewa – ˝e si´ trz´sie

Podwórze.

*  *  *

Teraz chryja w lesie:
Dzbanek malin niesie
Alina, gdy siostra
Surowa i ostra

Nic nie ma.
W orkiestrze Trombini
Melodramat czyni!
PublicznoÊç wnet bladnie,
Co z tego wypadnie?

Strach… trema…

At the Widow's manor
Kirkor shines with glamour
In crimson red attire
Before the hut two maidens

To pick from.
Kirkor starts his singing
Kostryn by him standing
Widow sings a solo
Then joins in the chorus

Gloomily…
Time for fair Balladyna
To find the needed stamina
With a sombre expression to reach
The highest possible pitch

In D major.
Then follows the hefty Alina
Finding the power within her
While our ears are aching
She sends the opera house shaking

With her solo.

*  *  *

Alina happily carries
A jug full of raspberries
A feud in the forest arises 
Because her sister has none

In hers.
Trombini with his stick
Conducts a drama bleak
The audience are pale
What happens with the tale?

Stage… fright…
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Ilustracja 15. Scena uczty z III aktu opery Goplana W∏adys∏awa
˚eleƒskiego. Fotografia wykonana w trakcie jednego ze spektakli warsza-
wskich w styczniu 1898 r. 

Plate 15. The feasting scene, Act Three of the opera Goplana by
W∏adys∏aw ˚eleƒski. A photograph taken during one of the perform-
ances in Warsaw in January 1898.



Ze spojrzeniem dzikiem
Tnie Skulskà kozikiem
Panna Strassernówna…
Tu jest akcja g∏ówna…

Konanie.
Szumi wierzba z cicha,
Skierka si´ uÊmiécha,
Ju˝ nie ma Aliny,
Wyciàga no˝yny!

Nie wstanie…

* *  *

Oj biedny Kirkorze,
Ju˝ nic nie pomo˝e,
A˝ pomyÊleç zgroza…
Kobieta Lombrosa

Twa ˝ona!
Smutne ˝ycie twoje:
Wi´c idê˝e na boje,
Gdy twa Balladyna
Ca∏uje Kostryna,

Zhaƒbiona...

*  *  *

Andante con moto:
Zjazd wielki jest oto, 
Grabiec wylaz∏ z wierzby
I przyszed∏ – no gdzie˝by

Jak nie tu?
Piorun w wielkiej sali
W Balladyn´ wali,
Zdarta ˝ycia karta –
By∏a tego warta

Pasztetu...”194

Namacalny dowód popularnoÊci opery stanowià wysokie
przychody ze sprzeda˝y biletów. Pod koniec stycznia 
(po dziesiàtym przedstawieniu) podano imponujàce cyfry:
Goplan´, granà przy kompletach publicznoÊci, obejrza∏o
dotàd w Warszawie 11 650 osób, co da∏o 17 500 rubli
dochodu195. To argument przeciwko wytaczanym jak˝e
cz´sto przez carskie w∏adze zarzutom, ˝e wystawianie pols-
kich oper jest przedsi´wzi´ciem niedochodowym. Dyrekcja
Warszawskich Teatrów Rzàdowych docenia to, co ˚eleƒski
robi dla teatralnej kasy – jak nie omieszka∏y odnotowaç
gazety codzienne, wyp∏aci∏a kompozytorowi dodatkowe
600 rubli premii, nie liczàc tysiàca, zagwarantowanego
kontraktem196. 

194 Z teatru – „Goplana”, „Mucha” 1898 nr 3 (14 I), s. 4.
195 [Marian Gawalewicz], Listy z Krakowskiego PrzedmieÊcia, 

„Kurier Warszawski” 1898 nr 30 (30 I), s. 1.
196 „Gazeta Lwowska” 1898 nr 78 (7 IV), s. 3.

194 'Z teatru – Goplana' [Of the theatre – Goplana], Mucha 1898 
No. 3 (14 January), p. 4.

195 [Marian Gawalewicz], 'Listy z Krakowskiego PrzedmieÊcia' [Letters 
from the Krakowskie PrzedmieÊcie street], Kurier Warszawski 1898 
No. 30 (30 January), p. 1.

196 Gazeta Lwowska 1898 No. 78 (7 April), p. 3.

Grasping a sharp dagger
One sister kills the other
Her yes are fiercely burning
Here is the story turning:

Murder.
Willow silently whines
Skierka is all smiles
Alina is lying below
She will be no more

Around.

*  *  *

Oh, poor Kirkor's fate
Horror does not abate
To think that your love pure
Turned into a wrongdoer

Your wife!
Sad is now your path
So go and lead your knights
Leave your evil bride
To kiss Kostryn on the side

Disgraced.

*  *  *

Andante con moto:
Grabiec leaves the willow 
And joins the hustle and bustle
That starts in Kirkor's castle

Where else?
In a huge room loud thunder
Tears Balladyna asunder.
Now her life has been wasted –
And so has the time spent on watching

This rubbish…"194

A material proof of the popularity enjoyed by the opera are
huge profits from selling the tickets. At the end of January
(after 10 performances), the following impressive numbers
were published: the opera Goplana, each time performed 
to a full auditorium, had been seen by 11,650 opera-goers,
earning 17,500 rubles.195 Its success provided a counterar-
gument to claims of the tsarist authorities that operatic
productions in Polish were not profitable. The management
of the Warsaw Theater Directorate appreciates ˚eleƒski's
contribution to the profits of the theatre – as the newspa-
pers infallibly reported, the composer was paid 
a bonus of 600 rubles in addition to the 1,000 rubles 
of contractual fee.196
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Uskrzydlony odniesionym sukcesem ˚eleƒski opuszcza 
na moment Warszaw´. W po∏owie lutego jest widziany 
na balu prasowym we Lwowie197. Pod koniec miesiàca
znów pojawia si´ w stolicy Królestwa Polskiego, gdzie 
w Salach Redutowych daje swój koncert benefisowy 
z orkiestrà Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego198. 
W tym czasie mi´dzy kompozytorem a librecistà dochodzi
do porozumienia w sprawie praw autorskich do Goplany –
pod koniec marca we Lwowie ˚eleƒski uzyskuje podpis
Germana na nast´pujàcym kontrakcie:

„Wyp∏aciwszy Dr Ludomi∏owi Germanowi kwot´ trzystu
z∏r. (300 fl.) jako rycza∏towe honorarium za jego udzia∏ 
w prawie przedstawienia Goplany na scenach polskich,
naby∏em to prawo odtàd wy∏àcznie dla siebie.

Co si´ tyczy wystawienia Goplany na scenach 
wszystkich obcych, zawieram z Dr Germanem uk∏ad 
taki, i˝ z dochodów z tego êród∏a p∏ynàcych b´d´ 
mu wyp∏aca∏ 20%. 

Uk∏ad ten zawieram w moim i moich spadkobierców
imieniu.

We Lwowie dnia 27 marca 1898. r.
Dr W∏adys∏aw ˚eleƒski”199.

PopularnoÊç Goplany nie s∏abnie. „Mucha” wraca 
do tematu jeszcze w po∏owie kwietnia. Zamieszcza rycin´
przedstawiajàcà dwie eleganckie panie prowadzàce 
w operowej lo˝y rozmow´ z nie mniej eleganckim
m´˝czyznà z monoklem w oku, ubranym w wytworny
frak, który pyta jednà z nich: „– Jak˝e si´ pani podoba
Goplana? – Tak sobie, doÊç, ale ten Grabiec jest 
przystojniejszy...”200. 

Dwudzieste piàte warszawskie przestawienie Goplany ma
miejsce 3 maja (data symboliczna). „PublicznoÊç zgotowa∏a
wykonawcom owacj´. Pan Chodakowski, jako re˝yser,
otrzyma∏ wieniec srebrny […], panie D'Orio, Lewicka,
Korolewiczówna, Strassernówna, Skulska i Szczepkowska –
kosze kwiatów, a panowie Myszuga i Sienkiewicz – wieƒce.
Sala z wyjàtkiem kilku ló˝ pierwszego pi´tra by∏a pe∏na.
[…] W czasie antraktu wszyscy artyÊci z okazji dwudziestego
piàtego przedstawienia Goplany wys∏ali do jej twórcy
telegram z powinszowaniem”201. Do wakacji opera zostanie
pokazana w Teatrze Wielkim 28 razy202. Zachowa∏ si´ afisz
z ostatniego przedstawienia przed letnià przerwà, danego

197 „Gazeta Lwowska” 1898 nr 35 (15 II), s. 4.
198 „Gazeta Narodowa” 1898 nr 56 (25 II), s. 3.
199 PL-WRzno 6414/I.
200 „Mucha” 1898 nr 16 (15 IV), s. 4.
201 (Sg.) [Antoni Sygietyƒski], Z teatru i muzyki, „Kurier Warszawski” 

1898 nr 122 (4 V), dodatek poranny, s. 1.
202 Do wakacji Goplan´ grano w Warszawie w nast´pujàcych 

terminach: 8 (premiera), 10, 13, 16, 18, 21, 23, 25, 29, 31 I; 
3, 5, 8, 10, 16, 18, 20, 25 II; 15, 22, 26 III; 2, 6 IV; 3, 12, 30 V; 
10, 13 VI (Maria Olga Bieƒka, Repertuar Warszawskich Teatrów 

197 Gazeta Lwowska 1898 No. 35 (15 February), p. 4.
198 Gazeta Narodowa 1898 No. 56 (25 February), p. 3.
199 PL-WRzno 6414/I.
200 Mucha 1898 No. 16 (15 April), p. 4.
201 (Sg.) [Antoni Sygietyƒski], 'Z teatru i muzyki' [Theatre and music], 

Kurier Warszawski 1898 No. 122 (4 May), the morning supplement, p. 1.
202 Before the summer holiday Goplana was performed in Warsaw on the 

following days: 8 (premi¯re), 10, 13, 16, 18, 21, 23, 25, 29, 31 January; 3, 
5, 8, 10, 16, 18, 20, 25 February; 15, 22, 26 March; 2, 6 April; 3, 12, 30 
May; 10, 13 June (Maria Olga Bieƒka, Repertuar Warszawskich Teatrów 

Rejoicing in his success, ˚eleƒski leaves Warsaw for 
a short time. In mid-February, he is among the guests 
at a reception for journalists in Lwów197. At the end 
of the month, he is again in the capital of the Kingdom 
of Poland where he gives a concert organized in his honour
by the Warsaw Music Society in the Sale Redutowe.198

Around that time, the composer and the librettist reach 
an agreement concerning copyright to Goplana: at the 
end of March, ˚eleƒski persuades German to sign the fol-
lowing document in Lwów:

"Having paid Dr. Ludomi∏ German, a sum of 300 fl. 
in gold (300 guldens) as a flat fee for his share in the rights
to stage productions of Goplana in Polish theatres, I have
hereby become the sole owner of these rights.

As regards the performances of Goplana in foreign 
theatres, I hereby conclude with Dr. Ludomi∏ German, 
an agreement by which I will pay him 20 per cent 
of income from this source.

The agreement is concluded on my behalf and on behalf
of my inheritors.

Lwów, on 27 March 1898.
Dr. W∏adys∏aw ˚eleƒski."199

The popularity of Goplana with the audiences shows no signs
of abating. The Mucha weekly returns to the subject of the
opera as late as in mid-April. It published an illustration show-
ing two elegant ladies sitting in a theatre box and having a con-
versation with an equally smart gentleman with a monocle,
dressed in an elegant tailcoat. The man is asking one of the
ladies: 'Is Goplana to your taste, madam?', to which she res-
ponds: 'Just so-so, I think this Grabiec is more handsome.'200

The 25th performance of Goplana in Warsaw takes place on 
3 May (a date with a symbolic significance). 'The audience
rewarded the performers with an ovation. As the director, 
Mr Chodakowski received a silver wreath . . ., the ladies D'Orio,
Lewicka, Korolewicz, Strassern, Skulska and Szczepkowska
were handed baskets of flowers, and gentlemen Myszuga and
Sienkiewicz got wreaths. Except for several boxes on the upper
level, the auditorium was full … During the interval, all the
artists sent a congratulatory telegram to the composer on the
occasion of the 25th performance of Goplana.'201 By the time
of the summer holidays, the opera will have been staged at 
the Teatr Wielki 28 times.202 A poster advertising the last 
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Ilustracja 16 a. Afisz dwudziestego ósmego przedstawienia
Goplany w Warszawie (po polsku).

Plate 16 a. A theatre poster advertising the 28th performance 
of Goplana in Warsaw (in Polish). 
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Ilustracja 16 b. Afisz dwudziestego ósmego przedstawienia
Goplany w Warszawie (po rosyjsku). 

Plate 16 b. A theatre poster advertising the 28th performance 
of Goplana in Warsaw (in Russian). 



13 czerwca203. Goplanà dyryguje jeszcze Cesare 
Trombini, który od jakiegoÊ czasu miewa problemy 
ze zdrowiem i bywa zast´powany przez koncertmistrza,
Stanis∏awa Barcewicza. Wkrótce popadnie w ci´˝kà
chorob´.

PopularnoÊç dzie∏a ˚eleƒskiego w Warszawie nie przemija
tak szybko, jak w jego rodzinnych stronach. Nie ma na to
wp∏ywu zmiana na stanowisku prezesa Warszawskich
Teatrów Rzàdowych (12 stycznia Andrejewa zastàpi∏ Pawe∏
Iwanow). Nawet nag∏a Êmierç dyrygenta, Trombiniego
(który umiera w sierpniu podczas pobytu w Wenecji)204

nie zdo∏a wyeliminowaç Goplany z repertuaru. 

Jesienià nast´puje wznowienie przygotowane przez Emila
M∏ynarskiego, który jeszcze w styczniu, zaraz po przyby-
ciu z dalekiej Odessy, podziwia∏ dzie∏o prowadzone
pa∏eczkà swojego poprzednika205. Nast´pujà istotne zmia-
ny w obsadzie partii wokalnych. Po wyjeêdzie Myszugi
(którego ostatni wyst´p zapowiedziany zosta∏ expressis 
verbis na wspomnianym przedwakacyjnym afiszu) rol´
Kirkora przejmuje Stanis∏aw Roland-Sienkiewicz. Parti´
Balladyny dostaje w koƒcu faworyzowana przez kompozy-
tora Kruszelnicka (zosta∏a zaanga˝owana w czerwcu, 

––––––
Rzàdowych 1891–1900, Warszawa 1995).

203 Afisz dwudziestego ósmego przedstawienia Goplany w Teatrze 
Wielkim w Warszawie z dn. 13 VI 1898 r. zachowany w zbiorach 
dokumentów ˝ycia spo∏ecznego Biblioteki Narodowej 
w Warszawie (sygn. XIX A 6d 1898).

204 B.F., Â.p. Cezar Trombini, „Kurier Warszawski” 1898 nr 225 
(16 VIII), s. 6.

205 „Gazeta Warszawska” 1898 nr 19 (21 I), s. 3 (Teatr i wido-
wiska).

––––––
Rzàdowych 1891–1900 [The repertoire of the Warsaw Theatre 
Directorate 1891–1900], Warszawa 1995).

203 The poster advertising the 28th performance of Goplana at the Teatr 
Wielki in Warsaw on 13 June 1898, preserved in the Documents of Social 
Life Section of the National Library in Warsaw (shelf no. XIX A 6d 1898).

204 B.F., 'Â.p. Cezar Trombini' [The late Cesare Trombini], Kurier 
Warszawski 1898 No. 225 (16 August), p. 6.

205 Gazeta Warszawska 1898 no 19 (21 January), p. 3 ('Teatr i wido-
wiska' [Theatre and performances]).

performance before the summer break, which took place on
13 June, has survived.203 The opera is still conducted by Cesare
Trombini, whose health has been deteriorating for some time,
forcing concertmaster Stanis∏aw Barcewicz to replace him on
several occasions. Trombini will soon become seriously ill.

The popularity of ˚eleƒski's work in Warsaw does not fade
as quickly as it did in his native Galicia. It is not affected
by the change of the chairman of the Warsaw Theatre
Directorate (on 12 January Andreyev was replaced by Pavel
Ivanov). Even conductor Trombini's sudden death (he died
in August during his stay in Venice)204 did not eliminate
Goplana from the repertoire.

In the autumn, the performances of Goplana are resumed,
prepared by Emil M∏ynarski, who admired the opera con-
ducted by his predecessor in January, having just arrived 
in Warsaw after a long journey from Odessa.205 The vocal
parts are significantly reshuffled. After Myszuga's departure
(his last appearance was announced explicitly on the above-
mentioned poster advertising the last pre-summer perform-
ance), the part of Kirkor goes to Stanis∏aw Roland-
Sienkiewicz. The part of Balladyna is finally given to the
composer's preferred choice, Kruszelnicka (who was
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Ilustracja 17. Dekoracja Karola Klopfera do
warszawskiej premiery Goplany (akt I, obraz I:
jezioro Gop∏o). 

Plate 17. Karol Klopfer's stage design for the
Warsaw premi¯re of Goplana (Act One, tableau I:
Lake Gop∏o).



po d∏ugich poszukiwaniach uda∏o si´ jà w koƒcu odnaleêç
we W∏oszech)206. W obsadzie pojawia si´ tak˝e debiutujàcy
w Warszawie tenor Miko∏aj Lewicki (jako nowy Grabiec),
rol´ Wdowy po Szczepkowskiej obejmuje Michalina
Frenklówna. 

Tak odÊwie˝onà Goplan´, prowadzonà energicznie r´kà
m∏odego dyrygenta, warszawska publicznoÊç poznaje 
12 paêdziernika207. NowoÊcià jest tak˝e zmiana, jakiej ulega
Intermezzo w drugim akcie – solo instrumentalne
przewidziane w tym ust´pie kompozytor powierza skrzyp-
com. W „rol´ solisty” wciela si´ koncertmistrz orkiestry
teatralnej Stanis∏aw Barcewicz, który osobiÊcie t´ prze-
róbk´ ˚eleƒskiemu zasugerowa∏. Kompozytor zgodzi∏ si´
na nià pod warunkiem „˝e graç [jà] b´dzie…
Barcewicz”208. Powodzenie jest ogromne, sprawozdawcy
nie szcz´dzà pochwa∏ M∏ynarskiemu i znakomitej
Kruszelnickiej209. Wszystko wskazuje na to, ˝e Goplana
nie podzieli losu Konrada Wallenroda pogrzebanego 
w teatralnych archiwach ledwie po dwunastu lwowskich 
i pi´ciu krakowskich przedstawieniach, ˝e ju˝ na sta∏e 
goÊciç b´dzie w polskich repertuarach operowych. 
Pod koniec 1898 roku Wanda ˚eleƒska z satysfakcjà pisze
do przyjació∏ki: 

206 „Gazeta Lwowska” 1898 nr 135 (17 VI), s. 3; nr 141 (24 VI), s. 3–4.
207 Do koƒca roku Goplan´ grano jeszcze 17, 24 X; 20 XI (tylko 

pierwszy akt, na rzecz rodziny Êp. C. Trombiniego), 20 XII 
(Bieƒka, op. cit.).

208 Al[eksander] R[ajchman], Przeglàd muzyczny, „Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 42 (15 X), s. 497.

209 Powakacyjne wznowienie Goplany pod batutà Emila 
M∏ynarskiego omawia El˝bieta Szczepaƒska-Lange w arty-
kule Emil M∏ynarski w operze w Warszawie (1898–1902), 
„Muzyka” LXI 2016 nr 1, s. 98–99.

206 Gazeta Lwowska 1898 No. 135 (17 June), p. 3; No. 141 (24 June), pp. 3–4.
207 Later that year Goplana was performed on 17 and 24 October, 

20 November (only Act One; the proceeds went to the family of 
the late Cesare Trombini), and 20 December (Bieƒka, op. cit.).

208 Al[eksander] R[ajchman], 'Przeglàd muzyczny' [Music review], Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1898 No. 42 (15 October), p. 497.

209 The resuming of Goplana, conducted by Emil M∏ynarski, is discussed 
by El˝bieta Szczepaƒska-Lange in her article 'Emil M∏ynarski w operze 
w Warszawie (1898–1902)' [Emil M∏ynarski's activity at the Warsaw 
Opera House 1898–1902], Muzyka LXI 2016 No. 1, pp. 98–99.

employed for the part in June, but it took a long time to
locate her in Italy).206 Another new voice is tenor Miko∏aj
Lewicki (as Grabiec), making his debut in Warsaw, while
the part of Widow is now interpreted by Michalina
Frenkiel, who replaces Szczepkowska. 

The refreshed version of Goplana, now under energetic
management of the young conductor, is presented to the
Warsaw audience on 12 October.207 Another novelty is the
modification of the Intermezzo in Act Two: the composer
hands over the instrumental solo to the violin (the passage
was originally intended for the cor anglais). The role of the
soloist is taken by the concertmaster of the theatre orchestra
Stanis∏aw Barcewicz, who personally suggested the change
to ˚eleƒski. The composer agreed on condition that 'Barce-
wicz himself will perform [the passage].'208 The success of
the production is tremendous, the reviewers pour lavish
praise on M∏ynarski and the excellent Kruszelnicka.209

Everything indicates that Goplana will not share the fate of
Konrad Wallenrod, which sank into the oblivion of theatrical
archives after a mere dozen of spectacles in Lwów and five
in Cracow, and that it will remain a staple of the repertoire
of Polish theatres. At the end of 1898, Wanda ˚eleƒska
informs her friend with great satisfaction:
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Ilustracja 18. Dekoracja Aleksandra
Koz∏owskiego do warszawskiej premiery Goplany
(akt I, obraz II: chata Wdowy).

Plate 18. Aleksander Koz∏owski's stage design
for the Warsaw premi¯re of Goplana (Act One,
tableau II: Widow's cottage).



„[…] to jest dzie∏o natchnienia i fantazji, na które z∏o˝y∏y
si´ dwie poetyczne organizacje. Juliusza i... muzyka!
Trzeba przyznaç ˝e w Warszawie Êlicznie wystawiajà 
oper´ naszà. W∏aÊnie przedwczoraj mà˝ trafi∏ na nià, 
ku wielkiej mojej zazdroÊci. […] tyle trzeba przejÊç, 
zanim doczekaç mo˝na chwili przedstawienia. Ile pracy,
ile trudnoÊci do przezwyci´˝enia – jak drobny rezultat 
na razie. Chocia˝ co do Goplany, od razu utorowa∏a sobie
drog´ do serc”210.

Wydaje si´, ˝e ˚eleƒski nie zawsze jest Êwiadom, jak wiele
zawdzi´cza swojej ˝onie, która nigdy nie zapomina o pro-
mowaniu Goplany w wa˝nych dla polskiego ˝ycia muzy-
cznego momentach. Latem 1901 roku, na d∏ugo przed
inauguracjà Filharmonii Warszawskiej, apelowaç b´dzie
do Emila M∏ynarskiego:

„Jakkolwiek nieznajomemu, jako ˝ona autora Goplany
oÊmielam si´ napisaç s∏owo do Pana, w sprawie tej opery.
Cieszy nas niewymownie, ˝e wesz∏a znowu na repertuar 
z poczàtku sezonu211. OdebraliÊmy wiadomoÊci 
z Warszawy, jak Êwietnie by∏a danà pod dyrekcjà Paƒskà.
Nie wàtpi´, ˝e zamiarem jest dyrekcji daç t´ oper´ 
w epoce otwarcia Filharmonii, to jest zgromadzeniem [!]
w Warszawie ca∏ego muzykalnego Êwiata, ale dla 
bezpieczeƒstwa wszelkiego przypominam i prosz´, 
by w wilià lub nazajutrz to jest 4 lub 6 listopada wysta-
wionà zosta∏a Goplana. Wiele osób pragnie us∏yszeç jà 
w obecnej obsadzie. W nadziei ˝e i Pan jest zdania, ˝e si´
to Goplanie nale˝y, oczekuj´ odpowiedzi przychylnej. […]
[Mà˝] […] Przywozi z sobà brata melomana, który 
wzdycha do tego najgor´cej, by móg∏ Goplan´
w Warszawie us∏yszeç”212.

Niejeden dzisiejszy artysta muzyczny móg∏by kompozy-
torowi pozazdroÊciç tak skutecznego impresaria: Goplan´
pokazano 6 listopada, nazajutrz po inauguracji.

!

To w∏aÊnie premiera warszawska – przygotowana 
w doskona∏ych warunkach scenicznych i dla znacznie
liczniejszej publicznoÊci – przesàdzi∏a o tym, ˝e nie∏atwa
batalia ˚eleƒskiego o drugà oper´ zosta∏a uwieƒczona

210 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 22 grudnia 
1898 r., PL-WRzno 4805/I.

211 W roku 1901 Goplana, wznowiona w Teatrze Wielkim 1 czerwca 
mia∏a w sumie osiem spektakli (zob. A[leksander] Pol[iƒski], 
Z opery, „Kurier Warszawski” 1901 nr 150 (2 VI), s. 6). O plano-
wanym wznowieniu Emil M∏ynarski informowa∏ kompozytora 
w liÊcie z 13 maja 1901 r.: „¸askawy Mistrzu, Goplana pójdzie 
w po∏owie czerwca ze 4 razy. Cieszy∏bym si´ niezmiernie Go 
widzieç w tym czasie tu”. PL-Kj Przyb. 175/63.

212 List Wandy ˚eleƒskiej do Emila M∏ynarskiego z 23 czerwca 
(datowany b∏´dnie „23 11”) 1901 r., LT-Vlma F.50.1.133.

210 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 22 December 
1898, PL-WRzno 4805/I.

211 In 1901, Goplana, which reopened at the Teatr Wielki on 1 June, was 
performed eight times in total (See A[leksander] Pol[iƒski], 'Z opery' 
[From the opera], Kurier Warszawski 1901 No. 150 (2 June), p. 6). 
The plans to resume the spectacles were communicated to the com-
poser by Emil M∏ynarski in a letter of 13 May 1901: 'Dear Maestro, 
Goplana will be put on about four times in the middle of June. I would 
be very happy to see you here at the time.' PL-Kj Przyb. 175/63.

212 Wanda ˚eleƒska's letter to Emil M∏ynarski of 23 June (dated 
mistakenly '23 11') 1901, LT-Vlma F.50.1.133.

"… it is a work of inspiration and imagination, to which two
poetic domains contributed. Poetry of Juliusz [S∏owacki] and
music! One has to admit that the Warsaw production of our
opera is magnificent. It was only the day before yesterday
that my husband saw the spectacle, to my great envy. …
One has to endure so much before the evening of the per-
formance arrives. So much work, so many difficulties to sur-
mount – and how meagre the result so far. As for Goplana,
however, it found a way to people's hearts straightaway."210

It appears that ˚eleƒski is not always aware of his debt 
of gratitude to his wife, who never forgets to promote
Goplana on occasions important for Polish music life. 
In the summer of 1901, a long time before the inauguration
of the Warsaw Philharmonic, she will appeal to Emil
M∏ynarski:

"Although we have not been acquainted, as the wife of the
composer of Goplana I take the liberty of writing to you 
in connection with this opera. We are extremely happy that
it was brought back to the repertoire at the beginning of the
season.211 We have received news from Warsaw about how
excellently it was performed under your conducting. I have
no doubts that the management intends to stage our opera
at the opening of the Philharmonic, an occasion that will be
a gathering [!] of the whole music world in Warsaw, but just
to be on the safe side let me remind and request you to pres-
ent Goplana on the eve of the opening or on the day after,
i.e. on the 4 or 6 November. A lot of people want to see it
with the current cast. Hoping that you are also of the opinion
that Goplana deserves it, I expect that you will answer in the
affirmative. … [My husband] … is arriving with his music-
loving brother, who is dying to see Goplana in Warsaw."212

Even today many artists could envy ˚eleƒski an impresario
who is so persuasive: Goplana was presented on 6 November,
a day after the inauguration.

!

The Warsaw premi¯re, mounted in conditions excellent in
terms of stage design and available facilities, and for a much
larger audience, was the decisive event which tipped the
scales in favour of ˚eleƒski in his uphill struggle to see his
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prawdziwym sukcesem. Mia∏ on dla kompozytora
zarówno wymiar moralny, jak i materialny. Jeszcze za jego
˝ycia Goplana by∏a w Teatrze Wielkim z powodzeniem
wznawiana213. Lwów przypomni dzie∏o ˚eleƒskiego 
stosunkowo póêno, dopiero w roku 1900, a po raz trzeci
wznowi je dopiero w roku 1918, gdy kierownictwo opery
obejmie Stanis∏aw Niewiadomski. Czy brak entuzjazmu
do Goplany bra∏ si´ w Galicji tylko ze wspomnianego
zatargu o wyp∏at´ kompozytorskiego honorarium? 
Nemo est propheta in patria sua...

Niezrealizowane marzenia: 
Wiedeƒ, Praga, Agram, Pressburg

W korespondencji obydwojga ˚eleƒskich z Germanem
poruszana jest niejednokrotnie kwestia wprowadzenia
Goplany na sceny zagraniczne. Pomys∏ ten nie jest dla
˚eleƒskiego tematem nowym – po premierze Konrada
Wallenroda kompozytor jedzie do Pragi i do Wiednia. 
W maju 1886 roku, dzi´ki pomocy i poÊrednictwu Ludwika
hr. Wodzickiego214, spotyka si´ w tej sprawie w naddunaj-
skiej metropolii z intendentem teatrów dworskich,
baronem Josefem Bezecny∂m (1829–1894)215, a trzy lata
póêniej posy∏a mu nawet egzemplarz wyciàgu fortepiano-
wego swojej mickiewiczowskiej opery ze skreÊlonà
odr´cznie dedykacjà216. Tak˝e po krakowskiej premierze
Goplany spoglàda ˚eleƒski z nadziejà w stron´ Hofoper 
i Národního Divadla. Kompozytorowi potrzeba mi´dzyna-
rodowego sukcesu. Wo∏ajà o to publicyÊci, którzy jak˝e cz´sto
przypominajà znane na Êwiecie dokonania polskich artystów
w malarstwie (Siemiradzki), literaturze (Sienkiewicz),
muzyce fortepianowej (Chopin, Paderewski), wiolinistyce
(Wieniawski), a nawet w Êpiewie operowym 
(bracia Reszkowie, Beethówna, Sembrich-Kochaƒska). 
Czas podjàç prób´ wejÊcia z polskà operà do europejskich
repertuarów, choçby po to, by zatrzeç z∏e wra˝enia, 
jakie pozostawi∏y po sobie polskie spektakle na wystawie
wiedeƒskiej.

Stolica Austro-W´gier jest rzecz jasna celem pierwszo-
planowym, bo otwierajàcym drzwi teatrów operowych ca∏ej
Europy i obu Ameryk. ˚eleƒskim brakuje jednak 
osobistych kontaktów z wiedeƒskim Êrodowiskiem 
artystycznym, dlatego te˝ szukajà poÊrednictwa galicyjskich

213 Wypych-Gawroƒska, Literatura w operze, s. 97.
214 Ludwik hr. Wodzicki (1834–1894), konserwatywny polityk gali-

cyjski, wspó∏autor Teki Staƒczyka.
215 „Kurier Lwowski” 1886 nr 147 (28 V), s. 6.
216 „Krakau 9/11 [1]889/ Seiner Excellenz / freiherrn v[on] Bezecny/ 

hochachtungsvoll/ von/ Componisten”. Egzemplarz wyciàgu forte-
pianowego zawierajàcego powy˝szà dedykacj´ (A-Wn OA. 2397) 
pochodzi ze zbiorów Archiv des k.k. Hofopern Theaters.

213 Wypych-Gawroƒska, Literatura w operze, p. 97.
214 Count Ludwik Wodzicki (1834–94), conservative Galician politi-

cian and a co-author of Teka Staƒczyka [Staƒczyk's portfolio].
215 Kurier Lwowski 1886 No. 147 (28 May), p. 6.
216 'Krakau 9/11 [1]889/ Seiner Excellenz / freiherrn v[on] Bezecny/ 

hochachtungsvoll/ von/ Componisten'. The copy of the piano-vocal 
score containing the above dedication (A-Wn-OA. 2397) comes 
from the collections of Archiv des k.k. Hofopern Theaters.

second opera brought to stage and recognized. For the com-
poser, the success had both a moral and a financial dimen-
sion. Goplana was successfully resumed at the Teatr Wielki
during his lifetime.213 In Lwów, ˚eleƒski's work will not be
staged again until 1900, while the third production occurred
as late as in 1918, when the position of the manager of the
opera house was assumed by Stanis∏aw Niewiadomski. 
Was the lack of enthusiasm to bring Goplana back to life in
Galicia a lingering aftermath of the above-mentioned dispute
over the composer's fee? Nemo est propheta in patria sua...

Dreams that never came true: 
Vienna, Prague, Agram, Pressburg

In the letters exchanged by Wanda and W∏adys∏aw ˚eleƒski
with German the issue of introducing Goplana to foreign
theatres is mentioned many times. For ˚eleƒski, the idea is
not new: after the premi¯re of Konrad Wallenrod, the com-
poser makes a trip to Prague and Vienna. In May 1886,
thanks to the help and mediation of Count Ludwik
Wodzicki,214 he meets in the city on the Danube with
Baron Josef Bezecny∂ (1829–1894),215 the artistic director 
of the court theatres, and three years later he even sends him 
a copy of the piano-vocal score of his opera, inspired by 
a poem by Mickiewicz, with a handwritten dedication216.
Similarly, after the Cracow premi¯re of Goplana ˚eleƒski
was looking hopefully towards the Hofoper and the
Národní Divadlo. The composer needs an international
success, so much so that journalists publish their appeals,
very often recalling the world-famous achievements 
of Polish artists in painting (Siemiradzki), literature
(Sienkiewicz), piano music (Chopin, Paderewski), the violin
(Wieniawski), and even operatic singing (the Reszke brothers,
Lola Beeth, Sembrich-Kochaƒska). The time has come 
to introduce a Polish opera to repertoires of opera houses
across Europe, not least to obliterate the negative 
impression left by Polish presentations during the Vienna
exhibition.

Obviously, the capital of Austria-Hungary is the primary
target as having an opera performed there would pave 
the way to conquering opera houses throughout Europe
and in both Americas. However, as the ˚eleƒskis do not
have personal contacts with the Viennese artistic circles,
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polityków i arystokracji (do tych pierwszych nale˝y zresztà
sam librecista, Ludomi∏ German), warstw dobrze zorien-
towanych w realiach stolicy wieloetnicznego imperium
Franciszka Józefa, a niejednokrotnie od dawna tam zado-
mowionych i mocno zintegrowanych z miejscowà elità.
Przed krakowskà premierà Goplany Wanda ˚eleƒska
oczekuje, by to w∏aÊnie German podjà∏ aktywne dzia∏ania
propagandowe:

„Szanowny Panie, trzy rzeczy przypominam najusilniej: 
1) artykuliki do gazet naszych i zagranicznych, 
gdzie si´ da o Goplanie, 2) wywo∏anie ruchu, mi´dzy
matadorami Lwowa i Wiednia, co do przyjazdu licznego,
3) poruszenie hr. Badeniego217 odpowiednimi stosunkami,
by agitowa∏ w Wiedniu. Skrzypek Drucker218, 
te˝ powiada jak Pan, ˝e doÊç ju˝ s∏owa Badeniego
wypowiedzianego do Jahna219, by rzecz by∏a tej zimy 
w Wiedniu. Dobrze by∏oby podobno zainteresowaç
Gautscha220”221.

Do spraw wiedeƒskich Pani Wanda powraca znowu kilka
dni po ostatnim przedstawieniu:

„Bawi∏ tu ciàgle p[ose∏] Struszkiewicz222, który radzi 
we wrzeÊniu z gotowà partyturà przyjechaç do Wiednia,
gdzie przez pos∏a Abrahamowicza223 b[ardzo] zaprzy-
jaênionego z Bezecnym, ma drog´ pewnà do Jahna.
Niemniej radzi przysposabiaç grunt przez hr. Badeniego 
i innych dygnitarzy. Szkoda wielka, ˝e nie wys∏a∏o si´
depesz o powodzeniu Goplany do pism wiedeƒskich, 
gdzie donoszà zazwyczaj o wszystkich drobnostkach
nawet. Ale sta∏o si´”224.

Mimo przerwy wakacyjnej i wyjazdu do Zakopanego
Wandzie ˚eleƒskiej nie mija popremierowe podekscy-
towanie. Do przytoczonego przed chwilà listu dopisuje 
w ostatniej chwili jeszcze kilka zdaƒ i nadal drà˝y tematy
wiedeƒskie:

217 Kazimierz hr. Badeni (1846–1909), polityk galicyjski, w latach 
1895–1897 prezes austro-w´gierskiej rady ministrów.

218 Michael Drucker – zob. wczeÊniej, rozdz. Droga do prapre-
miery.

219 Wilhelm Jahn (1835–1900), austriacki dyrygent, w latach 1881–1897 
dyrektor wiedeƒskiej Hofoper.

220 Paul Gautsch Freiherr von Frankenthurn (1851–1918), wp∏ywowy 
austriacki polityk, cz∏onek gabinetu Badeniego.

221 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 6 lipca 1896 r., 
op. cit.

222 W∏adys∏aw Struszkiewicz (1846–1919), pose∏ do Sejmu Krajowego 
Galicji w latach 1882–1895.

223 W austriackiej izbie poselskiej zasiadali Dawid Abrahamowicz 
(1839–1926, pose∏ w latach 1875–1918) i Eugeniusz Abrahamowicz 
(1851–1905, pose∏ w latach 1891–1905), obydwaj obrzàdku 
ormiaƒskiego.

224 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 sierpnia 1896 r., 
PL-WRzno 4805/I.

217 Count Kazimierz Badeni (1846–1909), Galician politician and 
Minister-President of Austria-Hungary in the years 1895–1897.

218 For Michael Drucker, see the subchapter 'Towards the opening 
night' above.

219 Wilhelm Jahn (1835–1900), Austrian conductor and director 
of the Hofoper in Vienna in the years 1881–1897.

220 Paul Gautsch Freiherr von Frankenthurn (1851–1918), influential 
Austrian politician and a member of Badeni's cabinet.

221 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German 
of 6 July 1896, op. cit. 

222 W∏adys∏aw Struszkiewicz (1846–1919), deputy to the Diet of Galicia 
and Lodomeria in the years 1882–1895.

223 Members of the Austrian parliament included Dawid Abrahamowicz 
(1839–1926, a deputy in the years 1875–1918) and Eugeniusz 
Abrahamowicz (1851–1905, a deputy in the years 1891–1905), both 
members of the Armenian Catholic Church.

224 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 August 1896, 
PL-WRzno 4805/I.

they are forced to look for mediators among Galician
politicians and aristocracy (the librettist Ludomi∏ German
is himself a member of the former group), who are well
acquainted with the capital of Emperor Franz Joseph's
multi-ethnic empire, often have also put down roots there
and become integrated with the local elite. Before the
Cracow premi¯re of Goplana, Wanda ˚eleƒska expects
German to engage actively in publicity work:

"Dear Sir, let me remind you strongly to do the following: 
1) write articles about Goplana to newspapers in Poland 
and abroad, wherever possible, 2) cause commotion among
the circles of Lwów and Vienna to make them arrive in great
numbers, 3) use your contacts to reach Count Badeni217

and prompt him to champion our cause in Vienna. The vio-
linist Drucker218 confirms what you have said: that Badeni's
word said to Jahn,219 urging him to produce the opera 
in Vienna this winter, will suffice. It appears that it could be
worthwhile to interest Gautsch220 as well."221

Mrs Wanda goes back to Viennese matters several days
after the last performance:

"Deputy Struszkiewicz,222 who was staying here, advised 
us to go to Vienna with the complete score in September,
where deputy Abrahamowicz,223 who is on very good terms
with Bezecny, is sure to persuade Jahn. Nevertheless, 
he advised us to prepare the ground, using the mediation
of Count Badeni and other dignitaries. If only we had 
sent telegrams about the success of Goplana to Viennese
newspapers, in which even the slightest trifles are usually 
mentioned. But the damage is done."224

Despite the summer break and the trip to Zakopane,
Wanda ˚eleƒska is still in a whirl of excitement caused by
the premi¯re. At the last moment before closing the letter
quoted above, she adds a few sentences in which she con-
tinues to dwell upon subjects related to Vienna:
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„W tej chwili dochodzi mnie z Zakopanego bardzo
serdeczny list Ministrowej Dunajewskiej225, cieszàcej 
si´ z powodzenia Goplany. Zwa˝ywszy ma∏à naszà
za˝y∏oÊç, jest to krok niezmiernie uprzejmy i obywatelski.
Otó˝ nie wiem, czy si´ Paƒstwo znacie? Rada bym, 
˝eby Pan si´ zbli˝y∏ do tych Paƒstwa, dla omówienia  
W i e d n i a  (bardzo delikatnie!); ja swojà drogà odpisz´.
Co jest prawdà, ˝e ze wzgl´du na Goplan´ wszyscy 
ubolewajà, ˝e ich ju˝ nie ma w Wiedniu. Sàdz´ 
jednak, ˝e b´dàc w za˝y∏oÊci z Bezecnym, mogà 
i piÊmiennie wiele zrobiç, szkoda tylko, ˝e Goplany
nie s∏yszeli!”226.

Jak si´ wówczas wydaje, najwi´ksze szanse urzeczywist-
nienia majà plany zwiàzane z Pragà. Sprzyjajà temu 
bardzo bliskie kontakty, jakie w latach osiemdziesiàtych 
i dziewi´çdziesiàtych utrzymujà Êrodowiska teatralne 
i operowe Lwowa i stolicy Czech. Zwyczajem sta∏o si´
wysy∏ania do siebie przy ró˝nych okazjach oficjalnych
telegramów, na obydwu scenach oklaskiwano niejedno-
krotnie te same gwiazdy (takie jak Florjaƒski i Arklowa),
przysy∏ano wzajemnie delegacje na premiery, rocznicowe
uroczystoÊci i wystawy, urzàdzano goÊcinne wyst´py
zespo∏u czeskiego we Lwowie i w Krakowie oraz Polaków
w Pradze. Obydwie sceny operowe, na zasadzie wzajem-
noÊci, stara∏y si´ tak˝e zapoznawaç swojà publicznoÊç 
z dokonaniami sàsiadów – Czesi pokazali u siebie Halk´
i Straszny dwór, Heller podjà∏ zaÊ ryzyko wystawienia 
w latach 1897–1898 we Lwowie Sprzedanej narzeczonej
i Dalibora Smetany227.

˚eleƒski zna Prag´ jak w∏asnà kieszeƒ, podobno Êwietnie
mówi po czesku (choç swoje listy kierowane do tamtejszych
przyjació∏ pisze zawsze po polsku lub po niemiecku). 
To miasto, w którym w czasach studenckich sp´dzi∏ kilka
pracowitych lat, doskonalàc tam umiej´tnoÊci muzyczne 
i zdobywajàc wiedz´ uniwersyteckà. Na praskiej uczelni
otrzyma∏ tytu∏ doktora filozofii228. Z czeskim Êrodowis-
kiem utrzymuje nadal sta∏e kontakty – w Pradze 
sk∏ada co pewien czas wizyty, przysy∏a utwory, które Czesi
w∏àczajà do programów okolicznoÊciowych koncertów.
Za∏atwia te˝ sprawy wydawnicze – dobrym znajomym
polskiego kompozytora jest wydawca František Augustin
Urbánek (1842–1912).

225 Maria z Estreicherów Dunajewska (1830–1902), ˝ona Juliana 
Dunajewskiego (1821–1907), profesora Uniwersytetu Jagielloƒ-
skiego, ówczesnego pos∏a do parlamentu w Wiedniu, w latach 
1880–1891 ministra skarbu Austrii.

226 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 sierpnia 1896 r., 
op. cit. (podkr. W˚).

227 Ther, op. cit., s. 242–243.
228 Studenckie lata ˚eleƒskiego w Pradze opisywa∏ ostatnio Micha∏ 

Jaczyƒski. Zob. ten˝e, op. cit., s. 63–77.

225 Maria Dunajewska née Estreicher (1830–1902), wife of Julian Dunajew-
ski (1821–1907), a professor of the Jagiellonian University, who at the 
time was serving as a deputy to the parliament in Vienna and in the 
years 1880–1891 held the function of the Austrian Minister of Treasury.

226 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 August 1896, 
op. cit. (emphasis W˚).

227 Ther, op. cit., pp. 242–243.
228 ˚eleƒski's university years in Prague have been described recently 

by Micha∏ Jaczyƒski. See idem, op. cit., pp. 63–77.

"At this very moment I have received a very cordial letter from
Minister Dunajewski's225 wife, who is happy at the success 
of Goplana. Considering that we are not close acquaintances,
her gesture is very civil and shows true spirit of citizenship. 
I wonder whether your and Mrs Dunajewska are acquainted?
I would be happy if you got closer to the Dunajewskis to dis-
cuss  V i e n n a  (probing very gently!); on my part, I will
write to her in response to her letter. It is true that because of
Goplana everybody regrets that they are no longer in Vienna.
I believe, however, that because of their friendship with Bezec-
ny they can also accomplish a lot through correspondence; 
it is a pity, though, that they have not seen Goplana !"226

At this point, it appears that of all ˚eleƒski's ambitions 
the plans concerning Prague have the greatest probability
of success. A favourable factor are very close contacts main-
tained by the theatrical and operatic circles of Lwów and
the Czech capital in the 1880s and 1890s. It has become 
a custom to exchange official telegrams on various occasions,
and the same stars were often applauded in both cities
(Florjaƒski and Arklowa, for instance), delegations were
despatched to attend premi¯res, celebrations of anniver-
saries, and exhibitions, and guest appearances were organ-
ized of Czech troupes in Lwów and in Cracow and of
Polish troupes in Prague. By way of reciprocity, operatic
stages in Prague and in Lwów tried to make their audiences
familiar with the accomplishments of the partner city: 
the Czech stage presented Moniuszko's Halka and 
The Haunted Manor, while Heller took the risk of producing
Smetana's The Bartered Bride and Dalibor.227

˚eleƒski knows Prague inside out and allegedly is fluent 
in Czech (although his letters to Czech friends are always
written in Polish or in German). It is the city in which he
worked intensely for several years, refining his skills as 
a musician and composer, and at the same time acquiring
academic knowledge. At the University of Prague, ˚eleƒski
received the degree of the Doctor of Philosophy.228 He has
remained in touch with the Prague circles ever since – he
pays regular visits to Prague and sends there compositions
to be included in the programmes of special concerts. Also,
matters related to publishing are exported by ˚eleƒski to
this city – the Czech publisher František Augustin Urbánek
(1842–1912) is his close acquaintance.
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Okazja do zapoznania z Goplanà czo∏owych 
przedstawicieli czeskiego Êrodowiska muzycznego nadarza si´
nied∏ugo po krakowskiej prapremierze, zaraz po wakacjach
1896 roku. Galicyjskie gazety piszà wówczas, ˝e kompozy-
tor otrzyma∏ zaproszenie do wzi´cia udzia∏u w wielkim
koncercie w Pradze, „który ma si´ tam odbyç w przysz∏ym
miesiàcu”229. Chodzi o planowany na jesieƒ XX
Jubileuszowy Koncert S∏owiaƒski (Jubilejní XX Slovansky∂
koncert). Jego organizatorzy proszà ˚eleƒskiego o nuty
kilku utworów, z których mo˝na b´dzie coÊ wybraç. Trzeba
wi´c chwytaç okazj´. Zachowa∏ si´ list w tej sprawie
skreÊlony r´kà Wandy ˚eleƒskiej, ale podpisany przez nià
imieniem i nazwiskiem m´˝a, skierowany najprawdopodob-
niej do wydawcy i ksi´garza Urbánka:

„List Paƒski poprzedzony zosta∏ pismem Pana
kapelmistrza Čecha230 z Pragi, z tym samym, o ile sàdz´,
˝àdaniem. […] Zastosowujàc si´ do ˝yczenia, wybra∏em
co najpopularniejsze i cieszy∏o si´ powodzeniem 
w Warszawie, Krakowie, Lwowie i Wiedniu, to jest 
Suit´ polskà (Polonez, Mazur, Krakowiak.) Wys∏a∏am [!]
materia∏y te pod adresem Ksi´garni Urbanka, jak mi to
Pan wskaza∏. Taƒce te w moim uk∏adzie czteror´cznym,
wyda∏ Hatzfeld w Londynie. […] Dzie∏o to premiowane
przed kilku laty, na Konkursie Warszawskim231. 
Z Goplany mam dotàd tylko dwie arie drukowane,
pi´knie by je móg∏ odÊpiewaç Florjaƒski w koncercie
Waszym. Do∏àczy∏em ostatnià mojà piosenk´ Zawód
do s∏ów Kazimierza Tetmajera. Upraszam Pana 
∏askawego, o podanie mi terminu koncertu, mo˝e byç, 
˝e mi si´ uda wtedy w∏aÊnie byç w Pradze, gdzie 
wybieram si´ wpaÊç na dni kilka”232.

Zadziwiajàce jak bardzo w artystyczne kontakty kompozy-
tora z zagranicà anga˝uje si´ jego ˝ona, w dobrej wierze
fabrykujàca nawet jego podpis. Po pewnym czasie Pani
Wanda stanie si´ w ogóle spiritus movens wszystkich
zagranicznych inicjatyw operowych zwiàzanych z Goplanà.

WieÊci rozchodzà si´ szybko – o przes∏aniu utworów „na
r´ce dyrektora orkiestry Národního Divadla Adolfa Čecha”
informujà ju˝ dwa dni póêniej lwowskie gazety233, 
które wymieniajà tytu∏y przekazanych do Pragi arii
tenorowych z Goplany : chodzi o wydane nak∏adem „Echa

229 „Gazeta Lwowska” 1896 nr 224 (1 X), s. 4.
230 Adolf Čech (1841–1903) w latach 1876–1900 pierwszy dyrygent 

Národního Divadla w Pradze.
231 Chodzi o wspomniany wczeÊniej konkurs Warszawskiego 

Towarzystwa Muzycznego.
232 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Františka Augustina Urbánka 

(lub do jego syna Mojmira Urbánka) z 29 wrzeÊnia 1896 r., 
Národní muzeum – České muzeum hudby w Pradze (CZ-Pnm-G 
3004). Za dostarczenie kopii tego dokumentu serdecznie dzi´kuj´ 
Pani Doktor Janie Vojtěškovej.

233 „Gazeta Lwowska” 1896 nr 224 (1 X), s. 4.

229 Gazeta Lwowska 1896 No. 224 (1 October), p. 4.
230 Adolf Čech (1841–1903), first conductor of the Národní Divadlo 

theatre in Prague in the years 1876–1900.
231 Wanda ˚eleƒska refers to the afore-mentioned competition organized 

by the Warsaw Music Society.
232 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to František Augustin Urbánek (or to 

his son Mojmir Urbánek) of 29 September 1896, Národní muzeum
– České muzeum hudby in Prague (CZ-Pnm-G 3004). I would like
to thank Dr. Jana Vojtěškova, for providing me with a copy of this 
document.

233 Gazeta Lwowska 1896 No. 224 (1 October), p. 4.

An opportunity to present Goplana to the leading 
representatives of the Czech music milieu occurs soon after
the first performance in Cracow, shortly after the summer
holidays of 1896. Newspapers in Galicia report then that
the composer has received an invitation to the great 
concert in Prague, 'which is scheduled for next month.'229

The event in question is the Twentieth Jubilee Slavic
Concert (Jubilejní XX. Slovansky∂ koncert). The organizers
request ˚eleƒski to contribute scores of several compositions
for them to choose from. Such an opportunity must not be
missed. A letter in this connection has been preserved,
written by Wanda ˚eleƒska, but signed by her with her
husband's name and surname, and addressed most probably
to the publisher and bookseller Urbánek:

"Your letter was preceded by a writing we received from the
Kapellmeister, Mr Čech230 from Prague, containing the same
request, I think. … To comply with your wish, I have select-
ed the pieces that enjoyed the greatest popularity and were
successful in Warsaw, Cracow, Lwów and Vienna, i.e. 'Suita
polska (Polonez, Mazur, Krakowiak)' [Polish suite (the polon-
aise, the mazurka, the krakowiak)]. I have sent the materials
to the address of Urbanek's bookshop, in accordance with
your suggestions. My dances are in a piano duo arrangement,
published by Hatzfeld in London. … A few years ago, the
work received an award at the Warsaw Competition.231

As for pieces from Goplana, so far I have had only two arias
printed, which could be sung beautifully by Florjaƒski during
your concert. As the last piece, I include my song 'Zawód'
[Disappointment] to a poem by Kazimierz Tetmajer. I have 
a favour to ask of you: to inform me about the date of the
concert, because I might be staying at the time in Prague,
where I am going for a few days."232

It is amazing how the composer's wife becomes involved in
managing his artistic contacts with foreign partners, so
much as to forge his signature with good intent. After
some time, Mrs ˚eleƒska will become the spiritus movens of
all initiatives aimed at producing Goplana abroad.

The news spread quickly. It takes only two days for the
Lwów newspapers to inform about supplying the scores 'to
the hands of the director of the orchestra of the Národní
Divadlo theatre Adolf Čech.'233 The newspaper accounts
mention the titles of the tenor arias from Goplana sent to
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Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego” Romans Kirkora
i Piosnk´ Grabca234. Wed∏ug „Gazety Lwowskiej” wyjazd 
do Pragi ma byç rzekomo jednym z przystanków d∏u˝szej
zagranicznej podro˝y: „Z powodu bowiem nawiàzanych
rokowaƒ co do wystawienia Goplany wybiera si´ ˚eleƒski 
w tych czasach za granic´, mianowicie do Wiednia,
Wroc∏awia, Lipska, Berlina i Drezna, a przede wszystkim
do Pragi”235. ˚eleƒskiemu z pewnoÊcià marzy∏ si´ 
taki objazd.

Organizatorzy Koncertu S∏owiaƒskiego postanawiajà
umieÊciç w programie jedynie Suit´ ˚eleƒskiego (czy˝by
Florjaƒski nie by∏ w stanie podjàç si´ wykonania ust´pów
z Goplany w przewidzianym przez nich terminie?). Owa
Suita to ten sam utwór, który prezentowany by∏ poczàtkowo
jako muzyka baletowa z Goplany, ale ostatecznie do opery
w∏àczony nie zosta∏. Czesi proszà kompozytora, by osobiÊcie
nià dyrygowa∏. ˚eleƒski wyje˝d˝a 24 paêdziernika236, czeskie
gazety zanotujà z kolei, ˝e do Pragi przybywa w Êrod´ 28237.
Czy po drodze odwiedzi∏ Wroc∏aw? Koncert odbywa si´ 
31 paêdziernika w sali Rudolfinum. Suita polska ˚eleƒskiego
jest tylko jednà z kilku pozycji figurujàcych w programie
(jedynà dyrygowanà przez swojego autora, pozosta∏e utwory
prowadzi Adolf Čech), zawierajàcym utwory symfoniczne
Bendla, Fibicha, Dvořáka, G∏azunowa i Smetany238.
Du˝ym uk∏onem w stron´ polskiego twórcy sà pochwa∏y,
jakie otrzymuje od czeskich sprawozdawców. Zwa˝ywszy 
na du˝o mniejszy ci´˝ar gatunkowy Suity w porównaniu 
z szeregiem zaprezentowanych w trakcie tego samego 
wieczoru poematów symfonicznych, nale˝y doceniç t´
nadzwyczajnà kurtuazj´239.

˚eleƒski ma okazj´ do nawiàzania nieformalnych kontak-
tów z czeskim Êrodowiskiem, choçby w trakcie „uczty”,
urzàdzonej dla muzyków przez uniwersyteckà m∏odzie˝, na
rzecz której odbywajà si´ koncerty, stowarzyszonà w organi-
zacjach „Husu°v Fond” i „Slavia”240. Krakowskie i lwowskie
gazety podkreÊlajà, ˝e w trakcie pobytu ˚eleƒskiego

234 Utwory stanowi∏y dodatek nutowy do „Echa Muzycznego, 
Teatralnego i Artystycznego” 1896 nr 647 (22 II).

235 „Gazeta Lwowska” 1896 nr 224 (1 X), s. 4. Zob. równie˝ „S∏owo 
Polskie” 1897 nr 29 (6 II), s. 3.

236 „Dziennik Krakowski” 1896 nr 246 (25 X), s. 4: „W∏adys∏aw 
˚eleƒski wyjecha∏ do Pragi celem dyrygowania swoimi utworami, 
wchodzàcymi w sk∏ad wielkiego «koncertu s∏owiaƒskiego»”.

237 „Národní Listy” 1896 nr 299 (30 X), s. 5.
238 Podczas koncertu zaprezentowano utwory Karela Bendla 

(Uwertura op. 115), Zdeněka Fibicha (poemat symfoniczny Otello
op. 6), Antonína Dvořáka (Legendy nr 9, 6 i 8 z op. 59), Aleksandra 
G∏azunowa (Po¯me lyrique op. 12), Bedřicha Smetany (Šárka, 
trzeci poemat symfoniczny z cyklu Má vlast). Suita polska 
W∏adys∏awa ˚eleƒskiego by∏a przedostatnim punktem programu.

239 –q., Jubilejní XX Slovansky∂ koncert, „Národní Listy” 1896 nr 303 
(3 XI), s. 4.

240 „Czas” 1896 nr 253 (3 XI), s. 2; „Kurier Lwowski” 1896 nr 307 
(4 XI), s. 3.

234 The compositions were published as a score supplement to Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1896 No. 647 (22 February).

235 Gazeta Lwowska 1896 No. 224 (1 October), p. 4. See also S∏owo 
Polskie 1897 No. 29 (6 February), p. 3.

236 Dziennik Krakowski 1896 No. 246 (25 October), p. 4: 'W∏adys∏aw 
˚eleƒski went to Prague to conduct the performances of his music, 
incorporated into the programme of the great "Slavic concert".'

237 Národní Listy 1896 No. 299 (30 October), p. 5.
238 The programme of the concert included compositions by Karel Bendl 

(Overture Op. 115), Zdeněk Fibich (the symphonic poem Othello Op. 6), 
Antonín Dvořák ('Legends' nos 9, 6 and 8 from Op. 59), Aleksander 
Glazunov (Po¯me lyrique Op. 12), Bedřich Smetana (Šárka, the third 
symphonic poem from the cycle Má vlast). W∏adys∏aw ˚eleƒski's Suita 
polska [Polish suite] was the last but one work in the programme.

239 –q., 'Jubilejní XX Slovansky∂ koncert', Národní Listy 1896 No. 303 
(3 November), p. 4.

240 Czas 1896 No. 253 (3 November), p. 2; Kurier Lwowski 1896 No. 307 
(4 November), p. 3.

Prague: they are 'The Song of Grabiec' and 'Kirkor's
Romance' published by Echo Muzyczne, Teatralne i Artysty-
czne.234 According to Gazeta Lwowska, Prague is purport-
edly the first stopover during a longer European journey:
'In connection with the negotiations concerning the pro-
duction of Goplana, ˚eleƒski is going abroad to visit
Vienna, Wroc∏aw, Leipzig, Berlin, Dresden, and most
importantly – Prague.'235 It is certain that ˚eleƒski has
been dreaming about a tour like this.

The organizers of the Slavic Concert decide to include only
˚eleƒski's Suite in the programme (is it possible that
Florjaƒski was not available for performing passages from
Goplana at the scheduled time?). The Suite is the same
piece that was originally presented as ballet music from
Goplana, but was eventually omitted from the score. The
Czechs request the composer to conduct its performance in
person. While ˚eleƒski leaves on 24 October,236 the Czech
newspapers note his arrival in Prague on Wednesday
the 28.237 Could he possibly have visited Wroc∏aw on the
way there? The concert takes place in the Rudolfinum Hall
on 31 October. ˚eleƒski's 'Suita polska' [Polish suite] is
merely another piece of a rich programme (and the only
one conducted by its composer, the others being conducted
by Adolf Čech), including symphonic music by Bendl,
Fibich, Dvořák, Glazunov and Smetana238. A significant
token of acknowledgement are compliments paid to
˚eleƒski by Czech reviewers. Given that the form of the
Suite was relatively slight in comparison with a number 
of symphonic poems presented during the same evening,
their courtesy should be appreciated.239

˚eleƒski has an opportunity to come into informal con-
tacts with the Czech music circles, for instance during the
'feast' organized for musicians by young people from uni-
versity who receive the proceeds from the concerts, associ-
ated in organizations Husu°v Fond and Slavia .240 The
Cracow and Lwów newspapers emphasize the great 
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dyrektor Národního Divadla František Adolf Šubert241

oraz dyrygent opery Adolf Čech okazujà mu wiele zaintere-
sowania i dowodów ˝yczliwoÊci. „˚eleƒski odegra∏ przed 
dyrektorem Szubertem wyjàtki z Goplany, która ma
wkrótce ujrzeç Êwiat∏o kinkietów Národního Divadla”242.
Wszyscy sà pewni, ˝e z wprowadzeniem opery ˚eleƒskiego
do repertuaru praskiego teatru nie b´dzie ˝adnych 
problemów243. Tymczasem ˚eleƒski, wylewnie ˝egnany 
i odprowadzany na dworzec przez du˝à grup´ czeskich
przyjació∏, 1 listopada wsiada z ˝onà do pospiesznego
pociàgu i udaje si´ do Wiednia244. Czeka go tam przede
wszystkim za∏atwienie spraw z drukarnià Eberlego (wydanie
wyciàgu fortepianowego i partytury Goplany zosta∏o ju˝
bowiem postanowione). Zaraz po powrocie do Krakowa, 
6 listopada, chwyta za pióro, by poinformowaç Germana 
o odniesionych sukcesach:

„Nareszcie wróci∏em szcz´Êliwie z wycieczki mojej do Wiednia
i Pragi. Wszystko uda∏o si´ pomyÊlnie, mianowicie w Pradze,
gdzie przedstawi∏em kapelmistrzowi Czechowi oper´ mojà,
obecnym by∏ i znakomity kompozytor Fibich245. Goplana
podoba∏a si´ bardzo, szczególniej pierwszy akt i koniec dru-
giego. […] Dyrektor Szubert bardzo ch´tny przedstawieniu
opery w Pradze, ale dopiero w przysz∏ym sezonie, a jeszcze
dla upewnienia si´ jaki efekt sceniczny i jakie koszta mogà
byç, ma wys∏aç kompe[ten]tnych ludzi, to jest kapelmistrza 
i jeszcze kogoÊ ze znawców na przedstawienie lwowskie.
Koncert w Pradze uda∏ si´ znakomicie, by∏em przyjmowany
goràco, Suita podoba∏a si´ bardzo, a˝ osiem razy musia∏em
si´ k∏aniaç. Zdaje mi si´, ˝e i to powinno dobrze usposobiç
dyrekcj´ dla naszej Goplany. Recenzje sà Êwietne”246.

Dwa dni póêniej do tych samych wydarzeƒ odnosi si´ Pani
Wanda:

„Przed wyjazdem z Pragi nie by∏o jeszcze recenzji [...],
przeczytaliÊmy je dopiero w „Czasie”. Mà˝ bardzo z nich
zadowolony, a mnie by∏o ˝al wobec cudownej sali, doskon-
a∏ej orkiestry, a zw∏aszcza wobec panujàcego entuzjasty-
cznego nastroju, ˝e to nie by∏ kompozytorski koncert
mojego m´˝a. Ale i do tego przyjÊç musi, bo dopominajà
si´ o to w Pradze, i potrafià oceniç. M∏odzie˝ by∏a nad
wyraz serdeczna. Zbli˝y∏ si´ te˝ mà˝ z Dyr[ektorem]
Schubertem, Czechem, z Dworzakiem, Fibichem etc., etc.

241 František Adolf Šubert (1849–1915), czeski dramaturg, prozaik 
i historyk teatru. W latach 1883–1900 dyrektor Národního 
Divadla w Pradze.

242 „S∏owo Polskie” 1896 nr 258 (4 XI), s. 3.
243 R.P., Tryumf sztuki polskiej, „S∏owo Polskie” 1896 nr 259 (5 XI), 

s. 3.
244 „Národní Listy” 1896 nr 302 (2 XI), s. 2.
245 Zdeněk Fibich (1850–1900), wybitny czeski kompozytor muzyki 

symfonicznej i operowej.
246 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 6 listopada 

1896 r., PL-WRzno 4805/I.

241 František Adolf Šubert (1849–1915), Czech playwright, prose writer 
and historian of theatre, and the director of the Národní Divadlo 
theatre in Prague in the years 1883–1900.

242 S∏owo Polskie 1896 No. 258 (4 November), p. 3.
243 R.P., 'Tryumf sztuki polskiej' [A triumph of Polish art], S∏owo 

Polskie 1896 No. 259 (5 November), p. 3.
244 Národní Listy 1896 No. 302 (2 November), p. 2.
245 Zdeněk Fibich (1850–1900), eminent Czech composer of symphonic 

and operatic music.
246 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 6 November 

1896, PL-WRzno 4805/I.

attention and manifestations of friendliness to ˚eleƒski dur-
ing his stay, shown by the director of the Národní Divadlo
theatre František Adolf Šubert241 and the conductor of the
opera Adolf Čech. '˚eleƒski performed to director Szubert
passages from Goplana, which is expected to enter the stage
of the Národní Divadlo soon.'242 Everybody is convinced
that there will be no obstacles to introducing ˚eleƒski's opera
to the repertoire of the Prague theatre.243 In the meantime
˚eleƒski, accompanied by his wife, after an emotional
farewell and being escorted to the railway station by a large
group of his Czech friends, boards an express train to Vienna
on 1 November.244 In this city, matters that need his attention
include negotiations with Eberle's printery (he has already
decided to publish the piano-vocal and the orchestral scores
of Goplana). Soon after returning to Cracow on 6 November,
he grabs a pen to inform German about his successes:

"Finally, I have happily returned from my trip to Vienna
and Prague. Everything turned out for the best; in Prague,
as I was presenting my opera to conductor Czech, the
excellent composer Fibich245 was also present. They liked
Goplana very much, especially Act One and the beginning
of Act Two. … Director Šubert strongly supports the idea
of producing the opera in Prague, but not until the next
season; in order to find out about the stage design and pos-
sible costs, he is going to send competent people, i.e. 
the conductor and another expert, to see a performance 
in Lwów. The Prague concert was a great success, I received
a very cordial welcome, the Suite won great acclaim, I had
to give eight bows to the audience. It seems to me that all
this should make the management take a favourable atti-
tude towards our opera. The reviews are great."246

Two days later, Mrs Wanda refers to the same events:

"No reviews had been published before my husband's
departure for Prague …, we have only just read some in
Czas. My husband is very pleased with them, whereas I wish
it had been his own concert in that magnificent concert hall,
with that excellent orchestra, and especially in such an
enthusiastic mood. But such a moment will come in due
time, because people in Prague insist on it, and they know
how to appreciate us. The young were extremely friendly.
Also, my husband became friends with director Šubert,
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Biedny Jelinek cierpiàcy na astm´, co dzieƒ tylko przy-
chodzi∏ na godzink´”247.

Dowiadujemy si´ przy okazji, ˝e w Wiedniu nie uda∏o si´
na razie niczego osiàgnàç. German zobowiàzuje si´ ze swej
strony przygotowaç niemiecki przek∏ad libretta. ˚eleƒska
bardzo ten gest docenia – majàcy si´ wkrótce ukazaç wyciàg
fortepianowy Goplany b´dzie zawiera∏ polskà i niemieckà
wersj´ tekstu, mo˝na si´ b´dzie nim zatem pos∏u˝yç tak˝e 
w pertraktacjach z zagranicznymi impresariami: 

„Bardzo si´ mà˝ mój ucieszy∏ projektem Paƒskim
wydrukowania Goplany po niemiecku, zw∏aszcza je˝eli 
to pr´dko nastàpi i z Paƒskà korektà. Tak mu by∏o nieprzy-
jemnie z pustymi r´kami chodziç do Niemców, ˝e w Wied-
niu nawet nie chcia∏ kroków robiç teraz, uwa˝ajàc to 
za bezskuteczne, przed wydrukowaniem muzyki i tekstu.
Wyciàgu fortepianowego, niepoprawnie przepisanego 
z poprawkami, nie chcia∏o mu si´ zostawiaç w Wiedniu.
Woli on od razu szturm przypuÊciç z gotowym materia∏em
w r´ku. Nieunikniona rzecz, by wpad∏ znowu do Wiednia.
MyÊmy trafili na Dzieƒ Zaduszny, wi´c si´ pos∏owie
rozproszyli na Êwi´ta. Pusto by∏o w parlamencie, 
i w kawiarni Puchera248, zaledwie ostatniego dnia
spotkaliÊmy kilku Polaków”249.

Sam kompozytor pami´tajàcy swoje bezowocne wycieczki
do stolicy Austro-W´gier w czasach Wallenroda przejawia
prawdopodobnie znacznie mniej entuzjazmu wzgl´dem
optymistycznych wizji zaistnienia dzie∏a na scenie
Hofoper ni˝ Pani Wanda, która ma na Wiedeƒ coraz
wi´kszy apetyt, podsycany przez rozmowy prowadzone
przy ró˝nych okazjach z ludêmi „bywa∏ymi w Êwiecie”.
Dla dobra m´˝a gotowa jest prowadziç dzia∏ania 
swojego samozwaƒczego impresariatu nawet poza 
jego plecami:

„Co do Wiednia, znowu mnie ktoÊ dobrze poinformo-
wany zapewnia∏, ˝e doÊç jednego s∏owa Ministra
Go∏uchowskiego250, a lepiej jeszcze Badeniego do
Bezecnego, ˝e sobie tego ˝yczà, a Goplana by∏aby tam 
danà z pewnoÊcià. Mówiono mi tak˝e, ˝e brat Stanis∏aw 
i bratowa251, naj∏atwiej by wp∏yn´li, a daleko czekaç do
wystawienia i do Lwowa! W∏adzio jest w tym usposobieniu

247 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 1896 r., 
PL-WRzno 4805/I.

248 Café Pucher – kawiarnia na wiedeƒskim Kohlmarkcie.
249 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 1898 r., 

op. cit.
250 Agenor Go∏uchowski (1849–1921), w latach 1895–1906 minister 

spraw zagranicznych Austro-W´gier.
251 Starszy brat kompozytora Stanis∏aw ˚eleƒski (1835–1909) by∏ ˝onaty 

z Marià z Gostkowskich (1840–1899). ˚eleƒska ma tu jednak na myÊli 
Stanis∏awa J´drzejowicza (1849–1913), w latach 1882–1901 pos∏a 
do Sejmu Krajowego Galicji, brata Henryki z J´drzejowiczów 

247 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, 
PL-WRzno 4805/I.

248 A café located at Viennese Kohlmarkt.
249 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1898, 

op. cit.
250 Agenor Go∏uchowski (1849–1921), Foreign Minister of Austria-

-Hungary in the years 1895–1906.
251 The composer's elder brother, Stanis∏aw ˚eleƒski (1835–1909), was 

married to Maria née Gostkowska (1840–1899). In her letter, however, 
˚eleƒska refers to Stanis∏aw J´drzejowicz (1849–1913), a deputy to the 
Diet of Galicia and Lodomeria in the years 1882–1901, and brother of 

Čech, Dvořák, Fibich, etc. Poor Jelínek is an asthma sufferer,
and could only come for an hour every day."247

We learn, by the way, that no progress has been made in
Vienna so far. German undertakes to prepare a German
translation of the libretto. ˚eleƒska greatly appreciates this
contribution – the piano-vocal score of Goplana, which is
about to be published, will contain the Polish and the
German versions of the text, making it useful in negotia-
tions with foreign impresarios:

"My husband was very happy at your plan to have Goplana
printed in German, especially if it is published soon and
after your proofreading. He felt so awkward having to
negotiate with the Germans empty-handed that he felt
unable to take any further steps in Vienna recently, think-
ing that it would be to no avail before the score and the
text are printed. He did not like to leave a sloppily copied
piano-vocal score annotated with corrections in Vienna. 
He prefers to carry out a campaign with the complete
material in hand. Inevitably, he will make another trip 
to Vienna. Our last visit coincided with All Souls' Day, 
and the deputies had left the capital. The parliament was
empty, and we only met several Poles in Pucher's café248

on the last day."249

Remembering his fruitless trips to the capital of Austria-
Hungary around the time when Wallenrod appeared, the
composer himself is probably much less enthusiastic than
Mrs Wanda about the optimistic visions of seeing the opera
mounted on the stage of the Hofoper. His wife has a grow-
ing appetite for success in Vienna, fuelled on various occa-
sions by conversations with various 'much-travelled and
wordly-wise' individuals. For her husband's sake, she is
willing to continue to act as his self-appointed impresario
even behind his back:

"As for Vienna, another well-informed person assured me
that one word of Minister Go∏uchowski,250 or – even better
– of Badeni to Bezecny, confirming their wish to see Goplana
performed there, would do the job. I have also been told
that [my husband's] brother Stanis∏aw and my sister-in-law251

would be the most effective in using their influence, and it is
still a long time before the performance and Lwów! W∏adzio
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co do Wiednia, ˝e trzeba za niego zrobiç kroki, by  
s t a m t à d  m o g ∏ o   p r z y j Ê ç   ˝ à d a n i e   
na mocy przedstawieƒ krakowskich. Macie tam 
Paƒstwo pe∏no ludzi wp∏ywowych we Lwowie i nikt
skuteczniej akcji nie poprowadzi od Kochanego Pana.
Âwie˝e powodzenie w Pradze252 zwróci∏o znów uwag´ 
na nazwisko. A gdy b´dziemy mieli Wiedeƒ, 
Êwiat do nas nale˝y. Wybaczcie goràczk´! ale w Wiedniu
du˝o ludzi ˝yczliwych poprze spraw´”253.

˚eleƒska, majàc ÊwiadomoÊç, jak wielkà si∏´ stanowi
reklama, i tym razem wydaje Germanowi konkretne
polecenia:

„Potrzeba by dwóch rzeczy skutecznych – dla sygnalizowa-
nia: 1° og∏aszania dzie∏ w specjalnych pismach
muz[ycznych] niemieckich ca∏à stronicà „Sygna∏ów”254

na przyk∏ad. 2° Ksià˝eczki biograficznej – równie˝ 
ze spisem dzie∏, krytyk i uwidocznieniem koncertów. 
To zwyczaj za granicà”255.

Na premier´ lwowskà kompozytor chce Êciàgnàç spoza
Polski ró˝ne wp∏ywowe osobistoÊci, które mogà – w jego
mniemaniu – u∏atwiç zaistnienie opery na scenach
zagranicznych. Po Nowym Roku Wanda ˚eleƒska
ponownie instruuje Germana:

„Dobrze by by∏o sygnalizowaç troch´ do Europy, o wys-
tawieniu bliskim Goplany, by troch´ Niemców Êciàgnàç
do Lwowa. Tego brakowa∏o tutaj. P[ani] Camillowa ma
stosunki w Dreênie, Górski we W∏oszech, Tchórznicki 
i inni w Wiedniu”256.

Wkrótce nowe wieÊci z naddunajskiej metropolii przywozi
wspominany wczeÊniej przez ˚eleƒskà Stanis∏aw
J´drzejowicz. Robiono mu rzekomo pewne nadzieje, 
ale przys∏owiowà ∏y˝kà dziegciu sta∏o si´ przypomnienie
niefortunnych polskich prezentacji operowych 
na Wystawie w 1892 roku:

„Wróci∏ z Wiednia pose∏ J´drzejowicz, brat rodzony
Kazimierzowej ˚eleƒskiej, rozpytywa∏ si´ tam o spraw´
Goplany. Mówiono, ˝e oczekujà tylko, by powodzenie 
we Lwowie by∏o wielkie, to zadecyduje; bo od czasu

––––––
˚eleƒskiej (1852–1939), która by∏a z kolei ˝onà m∏odszego brata 
kompozytora Goplany, Kazimierza (1839–1904).

252 Chodzi o wspomniany wczeÊniej Koncert S∏owiaƒski.
253 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, „Êroda” 

[18 listopada 1896 r. datowanie na podstawie treÊci GZ], 
PL-WRzno 4805/I (podkr. W˚).

254 Chodzi o niemieckie czasopismo muzyczne „Signale für die 
Musikalische Welt”.

255 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, 8 listopada 1896 r., op. cit.
256 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 2 stycznia 1897 r., 

PL-WRzno 4805/I.

––––––
Henryka née J´drzejowicz ˚eleƒska (1852–1939), who in turn was the 
wife of the composer's younger brother Kazimierz (1839–1904).

252 Wanda ˚eleƒska refers to the afore-mentioned Slavic concert.
253 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German, 'a Wednesday' 

[18 November 1896, dating established by GZ on the basis of 
content], PL-WRzno 4805/I (emphasis W˚).

254 Wanda ˚eleƒska refers to the German music periodical Signale für 
die Musikalische Welt.

255 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German, 8 November 1896, op. cit.
256 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 2 January 1897, 

PL-WRzno 4805/I.

is now in such a mood about Vienna that somebody has to
take steps on his behalf to   m a k e  t h e   V i e n n e s e   
c i r c l e s   d e m a n d   G o p l a n a  on the strength 
of the success of Cracow performances. You have so many
influential figures in Lwów and none of them will be more
effective than you. The recent success in Prague252 has again
drawn attention to my husband's name. And once we have
conquered Vienna, the world's our oyster. Please pardon my
feverish enthusiasm, but a lot of friendly individuals will
support our cause in Vienna."253

Aware of the power of publicity, this time ˚eleƒska also
gives specific instructions to German:

"Two things need to be done effectively to make people
aware of the opera's existence: 1° To publicize the works 
in German music periodicals, for example on a full page 
in Signale.254 2° To publish a biographical portfolio –
including a list of works, reviews and schedule of concerts.
This is an accepted practice abroad."255

The composer intends to encourage various influential 
figures from abroad to come to Poland to see the Lwów
premi¯re. In his opinion, the guests can later help the opera
win recognition on foreign stages. After the New Year,
Wanda ˚eleƒska sends further instructions to German:

"It would be a good idea to let Europe know about 
the forthcoming production of Goplana to attract some
Germans to Lwów. This is what has been missing here 
so far. M[rs] Camillo has strings to pull in Dresden, Górski
in Italy, Tchórznicki and others in Vienna."256

Soon, fresh news is brought from the metropolis at the
Danube by Stanis∏aw J´drzejowicz, mentioned above in one
of ˚eleƒska's letters. Apparently, he was given some hopes,
but a recollection of the unfortunate Polish entries during
the 1892 Exhibition was a fly in the ointment:

"Deputy J´drzejowicz, brother of Kazimierz ˚eleƒski's wife,
returned from Vienna, where he had been making inquiries
concerning Goplana. It is said that they are waiting for the
outcome of the Lwów production, and its success will
prompt a decision in our favour; this is because since the
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nieszcz´Êliwej Wystawy Muzycznej w Wiedniu257 baron
Bezecny nieufnie jest usposobiony do muzyki polskiej. 
Ten przesàd trzeba zwalczyç, jak go zwalczyli Czesi, gdy
sz∏o o ich kompozytorów! Prosz´, by niemieckie gazety jak
najpr´dzej poruszaç. Ja sàdz´, ˝e w „Fremndenblacie”
mo˝na by daç felieton, a w nim – zapowiedê opery we
Lwowie, by kogo ze specjalistów przyciàgnàç”258.

W spraw´ promowania Goplany w wiedeƒskiej prasie
anga˝uje si´ krytyk „Kuriera Lwowskiego” Stanis∏aw
Meliƒski (1863–1910), wspó∏pracujàcy z wiedeƒskim per-
iodykiem teatralnym „Österreichische Musik- und
Theaterzeitung”. Nieca∏y miesiàc po premierze lwowskiej
czasopismo zamieszcza jego obszernà, utrzymanà w entuz-
jastycznym tonie korespondencj´259.

Z biegiem czasu temat Wiednia pojawia si´ w listach Pani
Wandy ju˝ tylko sporadycznie. W po∏owie kwietnia 1897
roku dopisuje na marginesie: „W∏adzio […] W Wiedniu
ma∏o si´ rozmówi∏. Gdyby Pan uwa˝a∏, ˝e mo˝na, niechaj
Pan temu u∏atwi drog´ w Wiedniu!”260. I kilka tygodni
póêniej: „Czas by by∏o teraz pewien nacisk uczyniç 
na Wiedeƒ, bo pose∏ Abrahamowicz otrzyma∏ ju˝ partytur´
i przyrzek∏ robiç starania […]”261.

Choç Wiedeƒ pozostaje nieosiàgalny, wydaje si´, ˝e pre-
miera w Pradze jest ju˝ tylko kwestià czasu. Polskim gaze-
tom nie umyka ˝adna wzmianka ukazujàca si´ na ten temat
w prasie czeskiej. PoÊrednikiem mi´dzy kompozytorem 
a dyrekcjà Národního Divadla staje si´ zatrudniony nad
We∏tawà polski tenor, W∏adys∏aw Florjaƒski, który w maju
1897 roku przywozi ˚eleƒskiemu „uwiadomienie”, 
˝e Goplana „wystawionà tam b´dzie na pewno w przysz∏ym
sezonie” (Êpiewak pragnie objàç na czeskiej scenie parti´
Kirkora)262. Ten powiew optymizmu pojawia si´ nie wiado-
mo skàd i doÊç niespodziewanie. Kilka dni wczeÊniej
˚eleƒska pisa∏a przecie˝ do Germana: „Z Pragi nie ma nic.
G∏ucha cisza. Powoli to idzie!”263. Teraz znowu jest pe∏na
entuzjazmu: 

„Jeszcze Panu nie donosi∏am podobno o Pradze, ale sàdz´ 
˝e StaÊ264 musia∏ Panu opowiedzieç o liÊcie Florjaƒskiego, 

257 Wystawa Muzyczno-Teatralna w Wiedniu w 1892 roku.
258 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 stycznia 1897 r., 

op. cit.
259 Stanis∏aw Meliƒski, „Goplana”, „Österreichische Musik- und 

Theaterzeitung” 1897 nr 12 (15 II), s. 11–12. 
260 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 kwietnia 1897 r., 

op. cit.
261 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 3 maja 1897 r., 

op. cit.
262 „Czas” 1897 nr 107 (12 V), s. 3. Zob. równie˝ „Gazeta Lwowska” 

1897 nr 87 (12 V), s. 5.
263 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 3 maja 1897 r., 

PL-WRzno 4805/I.
264 Najstarszy syn ˚eleƒskich, Stanis∏aw Gabriel.

257 The Viennese Music and Theatre Exhibition of 1892.
258 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 January 1897, 

op. cit.
259 Stanis∏aw Meliƒski, 'Goplana', Österreichische Musik- und 

Theaterzeitung 1897 No. 12 (15 February), pp. 11–12. 
260 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 April 1897,  

op. cit.
261 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 3 May 1897,  

op. cit.
262 Czas 1897 No. 107 (12 May), p. 3. See also Gazeta Lwowska 1897 

No. 87 (12 May), p. 5.
263 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 3 May 1897, 

PL-WRzno 4805/I.
264 ˚eleƒskis' eldest son, Stanis∏aw Gabriel.

unfortunate Music Exhibition in Vienna257 Baron Bezecny
has been distrustful of Polish music. This prejudice must be
overcome, just as the Czechs did with the prejudice against
their composers! Please make a stir in German papers as soon
as possible. In my opinion, writing a column for Fremden-
blatt would be a good idea, advertising performances of the
opera in Lwów to attract some of the connoisseurs.258

The cause of stirring publicity for Goplana in Viennese
periodicals is joined by a critic writing for Kurier Lwowski,
Stanis∏aw Meliƒski (1863–1910), who collaborates with the
Viennese theatrical periodical Österreichische Musik- und
Theaterzeitung. Less than a month after the Lwów
premi¯re, the periodical publishes his extensive and enthu-
siastic account.259

As the time passes, the subject of Vienna is touched upon
in Mrs Wanda's letters only sporadically. In mid-April 1897,
she adds a request in a margin: 'W∏adzio … in Vienna did
little negotiating. If you believe it is possible, please make
things easier for us in Vienna!'260 Several weeks later, she
writes: 'It is time to step up our efforts concerning Vienna,
because Deputy Abrahamowicz has already received 
the score and promised to make an effort…'261

Although Vienna appears to be beyond reach, a premi¯re 
in Prague seems to be a matter of time. Polish newspapers
carefully trace every reference to the subject in the Czech press.
The task of mediating between the composer and the manage-
ment of the Národní Divadlo theatre is undertaken by
W∏adys∏aw Florjaƒski, a Polish tenor employed in the city 
on the Vltava. In May 1897, he arrives with the information
for ˚eleƒski that Goplana 'is certain to be mounted there
next season' (the singer wants to be given the part of Kirkor
on the Czech stage).262 This new cause for optimism hap-
pens out of the blue and quite unexpectedly. It was only 
a few days earlier that ˚eleƒska wrote to German: 
'No news from Prague. Dead silence. It is a slow process!'263

Now she is full of enthusiasm again: 

"Apparently I have not informed you about Prague yet, but
StaÊ264 must have told you about Florjaƒski's letter, in which
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donoszàcym, ˝e Goplana na pewno b´dzie wystawionà 
w Pradze, w ciàgu przysz∏ego sezonu. Kapelmistrz Čech te˝
pisa∏, z nadmienieniem, ˝e przed rokiem nie b´dzie mog∏o to
nastàpiç z powodu czterech oper konkursowych czeskich,
które muszà wystawiç pierwej. W ka˝dym razie,  p r z y j ´ c i e
najwi´cej znaczy, mniejsza o par´ miesi´cy opóênienia”265. 

Jednak ju˝ trzy dni póêniej przedstawia ca∏à t´ spraw´ 
du˝o mniej optymistycznie:

„W∏adzio […] Chcia∏by pierwej do Wiednia skoczyç, a Flor-
jaƒski kusi go do Pragi, zapraszajàc na swój dziesi´cioletni
jubileusz. Mo˝na by dwie pieczenie upiec przy jednym
ogniu… W Pradze bowiem równie˝ rzecz w zawieszeniu.
Widocznie w   z a s a d z i e  postanowiono rzecz przyjàç 
i wtedy Florjaƒski napisa∏ do m´˝a. Čech jednak inaczej rzecz
przedstawia, to jest, ˝e dopiero   o d   j u t r a   ma si´ zajàç
przeglàdaniem szczegó∏owym partytury Goplany i ˝e przed
rokiem opera nie mog∏a by byç wystawionà, o czym Panu
donosi∏am ju˝ zresztà. Tymczasem w obecnym usposobieniu
dla Polaków, tak Berlina jak Wiednia, trudno si´ na t´ chwil´
czego dobrego spodziewaç. Najwi´ksza szkoda, ˝e nie mamy
˝adnych stosunków z Anglià i z W∏ochami266. Mo˝e ten
Eirich267 coÊ na to zaradzi”268.

Kilka tygodni póêniej, gdy ˚eleƒski ma ju˝ w r´ku Êwie˝o
wydanà partytur´ orkiestrowà, w∏adze Národního Divadla
wydajà si´ post´powaç zgodnie z wczeÊniejszà pisemnà
deklaracjà: kupujà od kompozytora materia∏y wykonawcze.
Dzie∏o nie idzie jednak od razu na pulpity dyrygenta,
Êpiewaków i korepetytorów. Byç mo˝e praska dyrekcja

265 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 maja 1897 r., 
op. cit. (podkr. W˚).

266 Po warszawskiej premierze w roku 1898 wspominano o planach 
wypromowania Goplany we W∏oszech: „Libretto opery ˚eleƒskiego 
znalaz∏o t∏umacza w osobie m∏odego kompozytora W∏adys∏awa 
Millera. […] jeden z artystów w∏oskich zamierza spopularyzowaç 
pieÊƒ Kirkora przez wykonanie na koncertach w [jego] przek∏adzie […]” 
(„Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 749 (5 II), s. 67). 
T∏umaczenie to zagin´∏o, Miller by∏ jednak tak˝e autorem w∏oskiego 
przek∏adu libretta opery Mazepa Adama Münchheimera opubliko-
wanego w 1902 r. w Mediolanie. Ponadto Zygmunt hrabia 
Rzyszczewski (1844–1909) mia∏ wówczas opublikowaç artyku∏ 
o Goplanie w mediolaƒskim periodyku Il Mondo Artistico, którego 
t∏umaczenie, opatrzone szumnym tytu∏em „Goplana” przed sàdem 
zagranicy, zamieÊci∏o na swych ∏amach „Echo Muzyczne, Teatralne 
i Artystyczne” (1898 nr 751 (18 II), s. 86).

267 ZnajomoÊç ze wspomnianym Eirichem zawar∏ ˚eleƒski w listopadzie 
1896 roku. Wspomina∏ o tym wówczas Germanowi: „Pozna∏em si´ 
tak˝e z doktorem Eirichem, adwokatem, który trudni si´ agencjà 
teatralnà. Zastrzeg∏ sobie 10% od interesu. Naturalnie ˝e Kraków, 
Praga, Warszawa w to nie wchodzà, bo tam wcale ajenta nie potrze-
buj´. […] na Wiedeƒ na serio akcj´ rozpoczn´ jak materia∏ ca∏y 
[nutowy] b´dzie gotowym, co ma nastàpiç najdalej w koƒcu stycznia 
lub w poczàtku lutego”.  List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a 
Germana z 6 listopada 1896 r., PL-WRzno 6414/I.

268 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 maja 1897 r., 
op. cit. (podkr. W˚).

265 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 May 1897, 
op. cit. (emphasis W˚).

266 After the Warsaw premi¯re of 1898, plans of generating publicity for 
Goplana in Italy were discussed: 'A translator has been found for the 
libretto of ˚eleƒski's opera in the person of the young composer W∏a-
dys∏aw Miller. … an Italian artist is planning to make Kirkor's song 
popular by performing it during concerts in [Miller's] translation…' (Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1898 No. 749 (5 February), p. 67). The 
translation has not survived to our time, but Miller was also responsible 
for the Italian translation of the libretto of the opera Mazepa by Adam 
Münchheimer, published in Milan in 1902. Moreover, Count Zygmunt 
Rzyszczewski (1844–1909) was asked at the time to publish an article about 
Goplana in the Milan periodical titled Il Mondo Artistico. A translation 
of the article, with a grand-sounding title 'Goplana przed sàdem zagranicy' 
[Goplana – the judgement of foreign audiences], appeared in Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne (1898 No. 751 (18 February), p. 86).

267 ˚eleƒski made the acquaintance of the above-mentioned Eirich in 
November 1896. He mentioned the fact to German: 'Also, I met 
a Doctor Eirich, a lawyer who runs a theatre agency. He demanded 
a fee of 10 per cent. Of course, Cracow, Prague and Warsaw are not 
part of the deal, because I do not need an agent there. … I will 
launch the Vienna campaign in earnest when the entire [score] mate-
rial is ready, which should occur at the turn of January and February 
at the latest.' W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German 
of 6 November 1896, PL-WRzno 6414/I.

268 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 May 1897, 
op. cit. (emphasis W˚).

he tells us that Goplana will certainly be produced in Prague
during the next season. The conductor Čech has also written
to us about it, with the reservation that it would not be pos-
sible this year because four Czech operas written for a compe-
tition have priority. Anyway, the fact of   a d m i s s i o n
matters more than a few months' delay."265

Three days later, however, her outlook is much less 
optimistic:

"W∏adzio … Would rather make a trip to Vienna, while
Florjaƒski is enticing him to come to Prague to celebrate his
jubilee of 10 years of artistic work. It seems feasible to kill
two birds with one stone. Because in Prague, the matter is
also undecided. It appears that our opera has  b a s i c a l l y
been accepted, which prompted Florjaƒski to write a letter
to my husband. Čech says, however, that he won't start 
to examine the details of the score until  t o m o r r o w,
and that the opera cannot be produced until next year, 
of which you have already been informed. In the meantime,
the current attitudes of both Berlin and Vienna towards 
the Poles leave little room for optimism. It is regrettable that
we have no connections to England and Italy.266 Maybe
Eirich267 will find a way."268

Several weeks later, when ˚eleƒski has already been handed the
orchestra score coming out of the printers, the management of
the Národní Divadlo theatre seems to follow the declaration
made earlier in writing: they buy performance materials from
the composer. However, the work is not immediately
forwarded to the music stands of the conductor, the singers
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czeka jeszcze, a˝ t∏umacz poradzi sobie z przek∏adem
libretta, które trzeba b´dzie póêniej podpisaç r´cznie pod
nutami, a jeden egzemplarz daç do przeczytania cenzurze.
Wiosnà 1898 roku gazety zapewniajà, ˝e opera zostanie
wystawiona w sezonie zimowym269. Miesiàc póêniej precy-
zujà, ˝e nastàpi to „w lutym lub marcu 1899” – wiadomoÊç
pochodzi rzekomo bezpoÊrednio od Čecha i Šuberta270.
Jesienià 1898 roku Goplana jest nadal wymieniana 
jako jedna z najbli˝szych premier, obok planowanych
Kniazia Igora Borodina, Jolanty Czajkowskiego, 
Hamleta Thomasa i Così fan tutte Mozarta271. 
W kwietniu 1899 roku z pytaniem o termin praskiej pre-
miery Goplany zwraca si´ do dyrekcji Národního Divadla
zaprzyjaêniona z ˚eleƒskim redakcja „Czasu”: „[…] otrzy-
maliÊmy od dyrektora Szuberta odpowiedê zapewniajàcà,
i˝ Goplana wystawionà zostanie w Pradze z koƒcem maja,
jeÊli nie stanà na przeszkodzie nieprzewidziane
okolicznoÊci”272. I ten termin nie zostaje jednak dotrzy-
many: „Goplana ˚eleƒskiego, która mia∏a byç 
Êpiewana w operze praskiej w maju, od∏o˝ona z powodu
niedyspozycji kilku solistek, z pewnoÊcià Êpiewanà 
b´dzie w jesieni [...]”273. Jesienià ukazuje si´ w Pradze
wydanie czeskiego przek∏adu libretta Goplany274

(przed wakacjami, 2 czerwca, wp∏ynà∏ do teatru 
jego r´kopis, zachowany w archiwach Národního 
Divadla; cenzura dopuÊci∏a go do wystawienia 
31 lipca275). Nied∏ugo potem sprawy ˚eleƒskiego 
nad We∏tawà zaczynajà przybieraç obrót bardzo 
niekorzystny.

Czytajàc zachowanà korespondencj´ ˚eleƒskiego dojÊç
mo˝na do wniosku, ˝e wahania Czechów dotyczàce wys-
tawienia Goplany braç si´ mog∏y z owych wzmiankowanych
w gazetach prozaicznych k∏opotów z obsadà. Na taki trop
zdaje si´ naprowadzaç nas sam kompozytor, który w lipcu
1901 roku porusza ten problem, piszàc list kierowany
najprawdopodobniej do nowo mianowanego dyrektora
praskiej opery. W∏adze Národního Divadla w Pradze
zmieni∏y si´ bowiem w roku 1900. Gustav Schmoranz
(1858–1930) objà∏ po Františku Adolfie Šubercie posad´

269 „Kurier Lwowski” 1898 nr 111 (22 IV), s. 6.
270 „Kurier Lwowski” 1898 nr 123 (4 V), s. 6.
271 Z Národního Divadla v Praze, 2 zaží, „Lidové Noviny” 1898 

nr 201 (4 IX), s. 3. Zob. tak˝e „Agramer Zeitung” 1898 nr 201 
(5 IX), s. 6.

272 „Czas” 1899 nr 94 (25 IV), s. 2; „Gazeta Lwowska” 1899 nr 92 
(26 IV), s. 3.

273 „Kurier Lwowski” 1899 nr 173 (24 VI), s. 5.
274 Goplana: romantická opera o 3 jednáních, slova dle básně Julia 

S∏owackého „Balladina” od Ludomila Germana, z polštiny přeložil 
Aug[ustin] Eug[en] Mužík, hudbu složil W∏adis∏aw [!] ˚eleƒski, 
Praha [1899], Alois Wiesner.

275 Goplana, / Romantická opera / o trěch jednáních. / Slova podle básně
Julia S∏ovackého / „Balladyna” od Ludomila Germana. / z polštiny přelo-
žil Aug.[ustin] Eug.[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw ˚eleňski.
[odpis r´kopiÊmienny, egzemplarz cenzorski] (CZ-Pnd-H 347 L2).

269 Kurier Lwowski 1898 No. 111 (22 April), p. 6.
270 Kurier Lwowski 1898 No. 123 (4 May), p. 6.
271 'Z Národního Divadla v Praze, 2 zaží', Lidové Noviny 1898 

No. 201 (4 September), p. 3. See also Agramer Zeitung 1898 
No. 201 (5 September), p. 6.

272 Czas 1899 No. 94 (25 April), p. 2; Gazeta Lwowska 1899 No. 92 
(26 April), p. 3.

273 Kurier Lwowski 1899 No. 173 (24 June), p. 5.
274 Goplana: romantická opera o 3 jednáních, slova dle básně Julia 

S∏owackého „Balladina" od Ludomila Germana, z polštiny přeložil
Aug[ustin] Eug[en] Mužík, hudbu složil W∏adis∏aw [!] ˚eleƒski, 
Praha [1899], Alois Wiesner.

275 Goplana, / Romantická opera / o trěch jednáních. / Slova podle básně 
Julia S∏ovackého / „Balladyna" od Ludomila Germana. / z polštiny
přeložil Aug.[ustin] Eug.[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw 
˚eleňski. [a MS, copy for the censorship] (CZ-Pnd H 347 L2).

and the répétiteurs. At this point, it is possible that the
Prague managers are still waiting until the composer has
managed to have the libretto translated; later, the text of the
libretto will have to be subtitled under the score, and another
copy will be supplied to the censors for acceptance. In the
spring of 1898, newspapers are certain that the opera will be
produced during the winter season.269 A month later, the
time is indicated with greater precision as 'February or March
1899' – allegedly, the news comes directly from Čech and
Šubert.270 In the autumn of 1898, Goplana is still listed
among the forthcoming premi¯res, next to Borodin's Prince
Igor, Tchaikovsky's Iolanta, Thomas' Hamlet and Mozart's
Così fan tutte.271 In April 1899, a question about the date of
the premi¯re of Goplana in Prague is addressed to the man-
agement of the Národní Divadlo theatre by ˚eleƒski's friends
from the Czas newspaper: '… in his response, director Šubert
assured us that Goplana would be brought to stage at the
end of May, unless hindered by unpredictable obstacles.'272

This promise is not kept either: '˚eleƒski's Goplana, which
was scheduled for performance at the Prague opera house and
then postponed because of the indisposition of several female
singers, will certainly be performed in the autumn…'.273

In the autumn, a Czech translation of the libretto of Goplana
is published in Prague274 (before the summer holidays, 
on 2 June, a manuscript of the translation was supplied to 
the theatre, today preserved in the archives of the Národní
Divadlo; the censorship granted permission for the perform-
ance on 31 July275). Not long after, ˚eleƒski's fortune in the
city on the Vltava starts to take a downward turn.

While reading ˚eleƒski's preserved letters, one can con-
clude that the Czechs' hesitant moves concerning the pro-
duction of Goplana could have been caused by the mun-
dane difficulties with completing the cast, mentioned in
the press. The composer himself seems to suggest to us this
deduction, mentioning the problem in a letter written 
in 1901, addressed most probably to the newly appointed
director of the Prague opera house. The management 
of the Národní Divadlo theatre in Prague changed in 1900.
Gustav Schmoranz (1858–1930) succeeded František Adolf
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dyrektora czeskiej sceny, Jaroslav Kvapil (1868–1950) zosta∏
kierownikiem (pierwszym re˝yserem) sceny dramatycznej,
Karel Kovařovic (1862–1920) zastàpi∏ Adolfa Čecha na
stanowisku pierwszego dyrygenta:

„W czasie, gdy zapewne przygotowuje W[ielmo˝ny] Pan
na nowo przysz∏y repertuar opery Národního Divadla 
nie od rzeczy b´dzie Mu mo˝e przypomnieç, ˝e jeszcze 
w roku 1897 naby∏a ta scena prawo wystawienia mej opery
Goplana i zakupi∏a na kwot´ 500 fl. materia∏ nutowy.
W[ielmo˝ny] Pan nie mia∏ mo˝e dotàd czasu rozejrzeç si´
w tym materiale i ustaliç daty przedstawienia mego dzie∏a,
(gdy˝ nie wàtpi´, ˝e raz nabyte wystawionym zostanie).
Zachodzi jednak mo˝e równie˝ ta okolicznoÊç, 
˝e opera praska, mimo znakomitego personelu, 
nie by∏a dotàd w stanie, ze wzgl´du na wielkà iloÊç 
wyst´pujàcych w Goplanie si∏, wystawiç tej˝e nale˝ycie.
Nie dziwi∏oby mnie to wcale, gdy˝ szeÊç sopranów 
(wszystkie partie wymagajà dobrych Êpiewaczek) stanowiç
mo˝e pewnà trudnoÊç wystawienia, jak to by∏o swego
czasu we Lwowie i w Warszawie”276.

276 Brudnopis listu W. ˚eleƒskiego skierowanego prawdopodobnie do 
dyrygenta Karela Kovařovica datowany „lipiec 1901 r.” (bez daty 
dziennej), PL-Kj Przyb. 176/63. W podobny sposób t∏umaczy∏ 
˚eleƒski przyczyny wstrzymania praskiej premiery w znajdujàcej si´ 
w tym samym zbiorze notatce przygotowanej po premierze Janka
dla prasy niemieckiej: „Die böchemische Oper in Prag kaufte zwar 
von 3 Jahren die Goplana von ˚eleƒski ab, da aber diese Oper sehr 
viele Kräfte (6 Sopranen, 2 Tenors, Bariton) braucht wurde bisher 
die Goplana in Prag leider nicht aufgeführt”.

276 A draft of ˚eleƒski's letter addressed probably to conductor Karel 
Kovařovic, dated 'July 1901' (without specifying the day), PL-Kj 
Przyb. 176/63. ˚eleƒski offered a similar explanation of the obstacles 
preventing the production of his opera in Prague in a note preserved 
in the same collection, and written for the German press after the 
premi¯re of Janek: 'Die böchemische Oper in Prag kaufte zwar von 
3 Jahren die Goplana von ˚eleƒski ab, da aber diese Oper sehr viele 
Kräfte (6 Sopranen, 2 Tenors, Bariton) braucht wurde bisher die 
Goplana in Prag leider nicht aufgeführt.'

Šubert as the director of the Czech national stage, Jaroslav
Kvapil (1868–1950) was appointed manager (first director)
of the dramatic stage, Karel Kovařovic (1862–1920) replaced
Adolf Čech as the first conductor:

"At a time when you are most probably scheduling the
future operatic repertoire of the Národní Divadlo, it might
seem sensible to remind you that as early as in 1897 your
theatre acquired the right to produce my opera Goplana
and purchased the score for a sum of 500 guldens. I believe
it is possible that you have not had an opportunity to have
a closer look at the score and set the date for the perform-
ance of my work (as I have no doubt that it will be
brought to stage as the purchase has been made). On the
other hand, it may also be the case that the Prague opera
house, despite its excellent artists, has not had the capacity
to mount the opera so far because of the large number of
singers needed for a performance of Goplana. I would not
be surprised at that, because to provide six sopranos (each
of the parts requires a first-rate female singer) is quite 
a challenge, as it was the case in Lwów and in Warsaw."276
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Plate 19. The title page of the manuscript copy of the libretto 
of Goplana in Czech translation. 

Ilustracja 19. Strona tytu∏owa r´kopiÊmiennego egzemplarza 
libretta w j´zyku czeskim. 



˚eleƒski zdaje si´ nie wiedzieç, ˝e zmiana kierownictwa
opery praskiej nie dokona∏a si´ bez zgrzytów. By∏ to 
w zasadzie efekt d∏u˝szego Êcierania si´ dwóch stronnictw
i dwóch ró˝nych koncepcji prowadzenia czeskiej sceny
narodowej. Wspó∏zawodniczy∏y ze sobà dwa pokolenia
ludzi teatru i dwie ró˝ne orientacje estetyczne – František
Adolf Šubert i Adolf Čech reprezentowali odchodzàcà starà
generacj´, Gustav Schmoranz277, Jaroslav Kvapil i Karel
Kovařovic byli rzecznikami modernizmu. W trakcie 
trwania sporu sprawa Goplany zosta∏a przez stronnictwo
„modernistów” wykorzystana jako jeden z wielu argumen-
tów przeciwko s∏abnàcemu obozowi Šuberta. Plany wys-
tawienia opery ˚eleƒskiego zosta∏y skutecznie zniweczone.
W paêdzierniku 1899 opiniotwórcze czasopismo muzyczne
„Dalibor” publikuje ostrà, zjadliwà krytyk´ Goplany278

podpisanà nazwiskiem Karela Hoffmeistra279, skàdinàd
cz∏owieka niezwykle inteligentnego, w przysz∏oÊci zdol-
nego muzykografa, monografisty Dvořáka, Smetany i Jana
Sebastiana Bacha (do jej szczegó∏ów powrócimy w trakcie
omawiania recepcji dzie∏a). Jej celem nie by∏o zapewne
personalne uderzenie w ˚eleƒskiego, ale w polityk´ reper-
tuarowà Šuberta280. Dla przysz∏oÊci Goplany w Pradze
recenzja ta jest jednak istnym coup de grâce. Ma∏o

277 Gustav Schmoranz (1858–1930), dyrektor Národního Divadla 
w latach 1900–1922.

278 K[arel] Hoffmeister, Kritika: „Ludwig der Springer” – „Goplana”, 
„Dalibor” 1899 nr 36 (21 X), s. 279–281.

279 Karel Hoffmeister (1868–1952), czeski pianista, pedagog, krytyk 
i muzykograf.

280 Zob. dalej, podrozdzia∏ Wspó∏czeÊni o „Goplanie”.

277 Gustav Schmoranz (1858–1930), director of the Národní Divadlo 
theatre in the years 1900–1922.

278 K[arel] Hoffmeister, 'Kritika: Ludwig der Springer – Goplana', 
Dalibor 1899 No. 36 (21 October), pp. 279–281.

279 Karel Hoffmeister (1868–1952), Czech pianist, teacher, critic and 
musicographer.

280 See the chapter 'Goplana in the eyes of the contemporaries' below.

˚eleƒski appears to be completely unaware that the change of
the management of the Prague opera house did not happen
smoothly and without friction. In fact, it was a consequence
of a long-lasting antagonism between two parties and two
different visions of how the Czech national stage should be
managed. The competition was between two generations of
people of the theatre and two aesthetic schools – František
Adolf Šubert and Adolf Čech represented the retiring older
generation, whereas Gustav Schmoranz,277 Jaroslav Kvapil
and Karel Kovařovic were champions of modernism. During
the dispute, the modernist party used the issue of Goplana as
one of the many arguments against the dwindling circle of
Šubert's supporters. The plans of bringing ˚eleƒski's opera
on stage were effectively frustrated. In 1899, an authoritative
music periodical Dalibor publishes a harsh, scathing review of
Goplana278 signed by Karel Hoffmeister,279 an otherwise bril-
liant man, who will later become an able musicographer and
author of monographs on Dvořák, Smetana and Johann
Sebastian Bach (the details of the review will be discussed
later in the chapter concerning the reception of the opera).
However, the review probably was not intended to attack
˚eleƒski personally, but rather to deal a blow to Šubert's
repertoire policy.280 Nevertheless, Hoffmeister's review was 
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Ilustracja 20. Wpis cenzorski w r´kopiÊmiennym egzemplarzu
libretta w j´zyku czeskim. 

Plate 20. Censor's note in the manuscript copy of the libretto 
of Goplana in Czech translation. 



prawdopodobne, by przyjaciel i wydawca kompozytora,
František Augustin Urbánek, którego ksi´garnia kolportu-
je czasopismo „Dalibor”, powiadomi∏ ˚eleƒskiego o uka-
zaniu si´ na jego ∏amach tak brzemiennej w skutki kry-
tyki. Gdyby polski kompozytor wiedz´ t´ posiada∏, nie
zadawa∏by sobie przecie˝ trudu i nie pisa∏by rok póêniej
listu do Kovařovica, który opinie Hoffmeistra z pewnoÊcià
podziela∏. Trudno si´ zresztà dziwiç, ˝e Goplan´ uznaje
Hoffmeister za dzie∏o w praskim repertuarze zb´dne.
Jesienià 1899 roku przyjaciel Kovařovica, Jaroslav Kvapil
zabierze si´ do pisania libretta o podobnej tematyce. 
Byç mo˝e jest to tylko zbieg okolicznoÊci? Wkrótce
wr´czy tekst swojej Rusalki Antonínovi Dvořákowi, 
ten zaÊ skomponuje muzyk´ rzeczywiÊcie genialnà. Dzie∏o
doczeka si´ premiery w roku 1901281. Chocia˝ nie ulega
wàtpliwoÊci, ˝e tytu∏owa bohaterka opery Rusalka jest
rodzonà siostrà Goplany, ich wzajemne pokrewieƒstwo
stanie si´ faktem do tego stopnia ignorowanym, ˝e dzisiaj
nie wypada nam nawet pytaç, czy Kvapil – znajàcy prze-
cie˝ okolicznoÊci wst´pnego przyj´cia i odrzucenia przez
Národní Divadlo dzie∏a ˚eleƒskiego – móg∏ czerpaç 
z niego inspiracj´.

Gdy w kwietniu 1901 roku o Goplan´ w Pradze usi∏uje
zawalczyç niez∏omna Wanda ˚eleƒska, jest najwyraêniej
zupe∏nie nieÊwiadoma, ˝e miesiàc wczeÊniej czeska stolica

281 Klaus Döge, Antonín Dvořák: život, dílo, dokumenty, przek∏ad 
czeski Helena Medková, Praha 2013, s. 229–234.

281 Klaus Döge, Antonín Dvořák: život, dílo, dokumenty, transl. into 
Czech by Helena Medková, Praha 2013, pp. 229–234.

a real coup de grâce for the future of Goplana in Prague. 
It is hardly likely that the composer's friend and publisher,
František Augustin Urbánek, whose bookshop distributed
Dalibor, informed ˚eleƒski about the publication of such 
a fateful text in the periodical. If the Polish composer had
known about the review, he would not have bothered to
write a letter to Kovařovic a year later, since Kovařovic cer-
tainly shared Hoffmeister's opinions. Anyway, it is no won-
der that Hoffmeister sees no point in adding Goplana to the
repertoire of the Prague opera house. In the autumn of 1899,
a friend of Kovařovic, Jaroslav Kvapil, will start writing 
a libretto on similar themes. It may be a mere coincidence,
of course. Not long after, he will hand the text of his Rusalka
[An Undine] to Antonín Dvořák, who in turn will provide
Kvapil's libretto with music of genius. The opera will be
premi¯red in 1901.281 Although there is no doubt whatsoever
that the title heroine of Rusalka is Goplana's sister, their kin-
ship will come to be ignored to such a degree that today it
seems almost inappropriate to ask whether Kvapil – who
knew the circumstances in which ˚eleƒski's work was initial-
ly accepted and then rejected by the Národní Divadlo theatre
– could have been inspired by the work of Polish composer.

When the indefatigable Wanda ˚eleƒska resumes fighting
for a performance of Goplana in Prague in the April of 1901,
she is most probably completely unaware that less than 
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Ilustracja 21. Poczàtek Piosenki Grabca z dopisanym tekstem
czeskim. Egzemplarz drukowanej partytury orkiestrowej.

Plate 21. The beginning of the Song of Grabiec with annotated text
in Czech. A copy of the printed orchestral score.



oklaskiwa∏a ju˝ zupe∏nie innà ondyn´ (premiera Rusalki
pod dyrekcjà Kovařovica odby∏a si´ 31 marca). ˚eleƒska
pisze list do doktora Stanis∏awa Ciechanowskiego282,
który ma si´ wkrótce udaç do czeskiej stolicy na III Zjazd
Lekarzy i Przyrodników (obrady odb´dà si´ w czasie
Zielonych Âwiàtek, w dniach 26–27 maja283):

„Wyczytawszy w pismach, ˝e Pan si´ wybiera na Zjazd 
do Pragi, domyÊlam si´, ˝e tam b´dzie pewne rozserdecz-
nienie «s∏owiaƒskie», a znajàc Paƒskà ˝yczliwoÊç dla m´˝a
mojego i jego dzie∏, przypominam Panu spraw´ jego oper,
która mo˝e byç w rozmowie poruszonà z Czechami.
Pami´ta Pan, ˝e Goplan´ przyj´to do teatru praskiego, 
zakupiono potrzebny materia∏ nutowy, mà˝ mój jeêdzi∏ 
do Pragi, rozpisywano o tym po gazetach, ˝e Goplan´
dadzà w najbli˝szym czasie, a ówczesny Dyrektor Szubert
pisa∏ o tym i telegrafowa∏ cz´sto, zmieniajàc po razy kilka
termin przedstawienia. Praga by∏a dla m´˝a mego
niezmiernie wa˝nà, nie tylko dlatego, ˝e przywiàzany 
do tego miasta, w którym siedem lat swej m∏odoÊci 
przeby∏ na studiach, ale ˝e teatr tam doskona∏y i ˝e mia∏a
to byç furtka do Europy, i Wiedeƒ i inne miasta mia∏y
wziàç na swe sceny t´ oper´ – skoro w Pradze zostanie
wykonanà. Tymczasem, mimo zapewnieƒ goràcych
Czechów ucz´szczajàcych do Krakowa, przedstawienie, 
jak Pan wie, nie przysz∏o do skutku, a tam zmieni∏y si´
zupe∏nie stosunki z ustàpieniem Szuberta i kapelmistrza
Czecha. Obecnie mamy tam ˝yczliwego Czernego284,
nast´pc´ Jelinka w ˝yczliwoÊci dla Polaków, lecz jego
wi´cej obchodzi literatura ani˝eli muzyka. Jednak 
w piÊmie swym285 robi, co mo˝e, i te˝ objawia∏ nam swà
wiar´, ˝e Goplan´ dadzà wkrótce w Pradze. Otó˝ 
niewàtpliwie z Nim si´ zobaczycie panowie, a mo˝e 
i z ludêmi majàcymi wp∏yw na teatr, mo˝e z samym
Dyrektorem? Zwa˝ywszy, ˝e opera do 50 razy by∏a 
w Polsce dana, ˝e spory fundusz przyczyni∏a dyrekcjom
(zw∏aszcza warszawskiej, gdzie jà wystawiono znakomicie 
i znowu po pewnej przerwie dawaç b´dà; zwa˝ywszy 
i to, ˝e czeskie opery dajà w Warszawie i Lwowie, ˝e wi´c
nale˝y si´ pewne odwzajemnienie, ale g∏ównie dla wartoÊci
dzie∏a naturalnie, mo˝na tych panów Êmia∏o interpelowaç,
czemu nie dotrzymujà danego uroczyÊcie s∏owa? 
Gdyby Pan Szanowny przywióz∏ nam jakà pewnà 
wiadomoÊç pod wzgl´dem wystawienia Goplany i Janka,
bylibyÊmy nieskoƒczenie wdzi´cznymi tej inicjatywie.

282 Stanis∏aw Ciechanowski (1869–1945), krakowski lekarz, habili-
towa∏ si´ z anatomii patologicznej na Uniwersytecie 
Jagielloƒskim w 1897 roku.

283 „Nowa Reforma” 1901 nr 79 (5 IV), s. 2; „Gazeta Narodowa” 1901 
nr 148 (30 V), s. 1.

284 Adolf Černy∂ (1864–1952), czeski poeta, t∏umacz, publicysta, 
propagator polskiej literatury.

285 Černy∂ by∏ za∏o˝ycielem i redaktorem pisma „Slovansky∂ přehled”, 
wydawanego w latach 1898–1914 i 1925–1932.

282 Stanis∏aw Ciechanowski (1869–1945), Cracow doctor, received 
a postdoctoral degree in pathological anatomy at the Jagiellonian 
university in 1897.

283 Nowa Reforma 1901 No. 79 (5 April), p. 2; Gazeta Narodowa 1901 
No. 148 (30 May), p. 1.

284 Adolf Černy∂ (1864–1952), Czech poet, translator, publisher, and 
a champion of Polish literature.

285 Černy∂ was the founder and editor of the periodical Slovansky∂
přehled, which appeared in the years 1898–1914 and in 1932.

a month earlier another undine was applauded in the Czech
capital (the premi¯re of Rusalka, directed by Kovařovic,
took place on 31 March). ˚eleƒska writes a letter to Doctor
Stanis∏aw Ciechanowski,282 who is going to Prague to the
Third Convention of Doctors and Naturalists (the conven-
tion will be held during Whitsun on 26–27 May283):

"Having read about your plans to attend the Convention in
Prague, I expect a cordial 'Slavic' atmosphere there, and
knowing your friendliness towards my husband and his
music, I take the liberty of reminding you of the subject of
his operas, which could be touched upon in your conversa-
tions with the Czechs. You will remember that Goplana was
accepted by the Prague theatre, which purchased the neces-
sary score material, my husband would go to Prague in this
connection, newspapers spread the news that Goplana would
be premi¯red soon, and the then director Šubert would often
write and send telegraphs to us, postponing the premi¯re sev-
eral times. Prague was very important to my husband, not
only because of his affection for a city in which he spent seven
years of his youth studying, but also because they have an
excellent opera house there, which he hoped would give him
entry to Europe, because Vienna and other stages would have
followed suit once the opera was performed in Prague.
However, despite the solemn assurances of Czech visitors to
Cracow, the premi¯re – as you know – did not materialize,
while conditions in Prague changed completely when Šubert
and conductor Čech had stepped down. At present, Černy284

is our friend, having replaced Jelínek as a cordial friend of the
Poles, but he is more interested in literature than in music.
Nevertheless, he is doing his best in his periodical,285 and also
shared with us his belief that Goplana would soon be produced
in Prague. I have no doubt that you will meet him during the
forthcoming event, or maybe you will meet people having
influence on the theatre, maybe the Director himself?
Considering the fact that the opera was performed in Poland
nearly 50 times, and that it brought considerable profits
(especially in Warsaw, where it was staged brilliantly and the
performances are about to be resumed after a break); consid-
ering also that Czech operas are staged in Warsaw and Lwów,
and we do deserve a favour by way of reciprocity, but mainly
because of the value of the work itself, are we not in a position
to remind those gentlemen to keep their solemn promises? 
If you returned with any reliable news concerning the
productions of Goplana and Janek, we would welcome your
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Jedzie i prezes Tow[arzystwa] Muz[ycznego] i inni
muzykalni lekarze do Pragi. Gdyby ich Pan ∏askawy 
natchnà∏ w tym kierunku, mo˝e by to okaza∏o dobry
skutek. Niespodziewana rola impresaria, jakà Pana
obdarzam, mo˝e Go zadziwi i zgorszy? Ale jestem 
pewnà, ˝e nie – bo Pan wie, ˝e uznanie dla dzie∏a, 
a uczucie dla autora to najlepsze kwalifikacje  
a g e n t a - m i s j o n a r z a.  Oczekiwaç b´dziemy
odpowiedzi Paƒskiej i powrotu”286.

Doktor Ciechanowski zasi´ga oczywiÊcie j´zyka, 
˚eleƒska jest wzruszona i przysy∏a mu wyrazy wdzi´cznoÊci.
Czesi wymawiajà si´ trudnoÊciami, kokietujà starszà
panià, ˝e bardziej realne jest wprowadzenie na praskà
scen´ dwuaktowego Janka, którego inscenizacja nie 
wymaga tak wielkich nak∏adów, jak Goplana:

„Serdecznie dzi´kuj´ Panu, za ˝ywe przej´cie si´ losami
Goplany. Nie∏atwo z Czechami dojÊç do ∏adu. Janek istotnie
znacznie ∏atwiejszy do wystawienia. Gdyby wi´cej ludzi tak
goràco przejmowa∏o si´ losami naszej opery jak Szanowny
Pan, to by wszystko inaczej posz∏o”287.

Pod koniec maja 1902 roku z∏e wiadomoÊci przychodzà
tak˝e z opery w Agram (Zagrzebiu), której dyrygent
Nikolaus Faller (1862–1938) usi∏ujàcy wprowadziç w ˝ycie
ambitne plany poszerzenia repertuaru o dzie∏a kompozy-
torów s∏owiaƒskich, by∏ od dawna bardzo zainteresowany
Goplanà288. Faller donosi o bankructwie tamtejszego teatru
muzycznego, nie ma ˝adnej nadziei na jego ponowne uru-
chomienie. List do ˚eleƒskiego koƒczy co prawda fran-
cuskim porzekad∏em „Tout vient ∫ point ∫ qui sait atten-
dre”289. Teatr operowy w Zagrzebiu b´dzie jednak zamkni´-
ty a˝ do 1909 roku.

Po Êmierci Pani Wandy w 1904 roku jej niezrealizowane
marzenia o zaistnieniu oper m´˝a na scenach zagranicznych
b´dzie stara∏ si´ urzeczywistniç najstarszy syn, Stanis∏aw
Gabriel ˚eleƒski (1873–1914), absolwent politechniki
lwowskiej, posiadajàcy tak˝e wykszta∏cenie muzyczne. 
Teraz to on, podobnie jak niegdyÊ matka, prowadzi kore-
spondencj´ w sprawach operowych ojca. W roku 1905
odpowiada na listy Zofii Kubalówny, krakowianki wyst´pu-
jàcej w owym czasie na scenach Budapesztu i Pressburga
(Pozsony, dzisiejszej Bratys∏awy) i pos∏ugujàcej si´ tam

286 List Wandy ˚eleƒskiej do Stanis∏awa Ciechanowskiego z 24 kwietnia 
1901 roku, PL-Kj Przyb. 338/68 T. 22 (podkr. W˚).

287 List (karta korespondencyjna) Wandy ˚eleƒskiej do Stanis∏awa 
Ciechanowskiego z 10 lipca 1901 roku, PL-Kj Przyb. 338/68 T. 22.

288 „S∏owo Polskie” 1897 nr 193 (20 VIII), s. 3.
289 List Nikolausa Fallera do W∏adys∏awa ˚eleƒskiego z 25 maja 1902 

roku, PL-Kj Przyb. 175/63.

286 Wanda ˚eleƒska's letter to Stanis∏aw Ciechanowski of 24 April 
1901, PL-Kj Przyb. 338/68 T. 22 (emphasis W˚).

287 Wanda ˚eleƒska's letter (a postcard) to Stanis∏aw Ciechanowski 
of 10 July 1901, PL-Kj Przyb. 338/68 T. 22.

288 S∏owo Polskie 1897 No. 193 (20 August), p. 3.
289 Nikolaus Faller's letter to W∏adys∏aw ˚eleƒski of 25 May 1902, 

PL-Kj Przyb. 175/63.

initiative with extreme gratitude. The chairman of the Music
Society and other music-loving doctors are also coming to
Prague. If you could inspire them to support our cause, it
might have a positive outcome. Are you not astonished and
shocked at being unexpectedly appointed to the role of our
impresario? But I am certain you are not – because you know
that admiration for the work and affection for the author are
the best qualification of an  a g e n t - m i s s i o n a r y.  
We are looking forward to receiving your response and to
your return."286

Doctor Ciechanowski does make the requested inquiries,
˚eleƒska is deeply moved and assures him of her gratitude.
The Czechs are finding excuses by pointing to difficulties,
or are sidetracking the subject by telling the elderly lady
that it is much more feasible to bring the two-act Janek to
the Prague stage because its production would be less costly
and would involve fewer resources than staging Goplana:

"Please accept my warmest thanks for your genuine con-
cern about Goplana. It is difficult to come to terms with
the Czechs. Janek is indeed a smaller challenge for the the-
atre. If more individuals were as keenly interested in our
opera as you are, everything would turn out differently."287

At the end of May 1902, bad news arrives from the opera
house in Agram (Zagreb), whose conductor Nikolaus Faller
(1862–1938), trying to implement his ambitious plans to
broaden the repertoire to include Slavic composers' music,
has been interested in Goplana for a long time.288 Faller
informs ˚eleƒski about the bankruptcy of the music the-
atre in Zagreb, and that there is no hope that its activities
will ever be resumed. Admittedly, Faller ends his letter to
˚eleƒski with the French proverb 'Tout vient ∫ point ∫ qui
sait attendre.'289 Nevertheless, the operatic theatre in
Zagreb would not be reopened until 1909.

After Wanda ˚eleƒska's death in 1904, her unfulfilled
dreams about seeing her husband's operas recognized
abroad will be kept alive by her eldest son, Stanis∏aw
Gabriel ˚eleƒski (1873–1914), a graduate of the Lwów
Polytechnic who received an education in music as well.
Like his mother before him, he carries on correspondence
related to his father's operas. In 1905, he responds to letters
from Zofia Kubala, a singer from Cracow then performing
on the stages of Budapest and Pressburg (Pozsony, today
Bratislava) and using the stage alias Wanda Olska
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scenicznym pseudonimem Wanda Olska (Olszka)290.
Kubalówna sama go nagabuje, jest przekonana, ˝e dyrektor
w´gierskiej trupy operowej wystawi Goplan´ w Pressburgu.
Syn kompozytora przesy∏a pod wskazany przez nià adres
„klavierauszugi”. Wyciàg fortepianowy Goplany do dzisiaj
zachowa∏ si´ w archiwalnym ksi´gozbiorze muzycznym
opery w Bratys∏awie291. Brak jakichkolwiek oznak u˝ywania
tego egzemplarza mo˝e oznaczaç, ˝e dzie∏a nie studiowano
zbyt intensywnie. Najprawdopodobniej w´gierski impresa-
rio nie podziela∏ entuzjazmu Êpiewaczki.

WSPÓ¸CZEÂNI O GOPLANIE

Konteksty recepcji prasowej

Starajàc si´ dzisiaj przeÊledziç recepcj´ prasowà Goplany,
mo˝emy byç poczàtkowo zaskoczeni iloÊcià papieru, na
który w epoce przelewa si´ wyjàtkowo sà˝niste sprawozda-
nia oraz krytyczne refleksje snute na kanwie nast´pujàcych
w niewielkich odst´pach czasu kolejnych premier przygo-
towanych przez artystów teatru lwowskiego i opery warsza-
wskiej. W trakcie lektury ten pozornie obfity materia∏
∏atwo jednak ulega redukcji (i to nie tylko z powodu obo-
wiàzujàcej nadal w czasach ˚eleƒskiego dziewi´tnatowiecznej
recenzenckiej konwencji polegajàcej na przeznaczaniu co
najmniej trzech czwartych obj´toÊci ka˝dego felietonu na
streszczenie libretta i opis przebiegu spektaklu operowego).
Okazuje si´, ˝e poÊród ca∏ej plejady znanych i mniej
znanych autorów piszàcych wówczas o Goplanie, wyró˝niç
mo˝na jedynie kilku przemawiajàcych g∏osem mocniejszym.
Niejeden spoÊród tych wiodàcych recenzentów wypowiada
si´ na temat opery ˚eleƒskiego kilkakrotnie, zarówno na
∏amach dzienników czy czasopism spo∏eczno-kulturalnych,
jak i prasy muzycznej. I chocia˝ w takiej sytuacji nie 
wszystkich owych ekspertów staç jest na wysi∏ek pisania 
za ka˝dym razem ca∏kowicie nowego tekstu, warto przyjrzeç
si´ bli˝ej tym wypowiedziom.

NaiwnoÊcià by∏oby rzecz jasna oczekiwaç od krytyków
ideologicznej neutralnoÊci i ocen w pe∏ni bezstronnych.
Trudno jednak przemilczeç niepokojàce pytania, które
rodzà si´ w trakcie analizowania prasowych recenzji
Goplany. Z racji niemo˝noÊci udzielenia na nie jedno-
znacznych odpowiedzi, kwestie te pozostawimy otwarte.

290 Listy Wandy Olskiej (Zofii Kubalówny) do Stanis∏awa Gabriela 
˚eleƒskiego z 27 sierpnia i 8 wrzeÊnia 1905 roku, PL-Kj Przyb. 175/63; 
list W. Olskiej do S.G. ˚eleƒskiego z 31 paêdziernika 1905 roku,  
PL-Kj Przyb. 179/63.

291 SK-BRd 224.

290 Wanda Olska's (Zofia Kubala) letters to Stanis∏aw Gabriel ˚eleƒski 
of 27 August and 8 September 1905, PL-Kj Przyb. 175/63; 
Olska's letter to S.G. ˚eleƒski of 31 October 1905, PL-Kj 
Przyb. 179/63.

291 SK-BRd 224.

(Olszka).290 It is Kubala who initiates contact, convinced
that the director of the Hungarian operatic ensemble will
produce a performance of Goplana in Pressburg. The com-
poser's son sends 'Klavierauszugs' (i.e. piano-vocal scores) 
to the indicated address. The piano-vocal score of Goplana
has survived in the musical archive of the Opera House 
in Bratislava.291 As the copy shows no signs of having
being used, it can possibly indicate that it was not studied
with great intensity. Apparently, the Hungarian impresario
did not share the enthusiasm of the singer from Cracow.

GOPLANA IN THE EYES 
OF THE CONTEMPORARIES

The contexts of the reception 
by the press

While trying to trace the reception of Goplana by 
contemporary press reviewers, we can be surprised at first
by how much paper was covered at the time with extreme-
ly rambling accounts and critics' reflections spun against
the background of subsequent premi¯res, produced 
at short intervals by the artists of the theatre in Lwów 
and the opera house in Warsaw. On closer reading, 
however, this seemingly ample material is easily reduced
(not only because of the nineteenth-century convention
still alive in ˚eleƒski's time, by which at least three 
quarters of a review was devoted to a summary of the
libretto and a detailed description of the spectacle). 
As it turns out, among the myriad of well-known and 
lesser-known authors writing about ˚eleƒski's opera 
at the time of the premi¯res only a few distinctive voices
can be identified. Many of the leading reviewers write
about the opera several times, both in daily newspapers 
or social-cultural press and in the music periodicals.
Despite the fact that not all of those experts were 
capable of writing a completely new text each time, 
their contributions to the reception of the opera warrant
closer scrutiny.

Needless to say, it would be extremely naive to expect critics
to be neutral with respect to ideology and impartial in their
judgements. Nonetheless, we cannot ignore some disturbing
questions raised by the analysis of the press reviews of
Goplana. Since providing unequivocal answers to those ques-
tions is an impossibility, the matter must remain unresolved.
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Na ile wyra˝ane przez komentatorów opinie by∏y 
niezale˝ne, na ile ich ton ∏agodzi∏ odgórny imperatyw 
szacunku, jaki nale˝a∏o okazywaç zas∏u˝onemu seniorowi
polskiego Êrodowiska kompozytorskiego, na ile zaÊ –
choçby z racji towarzyskich czy Êrodowiskowych powiàzaƒ
niektórych autorów z ˚eleƒskim – oceny te formu∏owano
na wyrost, a byç mo˝e nawet i pod dyktando „najwi´k-
szego z naszych ˝yjàcych kompozytorów”? W epoce 
powstania dzie∏a nie da si´ tak˝e pominàç kontekstu 
politycznego. W realiach zaborów polskich recenzentów
obowiàzywa∏a przecie˝ niepisana zasada popierania 
rodzimej twórczoÊci. Sami zresztà bywalcy opery,
zw∏aszcza ci z zaboru rosyjskiego, traktowali premiery
dzie∏ takich jak Halka czy Goplana przede wszystkim jako
narz´dzie walki o obecnoÊç polskiego j´zyka i kultury 
w przestrzeni publicznej. Jak dalece st´pia∏o to ostrze
fachowej krytyki i do jakiego stopnia blokowa∏o meryto-
rycznà dyskusj´, zmuszajàc do stosowania taryfy ulgowej 
i uniemo˝liwiajàc de facto niezale˝nà ocen´ estetycznego
wymiaru dzie∏a?

Ale postrzeganie i wartoÊciowanie sztuki przez pryzmat
bie˝àcej sytuacji politycznej, uprawianie krytyki z uwzgl´d-
nieniem narodowych ambicji i interesów w dziedzinie kul-
tury, korygowanie recenzenckich sàdów w wyniku
zachowywania obywatelskiej postawy polegajàcej na
popieraniu „swoich”, to tylko jedna strona medalu. 
Ta druga, w Êrodowiskach inteligenckich skrz´tnie skry-
wana pod maskà udawanej ˝yczliwoÊci i eleganckiej ob∏udy
(obserwowanych przez nas wczeÊniej w popremierowych
zachowaniach galicyjskich polityków i arystokracji), 
to mniej lub bardziej otwarte wspó∏zawodnictwo i konflikty
interesów mi´dzy artystami, instytucjami i grupami 
wp∏ywów, dla których krytyk staje si´ porte-parole, 
czasem te˝ okazuje si´ niezwykle skutecznym narz´dziem
wywierania nacisku na przeciwników. Trzeba mieç zatem
ÊwiadomoÊç, ˝e dyskurs krytyki – w ró˝nym stopniu 
przesiàkni´ty przes∏ankami ideologicznymi – by∏ zawsze 
w pewien sposób kontrolowany zarówno przez agendy 
polityczne, jak i koterie Êrodowiskowe. CiÊnienie tych
dwóch niewidocznych, ale jak˝e istotnych czynników
warunkowa∏o i okolicznoÊci towarzyszàce publicznym
prezentacjom dzie∏a, i jego ostatecznà ocen´.

Polskie zachwyty, 
czeskie reprymendy

W przypadku Goplany sytuacja wyjÊciowa nie jest jedno-
znaczna. Z jednej strony, komponujàc nowà oper´, wychodzi
˚eleƒski naprzeciw oczekiwaniom spo∏ecznym i doÊç jasno
wówczas formu∏owanym postulatom publicystów – po
pami´tnej wystawie wiedeƒskiej 1892 roku od kompozytorów
wr´cz ˝àdano odÊwie˝enia narodowego repertuaru dzie∏ami
europejskiego formatu. Mimo to nowin´ o ukoƒczeniu przez

To what extent were commentators independent in their
opinions? In what degree was their tone tempered by the
universally accepted necessity to pay due respect to a distin-
guished senior representative of the Polish composers? 
To what extent were the appraisals premature – not the least
because some of the authors shared the same social circle or
milieu with ˚eleƒski – or even were dictated by 'the greatest
of our living composers'? Given the time in which the work
originated, the political context cannot be ignored either. 
In the partitioned Poland, Polish reviewers were supposed 
to obey the unwritten principle of supporting native art. 
The opera-goers themselves, especially in the part of Poland
under Russian rule, perceived the premi¯res of works such 
as Halka or Goplana as instrumental in the struggle to upheld
the presence of the Polish language and culture in the public
space. To what extent did these considerations soften expert
criticism and thwart the discussion about the true merit 
of the work, forcing the participants to hold their opinions
in check and, as a matter of fact, preventing independent
evaluation of the aesthetic dimension of the opera?

On the other hand, the perception and evaluation of art
from the perspective of the current political situation, 
criticism sensitive to national ambitions and cultural inter-
ests, or reviewers mitigating their judgements to conform
with the spirit of citizenship which consisted in support-
ing 'native' artists, are only one side of the problem. 
The other side, which in the circles of the intelligentsia 
is carefully masked by outward cordiality and smart
hypocrisy (glimpses of which we could notice earlier 
in the behaviour of Galician politicians and aristocracy
after the premi¯res), is the more or less apparent rivalry
and conflicts of interest between artists, institutions 
and influential groups, for whom a critic would often
become a spokesperson, or a very efficient medium for
exerting pressure on the opponents. Therefore, it must 
be borne in mind that critical discourse – imbued with
ideology in varying degrees – has always been under 
some degree of control from political agendas and social
cliques. The pressures of these two implicit but extremely
significant factors determined both the circumstances 
in which the work was presented to the public 
and its final evaluation.

Applauded by Poles, 
reprimanded by Czechs

In the case of Goplana, the situation at the outset is not
without its ambiguities. On the one hand, by composing 
a new opera ˚eleƒski goes forward towards the expectations
of the public and the demands formulated explicitly by
contemporary journalists: after the disaster of the Viennese
exhibition of 1892, composers were under pressure to
refresh the national repertoire with works of European 
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˚eleƒskiego kolejnej, drugiej opery cz´Êç Êrodowiska przyj-
muje z wyraênym zak∏opotaniem. Powodem jest nie tylko
okolicznoÊç, ˝e dzie∏o wychodzi spod r´ki blisko szeÊçdziesi´-
cioletniego twórcy, co recenzentów m∏odszego pokolenia
mo˝e przecie˝ prowokowaç do stawiania pytaƒ o Êwie˝oÊç
artystycznej inwencji czy nadà˝anie za wspó∏czesnymi
kierunkami. Dwuznaczna atmosfera wokó∏ nowej opery
˚eleƒskiego stanowi poniekàd pok∏osie recepcji jego pier-
wszego dzie∏a przeznaczonego dla sceny292.

O nieszczeroÊci oficjalnych zachwytów nad Konradem
Wallenrodem mo˝e Êwiadczyç ust´p z Pami´tników
W∏adys∏awa Mickiewicza. (Notabene syn autora literac-
kiego pierwowzoru libretta bywa∏ goÊciem w artystycznym
salonie ˚eleƒskich293.) Jest to wzmianka o wspomnianym
przez nas wczeÊniej koncercie kompozytorskim, danym 
w paryskiej sali Érarda w dniu 24 kwietnia 1889 roku (tu˝
przed otwarciem Wystawy Âwiatowej), na który przyby∏
tak˝e podziwiany przez ˚eleƒskiego s´dziwy Charles
Gounod (1818–1893): 

„Pewnego wieczora w Pary˝u, w obecnoÊci W∏adys∏awa
˚eleƒskiego wykonano wyjàtki z jego opery Konrad
Wallenrod, której libretto jest osnute na poemacie 
mego ojca. Artystka ari´ z wie˝y tym razem Êpiewa∏a 
u jej podnó˝a i z powodu jej g∏osu jeden z moich 
sàsiadów powiedzia∏: „Szkoda, ˝e nie zosta∏a w wie˝y”, 
a Gounod dorzuci∏: „To karp eolski” [C'est la carpe 
éolienne]294.

Docinek Gounoda jest grà s∏ów przywo∏ujàcà dwa wyra˝e-
nia: „la harpe éolienne” (harfa eolska) – by∏by to komple-
ment – i „muet comme une carpe” (milczàcy jak grób;
dos∏ownie: jak karp). OkolicznoÊç, ˝e oprócz tej zgryêliwej
anegdoty, syn wieszcza nie poÊwi´ci∏ ju˝ ˚eleƒskiemu
wi´cej uwagi na kartach swoich wspomnieƒ, mówi sama
za siebie.

JeÊli idzie o Konrada Wallenroda, operze tej ju˝ po pre-
mierze w roku 1885 postawiono konkretne zarzuty.
Przypomina je jeszcze pod koniec lat dziewi´çdziesiàtych

292 Do wypowiadanych podczas spotkaƒ towarzyskich wielu wymu-
szonych konwenansem pochwa∏ odnoszàcych si´ do twórczoÊci 
operowej ˚eleƒskiego przyznawa∏ si´ kilkakrotnie w listach do 
Heleny Górskiej Ignacy Jan Paderewski (Korespondencja I.J. Pade-
rewskiego PL-Kdp, zob. przyp. 12). Swoje krytyczne uwagi na temat 
Konrada Wallenroda (oprócz przywo∏ywanej wczeÊniej recenzji 
opublikowanej w „Tygodniku Ilustrowanym” w 1885 r.) Paderew-
ski zawar∏ tak˝e w liÊcie do W∏adys∏awa Górskiego z 18 IX 1884 r. 
cytowanym w pracy Andrzeja Pibera. Zob. ten˝e, Droga do 
s∏awy. Ignacy Jan Paderewski w latach 1860–1902, Warszawa 
1982, s. 116.

293 Ferdynand Hoesick, PowieÊç mojego ˝ycia (dom rodzicielski). 
Pami´tniki, t. 1, Wroc∏aw 1959, s. 431.

294 W∏adys∏aw Mickiewicz, Pami´tniki, Warszawa–Kraków–¸ódê 1933, 
t. 3, s. 292. 

292 In his letters to Helena Górska, Ignacy Jan Paderewski (Ignacy Jan 
Paderewski's correspondence PL-Kdp, see footnote 12) admitted sev-
eral times that on many social occasions, feeling the pressure of con-
vention, he had uttered praises of ˚eleƒski's operatic work. Critical 
remarks on Konrad Wallenrod (in addition to the above-quoted 
review published in Tygodnik Ilustrowany in 1885) were also expressed 
by Paderewski in his letter to W∏adys∏aw Górski of 18 September 1884, 
quoted by Andrzej Piber in his monograph. See idem, Droga do s∏awy. 
Ignacy Jan Paderewski w latach 1860–1902 [A road to fame. Ignacy 
Jan Paderewski in the years 1860–1902], Warszawa 1982, p. 116.

293 Ferdynand Hoesick, PowieÊç mojego ˝ycia (dom rodzicielski). 
Pami´tniki [The story of my life (family home). Memoirs], vol. 1, 
Wroc∏aw 1959, p. 431.

294 W∏adys∏aw Mickiewicz, Pami´tniki [Memoirs], 
Warszawa–Kraków–¸ódê 1933, vol. 3, p. 292. 

format. In spite of these heightened expectations, when
˚eleƒski completes his second opera, part of the milieu
reacts to the news with evident embarrassment. It is caused
not only by the fact that the author is approaching sixty
years of age, which provokes reviewers of the younger 
generation to question the composer's inventiveness 
or awareness of modern trends. Mixed feelings caused 
by ˚eleƒski's new opera are to some extent an aftermath 
of the reception of his first work for the stage.292

Evidence for the insincerity of the official rapture over
Konrad Wallenrod is found in a passage from Memoirs by
W∏adys∏aw Mickiewicz. (Incidentally, the son of the author
of the literary model for the libretto was among the guests
of the artistic salon of the ˚eleƒskis293.) Mickiewicz recalls
the afore-mentioned authorial concert given by ˚eleƒski 
in the Érard Hall in Paris on 24 April 1889 (shortly before
the opening of the Exposition Universelle), attended 
by the aged Charles Gounod (1818–93), a figure admired 
by ˚eleƒski:

"One evening in Paris, in the presence of W∏adys∏aw
˚eleƒski excerpts were performed from his opera Konrad
Wallenrod, whose libretto draws upon my father's poem.
The aria usually sung from the tower this time was per-
formed by a female singer at the bottom of the tower; hear-
ing her voice, one of those sitting close to me said: 'If only
she had stayed in the tower', to which Gounod added:
'She's an Eolian carp' [C'est la carpe éolienne]."294

Gounod's slur is a game on words involving two expres-
sions: 'la harpe éolienne' (Eolian harp) – which would be
a compliment if left unchanged – and 'muet comme une
carpe' (to keep silent; literally: like a carp). The fact that
apart from this sarcastic anecdote the great poet's son did
not write another word on ˚eleƒski in his memoirs speaks
for itself.

As regards Konrad Wallenrod, specific faults were found as
early as after the premi¯re in 1885. The critics' accusations
are recalled in the late 1890s by the Warsaw critic
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warszawski krytyk W∏adys∏aw Bogus∏awski (1839–1909),
otwarcie przyznajàcy, ˝e niepewnoÊç co do Goplany

„[…] by∏a usprawiedliwionà ze wzgl´du na natur´ twórczoÊci
˚eleƒskiego, która wyposa˝onà jest we wszystkie bogactwa,
we wszystkie najszlachetniejsze dary, prócz jednego, prócz
daru oszcz´dzania posiadanych skarbów, i ma wszelkà
wymow´, prócz jednej – prócz wymowy zwi´z∏oÊci”295. 

Odnoszàc si´ bezpoÊrednio do Konrada Wallenroda,
Bogus∏awski stwierdza:

„[…] by∏ w tym brak scenicznych proporcji, by∏a 
widoczna walka z formà dramatycznà, wymagajàcà 
ustosunkowania materia∏u wokalnego do instrumental-
nego, wyznaczenia w∏aÊciwego zakresu wszystkim 
czynnikom opery [...], tak ˝eby jeden nie rozrasta∏ si´
kosztem drugiego i nie przypomina∏ zbyt natr´tnie, 
˝e w operze wszystko, prócz muzyki, bywa b∏ahym
pozorem”296. 

Jako urodzeni zbyt póêno, by móc obejrzeç Konrada
Wallenroda na scenie (i nie dysponujàc obecnie ˝adnym
kompletnym nagraniem tej opery297), nie jesteÊmy 
w stanie orzec, czy zastrze˝enia Bogus∏awskiego wynika∏y
rzeczywiÊcie ze s∏abych stron tego dzie∏a, czy te˝ by∏y raczej
wyrazem dezaprobaty dla stylistyki grand opéra, 
którà ˚eleƒski Êwiadomie si´ tu pos∏u˝y∏ (byç mo˝e
Bogus∏awskiego, podobnie jak mi∏oÊników w∏oskiej szko∏y
operowej, razi∏a charakteryzujàca tego typu produkcje
pogoƒ za teatralnym efektem, muzyczna grandilokwencja,
„przykrywajàce” niejednokrotnie Êpiewaków pe∏ne, orkie-
strowe brzmienia i monstrualne rozmiary widowiska). 
Tak czy inaczej, wydaje si´, ˝e przykre doÊwiadczenia pow-
sta∏e w wyniku zderzenia z krytykà prasowà, jakie zdoby∏
˚eleƒski w trakcie wprowadzania na scen´ pierwszej opery,
sk∏aniajà go nie tylko do rewizji kompozytorskiego warsz-
tatu, ale tak˝e do swoistej zapobiegliwoÊci, polegajàcej na
przyj´ciu nowej strategii komunikowania si´ z odbiorcami.
Wraz z librecistà tu˝ przed prapremierà udzielà prasie
obszernych informacji na temat nowego dzie∏a298, póêniej
zaÊ korzystaç b´dà ze wsparcia zaprzyjaênionych recenzen-
tów. Wa˝nymi sprzymierzeƒcami we wprowadzaniu 
w ˝ycie tego planu oka˝à si´ dwaj poczytni autorzy –
Zygmunt Noskowski (1846–1909), kolega w kompozy-

295 W∏adys∏aw Bogus∏awski, Nowa opera polska, „Biblioteka 
Warszawska” 1898, t. 1, s. 326.

296 Ibidem, s. 327.
297 Trudno by∏oby nam obecnie wydaç wià˝àcà ocen´ dzie∏a 

na podstawie samych tylko materia∏ów nutowych (notabene 
zarówno wyciàg fortepianowy, jak i partytura orkiestrowa 
Konrada Wallenroda – opublikowane nak∏adem kompozytora – 
zachowa∏y si´ w zbiorach polskich bibliotek).

298 T. [Tomkowicz], „Goplana” (komentarz w∏asnych jej twórców), s. 2.

295 W∏adys∏aw Bogus∏awski, Nowa opera polska [New Polish opera], 
Biblioteka Warszawska 1898, vol. 1, p. 326.

296 Ibidem, p. 327.
297 Today, it would be extremely difficult to pass a valid judgement 

on the work based solely on the score material (by the way, both 
a piano reduction and the orchestra score of Konrad Wallenrod – 
published at the composer's expense – have survived to our time 
in the collections of Polish libraries).

298 T. [Tomkowicz], 'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)', p. 2.

W∏adys∏aw Bogus∏awski (1839–1909), who openly admits
that his apprehension about Goplana

"… was justified by the nature of ˚eleƒski's music, 
which is blessed with all the richness and all the noblest
gifts but one: the ability to use these treasures sparingly,
and has all the expression except one – that 
of economy."295

Referring specifically to Konrad Wallenrod, Bogus∏awski
claims:

"… [The opera] lacked proportion in its structuring into
scenes, it was evident that the composer struggled with the
dramatic form, a form that requires striking a balance
between vocal and instrumental material and calls for accu-
racy in defining the scope of the each element of the 
opera…, so that none of the elements expands at the 
expense of the others, and the audience are not reminded 
that in an opera everything except music is trivial."296

Having been born too late to see Konrad Wallenrod per-
formed on stage (and not having a complete recording of the
opera at our disposal297), we are not in a position to decide
whether Bogus∏awski's reservations resulted from some real
weaknesses of the work, or rather were an expression of the
author's disapproval for the grand opéra style, deliberately
employed by ˚eleƒski (it is possible that Bogus∏awski, like the
adherents of the Italian school of opera, was repelled by the
desire to achieve dramatic effect on stage, grandiloquence of
musical expression, resonant sound of the orchestra that often
'eclipsed' singers, and gargantuan scope of the spectacle).
Whichever is the case, it appears that the unpleasant experi-
ence of confrontation with criticism of the press, suffered by
˚eleƒski after his first opera had been brought on stage, have
motivated him not only to revise his composition technique,
but also to act with foresight, which makes him adopt a new
strategy of communicating with prospective audiences.
Shortly before the opening night, ˚eleƒski and the librettist
communicate to journalists extensive information about the
new work,298 while after the event they will benefit from the
support of friendly reviewers. Their important allies in imple-
menting the plan are two widely-read authors – Zygmunt
Noskowski (1846–1909), a fellow composer and at the same
time a foremost Warsaw reviewer who succeeded ˚eleƒski 
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torskim zawodzie a zarazem jeden z czo∏owych warszaw-
skich recenzentów i nast´pca ˚eleƒskiego na stanowisku
dyrektora Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, 
oraz Stanis∏aw Tomkowicz (1850–1933), zas∏u˝ony redaktor
krakowskiego „Czasu” i publicysta staƒczykowskiego
„Przeglàdu Polskiego”, z wykszta∏cenia historyk sztuki. 
Nie bez znaczenia b´dzie tak˝e wyjàtkowa przychylnoÊç
papie˝a ówczesnej polskiej krytyki artystycznej, 
Antoniego Sygietyƒskiego (1850–1923).

Noskowski popiera ˚eleƒskiego ju˝ na etapie walki o pra-
premier´. W kwietniu 1896 roku pisze entuzjastyczne spra-
wozdanie z koncertu kompozytorskiego, jaki ˚eleƒski da∏
wówczas w Warszawie, donoszàc mi´dzy innymi, ˝e pozna∏ 
z udost´pnionego mu, r´kopiÊmiennego wyciàgu fortepia-
nowego Goplan´ 299. W póêniejszym czasie b´dzie Noskowski
równie˝ autorem zawierajàcych liczne pochwa∏y i nieliczne
tylko uwagi krytyczne recenzji, które po krakowskiej
prapremierze opublikujà „Nowa Reforma”300 i „Kurier
Warszawski”301. Noskowski dostrzega wady jedynie 
w uk∏adzie scenicznym spektaklu (ale widzi mo˝liwoÊç ich
usuni´cia poprzez wprowadzenie zmian i skróceƒ) i proponuje
rezygnacj´ z fragmentów, w których wyraênie „s∏abnie natch-
nienie” ˚eleƒskiego (przede wszystkim duetu Balladyny 
z Wdowà zakoƒczonego wyp´dzeniem matki przez wyrodnà
córk´). Opinie Noskowskiego sà bardzo cenione, pióro
Êwietne. Przedrukowuje je lub cytuje kilka innych gazet302.
Tak˝e w czasach premiery warszawskiej, Noskowski ponownie
zachwyca∏ si´ b´dzie Goplanà jako recenzent warszawskiego
„Wieku”303 i prywatny korespondent krakowskiego
„Czasu”304. Pozytywne publicystyczne zaanga˝owanie w walk´
o oper´ kolegi nie jest z pewnoÊcià bezinteresowne. W tym
samym czasie tak˝e Noskowski podejmuje przecie˝ starania,
by na scen´ teatru lwowskiego wprowadziç swojà Livi´
Quintill´. Nawet jeÊli za∏o˝ymy, ˝e nie zawsze móg∏ liczyç 
na kontakty i wp∏ywy ˚eleƒskiego w lwowskim Êrodowisku
teatralnym, nie ulega wàtpliwoÊci, ˝e doczeka∏ si´ jego 
˝yczliwej, recenzenckiej wzajemnoÊci305.

O ile sprawozdania przygotowane po krakowskiej prapre-
mierze dla „Czasu” przez zaprzyjaênionego z ˚eleƒskimi

299 Zygmunt Noskowski, W∏adys∏aw ˚eleƒski (przed koncertem), 
„Kurier Warszawski” 1896 nr 115 (26 IV), s. 1–2.

300 Zygmunt Noskowski, „Goplana”, „Nowa Reforma” 1896 nr 169 
(25 VII), s. 1–2.

301 Zygmunt Noskowski, „Goplana” (korespondencja w∏asna), „Kurier 
Warszawski” 1896 nr 204 (25 VII), s. 5. 

302 Mi´dzy innymi „Gazeta Lwowska” 1896 nr 170 (26 VII), s. 4; 
„Kurier Lwowski” 1896 nr 209 (29 VII), s. 5.

303 Zygmunt Noskowski, „Goplana”, „Wiek” 1898 nr 5 (9 I), s. 3; 
nr 6 (11 I), s. 2–3.

304 Zygmunt Noskowski, „Goplana” w Warszawie, „Czas” 1898 nr 12 (16 I), 
s. 1–2; nr 13 (18 I), s. 1–2.

305 W∏adys∏aw ˚eleƒski, „Livia Quintilla”, „Czas” 1898 nr 38 (17 II), 
s. 1; nr 109 (13 V), s. 2 

299 Zygmunt Noskowski, 'W∏adys∏aw ˚eleƒski (przed koncertem)' 
[W∏adys∏aw ˚eleƒski (before the concert)] Kurier Warszawski 1896 
No. 115 (26 April), pp. 1–2.

300 Zygmunt Noskowski, 'Goplana', Nowa Reforma 1896 No. 169 
(25 July), pp. 1–2.

301 Zygmunt Noskowski, 'Goplana (private correspondence)', Kurier 
Warszawski 1896 No. 204 (25 July), p. 5. 

302 E.g. Gazeta Lwowska 1896 No. 170 (26 July), p. 4; Kurier Lwowski
1896 No. 209 (29 July), p. 5.

303 Zygmunt Noskowski, 'Goplana', Wiek 1898 No. 5 (9 January), p. 3; 
No. 6 (11 January), pp. 2–3.

304 Zygmunt Noskowski, 'Goplana w Warszawie' [Goplana in Warsaw], 
Czas 1898 No. 12 (16 January), pp. 1–2; No. 13 (18 January), pp. 1–2.

305 W∏adys∏aw ˚eleƒski, 'Livia Quintilla ', Czas 1898 No. 38 (17 February), 
p. 1; No. 109 (13 May), p. 2.

as director of the Warszawskie Towarzystwo Muzyczne
(Warsaw Music Society), and Stanis∏aw Tomkowicz
(1850–1933), a distinguished editor of Cracow's daily newspa-
per Czas and a columnist of Przeglàd Polski [Polish review]
associated with the Staƒczycy (i.e. the Cracow faction 
of Habsburg loyalists), and a history of art graduate. 
Not without significance is also the exceptional sympathy
shown to ˚eleƒski by Antoni Sygietyƒski (1850–1923), at that
time the leading voice of Polish art criticism.

Noskowski lends his support to ˚eleƒski at an early stage,
when the composer is struggling for the premi¯re. In the
autumn of 1896, Noskowski writes an enthusiastic account of
the monographic concert given by ˚eleƒski in Warsaw, in
which he reports having become familiar with Goplana from
a piano-vocal score made available to him.299 Later on,
Noskowski will also write reviews with a lot of laudatory
remarks and only few criticisms, published after the Cracow
premi¯re by Nowa Reforma300 and Kurier Warszawski.301

Noskowski perceives some faults in the structuring of the
entire composition into scenes (but also discerns a possibility
of amending them through modification and abridgement)
and suggests eliminating the passages in which it is evident
that ˚eleƒski's 'inspiration wears thin' (first of all the duet of
Balladyna and Widow, which ends with the mother being
thrown out by the evil daughter). Noskowski's opinions are
highly respected, and his flair for writing exceptional. His
texts are reprinted or quoted by several other newspapers.302

Also at the time of the Warsaw premi¯re, Noskowski will be
in raptures over Goplana as the reviewer of Warsaw's Wiek303

and a private correspondent of Cracow's Czas.304 His involve-
ment in his friend's cause is by no means selfless. After all, 
at the same time Noskowski is making efforts to have his
opera Livia Quintilla performed by the Lwów theatre. Even 
if we assume that ˚eleƒski's connections and influence in the
theatrical milieu of Lwów could not be employed to
Noskowski's advantage on every occasion, there is no doubt
that ˚eleƒski reciprocated his kindness as a reviewer.305

While the accounts written after the Cracow 
premi¯re for Czas by the ˚eleƒskis' friend, Stanis∏aw 
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Stanis∏awa Tomkowicza306 oraz przez wiernego ucznia
˚eleƒskiego, Felicjana Szopskiego (1865–1939)307, uznaç
mo˝na za bezkrytyczne laurki, o tyle rozbudowane recenzje,
które publikuje Tomkowicz w „Przeglàdzie Polskim”308 oraz 
w „Echu Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym”309 zawie-
rajà Êladowe iloÊci uwag krytycznych, chocia˝ ograniczajàcych
si´ niemal wy∏àcznie do propozycji dokonania skrótów 
w ostatnim akcie (który powszechnie zresztà odbierany jest
jako s∏abszy od dwóch poprzednich). Poza tym dostarczajà
po˝ytecznych kontrargumentów wobec mogàcych si´ pojawiç
ewentualnych zarzutów o rzekomy brak inwencji melody-
cznej, nadmierne cyzelowanie szczegó∏ów, nieprzyst´pnoÊç
(„uczonoÊç”) i zbyt wysokie wymagania stawiane odbiorcom.
Omówienie Goplany opublikowane przez Tomkowicza 
w „Echu Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym” utrzymane
zosta∏o z kolei w konwencji przewodnika operowego
wyposa˝onego w przyk∏ady muzyczne i doskonale spe∏nia∏o
swoje zadanie promocyjne. Wywo∏anie tematu narodowych
ambicji zwiàzanych z pragnieniem zaistnienia dzie∏a na sce-
nach Êwiatowych mówi∏o samo za siebie, choç wymykajàce 
si´ recenzentowi mimo woli s∏ówko „chyba” os∏abia 
kategorycznoÊç ostatniego stwierdzenia:

„¸àczy∏a si´ z tà operà godziwa i s∏uszna ambicja narodowa
[…]310. [Dyrekcja lwowska] [...] da Bóg, dopomo˝e im
[dzie∏om takim jak Goplana] do wejÊcia na szerszà jak pols-
ka scen´, tak jak dyrekcja praska zdo∏a∏a utorowaç operze
czeskiej drog´ za granic´”311. „Je˝eli Prodaná nevě sta
Smetany zdo∏a∏a sobie utorowaç drog´ w Êwiat, to nie
mo˝na wàtpiç, ˝e ten los nie minie Goplany, która jest
utworem g∏´bszym i powa˝niejszym artystycznie, i nie
mniej, ale  c h y b a  wi´cej zawiera pi´knoÊci”312.

Z korespondencji ˚eleƒskich dowiadujemy si´ zresztà 
o ich bliskiej wspó∏pracy z Tomkowiczem, który w roku
1897 skutecznie poÊredniczy∏ w kontaktach kompozytora 
z w∏adzami Teatrów Warszawskich podczas staraƒ 
o premier´ w Teatrze Wielkim313.

PoÊród krytycznych komentarzy, które pojawi∏y si´ po pre-
mierze lwowskiej, najbardziej noÊne wydajà si´ g∏osy pisu-
jàcego dla „Gazety Lwowskiej” Alojzego Bruckmana
(1866–1899)314 i publikujàcego wówczas w „Dzienniku

306 Stanis∏aw Tomkowicz, Premiera „Goplany”, „Czas” 1896 nr 169 
(25 VII), s. 2.

307 Szopski, „Goplana”, s. 2.
308 Stanis∏aw Tomkowicz, „Goplana”, „Przeglàd Polski” 1896, t. 121, 

s. 449–463.
309 Stanis∏aw Tomkowicz, „Goplana”, „Echo Muzyczne, Teatralne 

i Artystyczne”1896 nr 31 (30 VII), s. 366; nr 32 (8 VIII), s. 379–383.
310 Stanis∏aw Tomkowicz, „Goplana”, „Przeglàd Polski” 1896, t. 121, s. 450.
311 Ibidem, s. 449.
312 Ibidem, s. 462 (podkr. GZ).
313 Zob. wy˝ej, podrozdzia∏ Na scenie Teatru Wielkiego.
314 Br. [Alojzy Bruckman], Opera, „Gazeta Lwowska” 1897 nr 23 

(30 I), s. 4–5; nr 25 (2 II), s. 3.

306 Stanis∏aw Tomkowicz, 'Premiera Goplany' [The premi¯re of 
Goplana], Czas 1896 No. 169 (25 July), p. 2.

307 Szopski, 'Goplana', p. 2.
308 Stanis∏aw Tomkowicz, 'Goplana', Przeglàd Polski 1896, vol. 121, 

pp. 449–463.
309 Stanis∏aw Tomkowicz, 'Goplana', Echo Muzyczne, Teatralne i Artystycz-

ne 1896 No. 31 (30 July), p. 366; No. 32 (8 August), pp. 379–383.
310 Stanis∏aw Tomkowicz, 'Goplana', Przeglàd Polski 1896, vol. 121, p. 450.
311 Ibidem, p. 449.
312 Ibidem, p. 462 (emphasis by GZ).
313 See the chapter 'On the stage of the Teatr Wielki' above.
314 Br. [Alojzy Bruckman], 'Opera', Gazeta Lwowska 1897 No. 23 

(30 January), p. 4–5; No. 25 (2 February), p. 3.

Tomkowicz,306 and by his loyal student, Felicjan Szopski
(1865–1939),307 can be described as uncritical panegyrics,
the extensive reviews published by Tomkowicz in Przeglàd
Polski308 and in Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne309

contain some traces of criticism, although in fact limited 
to a proposal to abridge the final act (generally perceived 
as artistically inferior to the first two). Besides, the reviews
provide useful counterarguments to possible accusations
of alleged lack of inventiveness in composing melodies,
pointless celebration of details, over-sophistication
('learnedness') and excessive demands placed on 
the audience. The review of Goplana published by
Tomkowicz in Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne
followed the convention of a guide to an opera, provided
with music examples, and proved to be an excellent 
promotional tool. Raising the issue of national ambitions,
connected with the hope that the opera will win recogni-
tion on the world stage, was a clear manifestation 
of the author's intentions, although the inadvertently
used phrase 'I suppose' saps a lot of strength from 
his final statement:

"This opera is connected with the noble and right national
ambition…310 [The management of the Lwów theatre],
God willing, will help [works such as Goplana] reach
beyond the Polish stage, just as the management of the
Prague opera house succeeded in exporting Czech operas
abroad.'311 'If Smetana's The Bartered Bride has found 
a way to succeed abroad, there can be no doubt that Goplana
will infallibly do the same, as a work more profound
and of more serious artistry, and of not smaller, but 
I   s u p p o s e  greater beauty."312

By the way, we learn from the ˚eleƒskis' correspondence that
they collaborated closely with Tomkowicz, who was a success-
ful mediator in the composer's negotiations with the manage-
ment of the Warsaw Theatre Directorate in 1897, during the
campaign for the premi¯re of the opera at the Teatr Wielki.313

Among the critical comments published after the Lwów
premi¯re, two opinions seem to have carried the most
weight: those by Alojzy Bruckman (1866–1899),314 a colum-
nist of Gazeta Lwowska, and Stanis∏aw Niewiadomski
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Polskim” Stanis∏awa Niewiadomskiego (1859–1936)315. 
Z ust innych lwowskich sprawozdawców s∏yszy ˚eleƒski
same komplementy. Nie skàpi ich ani recenzent „Gazety
Narodowej”316, ani wspó∏pracujàcy z „Kurierem
Lwowskim” i prasà austriackà Stanis∏aw Meliƒski
(1863–1910), ani pisujàcy w „Przeglàdzie Politycznym,
Spo∏ecznym i Literackim” Franciszek Neuhauser
(1861–1936)317. Niewiadomskiemu przedrukowano zresztà
póêniej niemal ca∏à jego lwowskà recenzj´ na ∏amach „Echa
Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”318. Przychylnie
nastawiony do twórczoÊci rodzimej recenzent w swoich
sàdach odznacza si´ mimo wszystko autonomià (notabene
za t´ niezale˝noÊç zostanie póêniej przez Noskowskiego
ochrzczony mianem „Niewiadomskiego herbu Bardzo”319).
Podobnie jak Noskowski, tak˝e on doradza twórcom
Goplany wiele „niezb´dnych” zmian w uk∏adzie dzie∏a, 
a nawet gani kompozytora za niew∏aÊciwe ukszta∏towanie
partii tytu∏owej bohaterki, które rzekomo uniemo˝liwia∏o
odtwórczyniom tej roli stworzenie z niej interesujàcej 
i plastycznej postaci.

Jakkolwiek Bruckman czyni tak˝e pewne zarzuty, doty-
czàce uk∏adu libretta, braku ró˝norodnoÊci w dyspozycji
g∏osów wokalnych (nie ma partii basowej), czy prze∏ado-
wania aktu trzeciego, nie mo˝na zapominaç, ˝e to w∏aÊnie
on – wraz z aktywnie promujàcym Goplan´ na ∏amach
wiedeƒskich czasopism teatralnych Stanis∏awem Meliƒskim
– na uczcie zorganizowanej na czeÊç kompozytora po
lwowskiej premierze wznosi toast „w ho∏dzie od przedsta-
wicieli krytyki”. Ponadto udzieli ˚eleƒskiemu wsparcia 
w trakcie jego sporu z lwowskà dyrekcjà o wyp∏at´
nale˝nego honorarium320.

Na najoryginalniejsze studia krytyczne o Goplanie trzeba b´-
dzie czekaç do momentu premiery warszawskiej. Za pióra chwy-
cà wtedy najwybitniejsi recenzenci – Antoni Sygietyƒski321

315 St[anis∏aw] Niewiadomski, „Goplana”, „Dziennik Polski” 
1897 nr 33 (2 II), s. 3; nr 37 (6 II), s. 2–3; nr 42 (11 II), 
s. 3.

316 Z teatru, „Gazeta Narodowa” 1897 nr 30 (30 I), s. 3.
317 F[ranciszek Neuhauser], „Goplana”, „Przeglàd Polityczny, 

Spo∏eczny i Literacki” 1897 nr 24 (30 I), s. 2.
318 Stanis∏aw Niewiadomski, „Goplana”, „Echo Muzyczne, Teatralne 

i Artystyczne” 1897 nr 6 (6 II), s. 64–65; nr 7 (13 II), s. 74–75; 
nr 9 (27 II), s. 99–100; nr 10 (6 III), s. 110; nr 13 (27 III), 
s. 146–147.

319 List Zygmunta Noskowskiego do Ludomi∏a Germana z 23 marca 
1898 roku, PL-WRzno 6413/II.

320 Zob. wczeÊniej podrozdzia∏ Premiera lwowska.
321 Antoni Sygietyƒski, „Goplana”, „Kurier Warszawski” 1898 

nr 7 (7 I), s. 2; nr 8 (8 I), s. 2–5; nr 9 (9 I), s. 9; nr 10 
(10 I), s. 2–3; nr 11 (11 I), s. 2–4; nr 12 (12 I), s. 2–3; nr 17 
(17 I), s. 3–4; nr 30 (30 I), s. 3–4; nr 74 (15 III), s. 1–3. 
Sygietyƒski zrecenzowa∏ ponadto powakacyjne wznowienie 
Goplany (ten˝e, Wykonanie „Goplany”, „Kurier Warszawski” 
1898 nr 238 (13 X), s. 2–3.

315 St[anis∏aw] Niewiadomski, 'Goplana', Dziennik Polski 1897 No. 33 
(2 February), p. 3; No. 37 (6 February), pp. 2–3; No. 42 (11 February), p. 3.

316 'Z teatru' [From the Theatre], Gazeta Narodowa 1897 No. 30 
(30 January), p. 3.

317 F[ranciszek Neuhauser], 'Goplana', Przeglàd Polityczny, Spo∏eczny 
i Literacki 1897 No. 24 (30 January), p. 2.

318 Stanis∏aw Niewiadomski, 'Goplana', Echo Muzyczne, Teatralne 
i Artystyczne 1897 No. 6 (6 February), pp. 64–65; No. 7 (13 February), 
pp. 74–75; No. 9 (27 February), pp. 99–100; No. 10 (6 March), 
p. 110; No. 13 (27 March), pp. 146–147.

319 Zygmunt Noskowski's letter to Ludomi∏ German of 23 March 1898, 
PL-WRzno 6413/II.

320 See the subchapter 'The Lwów premi¯re' above.
321 Antoni Sygietyƒski, 'Goplana', Kurier Warszawski 1898 No. 7 (7 January), 

p. 2; No. 8 (8 January), pp. 2–5; No. 9 (9 January), p. 9; No. 10 (10 Janu-
ary), pp. 2–3; No. 11 (11 January), pp. 2–4; No. 12 (12 January), pp. 2–3; 
No. 17 (17 January), pp. 3–4; No. 30 (30 January), pp. 3–4; No. 74 
(15 March), pp. 1–3. Moreover, Sygietyƒski reviewed the resumed 
performances of Goplana after the summer break (idem, 'Wykonanie 
Goplany' [The performance of Goplana ], Kurier Warszawski 1898 
No. 238 (13 October), pp. 2–3.

(1859–1936),315 then publishing in Dziennik Polski. As for
other reviewers in Lwów, they only pour compliments on
˚eleƒski's work. Generous praise is lavished on the com-
poser by the reviewer of Gazeta Narodowa,316 by the collab-
orator of Kurier Lwowski and the Austrian press Stanis∏aw
Meliƒski (1863–1910), and by Franciszek Neuhauser
(1861–1936),317 a contributor of Przeglàd Polityczny,
Spo∏eczny i Literacki. The most part of Niewiadomski's
review written in Lwów was reprinted later in Echo
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne.318 Despite his generally
favourable attitude to vernacular music, this reviewer
retains autonomy of judgement (by the way, his independ-
ence will later earn him the nickname 'Niewiadomski 
of the Very coat of arms', coined by Noskowski319). Like
Noskowski before him, he also suggests that the authors 
of Goplana introduce some 'absolutely necessary' modifica-
tions to the structure of the work, and even castigates the
composer for misconstruing the part of the title heroine,
which allegedly prevented the singers cast in that role from
creating an intriguing and well-rounded character.

Although Bruckman also levels some criticism at the opera,
concerning the structure of the libretto, lack of variety in the
disposition of vocal parts (no bass part is included), or mas-
sively overloaded Act Three, we must not forget that it was
Bruckman – together with Stanis∏aw Meliƒski, who actively
promoted Goplana in Viennese theatrical periodicals – who
raised a glass in ˚eleƒski's honour during the reception held
after the Lwów premi¯re, thus paying the composer 'a hom-
age from the representatives of the critics' circle'. Moreover,
he supported ˚eleƒski during his dispute over outstanding
fees with the management of the Lwów theatre.320

The most original critical insights into Goplana will not 
be published until after the Warsaw premi¯re. The most
eminent reviewers, Antoni Sygietyƒski321 and W∏adys∏aw
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i W∏adys∏aw Bogus∏awski. O ile Noskowski ograniczy si´ 
w roku 1898 do powtórzenia swoich sformu∏owanych dwa
lata wczeÊniej opinii, zaÊ Aleksander Poliƒski (1845–1916)
po napisaniu dla „Kuriera Porannego” recenzji b´dàcej
beczkà miodu z kilkoma ∏y˝kami dziegciu322 z∏agodzi ton
na ∏amach „Tygodnika Ilustrowanego” (gdzie z rzadka tylko
wychodzi∏ b´dzie poza retoryk´ okràg∏ych zdaƒ i powierz-
chownych bon motów)323, o tyle i Sygietyƒski, i Bogus∏aw-
ski wyka˝à ca∏kowità niezale˝noÊç od ca∏ej dotychczasowej,
poÊwi´conej Goplanie gazetowej „literatury”. (Na antypo-
dach takiego podejÊcia sytuuje si´ pozbawiony jakichkol-
wiek pierwiastków krytycznych tekst dawnego ucznia
˚eleƒskiego, Micha∏a Mariana Biernackiego (1855–1936)324,
w którym pada bezceremonialne wyznanie: „dzie∏o to ka˝e
si´ jedynie uwielbiaç i podziwiaç”325. W podobnym,
pochwalnym tonie pisze o Goplanie Juliusz Stattler
(1844–1901), dawny kolega ˚eleƒskiego z warszawskiego
konserwatorium326.)

Zarówno wieloodcinkowy felieton Sygietyƒskiego pub-
likowany w „Kurierze Warszawskim”, przypiecz´towany
entuzjastycznym sprawozdaniem z powakacyjnego wznowie-
nia Goplany pod batutà M∏ynarskiego, jak i skreÊlone znako-
mitym literackim stylem studium Bogus∏awskiego koncen-
trujà si´ – znacznie bardziej ni˝ wczeÊniejsze g∏osy krytyków
– na ocenie teatralnego wymiaru dzie∏a, jego walorów 
dramaturgicznych. Stawiajà nieobecne dotychczas pytania 
o jednolitoÊç, spójnoÊç i logik´ dzie∏a jako ca∏oÊci.

Bogus∏awski wskazuje zalety i wady stylu ˚eleƒskiego,
nazywa po imieniu w∏aÊciwy dla artystycznej osobowoÊci
kompozytora wybitnie liryczny i nieskory do nag∏ych zry-
wów nami´tnoÊci typ temperamentu, utrudniajàcy prac´
nad dzie∏em operowym:

„Liryk z natury, ˚eleƒski najwi´kszym jest artystà 
w sferze idealnych uczuç; zetkni´cie z nami´tnoÊcià 
wytràca go z równowagi i màci mu czystoÊç muzycznej
ekspresji. Tak si´ dzieje nawet w pieÊniach, gdy go poezja
porywa nami´tnym uniesieniem patetycznego wyrazu.
Wtedy jednolitoÊç frazesu ∏amie si´ i wyst´pujà uczuciowe
superlatywa, których si∏a objawia si´ najcz´Êciej obfitoÊcià
wysokich nut, nie zawsze psychologicznym nastrojem
pieÊni usprawiedliwionà”327.  „[…] S∏owacki da∏ heroinie
[tj. Balladynie] kamiennà natur´ Lady Macbeth, 

322 Poliƒski, „Goplana”, „Kurier Poranny” 1898 nr 9 (9 I), 
s. 4–6.

323 Poliƒski, „Goplana”, „Tygodnik Ilustrowany” 1898 nr 3 
(15 I), s. 53–55.

324 M[icha∏] M[arian] Biernacki, „Goplana”, „Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 1 (1 I), s. 3–5; nr 3 (15 I), s. 26–30.

325 Ibidem, s. 29.
326 Juliusz Stattler, „Goplana”, „Kurier Codzienny” 1898 nr 9 (9 I), s. 4; 

nr 10 (10 I), s. 2.
327 Bogus∏awski, op. cit., s. 336.

322 Poliƒski, 'Goplana', Kurier Poranny 1898 No. 9 
(9 January), p. 4–6.

323 Poliƒski, 'Goplana', Tygodnik Ilustrowany 1898 No. 3 
(15 January), p. 53–55.

324 M[icha∏] M[arian] Biernacki, 'Goplana', Echo Muzyczne, Teatralne i Ar-
tystyczne 1898 No. 1 (1 January), pp. 3–5; No. 3 (15 January), pp. 26–30.

325 Ibidem, p. 29.
326 Juliusz Stattler, 'Goplana', Kurier Codzienny 1898 No. 9 (9 January), 

p. 4; No. 10 (10 January), p. 2.
327 Bogus∏awski, op. cit., p. 336.

Bogus∏awski, will apply their expertise and flair to the sub-
ject. On the one hand, Noskowski will limit his judgement
in 1898 to repeating the same opinions as two years earlier,
and Aleksander Poliƒski (1845–1916), having written 
a review for Kurier Poranny in which he seasoned a barrel
of ointment with a few flies322, later mollified his opinion
in Tygodnik Ilustrowany (rarely venturing beyond the rheto-
ric of polished phrases and superficial witticisms).323 On
the other hand, both Sygietyƒski and Bogus∏awski will
completely resist the influence of the multitude of wordy
accounts published in the press so far. (Poles apart from
their approach is a text by ˚eleƒski's former student,
Micha∏ Marian Biernacki (1855–1936)324, completely devoid
of any criticism, in which the author confesses with unso-
phisticated openness: 'this work leaves no option but to
adore and admire it'.325 A similar laudatory tone is used by
Juliusz Stattler (1844–1901), ˚eleƒski's former colleague at
the Warsaw conservatory, in his text on Goplana.326)

Both Sygietyƒski's serial column in Kurier Warszawski, con-
cluded with an enthusiastic account of the resumed perfor-
mances of Goplana after the summer break conducted by
M∏ynarski, and Bogus∏awski's study written in his superb
literary style focus – to a much greater extent than previous
critics – on the theatrical aspects of the work and its drama-
turgy. They tackle the previously ignored questions of uni-
formity, cohesion and logic of the opera as a whole.

Bogus∏awski points to the strengths and weaknesses of
˚eleƒski's style, identifies the type of artistic temperament
characteristic of ˚eleƒski's personality as highly lyrical 
and not prone to sudden fits of passion – a temperament
that is an obstacle to writing operatic music:

"A lyricist by nature, ˚eleƒski reaches the highest level of
artistry in the domain of idealized feelings; any encounter
with passion causes him to lose balance and destroys the
purity of his artistic expression. It happens even in songs,
in which poetry carries him away in a passionate sweep of
pompous expression. The uniformity of ˚eleƒski's phrase is
then disrupted and superlatives of affection step in, mani-
festing their strength in an abundance of high notes, which
is not always justified by the psychological mood of the
song.'327 '… S∏owacki gave his heroine [i.e. Balladyna] the
stone-cold nature of Lady Macbeth, whilst the composer
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a kompozytor pami´ta∏ o niewieÊcich jej omdlewaniach.
Wykarmiony «mlekiem ludzkiej tkliwoÊci» ˚eleƒski 
wi´cej tu, zdaje si´, myÊla∏ o Lady Macbeth myjàcej r´ce,
ani˝eli o broczàcej je krwià swej ofiary”328.

Swojego sàdu nie stara si´ Bogus∏awski w ˝aden sposób
z∏agodziç, choç móg∏by na przyk∏ad pokusiç si´ o porów-
nanie nastrojonej na lirycznà nut´ Goplany z ciàgle wów-
czas w Warszawie popularnymi, a od dawna szczerze podzi-
wianymi przez ˚eleƒskiego dzie∏ami Charles'a Gounoda 
i Ambroise'a Thomas'a (1811–1896).

Wieloodcinkowy, niezwykle drobiazgowo roztrzàsajàcy
ró˝ne aspekty utworu felieton Sygietyƒskiego, b´dàcy 
na pierwszy rzut oka wyrazem szczerego podziwu dla dzie∏a
˚eleƒskiego, jest z kolei cz´Êcià konsekwentnie prowadzo-
nej przez publicyst´ akcji propagandowej majàcej na celu
„podniesienie opery polskiej”, która w Warszawie niejed-
nokrotnie przegrywa wspó∏zawodnictwo z faworyzowanym
przez carskich urz´dników i znacznie lepiej op∏acanym
zespo∏em opery w∏oskiej (W∏osi zatrzymujà si´ tu corocznie
w trakcie swojego przejazdu do Sankt Petersburga i Mosk-
wy)329. Ale podziw Sygietyƒskiego nie jest bezkrytyczny.
Nie stosuje on wobec ˚eleƒskiego totalnej „taryfy ulgowej”.
W wielu kwestiach wypowiada si´ ostro˝nie, nie wszystko
go zadowala. Trzeba jednak przyznaç, ˝e jako recenzent
potrafi byç znacznie bardziej surowy i wymagajàcy, ˝e bywa
w swych wyrokach nieprzewidywalny i odporny 
na wszelkie Êrodowiskowe naciski (kilka lat póêniej bezli-
toÊnie „zmia˝d˝y” przecie˝ powszechnie podziwianà, 
„modernistycznà” oper´ Paderewskiego Manru330). 
Byç mo˝e traktuje ˚eleƒskiego tak ∏agodnie tak˝e z poczu-
cia wspólnoty ideowej, przynale˝noÊci do tej samej formacji
intelektualnej wywodzàcej si´ z pozytywizmu? Jakkolwiek
by by∏o, choç ma Sygietyƒski Goplanie to i owo do zarzuce-
nia, pozostaje pod wra˝eniem dojrza∏oÊci warsztatu kom-
pozytorskiego jej twórcy, niespotykanego dotychczas 
w Polsce post´pu w zakresie opanowania orkiestracji i form
dramatyczno-muzycznych:

„Nie ma w niej [Goplanie] nic dla efektu i nic dla t∏umu.
Mo˝e niektóre jej cz´Êci sà zbyt wystylizowane, przestylizowane

328 Ibidem, s. 337.
329 Zob. Szczepaƒska-Lange, ˚ycie muzyczne, s. 513–514. 

Szczepaƒska-Lange cytuje prywatnà korespondencj´ 
Sygietyƒskiego z Piotrem Chmielowskim, w której krytyk 
przedstawia ukryte motywacje swojej recenzenckiej fascynacji 
fenomenem Goplany. Zob. Korespondencja Antoniego Sygie-
tyƒskiego i Piotra Chmielowskiego. Dwug∏os z lat 1880–1904, 
oprac. i komentarz Edward Kiernicki, Wroc∏aw–Warszawa– 
Kraków 1963, s. 59–60.

330 Antoni Sygietyƒski, „Manru”, „Goniec Warszawski” 1904 nr 18 
(11 I), s. 2–3. Przedruk w: Antologia polskiej krytyki muzycznej 
XIX i XX wieku (do roku 1939), oprac. Stefan Jarociƒski, Kraków 
1955, s. 287–290.

328 Ibidem, p. 337.
329 See Szczepaƒska-Lange, ˚ycie muzyczne, pp. 513–514. Szczepaƒska-

-Lange quotes Sygietyƒski's private correspondence with Piotr Chmie-
lowski, in which the reviewer reveals the hidden reasons for his fasci-
nation with Goplana. See Korespondencja Antoniego Sygietyƒskiego 
i Piotra Chmielowskiego. Dwug∏os z lat 1880–1904 [Correspondence 
Between Antoni Sygietyƒski and Piotr Chmielowski. Two Voices 
in the Years 1880–1904], edition and commentary by Edward Kier-
nicki, Wroc∏aw–Warszawa–Kraków 1963, pp. 59–60.

330 Antoni Sygietyƒski, 'Manru ', Goniec Warszawski 1904 No. 18 
(11 January), p. 2–3. Reprinted in: Antologia polskiej krytyki muzy-
cznej XIX i XX wieku (do roku 1939) [Anthology of Polish Music 
Criticism of the Nineteenth and Twentieth Centuries (until 1939)], 
ed. Stefan Jarociƒski, Kraków 1955, pp. 287–290.

remembered about her womanly fainting fits. Having been
raised on «the milk of human empathy», ˚eleƒski imagined
Lady Macbeth as one who washes her hands rather than
sees them spotted with the victim's blood."328

Bogus∏awski makes no effort to take the sting out of his
criticism, although he could attempt a comparison of the
lyrical moods of Goplana with those of the works of
Charles Gounod and Ambroise Thomas (1811–1896), still
popular in Warsaw and genuinely admired by ˚eleƒski for
a very long time.

On the other hand, the multi-part column published by
Sygietyƒski in a series, in which various aspects of the opera
are analysed in fine detail, and which at first seems to be an
expression of sincere admiration for ˚eleƒski's work, is in
fact part of the author's propaganda campaign aimed at 'rais-
ing the status of the Polish opera'. At that time in Warsaw,
operas by Polish composers often lose the rivalry with the
Italian opera ensemble, favoured by tsarist officials and more
generously rewarded (every year, the Italians make a stopover
in Warsaw en route to St Petersburg and Moscow).329

But Sygietyƒski's admiration is tempered with criticism. 
He makes no concessions to ˚eleƒski's special status. 
His opinions on a number of issues are expressed with cau-
tion, and he is not entirely pleased. It must be admitted,
however, that as a reviewer Sygietyƒski is capable of much
greater strictness, his verdicts are unpredictable and his
resilience to the pressure of his milieu is absolute (a few years
later, he will mercilessly blast Paderewski's 'modernist' opera
Manru330 despite general acclaim). Is it possible that his
appraisal of ˚eleƒski's work is so gentle because of a deep
sense of ideological kinship, of belonging to the same intel-
lectual formation rooted in positivism? Whichever is the
case, despite finding some faults in Goplana Sygietyƒski 
is impressed by the maturity of the composer's composition
technique and the great progress in the management 
of orchestration and forms of music drama, which have 
no precedents in Polish music:

"Nothing [in Goplana] is written for the sheer effect or to
please the crowd. Admittedly, some parts of the opera are
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nawet, wskutek czego ca∏oÊç traci na efekcie. To prawda.
Ale za to jako dzie∏o muzyczne jest w swoim rodzaju
epokowym na naszej scenie”331. 

„Opera ˚eleƒskiego, niezale˝nie od porównaƒ, trzyma si´
ca∏oÊcià muzycznà: nastrojem ogólnym i logikà szczegó∏ów.
Uwydatnienie nadmierne tego lub owego szczegó∏u, prze-
sadzenie go w tym lub owym kierunku zepsu∏oby nastrój,
rozerwa∏oby ca∏oÊç, która, jak w symfonii, sk∏ada si´ 
z cz´Êci logicznie z sobà powiàzanych”332.

Nadaç operze logik´ symfonii to ju˝ idea∏ Wagnerowski.
Komplement Sygietyƒskiego ma du˝à wag´, bo sytuuje
˚eleƒskiego po stronie „post´pu w muzyce”. Krytyk 
podkreÊla dalej, ˝e to „orkiestra stanowi o logice 
kompozycji i psychologii osób” w Goplanie. Wreszcie 
otwarcie pi´tnuje warszawskà zaÊciankowoÊç: „Zapewne
gdyby w Warszawie mo˝na by∏o s∏yszeç Glucka, 
Webera, Berlioza, Wagnera, taka rola orkiestry nie 
zdziwi∏aby nikogo”333 (jest to zarazem przytyk do wiel-
bicieli operowej „w∏oszczyzny”, dla których Goplana
instrumentowana jest „zbyt ci´˝ko”).

Na antypodach polskich zachwytów nad Goplanà stoi
wspomniana wczeÊniej recenzja Karela Hoffmeistra
(1868–1952) opublikowana jesienià 1899 roku w praskim
czasopiÊmie „Dalibor”334. Wolny od ideologicznych, polity-
cznych i towarzyskich zale˝noÊci, które nak∏ada∏y w´dzid∏o
autocenzury polskim recenzentom, czeski krytyk pozostaje
daleki od obiektywizmu z zupe∏nie innych powodów. S∏u˝y
przecie˝ sprawie majàcego si´ wkrótce dokonaç modernisty-
cznego przewrotu w kierownictwie czeskiej sceny naro-
dowej. Wypowiedê Hoffmeistra jest przez niego Êwiadomie
przejaskrawiona. Tendencyjnie odmawia dzie∏u ˚eleƒskiego
jakichkolwiek zalet335. W przeciwieƒstwie do recenzentów
polskich Hoffmeister nie widzia∏ nigdy Goplany na scenie.
Zdanie o niej wyrobi∏ sobie przede wszystkim, studiujàc
wyciàg fortepianowy i czytajàc przet∏umaczone przez
Augustina Eugena Mužíka libretto (czy przeglàda∏, choçby
pobie˝nie, partytur´?). Reszty dokonaç musia∏a wyobraênia

331 Antoni Sygietyƒski, „Goplana”, „Kurier Warszawski” 1898 nr 12 
(12 I), s. 2–3.

332 Antoni Sygietyƒski, „Goplana”, „Kurier Warszawski” 1898 nr 17 
(17 I), s. 3–4.

333 Ibidem.
334 Hoffmeister, op. cit., s. 279–281.
335 Z analogicznym, bardzo krytycznym nastawieniem do twórczoÊci ope-

rowej ˚eleƒskiego (którego pod∏o˝e stanowi – podobnie jak w przy-
padku Karela Hoffmeistra – przynale˝noÊç pokoleniowa i sympatia 
do modernistycznych pràdów w sztuce) spotykamy si´ niejednokrotnie 
na kartach osobistej korespondencji Ignacego Jana Paderewskiego. 
Jednak˝e, mimo opinii o wydêwi´ku wyraênie negatywnym (w któ-
rych pobrzmiewa czasem tak˝e delikatna nuta jalousie de métier), 
Paderewski jest w stanie dostrzec w dzie∏ach ˚eleƒskiego mimo wszys-
tko pewne walory. Zob. Korespondencja I.J. Paderewskiego PL-Kdp, 
listy do Heleny Górskiej z 3 IV 1887 i 21 X 1889 r.

331 Antoni Sygietyƒski, 'Goplana', Kurier Warszawski 1898 No. 12 
(12 January), pp. 2–3.

332 Antoni Sygietyƒski, 'Goplana', Kurier Warszawski 1898 No. 17 
(17 January), pp. 3–4.

333 Ibidem.
334 Hoffmeister, op. cit., pp. 279–281.
335 A similar, highly critical attitude to ˚eleƒski's operatic works 

(underpinned – like in Karel Hoffmeister's case – by generational 
identity and sympathy to modernist developments in art) can 
often be found in Ignacy Jan Paderewski's private letters. 
However, in spite of some evident criticisms (sometimes with 
subtle overtones of jalousie de métier), Paderewski is capable 
of seeing some merit in ˚eleƒski's opera. See: Ignacy Jan 
Paderewski's correspondence PL-Kdp, letters to Helena Górska 
of 3 April 1887 and 21 October 1889.

heavily stylized to the point of being overdone, which dimin-
ishes the effect of the whole. But as a piece of music it is 
a record-breaking work of its genre on our music scene."331

"˚eleƒski's opera, regardless of comparisons, is a coherent
composition: it is held together by the overall mood and 
the logic of details. To overemphasise one detail or another, 
to exaggerate it in one way or another would spoil the mood
and disrupt the coherent whole, which – like in a symphony
– consists of parts that are logically interconnected."332

To impose a symphonic logic on an opera is the Wagnerian
ideal. Sygietyƒski's compliment has enormous significance,
because it identifies ˚eleƒski as a champion of 'progress in
music'. The critic goes on to emphasize that 'the orchestra
determines the logic of the composition and the psychology
of the characters' in Goplana. Finally, he launches an open
attack on the provincial inferiority complex of the Warsaw
circles: 'Surely if Gluck's, Weber's, Berlioz's or Wagner's
music was heard in Warsaw, nobody would frown at the
orchestra performing such a role'333 (at the same time, it is
an attack on the lovers of the Italian style of opera, for
whom the instrumentation of Goplana is 'too heavy').

An opposite view to the rapturous delight of Polish critics
is taken by Karel Hoffmeister (1868–1952) in his review of
Goplana published in the Prague periodical Dalibor334 in
the autumn of 1899. Although unrestrained by ideological,
political and social considerations that stifled Polish review-
ers' freedom to express their views and imposed voluntary
self-censorship, the Czech critic is also far from objective,
although for completely different reasons. He is an advo-
cate of the upcoming modernist revolution that will sweep
away the management of the Czech national stage.
Hoffmeister's opinions are deliberately exaggerated. His
bias causes him to deny any merit to ˚eleƒski's work.335

Contrary to the Polish reviewers, Hoffmeister has never
seen Goplana performed on stage. He has formed an opin-
ion primarily by studying a piano-vocal score of the opera
and reading the libretto translated by Augustin Eugen
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i retoryczne zaci´cie. Podobnie jak w przypadku
Sygietyƒskiego, tak˝e za wypowiedzià Hoffmeistra stojà
konkretne cele propagandowe: tekst jest pog∏osem walki
toczonej z politykà repertuarowà ekipy Šuberta. Dajmy jego
ma∏à próbk´:

„Již libreto je velmi, velmi nechutné, pravá rytířská hra pro
loutkové divadlo se všemi obvykly∂mi figurami: se dvěma
rytíři, hodnou a zlou sestrou, s vílou Goplanou se dvěma
famuly, do selského hocha zamilovanou – trocha pravdy 
a kouska duše tu není ani v kresbě celku ani jednotlivy∂ch
postav. […] Je to kapelnická hudba zastaralého rázu, velmi
chatrného druhu, vypu° jčující si, kde co a bez nejmenší
vyběravosti. […] Taková díla neposlouží našemu slovanské-
mu umění”336.

To miejsce opatrzono jak˝e wymownym przypisem:

„A toto dílo nalézá se v letošních „slibech” Národního
divadla na abonenty. […] Nemu° žeme ani věřiti, že operní-
mu dramaturgu mohl by takováto nedostatečná práce
rukou projíti, kdy mnohá cenná věc bud’ umlčena nebo
docela zapomenuta zu° stává”337.

Czeski recenzent w operze ˚eleƒskiego nie widzi rzecz jasna
˝adnych elementów post´powych (kwestii wp∏ywów
Wagnera nawet nie porusza), odmawia jej wr´cz jakichkol-
wiek wartoÊci artystycznych. Od poczàtku przyjmuje
za∏o˝enie, ˝e Goplana to utwór êle napisany, owoc
rutynowej wspó∏pracy zawodowego kapelmistrza (co nie
by∏o przecie˝ zgodne z prawdà) i trzeciorz´dnego literata,
którzy przemawiajà przestarza∏ym, pe∏nym reminiscencji
j´zykiem operowym i pos∏ugujà si´ konwencjonalnymi
Êrodkami wyrazu. Jako dowód Hoffmeister przytacza kilka
wyrwanych z kontekstu muzycznych przyk∏adów. 

O dziwo wskazane przez niego ust´py wzbudza∏y wczeÊniej
wàtpliwoÊci Poliƒskiego338. Choç wydaje si´ niepraw-
dopodobne, by czeski autor zapozna∏ si´ z recenzjà
drukowanà w „Kurierze Porannym”, zestawienie tych

336 Ibidem: „Ju˝ libretto jest bardzo, bardzo okropne, prawdziwa 
sztuka rycerska dla teatru lalek ze wszystkimi typowymi postacia-
mi: z dwoma rycerzami, dobrà i z∏à siostrà, rusa∏kà Goplanà 
zakochanà w wiejskim m∏odzieƒcu, z jej dwoma famulusami – nie 
ma tu odrobiny prawdy, kawa∏ka duszy ani w zarysie ca∏oÊci, 
ani u poszczególnych postaci. […] Jest to muzyka kapelmistrzow-
ska o przestarza∏ym charakterze, pe∏na zapo˝yczeƒ dokonanych 
bez ˝adnej selekcji. […] Takie dzie∏a nie przys∏u˝à si´ naszej 
s∏owiaƒskiej sztuce”.

337 Ibidem, s. 281: „I ta praca znajduje si´ w tegorocznych „zapowie-
dziach” dla abonentów Teatru Narodowego. […] Nie mo˝emy 
uwierzyç, ˝e przez r´ce dramaturga móg∏by przejÊç utwór tak 
s∏aby, kiedy wiele rzeczy cennych jest albo przemilczanych, albo 
pozostaje w ca∏kowitym zapomnieniu”.

338 Poliƒski, „Goplana”, „Kurier Poranny” 1898 nr 9 
(9 I), s. 4–6.

336 Ibidem: 'The libretto is in itself terrible, a play about knights 
fit for a puppet theatre, featuring all the cliché characters: 
two knights, a good and a bad sister, an undine, named 
Goplana, enamoured with a peasant youth, with her two 
minions – there is not a grain of truth, not a piece of soul 
in either the whole story or particular characters. … It is old-
fashioned chapel master's music, replete with borrowings made 
without prior selection. … Such works will not help the cause 
of our Slavic art.'

337 Ibidem, p. 281: 'And this work is on the list of this year's forth-
coming premi¯res for the regular patrons of the National 
Theatre. … It is unbelievable that so poor a work should have 
passed the selection, whereas a lot of valuable music is either 
ignored or completely forgotten.'

338 Poliƒski, 'Goplana', Kurier Poranny 1898 No. 9 
(9 January), pp. 4–6.

Mužík (it is unclear whether he perused the score at all).
The rest had to be compensated by his imagination and
rhetorical flair. Like Sygietyƒski, Hoffmeister has a specific
agenda to support: his text echoes the opposition to the
repertoire policy of Šubert's faction. Here is a sample:

"Již libreto je velmi, velmi nechutné, pravá rytířská hra pro
loutkové divadlo se všemi obvykly∂mi figurami: se dvěma
rytíři, hodnou a zlou sestrou, s vílou Goplanou se dvěma
famuly, do selského hocha zamilovanou – trocha pravdy 
a kouska duše tu není ani v kresbě celku ani jednotlivy∂ch
postav. … Je to kapelnická hudba zastaralého rázu, velmi
chatrného druhu, vypu° jčující si, kde co a bez nejmenší
vyběravosti. … Taková díla neposlouží našemu slovanské-
mu umění."336

The footnote to the passage quoted above reveals a lot
about the author's intentions:

"A toto dílo nalézá se v letošních 'slibech' Národního
divadla na abonenty. … Nemu° žeme ani věřiti, že opernímu
dramaturgu mohl by takováto nedostatečná práce rukou
projíti, kdy mnohá cenná věc bud’ umlčena nebo docela
zapomenuta zu° stává."337

Of course, the Czech reviewer does not see any progressive
elements in ˚eleƒski's opera (Wagner's influence is com-
pletely ignored), and even denies that it has any artistic
value. From the very beginning, he works on the assump-
tion that Goplana is a badly written composition, a result
of routine collaboration of a professional Kapellmeister
(which contradicts the facts) and a third-rate writer, who
use old-fashioned, derivative operatic idiom and conven-
tional means of expression. To prove his point, Hoffmeister
quotes several music examples taken out of context.

Oddly enough, the passages selected by Hoffmeister were
questioned earlier by Poliƒski.338 Although it seems unlikely
that the Czech author was familiar with a review printed in
Kurier Poranny, a comparison of the two texts highlights the
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dwóch tekstów uwydatni ró˝nice w postrzeganiu i wartoÊ-
ciowaniu dzie∏a przez pokolenie pozytywistów i moder-
nistów. Ka˝dy z nich, aby uzasadniç swojà dezaprobat´
wobec tych samych ust´pów dzie∏a, pos∏uguje si´ zupe∏nie
innymi argumentami. Sporzàdzony przez Hoffmeistra kat-
alog fragmentów „wadliwych” otwiera uwielbiana przez
polskà publicznoÊç tzw. aria Goplany symultanicznie
„komentowana” przez Grabca (a zatem b´dàca de facto
duetem)339, w której utrzymany w rytmie walca koloratu-
rowy Êpiew tytu∏owej bohaterki kontrapunktowany jest
przez mazurowe przyÊpiewki parobka. Poliƒski, niepomny
na to, ˝e intencjonalne anachronizmy wprowadza∏ do
Balladyny sam S∏owacki, nie rozszyfrowa∏ muzycznego
˝artu ˚eleƒskiego (symultaniczne po∏àczenie zwiewnego
walca i dziarskiego mazura w scenie nieco natr´tnego
adorowania parobka przez rozkochanà w nim rusa∏k´
wyglàda na drwin´ z m∏odopolskiej ch∏opomanii
salonowych panien) i ˝àda od kompozytora zachowania
zasady historycznego realizmu. Poucza, ˝e wprowadzajàc
walca w epoce piastowskiej, sprzeniewierzy∏ si´ temu pos-
tulatowi: „Jest to b∏àd podwójny: chronologiczny i etno-
graficzny” (choç przyznaje, ˝e od strony muzycznej ust´p
jest „ma∏ym arcydzie∏em”)340. Dla Hoffmeistra duet ten
dyskwalifikuje w∏aÊnie strona muzyczna: walc napisany jest
staromodnie, dra˝ni go koloratura w partii sopranowej,
zw∏aszcza pojawiajàcy si´ przed nieuchronnym da capo
typowy zwrot kadencyjny341. A „mazurkowe przyÊpiewki”
majàce nadaç operze narodowy charakter to „pstra, bezsty-
lowa mieszanina” („a zas sem tam vsunuté mazurkové
popěvky, které mají as opeře dát národní ráz – je to pestrá
bezslohová směs!!”)342. Jak si´ wydaje, w odczuciu
Hoffmeistra czymÊ niew∏aÊciwym by∏ wyraênie komiczny
wydêwi´k ca∏ej tej sceny (kojarzàcy mu si´ z operetkà), 
nie licujàcy z tragicznym zakoƒczeniem opery. Dla
˚eleƒskiego zaÊ, zapatrzonego w estetyk´ dziewi´tnasto-
wiecznej opery francuskiej – Goplan´ kompozytor nazwa∏
przecie˝ expressis verbis „operà romantycznà” – taki epizod
zaprawiony eleganckim dowcipem nie k∏óci∏ si´ wcale 
z koncepcjà dzie∏a jako ca∏oÊci. Co wi´cej zgadza∏ si´ 
z linià wytyczonà przez samego autora literackiego pier-
wowzoru, Juliusza S∏owackiego, który z rozmys∏em –
metodà Szekspira i Calderona – ∏àczy∏ w swoich drama-
tach tragizm z komizmem i patos z trywialnoÊcià.

Czeski autor, jak ka˝dy modernista, jest tropicielem
szablonu i przestarza∏ych konwencji. Przemarsz dru˝yny
Kirkora (akt pierwszy, scena trzecia) jest w jego oczach
„Kreutzerowskim pochodem” (zapomina, ˝e uniwersalny

339 Akt I, sc. 2, Tempo di Valse moderato, 3/4, Es-dur: W leÊnej ustroni, 
nad brzegiem jeziora…

340 Ibidem, s. 5. Tego samego zdania by∏ Zygmunt Noskowski. Zob. 
ten˝e, „Goplana”, „Wiek” 1898 nr 5 (9 I), s. 3.

341 Hoffmeister, op. cit., s. 280.
342 Ibidem, s. 281.

339 Act One, Scene 2, Tempo di Valse moderato, 3/4, E-flat major: W leÊnej 
ustroni, nad brzegiem jeziora... [In a deep forest, at the shore of a lake...]

340 Ibidem, p. 5. An opinion shared by Zygmunt Noskowski. See idem, 
'Goplana', Wiek 1898 No. 5 (9 January), p. 3.

341 Hoffmeister, op. cit., p. 280.
342 Ibidem, p. 281.

differences in the perception and evaluation of the work by
two generations: positivists and modernists. Each of the two
authors uses completely different arguments for his disapproval
of the same passages in the work. Hoffmeister's catalogue of
'defective' passages starts with a piece adored by audiences in
Poland: the so-called Goplana's aria, with simultaneous 'com-
ments' by Grabiec (which means it is actually a duet).339 In
the passage, the coloratura singing of the title heroine, main-
tained in a waltz rhythm, is counterpointed by mazurka-like
responses of the young labourer. Poliƒski, ignorant of the fact
that it was S∏owacki himself who included deliberate anachro-
nisms in Balladyna, failed to appreciate ˚eleƒski's joke (the
alternation of mellifluous waltz and energetic mazurka in 
a scene in which the undine, head over hills in love with the
peasant youth, is slightly too persistent in adoring him, seems
to be mocking the fascination with peasantry among young
ladies from the social elite) and urges the composer to respect
the principle of historical realism. In a patronizing tone, he
castigates the composer for mismatching a waltz with the
Middle Ages, the period in which kings from the Piast dynasty
ruled Poland: 'The mistake is twofold: chronological and
ethnographical' (while admitting that in purely musical terms
the passage is 'a small masterpiece').340 For Hoffmeister, the
duet is unacceptable precisely because of music: the waltz is
written in an old-fashioned manner, the coloratura of the
soprano part is irritating, especially the inverted cadence pre-
ceding the imminent da capo.341 As for the 'mazurka-like
sung interjections', intended to lend the opera a vernacular
character, in Hoffmeister's opinion they are 'a flashy tasteless
mass' ('a zas sem tam vsunuté mazurkové popěvky, které mají
as opeře dát národní ráz – je to pestrá bezslohová směs!!').342

It seems that Hoffmeister is repelled by the evident humour
of the whole scene (which he associates with operetta), incon-
sistent with the tragic ending. On the other hand, for ˚eleƒs-
ki – an admirer of the nineteenth-century French opera and
its aesthetic patterns, who explicitly classified Goplana as 
a 'romantic opera' – this episode enriched by sophisticated
humour was not at odds with the overall concept of the
work. More than that, the passage follows the path suggested
by the author of the literary model for the opera, Juliusz
S∏owacki, whose plays – like Shakespeare's and Calderon's
before him – often feature deliberate exploration of contrast
between humour and tragedy, or poignancy and vulgarity.

Like every modernist, the Czech author is a vigilant enemy 
of established patterns and outworn conventions everywhere.
To him, the marching parade of Kirkor's knights (Act One,
Scene Three) is 'a Kreutzeresque procession' (he forgets that
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dla opery idiom marszowy znalaz∏ zastosowanie nawet 
w Tannhäuserze). Gdy twierdzi zaÊ, ˝e polski kompozytor
w drugiej scenie ostatniego aktu nie waha si´ „kokietowaç
publicznoÊci starym Verdim”, jego spostrze˝enie jest znowu
zbie˝ne z uwagà Poliƒskiego: „duet Balladyny z Kostrynem
w formie jest stary”343. W oczach Hoffmeistra w dziele
˚eleƒskiego nie broni si´ nawet instrumentacja, która dla
polskich krytyków by∏a przecie˝ milowym krokiem w roz-
woju rodzimej twórczoÊci operowej. Orkiestra ˚eleƒskiego
jest dla czeskiego autora za ma∏o nowoczesna, za bardzo
podporzàdkowana wspó∏czynnikowi wokalnemu, spro-
wadzona do roli akompaniamentu, pozbawiona autonomii 
(w domyÊle – niewagnerowska):

„Nenalezl jsem v celém díle místa, které by vzbouzelo
otázku po instrumentaci, které by ukazovalo vu° bec, že je
přímo orchestrálně myšleno”344.

Zderzenie Goplany z post´powà estetykà czeskiego fin de
si¯cle'u nie pozostawia ˝adnych z∏udzeƒ. Nadrz´dnym
przekazem recenzji Hoffmeistra ma byç z góry przyj´ta
teza: Goplan´ trzeba koniecznie usunàç z planów repertu-
arowych Národního Divadla.

LudowoÊç i wagneryzm

Cech´ wspólnà wi´kszoÊci recenzenckich wypowiedzi na
temat Goplany z lat 1896–1898 stanowià dwie powracajàce
kwestie. Pierwsza dotyczy tak zwanej „swojskoÊci”, obec-
noÊci elementów narodowych, co sprowadza si´ w zasadzie
do wykazania zwiàzków idiomu operowego ˚eleƒskiego 
z polskà muzykà ludowà. Drugi problem to stosunek 
dramatyczno-muzycznego j´zyka Goplany do twórczoÊci
Wagnera. Pojawienie si´ tych pytaƒ by∏o poniekàd
nieuchronne, i to co najmniej z dwóch powodów. Po pier-
wsze ˚eleƒski, uwa˝any za nast´pc´ Moniuszki, bywa z nim
wówczas nieustannie porównywany. Zw∏aszcza w roku
1898, gdy przedstawienie Goplany w Teatrze Wielkim zbiega
si´ z czterdziestoletnim jubileuszem warszawskiej Halki –
ju˝ sam ten fakt nadawa∏ okreÊlony kierunek krytycznej
refleksji. Po drugie powstanie Goplany przypada na
moment, gdy opera jako gatunek staje w obliczu dokonujà-
cych si´ w sztuce koƒca wieku gwa∏townych przeobra˝eƒ
estetycznych, stylistycznych i ideologicznych. W latach
osiemdziesiàtych, po zgonie Ryszarda Wagnera nast´pujà
istotne przewartoÊciowania gustów publicznoÊci: na ca∏ym
Êwiecie zaobserwowaç mo˝na wówczas wzmo˝onà fal´ fas-
cynacji jego twórczoÊcià i myÊlà teoretycznà. Koniec wieku

343 Poliƒski, „Goplana”, „Kurier Poranny” 1898 nr 9 
(9 I), s. 5.

344 Hoffmeister, op. cit., s. 281: „Nie znalaz∏em w ca∏ym dziele miejsca, 
które obudzi∏oby ciekawoÊç co do instrumentacji, które wskazy-
wa∏oby w ogóle na bezpoÊrednie myÊlenie orkiestrowe”.

343 Poliƒski, 'Goplana', Kurier Poranny 1898 No. 9 
(9 January), p. 5.

344 Hoffmeister, op. cit., p. 281: 'I have not found a single passage in 
the entire work whose instrumentation could intrigue the listener, 
or that could suggest that the composer thinks in orchestral terms.'

the march idiom, universal for operatic music, was employed
even in Tannhäuser). His claim that in the second scene of
the final act the Polish composer does not hesitate to 'pander
to the tastes of the audience using the ancient Verdi' is – yet
again – in concord with Poliƒski's comment: 'the form of the
duet of Balladyna and Kostryn is old'.343 According to
Hoffmeister, even the instrumentation of ˚eleƒski's work is
not satisfactory, although for the Polish critics it was a mile-
stone in the development of native opera. The Czech reviewer
criticizes ˚eleƒski's orchestra as not modern enough, totally
subdued to the vocal element, reduced to mere accompani-
ment, and lacking independence (which to him means non-
Wagnerian):

"Nenalezl jsem v celém díle místa, které by vzbouzelo
otázku po instrumentaci, které by ukazovalo vu° bec, že je
přímo orchestrálně myšleno."344

A confrontation of Goplana with the progressive aesthetics
of the Czech fin de si¯cle leaves no room for hope. The
foregone conclusion of Hoffmeister's review is the thesis
accepted a priori: Goplana must be removed from the
schedule of premi¯res at the Národní Divadlo theatre.

Links to folklore and Wagner's aesthetics

Most of the reviewers commenting on Goplana in the
years 1896–1898 share an interest in two recurrent themes.
First, they discuss its links to folklore, i.e. the presence 
of vernacular elements, which basically amounts to identi-
fying the connections between ˚eleƒski's operatic idiom
and Polish folk music. The other issue is the relationship
between the music-drama idiom of Goplana and Wagner's
legacy. In a way, these two issues were bound to arise 
for at least two reasons. First of all, ˚eleƒski, considered 
to be Moniuszko's heir, is being constantly compared 
to the author of The Haunted Manor. Especially in 1898,
when a performance of Goplana at the Teatr Wielki 
coincided with the jubilee of 40 years of Halka in Warsaw,
the very fact determined critics' reflections. Secondly,
Goplana is written at a time when the opera as a genre 
is facing profound aesthetic, stylistic and ideological 
transformations occurring at the end of the nineteenth
century. In the 1880s, after Richard Wagner's death, 
the tastes of opera-goers undergo a significant reorienta-
tion: a rising wave of fascination with Wagner's music 
and theoretical reflection can be observed worldwide. 
At the end of the century, Wagner's accomplishments
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jest epokà, w której dokonania Wagnera urastajà do rangi
kamienia probierczego: nie tylko polska, ale w ogóle
europejska krytyka operowa przyk∏ada wówczas jego miar´
do ka˝dego nowo powsta∏ego dzie∏a.

Problem „ludowoÊci” po raz pierwszy pojawia si´ w recenzji
Noskowskiego, który ju˝ w kwietniu 1896 roku pisze o
operze ˚eleƒskiego, ˝e jest dzie∏em niepospolitej wartoÊci,
nastrojonym na polskà, ludowà nut´: 

„[…] cieszy∏em si´ szczerze, dopatrzywszy si´ w niej tyle
pierwiastku ludowego. W wielu miejscach oddêwi´k pieÊni
ludowej nadaje scenom charakter odr´bny, samoistny,
niepodobny do innych oper, albowiem czuç w nich nastrój
legendowy, podaniowy, zamierzch∏y. W ogóle ˚eleƒski w
ostatnich latach przechyla si´ wyraênie w stron´ w ka˝dej
muzyce najrdzenniejszà, tj. opiera si´ na motywach
ludowych. Nie znaczy to, aby je bra∏ nuta w nut´ […] [od-
daje] jedynie w swych utworach sam charakter i nastrój
owego pierwiastku, stanowiàcego odr´bnoÊç muzyki
ka˝dego narodu”345.

Spostrze˝enia te korespondujà z wypowiedziami samego
kompozytora, który twierdzi, ˝e tworzàc Goplan´, korzysta∏
ze wskazówek najwi´kszego ze znawców polskiej muzyki
ludowej, Oskara Kolberga (1814–1890)346. Jest faktem, ˝e
ich wzajemne zbli˝enie nast´puje w okresie pracy
˚eleƒskiego nad Goplanà. Podczas uroczystoÊci
jubileuszowych, zorganizowanych na czeÊç s´dziwego
badacza folkloru 31 maja 1889 roku w Krakowie, ˚eleƒski
kieruje cz´Êcià muzycznà347. Dobiegajàcy swoich dni
Kolberg bywa wówczas goÊciem w prowadzonym przez
˚eleƒskich artystycznym salonie. Odnotowuje to w swoich
pami´tnikach Ferdynand Hoesick (1867–1941):

„[…] przy wybornej herbacie z samowaru, s∏ynnej u ˚eleƒ-
skich, a˝ nadto mia∏em okazji do kszta∏càcych rozmów z Panià
˚eleƒskà o literaturze, z dyrektorem, który wtedy kom-
ponowa∏ Goplan´, o muzyce. Do tej herbaty cz´sto zasiada∏
równie˝ i s´dziwy Oskar Kolberg, znany zbieracz pieÊni ludu
polskiego, u którego dyrektor jako u specjalnego znawcy
melodii ludowych polskich nieraz przy mnie zasi´ga∏ rad co
do niektórych pieÊni i arii w Goplanie”348.

Jak precyzuje ˚eleƒski, zaczerpni´te od Kolberga ludowe
tematy traktowa∏ jedynie jako punkt wyjÊcia, substrat,
który poddawa∏ w swoim dziele dalszym przekszta∏ceniom:

345 Noskowski, W∏adys∏aw ˚eleƒski, s. 1–2.
346 Fa–sol, Z Filharmonii. W gabinecie dyrektora. W∏adys∏aw ˚eleƒski

[wywiad z kompozytorem], „Echo Muzyczne, Teatralne 
i Artystyczne” 1902 nr 968 (19 IV), s. 182.

347 Jubileusz Kolberga, „Gazeta Lwowska” 1889 nr 127 (4 VI), 
s. 3.

348 Hoesick, op. cit., t. 1, s. 430.

345 Noskowski, 'W∏adys∏aw ˚eleƒski', pp. 1–2.
346 Fa–sol, 'Z Filharmonii. W gabinecie dyrektora. W∏adys∏aw 

˚eleƒski' [From the Philharmonic. In the director's office. 
W∏adys∏aw ˚eleƒski] [an interview with the composer], Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1902 No. 968 (19 April), p. 182.

347 'Jubileusz Kolberga' [Kolberg's jubilee], Gazeta Lwowska 1889 
No. 127 (4 June), p. 3.

348 Hoesick, op. cit., vol. 1, p. 430.

become a benchmark against which new music is judged:
not only Polish, but all European opera critics apply
Wagnerian criteria to every new work. 

The issue of the influence of music folklore is brought up
for the first time in Noskowski's review. As early as in April
1896, he describes ˚eleƒski's opera as a work of outstand-
ing value, tuned in to the Polish folk music:

"… I was really happy to find so much of the folk element
in the opera. In many places echoes of folk songs lend this
music a unique, self-contained character that sets it apart,
because one can sense there an atmosphere of a legend, of
ancient lore, of distant past. In general, it is evident that in
recent years ˚eleƒski has been leaning towards the inner-
most core of all music, i.e. he has based his music on folk
themes. Which is not to say that he incorporates them as
they are … rather, he recreates in his output only that
character and atmosphere that defines the unique character
of the music of every nation."345

Noskowski's observations are confirmed by the composer,
who admits that while writing Goplana he benefited from
the advice of the greatest scholar of Polish folk music,
Oskar Kolberg (1814–1890).346 As a matter of fact, the two
gentlemen become closer acquaintances when ˚eleƒski is
working on Goplana. During the celebrations of Kolberg's
jubilee, held in honour of the aged folklore scholar in
Cracow on 31 May 1889, ˚eleƒski is in charge of the
music.347 In his final years, Kolberg would often visit the
artistic salon in the ˚eleƒskis' home. Ferdynand Hoesick
(1867–1941) mentions such occasions in his memoirs:

"… while sipping excellent tea from a samovar, for which
the ˚eleƒskis' home is famous, I had plenty of opportunities
to have illuminating conversations on literature with Mrs
˚eleƒska, or to discuss music with the composer, who was
working on Goplana at the time. For these tea sessions we
were often joined by the aged Oskar Kolberg, a famous
collector of Polish folk music; in my presence the director
would often request Kolberg's advice on some of the songs
and arias in Goplana, which he gave as an outstanding
expert in Polish folk songs."348

As ˚eleƒski states more precisely, he treated the folk
themes borrowed from Kolberg as a mere starting point, 
a substance that will undergo transformation:
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„Materia∏ surowy przeinacza∏em wed∏ug moich upodobaƒ.
Tak by∏o na przyk∏ad z Goplanà. Libretto przeczyta∏em
Kolbergowi, który wskazywa∏ mi tomy odnoÊne i tytu∏y
melodii odpowiadajàcych danym sytuacjom. „Nie kopiuj”
– dodawa∏ – „nie bierz ˝ywcem, tylko si´ tym nastrój i pisz
wed∏ug siebie”349.

Wydaje si´ jednak, ˝e powo∏ywanie si´ na autorytet
Kolberga (notabene szkolnego kolegi Chopina) nie jest
przypadkowe. Stanowiç ma mocny argument przeciwko
ewentualnej krytyce wymierzonej w preferowany przez
˚eleƒskiego, anachroniczny, romantyczny w swym
rodowodzie sposób podejÊcia do kolorytu narodowego 
w dziele operowym. Byç mo˝e, odwo∏ujàc si´ do dotychcza-
sowego pojmowania polskoÊci w muzyce, kompozytor chce
bezpoÊrednio nawiàzaç do moniuszkowskich tradycji. 
O tym, ˝e gesty takie wykonuje Êwiadomie, Êwiadczyç
b´dzie wkrótce opera Janek, w której tenorowa aria
tytu∏owego bohatera (Gdy Êlub weêmiesz z twoim Stachem)
ukszta∏towana zostanie jako parafraza Dumki Jontka
z Moniuszkowskiej Halki. Jakkolwiek by by∏o, 
w póêniejszym czasie ˚eleƒski uzna przecie˝, ˝e owa „swoj-
skoÊç” wyziera z Goplany zbyt ostentacyjnie, dlatego te˝
postanowi w koƒcu wprowadziç radykalne zmiany w ust´-
pach baletowych trzeciego aktu. W udzielonym kilka lat
póêniej wywiadzie przedstawi interesujàce uzasadnienie
swojej decyzji:

„ – Zdaje mi si´, ˝e Suita taƒców polskich zosta∏a równie˝
osnuta na zbiorach Kolberga?
– Tak. Stanowiç mia∏a pierwotnie muzyk´ baletowà do
Goplany, ale usunà∏em jà, gdy˝ nie licowa∏a z fantastycznym
nastrojem opery przewa˝ajàcym w ca∏oÊci”350.

Przypomnijmy, ˝e w wyniku zmian wprowadzonych w 1895
roku divertissement baletowe trzeciego aktu w ogóle
pozbawione zostanie narodowego kolorytu. Zawieraç
b´dzie ust´p chóralny w rytmie marszowym (rozciàgajàcym
si´ na entrée de corps de ballet), tarantel´ i walca. Zgodnie 
z za∏o˝eniem, muzyka ta po∏àczyç ma „akcj´ w´z∏em
zale˝noÊci dramatycznej i muzycznej, bo wpadajàce w wirze
taƒca pary tworzyç b´dà scen´ przypominajàcà obraz „kar-
nawa∏u” z Marii Malczewskiego, a potem w tym ansamblu
choreograficzno-orkiestrowym przyjmujà udzia∏ chóry,
wyÊpiewujàc rytmicznie melodi´ taƒca”351.

Pozostawiajàc na boku t´ dygresj´ i powracajàc do zasad-
niczego wàtku naszych rozwa˝aƒ, nale˝y zauwa˝yç, w Gopla-
nie problem „swojskoÊci”, „ludowoÊci” i „narodowoÊci”

349 Fa–sol, op. cit., s. 182.
350 Ibidem. Usuni´cie Suity nastàpi∏o w roku 1895. „Wyda∏ jà autor 

na fortepian na cztery r´ce u Hatzfelda w Londynie jako Suite 
de danses polonaises” („Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 
1895 nr 637 (14 XII), s. 590).

351 „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895 nr 637 (14 XII), s. 590.

349 Fa–sol, op. cit., p. 182.
350 Ibidem. The Suite was removed in 1895. 'It was published by the 

author in piano duo arrangement at Hatzfeld's in London as Suite 
de danses polonaises' (Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1895 
No. 637 (14 December), p. 590).

351 Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1895 No. 637 (14 December), p. 590.

"I transformed the raw material according to my wishes. 
This was the case with Goplana, for example. I read the libretto
to Kolberg, who referred me to the relevant reading and titles
of melodies matching the situations in the plot. "Do not
copy," he would say, "Do not borrow them as they are, but
tune in to those melodies and let them inspire you."349

It appears, however, that relying on Kolberg's authority
(who was, incidentally, Chopin's former classmate) is not
incidental. Rather, it is intended as a solid counterargu-
ment against possible criticism of ˚eleƒski's preferred
approach to the native element in opera as old-fashioned
and rooted in Romanticism. It cannot be excluded that by
referring to the traditional notion of Polishness in music,
the composer is consciously reviving Moniuszko's tradition.
Not long after, the deliberate nature of those gestures will
be apparent in the opera Janek, in which the tenor aria 
of the main protagonist ('Gdy Êlub weêmiesz z twoim
Stachem' [When you have married your Stach]) will be 
a paraphrase of 'Dumka Jontka' [Jontek's dumka] from
Moniuszko's Halka. Regardless of the validity of the above
speculations, ˚eleƒski will decide later that the native char-
acter of Goplana is too conspicuous, and so will resolve to
introduce radical changes to the ballet passages in Act
Three. In an interview given a few years later, he will pro-
pose an interesting justification of his decision:

"I have an impression that the Suite of Polish Dances was
also inspired by Kolberg's collections?"
"That's right. Originally, it was intended as ballet music 
to Goplana, but I removed it from the score because it was
inconsistent with the fantasy atmosphere of the opera as 
a whole".350

At this point, let us recall that as a result of the changes intro-
duced in 1895 the ballet divertissement of Act Three will be
totally deprived of its vernacular flavour. Instead, it will con-
tain a choral passage in a marching rhythm (extended to
entrée de corps de ballet), a tarantella and a waltz. According
to the composer's concept, the music is supposed to impose
'dramatic and musical unity on the plot, because the whirl 
of dancing couples rolling onto the stage will present a scene
resembling the "carnival" from Malczewski's Maria, and then
this choreographic-orchestral ensemble will be joined by the
choirs, singing the melody of the dance rhythmically.'351

Leaving aside this digression and coming back to the main
subject, it should be observed that in Goplana the notions
of 'familiarity', 'folklore' and 'native character' are in many
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wià˝e si´ ÊciÊle z wielorakimi zale˝noÊciami jej idiomu
muzycznego od przebrzmia∏ej, niewagnerowskiej kategorii
tanecznoÊci, która niezwykle mocno naznaczy∏a styl oper-
owy epoki romantyzmu (do kwestii tej jeszcze
powrócimy)352. Jednak na prze∏omie wieków teza, ˝e wyz-
nacznikiem narodowego charakteru dzie∏a sà zawarte 
w nim rytmy narodowych taƒców, krytykom m∏odszego
pokolenia wydaje si´ ju˝ rdzewiejàcym stereotypem.
Dlatego te˝ z takiego sposobu myÊlenia ochoczo zadrwi
Karel Hoffmeister353.

Nie ulega wàtpliwoÊci, ˝e ˚eleƒski, sam notabene pisujàcy
od czasu do czasu krytyki muzyczne i operowe, potrafi
bezb∏´dnie przewidzieç popremierowe dylematy recenzen-
tów i zawczasu wychodzi im naprzeciw. Jak ju˝ wspom-
nieliÊmy wczeÊniej, zaprzyjaêniony z nim Stanis∏aw
Tomkowicz tu˝ przed krakowskà prapremierà publikuje na
∏amach „Czasu” dotyczàce Goplany obszerne komentarze
otrzymane bezpoÊrednio od librecisty i kompozytora354.
Uwagi ˚eleƒskiego, doÊç szczegó∏owo charakteryzujàce
najwa˝niejsze ust´py dzie∏a, dotykajà tak˝e problemu zas-
tosowania w nim leitmotywów355: 

„Motywy powracajà niekoniecznie za ukazaniem si´ osób
na scenie, ale raczej gdy o nich jest mowa, gdy sytuacja
przypomina ich wp∏yw i dzia∏alnoÊç”356. 

Napomknienie, ˝e pojawiajàce si´ w Goplanie motywy
przypominajàce sà bliskie leitmotywom, ukierunkowuje
wra˝liwoÊç odbiorców na t´ w∏aÊnie „progresywnà” cech´
opracowania muzycznego. Krytycy, nie zawsze przecie˝
b´dàcy fachowcami, poddajà si´ bardzo ch´tnie tej odau-
torskiej sugestii. Wprowadzone przez ˚eleƒskiego do opery

352 Zob. Maribeth Clark, Understanding French Grand Opera Through 
Dance, dysertacja doktorska, University of Pensylvania, 1998.

353 Hoffmeister, op. cit, s. 281. Wydaje si´, ˝e dziewi´tnastowieczny 
model „ludowoÊci” w oczach polskich muzyków zachowa∏ swojà 
atrakcyjnoÊç znacznie d∏u˝ej ni˝ u naszych po∏udniowych sàsiadów. 
Charakterystyczne, ˝e w przeciwieƒstwie do Hoffmeistra, Pade-
rewski pozytywnie ocenia∏ inspirowane ludowymi melodiami frag-
menty opery ˚eleƒskiego, o której wyra˝a∏ si´ zresztà doÊç surowo 
(zob. jego list do Heleny Górskiej z 21 X 1889 r., Korespondencja 
I.J. Paderewskiego PL-Kdp). Wkrótce swoje gusta w tym zakresie 
potwierdzi operà Manru, b´dàcà eklektycznym amalgamatem 
modernistycznej i romantycznej poetyki operowej.

354 T. [Tomkowicz], „Goplana” (komentarz w∏asnych jej twórców), 
s. 2.

355 Kwesti´ stosunku ˚eleƒskiego do Wagnera omawiam w moim 
tekÊcie Kompozytorzy polscy wobec przemian w europejskim teatrze 
operowym drugiej po∏owy XIX wieku (w: Muzykologia wobec 
przemian kultury i cywilizacji, red. Ludwik Bielawski, 
J. Katarzyna Dadak-Kozicka, Warszawa 2001, s. 151–160. 
Kwesti´ motywów przypominajàcych w Goplanie omawiam 
w artykule Wokó∏ opery „Goplana”, s. 140–146.

356 Ibidem.

352 See Maribeth Clark, Understanding French Grand Opera Through 
Dance, a PhD dissertation, University of Pennsylvania, 1998.

353 Hoffmeister, op. cit, p. 281. It can be concluded that the nineteenth- 
-century model of drawing inspiration from folklore remained attra-
ctive to Polish musicians for much longer than to their neighbours 
in the south. It is characteristic that, contrary to Hoffmeister, Pade-
rewski spoke approvingly about the passages in ˚eleƒski's opera ins-
pired by folk melodies despite his harsh words describing the work 
as a whole (see his letter to Helena Górska of 21 October 1889, Ignacy 
Jan Paderewski's correspondence PL-Kdp). Not long after, he con-
firmed his preferences in this matter through his opera Manru, 
an eclectic merger of the romantic and the modernist poetics.

354 T. [Tomkowicz], 'Goplana (komentarz w∏asnych jej twórców)', p. 2.
355 The question of ˚eleƒski's attitude to Wagner is discussed in my 

article 'Kompozytorzy polscy wobec przemian w europejskim 
teatrze operowym drugiej po∏owy XIX wieku' [Polish composers 
in the light of changes in European opera theatre in the second 
half of the 19th century], in: Muzykologia wobec przemian kultury 
i cywilizacji [Musicology in the context of the evolution of culture 
and civilisation], ed. Ludwik Bielawski, J. Katarzyna Dadak-Kozicka, 
Warszawa 2001, pp. 151–160. Recurrent motifs in Goplana are 
discussed in my article 'Wokó∏ opery „Goplana" ', pp. 140–146.

356 Ibidem.

ways connected with the dependency of its music idiom on
the outdated, pre-Wagnerian category of dance music,
which left a very strong imprint on the style of operas writ-
ten during the Romantic period (this issue will be dis-
cussed later).352 At the turn of the centuries, however, the
claim that the native character of a work is determined by
the rhythms of native dances strikes the critics of the
younger generation as a moth-eaten stereotype. This is why
Karel Hoffmeister is so quick to ridicule this way of think-
ing.353

There is no doubt that ˚eleƒski, who, by the way, also
writes reviews of music and operas from time to time, can
correctly predict and anticipate the post-premi¯re dilemmas
of reviewers. As has already been mentioned, shortly before
the Cracow premi¯re his acquaintance Stanis∏aw
Tomkowicz publishes in Czas extensive commentaries on
Goplana received directly from the librettist and the com-
poser.354 ˚eleƒski's remarks, providing detailed characteris-
tics of the most important passages of the work, touch
upon the issue of using leitmotifs in the opera:355

"Motifs recur not necessarily at the moments when charac-
ters associated with them come onto the stage, but rather
when the characters are mentioned, or when the present
situation reminds us of their influence and actions."356

The suggestion that the recurrent motifs in Goplana resem-
ble leitmotifs steers the listeners' sensitivity towards this
'progressive' feature of music arrangement. Critics, who are
not always experts on music, eagerly succumb to this
authorial suggestion. The 'motifs' introduced by ˚eleƒski
in Goplana for the most part resemble the particular
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„motywy” przypominajà przewa˝nie poszczególne dramatis
personae i sà zaczerpni´te ze Êpiewanych przez nich ust´pów
solowych (piosenka Grabca, romans Kirkora, Êpiew Aliny),
wywiedziony z orkiestrowego akompaniamentu jest jedynie
„motyw malin” i „j´k” wierzby p∏aczàcej, w którà Goplana
przemienia za kar´ Grabca. Tymczasem leitmotywy Wagnera
by∏y pochodnà jego idei konstruowania dzie∏a operowego
na wzór symfoniczny, artyku∏owania dramatu muzycznego
tak˝e za poÊrednictwem orkiestry, majàcej odzwierciedlaç
gwa∏towne napi´cia emocjonalne prze˝ywane przez
bohaterów. Jako takie powinny byç poddawane pracy
motywicznej, ulegaç przekszta∏ceniom, ich znaczenie nie
jest zaÊ nigdy konkretne, dos∏owne, lecz symboliczne.
WÊród melomanów krà˝à jednak wówczas ca∏e katalogi
wyrwanych z kontekstu leitmotywów z Tetralogii czy z
Parsifala. Takie tabelaryczne zestawienia z pewnoÊcià owà
Wagnerowskà innowacj´ popularyzujà, ale i ca∏kowicie
wypaczajà. Sugerujàc Tomkowiczowi pos∏ugiwanie si´ 
„leitmotywami” w Goplanie, ˚eleƒski czyni zatem zadoÊç
odbiorczym stereotypom. Daje te˝ dowód na to, ˝e jako
kompozytor dostrzega koniecznoÊç integracji motywicznej
dzie∏a i stara si´ znaleêç sposób, by jà osiàgnàç. 
W poÊwi´conych operze komentarzach recenzentów
przeoczono natomiast uk∏on w stron´ konwencji wery-
stycznej, którym jest przecie˝ instrumentalne Intermezzo
wprowadzone po scenie zabójstwa Aliny.

Wàtek leitmotywów powróci póêniej w niejednej recenzji 
i stanie si´ argumentem na rzecz tezy o rzekomej nowo-
czesnoÊci zastosowanych w Goplanie Êrodków wyrazu.
Sprawozdawcy o poglàdach konserwatywnych potrafili
zresztà przeciwstawne z ich punktu widzenia kwestie wag-
nerowskich (obcych, germaƒskich) wp∏ywów i „szczeropol-
skiego charakteru” Goplany przedstawiç jako swoiste coinci-
dentia oppositorum:

„U˝ywanie motywów przewodnich zgodne jest z teorià
Wagnera, jest ono jednak do pewnego stopnia tak usprawie-
dliwionym, ˝e si´ ju˝ sta∏o powszechnym, a nie wynika 
z tego wcale, aby muzyka Goplany nosi∏a pi´tno naÊladow-
nictwa Wagnera. JeÊli kiedy przypadkiem wysokim nastrojem
zbli˝y si´ do niego, to nie Êwiadczy wcale o naÊladownictwie,
bo istota muzyki w Goplanie jest w ka˝dym takcie ró˝nà od
wagnerowskiej, ma swój odr´bny, wybitny charakter swojski,
a gdzie wprowadzony jest Êwiat duchów, nadzwyczaj trafnie
schwycony charakter mityczno-s∏owiaƒski”357.

Takiego „∏àczenia przeciwieƒstw”, przemawiania j´zykiem
lokalnym, a zarazem uniwersalnym, oczekuje od
˚eleƒskiego wi´ksza cz´Êç krytyków i publicznoÊci. 
Wed∏ug Stanis∏awa Tomkowicza z zadania tego twórca
Goplany si´ wywiàza∏: 

357 Szopski, „Goplana”, s. 2. 357 Szopski, 'Goplana', p. 2.

dramatis personae and are derived from their solo passages
(the song of Grabiec, Kirkor's romance, Alina's song), the
orchestral accompaniment is the source of only one motif:
the 'raspberry theme' and the 'weeping' of the willow into
which Goplana transforms Grabiec to punish him. By con-
trast, Wagner's leitmotifs were products of his conception
according to which an operatic work should be structured
like a symphony, and the orchestra should participate in
creating the music drama by conveying the characters' vio-
lent emotions. Therefore, leitmotifs should be further elab-
orated and undergo transformations, and their meaning is
never literal and specific, but rather symbolic. At that time,
however, music lovers exchange entire catalogues of leitmo-
tifs from the Ring cycle or Parsifal. While tabular lists of
this kind certainly help to disseminate the Wagnerian con-
cept, they also completely distort its significance. By sug-
gesting to Tomkowicz that leitmotifs are employed in
Goplana, ˚eleƒski complies with the common stereotypes
to which his audience is prone. In addition, he provides
evidence that as the composer is aware of the necessity to
integrate motifs into the work and is looking for the means
to achieve this. On the other hand, the reviewers' com-
ments on the opera ignored the concession made by the
composer to honour the veristic convention, visible in the
instrumental Intermezzo following the scene of Alina's
killing.

The subject of leitmotifs will resurface in many reviews
written later, and will become an argument for the alleged
modern character of the means of expression employed in
Goplana. Reviewers of conservative persuasion could recon-
cile the two contradictory (from their perspective) tenden-
cies as a unique case of coincidentia oppositorum : the
Wagnerian (i.e. foreign, Germanic) influence and 'the genu-
inely Polish character' of Goplana:

"Although using guiding motifs is consistent with Wagner's
theory, it is to some extent justified, because the practice
has become so common that adopting it in Goplana does
not imply that the music carries the stigma of imitating
Wagner slavishly. Even if it happens occasionally that its
elevated mood approaches that of Wagner's operas, it is not
a proof of imitation, because every bar in Goplana is not
Wagnerian, has its own separate, distinctly native character,
and where the spiritual world is brought in, the Slavic-
mythical nature is portrayed very accurately."357

It is exactly this sort of 'reconciliation of oppositions',
using an idiom that is local and universal at the same time,
that most critics and listeners expect of ˚eleƒski. According
to Stanis∏aw Tomkowicz, the author of Goplana has ful-
filled their expectations:
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„[...] pos∏ugujàc si´ bogatà inwencjà i pierwiastkami
ludowymi specyficznie polskimi, pod wzgl´dem wykszta∏ce-
nia stoi na wysokoÊci muzyki Êwiata zachodniego”358. 

Kierunek refleksji polskiej krytyki operowej tego czasu,
starajàcej si´ okreÊliç wartoÊç dzie∏a poprzez jednoczesne
rozpatrywanie go w Êwietle postulatów muzycznego nacjon-
alizmu i wagneryzmu wpisuje si´ zresztà w szerszà ten-
dencj´, którà daje si´ zaobserwowaç w wielu krajach
ówczesnej Europy. Uzgadnianie wp∏ywów Wagnera 
z lokalnà tradycjà operowà i narodowà to˝samoÊcià, które-
mu w kontekÊcie kultury francuskiej swojà znakomità
ksià˝k´ poÊwi´ci∏ Steven Huebner, staje si´ wówczas myÊlà
przewodnià setek pisanych w ró˝nych j´zykach rozpraw,
esejów i felietonów359.

PATRZÑC Z ODDALI: 
GOPLANA NA TLE TWÓRCZOÂCI 
OPEROWEJ KO¡CA WIEKU

Findesieclowy tygiel operowy

Druga po∏owa lat osiemdziesiàtych dziewi´tnastego stulecia
staje si´ poczàtkiem gwa∏townych przemian w estetyce
teatru muzycznego, skutkiem czego panorama kierunków
operowych koƒca wieku jest niezwykle bogata, rozleg∏a 
i ró˝norodna. Szkicujàc tutaj jej zarys, nie mamy ambicji
stworzenia pe∏nego i wyczerpujàcego uj´cia, a jedynie
zasygnalizowanie kilku wa˝niejszych zjawisk, które pojawi∏y
si´ w czasie powstawania i wystawiania Goplany.

W atmosferze coraz powszechniejszej akceptacji postulatów
Wagnera swój sposób postrzegania teatru muzycznego
zmienia wielu kompozytorów, tak˝e tych najwybitniejszych.
Leitmotywy, instrumentowana po wagnerowsku orkiestra
prowadzàca autonomicznà narracj´ odzwierciedlajàcà kon-
flikty rozgrywajàce si´ w umys∏ach bohaterów, Êmia∏a, silnie
schromatyzowana harmonika, czy te˝ rezygnacja z zamkni´-
tych form arii, ansambli i chórów na rzecz uprzywilejowa-
nia kszta∏towanych jako linearne continuum otwartych form
recytatywnych i ariosowych urastajà do rangi obiegowych
wyznaczników nowoczesnoÊci. Giuseppe Verdi (1813–1901),
najwi´kszy z ˝yjàcych ówczeÊnie twórców starej daty,
wprowadza w swoich ostatnich dzie∏ach nowatorskie

358 Stanis∏aw Tomkowicz, „Goplana”, opera W∏adys∏awa ˚eleƒskiego, 
„Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 671 (8 VIII), 
s. 383.

359 Steven Huebner, French Opera at the Fin de Si¯cle: Wagnerism, 
Nationalism, and Style, Oxford 1999.

358 Stanis∏aw Tomkowicz, 'Goplana, opera W∏adys∏awa ˚eleƒskiego' 
[Goplana, an opera by W∏adys∏aw ˚eleƒski], Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne 1896 No. 671 (8 August), p. 383.

359 Steven Huebner, French Opera at the Fin de Si¯cle: Wagnerism, 
Nationalism, and Style, Oxford 1999.

" … taking advantage of his great creativity and specifically
Polish folk elements, his education in music is on a par
with the standards of the Western world."358

The general tendency of Polish opera criticism to measure
the artistic value of a work with reference to the demands
of nationalism in music on the one hand and to Wagner's
thought on the other was part of a broader development
taking place in many European countries during that peri-
od. Attempts to reconcile Wagnerian influence with the
local operatic tradition and demands of national identity,
discussed by Steven Huebner in the context of French cul-
ture in his excellent book, became the key idea of hundreds
of dissertations, essay and articles written in various 
languages.359

FROM A DISTANCE: 
GOPLANA IN THE CONTEXT OF THE LATE
NINETEENTH-CENTURY OPERA 

The melting pot 
of the fin de si¯cle opera

The late 1880s were a period of turbulent change in the aes-
thetics of music drama, which resulted in a rich, extended
and varied palette of operatic genres at the end of the cen-
tury. The outline presented below does not pretend to be
exhaustive and complete, but rather aims at signalling 
a few major developments that emerged at the time when
Goplana was being written and brought to stage.

In an atmosphere of increasingly widespread acceptance 
of Wagner's theories, many composers, including the
most eminent ones, are changing their perception of
music drama. Leitmotifs, the Wagnerian instrumentation
of the orchestra, which develops an autonomous narrative
reflecting the characters' internal struggles, extreme 
chromaticism, or resignation from closed forms, such as
arias, ensembles and choirs, in favour of 'open' recitatives
and ariosos combined into a linear continuum, become
universally accepted hallmarks of modern style in music.
Giuseppe Verdi (1813–1901), the greatest living representa-
tive of the old school, introduces innovative solutions 
in his last works (Othello, Milan 1887 and Falstaff, 
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rozwiàzania (Otello, Mediolan 1887 i Falstaff, Mediolan
1893). Jego librecista, Arrigo Boito (1842–1918), sam ma 
w dorobku wielkie, doÊç d∏ugo niedoceniane, ale szeroko
dyskutowane przez krytyków dokonanie – oper´ Mefistofele
(Mediolan, 1868, wersja zrewidowana Bolonia 1875).

Rosnàcej popularnoÊci coraz mocniej napierajàcego 
z Pó∏nocy wagneryzmu towarzyszy silna opozycja ze strony
zwolenników szko∏y w∏oskiej. Na poczàtku lat dziewi´ç-
dziesiàtych, niejako w reakcji na wzmagajàcà si´ wagnerow-
skà goràczk´, pojawia si´ antidotum w postaci weryzmu,
który postrzegany bywa jako odrodzenie wzgardzonej przez
wyznawców proroka z Bayreuth dawnej poetyki operowej.
Nast´puje nawrót do diatonicznej harmoniki i melodyki,
budowania dzie∏a jako ∏aƒcucha „zamkni´tych” ca∏oÊci for-
malnych, zakazanego przez Wagnera symultanicznego
Êpiewu w duetach i ansamblach, „melodyjnoÊci” i kultu
tradycyjnej sztuki wokalnej. Ten rzekomy krok wstecz
wytrzymuje pot´˝ne ciÊnienie krytyki. Mi´dzy innymi 
dlatego, ˝e prowadzàcy kontrofensyw´ z Po∏udnia genialni
m∏odzi twórcy, Pietro Mascagni (1863–1945, Cavalleria 
rusticana, Rzym 1890), Ruggero Leoncavallo (1857–1919,
Pagliacci, Mediolan 1892), póêniej Giacomo Puccini
(1858–1924, Manon Lescaut, Turyn 1893), zaadaptujà niek-
tóre wagnerowskie wynalazki. Ich atutem jest tak˝e to, 
˝e wykorzystujà libretta odwo∏ujàce si´ – podobnie jak
wspó∏czesna literatura – do modnych postulatów realizmu 
i naturalizmu, ukazujàc wstrzàsajàce obrazki wyj´te 
z „prawdziwego ˝ycia”, jak˝e ró˝ne w swym charakterze 
od pompatycznych librett Wagnera osadzonych w odreal-
nionym Êwiecie pangermaƒskich mitów360.

Oprócz tych dwóch kontrastujàcych tendencji osobnà,
w∏asnà Êcie˝kà rozwoju podà˝a od dawna opera francuska,
rozwijajàca si´ bez nag∏ych wstrzàsów, zmierzajàca ku
nowoczesnoÊci drogà ewolucyjnych przeobra˝eƒ361. I ona
doczeka si´ swoich wagnerzystów – Emanuela Chabriera
(1841–1894), Vincenta d'Indy (1851–1931), Ernesta
Chaussona (1855–1899) i zwolenników realizmu – Alfreda
Bruneau (1857–1934), Gustave'a Charpentiera
(1860–1956). Mimo znaczàcych dokonaƒ na polu teatru
muzycznego rówieÊnika ˚eleƒskiego, Camille’a Saint-
Saëns’a (1835–1921), do rangi ówczesnego ambasadora
francuskiej szko∏y operowej urasta Jules Massenet
(1842–1912), autor szeroko w Polsce komentowanej opery
Manon (Pary˝ 1884)362. Postrzegany jako pogrobowiec
wylansowanego przez Charles'a Gounoda i Ambroise'a
Thomas'a stylu opéra lyrique, jest Êwiadom zachodzàcych

360 Obraz przemian dokonujàcych si´ w operze w∏oskiej u schy∏ku 
XIX w. przedstawi∏ Jay Nicolaisen w: Italian Opera in Transition, 
1871–1893, Michigan 1977.

361 Hervé Lacombe, Les Voies de l'opéra fran˜ais au XIXe si¯cle, Paris 
1997.

362 Huebner, op. cit.

360 The transitions of the Italian opera in the late nineteenth century 
are discussed by Jay Nicolaisen in Italian Opera in Transition, 
1871–1893, Michigan 1977.

361 Hervé Lacombe, Les Voies de l'opéra fran˜ais au XIXe si¯cle, Paris 
1997.

362 Huebner, op. cit.

Milan 1893). His librettist, Arrigo Boito (1842–1918), 
is himself an author of a magnificent accomplishment,
underestimated but widely discussed by critics: 
the opera Mefistofele (Milan, 1868, revised version 
Bologna 1875).

The growing popularity of Wagnerism, making headway
from the North with increasing confidence, meets with
vehement opposition of the adherents of the Italian school.
In the early 1890s, in reaction, as it were, to the developing
Wagnerian fever, an antidote emerges in the form of veris-
mo, perceived as a rebirth of old poetics of opera, held 
in contempt by the followers of the Prophet of Bayreuth.
The basic tenets of traditional style are rehabilitated: 
diatonic harmony and melody, structuring an opera as 
a sequence of 'closed' formal units, simultaneous singing 
in duets and ensembles (outlawed by Wagner), 'tunefulness'
and the cult of traditional art of singing. This seemingly
backward step withstands the violent backlash of criticism.
One of the reasons is the fact that the counter-offensive
from the South is led by young composers of genius: Pietro
Mascagni (1863–1945, Cavalleria rusticana, Rome 1890),
Ruggero Leoncavallo (1857–1919, Pagliacci, Milan 1892),
later also Giacomo Puccini (1858–1924, Manon Lescaut,
Turin 1893), who will later adapt some of the Wagnerian
inventions. Their advantage is the fact that their librettos,
like the literature of the period, are influenced by the fash-
ionable movements of realism and naturalism, depicting
shocking scenes of 'real life', at sharp contrast to Wagner's
pompous librettos set in the unreal, dreamlike world of
Pangermanic myths.360

Set apart from these two conflicting tendencies, the French
opera has followed a different course, developing without
sudden disruptions and taking an evolutionary path to
modernity.361 Like elsewhere, France also has its followers of
Wagnerism, such as Emanuel Chabrier (1841–1894), Vincent
d'Indy (1851–1931), Ernest Chausson (1855–1899), and real-
ists: Alfred Bruneau (1857–1934) and Gustave Charpentier
(1860–1956). Despite considerable achievements in the field
of music drama of a composer born nearly in the same year
as ˚eleƒski, Camille Saint-Saëns (1835–1921), it is Jules
Massenet (1842–1912), the author of Manon (Paris 1884), 
an opera widely discussed in Poland,362 who comes to be
regarded as the ambassador of the French school of opera.
Regarded as a posthumous representative of the opéra
lyrique style popularized by Charles Gounod and Ambroise
Thomas, Massenet is aware of the changes that are taking
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przemian. Umie czerpaç zarówno ze zdobyczy wagneryzmu
(Werther, Wiedeƒ 1892), jak i weryzmu (La Navarraise,
Londyn 1894). Pozostanie do koƒca eklektykiem a przy
tym koniunkturalistà, uzgadniajàcym zawsze swoje twórcze
ambicje z aktualnà modà i oczekiwaniami publicznoÊci.

Bacznie przez ˚eleƒskiego obserwowane Êrodowisko muzy-
czne Wiednia lat dziewi´çdziesiàtych staje si´ z kolei arenà
wa˝nej zmiany pokoleniowej, której symbolem b´dà po˝egna-
nia prezentujàcych ró˝ne stanowiska estetyczne Antona
Brucknera (1896) i darzonego przez polskiego kompozytora
ogromnym podziwem Johannesa Brahmsa (1897). Wiedeƒ-
skiej publicznoÊci, podobnie jak ówczesnym bywalcom
teatrów muzycznych Pary˝a, podoba si´ operowy eklektyzm.
Od po∏owy lat siedemdziesiàtych grywana jest tam z du˝ym
powodzeniem Die Königin von Saba Karla Goldmarcka
(1830–1915, notabene dzie∏o podejmujàce wàtek wykorzysty-
wany ju˝ wczeÊniej przez Gounoda – La reine de Saba, Pary˝
1862), w którym nawiàzujàca do Wagnera melodyka, har-
monika i instrumentacja wt∏oczone zosta∏y w ramy spektaklu
powielajàcego konwencj´ grand opéra, z baletowymi divertisse-
ments, marszami, zbiorowymi tableaux i olÊniewajàcà przepy-
chem scenografià. Zdeklarowanymi wagnerzystami sà tak˝e
Austriak Wilhelm Kienzl (1857–1941), którego Der Evangeli-
mann (Berlin, 1895) ∏àczy wagnerowskie brzmienia z ho∏dujà-
cym realistycznym postulatom librettem, i Niemiec Engelbert
Humperdinck (1854–1921), który zyskuje popularnoÊç dzi´ki
swojej modernistycznej Märchenoper Hänsel und Gretel (Wei-
mar, 1893). Wymienione opery Goldmarka, Kienzla i Hum-
perdincka pojawi∏y si´ w polskich findesieclowych repertu-
arach operowych, ale goÊci∏y w nich tak˝e dzie∏a identyfikujà-
cych si´ z niemieckà kulturà muzycznych konserwatystów,
takie jak Der Trompeter von Säckingen (Lipsk, 1884)
Alzatczyka Victora Nesslera (1841–1900).

Kompilowanie ró˝nych stylów i poetyk by∏o najpopularniejszà
bodaj opcjà wybieranà przez kompozytorów starszego pokole-
nia. Przedstawicielami eklektycznej poetyki operowej byli
mi´dzy innymi podziwiani przez ˚eleƒskiego wspó∏czeÊni
kompozytorzy s∏owiaƒscy, zarówno Rosjanie – Piotr Czajkow-
ski (1840–1893), Anton Rubinstein (1829–1894), jak i Czesi –
Antonín Dvořák (1841–1904) i Zdeněk Fibich (1850–1900). 

W stron´ opéra lyrique

Na tle wielowàtkowej rzeczywistoÊci operowej europej-
skiego fin de si¯cle'u stanowisko ˚eleƒskiego jest poniekàd
zdeterminowane przez jego przynale˝noÊç pokoleniowà,
która w naturalny sposób popycha go ku rozwiàzaniom
konserwatywnym. Za najwy˝szy autorytet w dziedzinie kry-
tyki operowej uwa˝a Eduarda Hanslicka363, we wspó∏czes-

363 Eduard Hanslick (1825–1904), wiedeƒski krytyk muzyczny i operowy. 363 Eduard Hanslick (1825–1904),Viennese music and opera critic.

place. He allows himself to be inspired by both the achieve-
ments of Wagnerism (Werther, Vienna 1892) and the verist
school (La Navarraise, London 1894). Throughout his entire
career, he will remain an eclecticist and at the same time 
an opportunist, reconciling his artistic ambitions with the
current fashion and expectations of the audience.

On the other hand, the Viennese music milieu of the
1890s, closely monitored by ˚eleƒski, will undergo a signi-
ficant generational change, symbolized by the farewells said
to two figures representing different aesthetic schools:
Anton Bruckner (1896) and a composer greatly admired by
˚eleƒski, Johannes Brahms (1897). Like the Parisian opera-
goers, the audiences in Vienna find eclecticism appealing.
Since mid-1870s, the opera Die Königin von Saba by Karl
Goldmarck (1830–1915) has been staged in Vienna with
great success, a work which, incidentally, explores a subject
used by Gounod before in his La reine de Saba (Paris 1862).
In Goldmarck's opera, Wagnerian melodies, harmonies and
instrumentation were made to fit the framework of the old
grand opéra convention, with its ballet divertissements,
marches, collective tableaux and dazzling stage design.
Other avowed Wagnerians were Wilhelm Kienzl
(1857–1941), an Austrian, whose Der Evangelimann (Berlin,
1895) combines Wagnerian-like music with a realistic libret-
to, and the German composer Engelbert Humperdinck
(1854–1921), who rose to popularity thanks to his modernist
Märchenoper titled Hänsel und Gretel (Weimar, 1893). 
The above-mentioned operas by Goldmarck, Kienzl and
Humperdinck entered the repertoires of Polish theatres
during the fin de si¯cle period, but so did music by conser-
vatists identifying themselves with German culture, such as
the opera Der Trompeter von Säckingen (Leipzig, 1884) by
the Alsatian Victor Nessler (1841–1900).

Compiling styles and poetics was the most common prac-
tice adopted by the composers of the older generation.
Exponents of eclecticism included other Slavic composers
of ˚eleƒski's time, both Russian: Pyotr Tchaikovsky
(1840–93) and Anton Rubinstein (1829–94), and Czech:
Antonín Dvořák (1841–1904) and Zdeněk Fibich
(1850–1900). 

Towards opéra lyrique

Given the complex background of the European opera dur-
ing the fin de si¯cle period, ˚eleƒski's stance is as it were
determined by his generational identity, a natural determi-
nant of his conservatism. For him, the highest authority in
operatic criticism is Eduard Hanslick,363 and in contempo-
rary music he finds Brahms's academism appealing (inci-
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nej muzyce pociàga go akademizm Brahmsa (notabene
obydwaj, na zaproszenie ˚eleƒskiego, zaszczycili swojà
obecnoÊcià, opisywany przez nas wczeÊniej, wiedeƒski kon-
cert kompozytorski w 1893 roku)364. Ceni Czajkowskiego 
i Dvořáka; najwyraêniej ich kult klasycznej formy i stylisty-
czny eklektyzm sà mu bardzo bliskie. Potwierdzajà 
to sk∏adane przez polskiego kompozytora deklaracje:

„Nie jestem modernistà. Wobec tych wszystkich dziwactw
secesjonistycznych wydaj´ si´ samemu sobie strasznie zaco-
fanym. Stara∏em si´ wprawdzie wed∏ug s∏ów poety „z ˝ywy-
mi naprzód iÊç”, ale rozró˝niam post´p od nowatorstwa, 
a indywidualizm od ekscentrycznoÊci. Sztuka wspó∏czesna
wkracza na bezdro˝a. […] Wagner wydaje mi si´ dziÊ jasny
i prosty wobec naÊladowców, którzy przej´li nie jego zasad-
niczà ide´ reformatorskà – zespó∏ muzyki z tekstem – ale
zewn´trzne cechy doprowadzone do kraƒcowego
wyjaskrawienia. […] Ceni´ wysoko Brahmsa, wielkiego
stylist´, ostatniego szlachetnego przedstawiciela muzyki
klasycznej, który zdo∏a∏ byç  n o w y m  i zajmujàcym.
Podziwiam Dworzaka, Czajkowskiego…”365.

Przywo∏any w partyturze Konrada Wallenroda anachro-
niczny model grand opéra poczàwszy od schy∏ku lat
osiemdziesiàtych spotyka si´ z coraz wi´kszà dezaprobatà
krytyków i nie trafia ju˝ w gusta publicznoÊci. Piszàc
Goplan´, ˚eleƒski musi zatem kierowaç swojà twórczà
inwencj´ w stron´ innej poetyki, tym bardziej, ˝e sama
treÊç libretta, pod wp∏ywem cenzury wypatroszona 
z wàtku historycznego, nadaje dzie∏u charakter fantasty-
czno-baÊniowy, eksponuje pierwiastek poetycki. Byç mo˝e
w∏aÊnie dlatego kompozytor zwraca si´ ku stylistyce, 
która urzek∏a go w czasie paryskich studiów: postanawia
nawiàzaç do kojarzonego z nazwiskami Charles'a
Gounoda i Ambroise'a Thomas'a nurtu opéra lyrique 366,
za którego przedstawicieli uznaç mo˝na równie˝ Féliciena
Davida (1810–1876), autora opery Lalla Roukh (Pary˝
1862, „wskrzeszonej” w roku 2014)367 i Georges’a Bizeta
(1838–1875) z okresu przed powstaniem Carmen 
(Les P˘cheurs de perles, Pary˝ 1863; La jolie fille de Perth,
Pary˝ 1867).

364 (T) [Stanis∏aw Tomkowicz], Koncert kompozytorski ˚eleƒskiego, 
„Czas” 1893 nr 48 (28 II), s. 3: „[…] co najwa˝niejsze, ˝e jak 
jeden mà˝ stawi∏ si´ ca∏y wiedeƒski Êwiat muzyki i krytyki, 
z Brahmsem i starym Hanslickiem na czele, który jeszcze zawsze 
jest g∏ównà powagà”.

365 Fa–sol, op. cit., s. 182 (podkr. W∏adys∏aw ˚eleƒski).
366 ˚eleƒski poÊwi´ci∏ tym francuskim kompozytorom obszerne 

artyku∏y monograficzne, w których zawar∏ tak˝e dotyczàce ich 
osobiste wspomnienia. Zob. W∏adys∏aw ˚eleƒski, Karol Gounod 
wobec muzyki francuskiej, „Przeglàd Polski” 1894, t. IV (112), 
s. 35–66; ten˝e, Ambro˝y Thomas, „Przeglàd Polski” 1896, t. IV 
(120), s. 314–335.

367 Pierwsze Êwiatowe nagranie tego dzie∏a ukaza∏o si´ w roku 2014 
w wykonaniu solistów waszyngtoƒskiej Opera Lafayette pod 
dyrekcjà Ryana Browna (Naxos CD 8.660338-39).

364 (T) [Stanis∏aw Tomkowicz], 'Koncert kompozytorski ˚eleƒskiego' 
[˚eleƒski's monographic concert], Czas 1893 No. 48 (28 February), 
p. 3: '… most importantly, the entire Viennese circle of musicians and 
critics was present, led by Brahms and the old Hanslick, who still 
continues to be the supreme authority.'

365 Fa–sol, op. cit., p. 182 (emphasis W∏adys∏aw ˚eleƒski).
366 ˚eleƒski devoted extensive monographic articles to the two com-

posers, in which he included personal reminiscences of his 
acquaintance with them. See W∏adys∏aw ˚eleƒski, ‘Karol Gounod 
wobec muzyki francuskiej’ [Charles Gounod and he French music], 
Przeglàd Polski 1894 vol. IV (112), pp. 35–66; idem: 'Ambro˝y 
Thomas', Przeglàd Polski 1896 vol. IV (120), pp. 314–335.

367 The first ever recording of the work was published in 2014, 
performed by the soloists of the Washington Opera Lafayette 
conducted by Ryan Brown (Naxos CD 8.660338-39).

dentally, both Hanslick and Brahms, in reply to ˚eleƒski's
invitation, honoured with their presence the afore-men-
tioned monographic concert given in Vienna in 1893364).
Also, he values Tchaikovsky and Dvořák; it seems that
their veneration for classical form and eclecticism of style
are very much to his liking. Evidence for such conclusions
is found in ˚eleƒski's own statements:

"I am not a modernist. Faced with all these modernist 
oddities, I see myself as someone far behind the times.
Although I attempted to 'go forward with the living', as
the poet puts it, I can tell the difference between progress
and cult of novelty, or individualism and eccentricity. 
The modern art is going astray. … Today, Wagner seems
lucid and comprehensible compared with his followers,
who adopted not his crucial reform – the fusion of music
and text – but rather its extremely exaggerated outward
characteristics. … I value Brahms, a great stylist, the last
noble representative of classical music who succeeded in
being both  n e w  and intriguing. I admire Dvořák,
Tchaikovsky…"365

The outdated grand opéra model, employed in the score 
of Konrad Wallenrod, has been increasingly disapproved 
of by critics since the late 1880s, and no longer appeals 
to listeners' tastes. Therefore, in Goplana ˚eleƒski is forced
to look towards other schools, even more so because 
the very content of the libretto, deprived of its historic
theme by the censorship, lends the opera its fantastic 
and fairytale-like character, which brings the poetic com-
ponent to the foreground. This may be the explanation
why the composer turns to a style that captivated him
during his Parisian studies, and resolves to draw upon 
the opéra lyrique school,366 associated with the names 
of Charles Gounod and Ambroise Thomas. Its other 
exponents include Félicien David (1810–76), the author 
of the opera Lalla Roukh (Paris 1862, revived in 2014)367

and Georges Bizet (1838–75) in the period prior to 
Carmen (Les P¯cheurs de perles, Paris 1863; La jolie fille 
de Perth, Paris 1867).
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Opéra lyrique zachowa∏a wiele rozwiàzaƒ formalnych typo-
wych dla francuskiej opery komicznej. W sposób widoczny
zmieni∏o si´ w niej jednak podejÊcie do wspó∏czynnika literac-
kiego. Pierwowzorów libretta szuka si´ w uznanych dzie∏ach
zaliczanych do literackiej klasyki. Prawd´ mówiàc, francuscy
libreciÊci tacy jak Jules Barbier i Michel Carré nie si´gajà
bezpoÊrednio do dzie∏ Goethego i Shakespeare'a, ale do ich
niezbyt wysublimowanych przeróbek tworzonych na potrzeby
teatru popularnego. Napisane z myÊlà o operowej adaptacji
Balladyny S∏owackiego libretto Germana, b´dàce g∏´bokim
przetworzeniem, ale – nie ukrywajmy – tak˝e uproszczeniem
(by nie powiedzieç sp∏yceniem) orygina∏u, Êwietnie nadaje si´
do przeniesienia modelu opéra lyrique na grunt polski.
Dokonujàc takiego mi´dzykulturowego transferu poetyki
operowej, ˚eleƒski stara si´ przy tym zachowaç odr´bnoÊç
w∏asnej stylistyki, zarówno w stosunku do narodowych
tradycji, jak i do „gounodyzmu”. 

OczywiÊcie kierunek ten nie jest ju˝ wówczas postrzegany
jako progresywny, pierwszà m∏odoÊç prze˝ywa∏ przecie˝ 
w epoce Second Empire (1852–1870), choç ma nadal swojego
kontynuatora w osobie Jules'a Masseneta (a nawet i usytuo-
wanych poza francuskim kr´giem kulturowym „satelitów”,
takich jak Piotr Czajkowski). Nie zapominajmy jednak, 
˝e ˚eleƒski adresuje Goplan´ przede wszystkim do polskich
odbiorców, od których jak˝e cz´sto dostaje sygna∏y Êwiad-
czàce o tym, ˝e jego muzyka postrzegana jest jako nie∏atwa
w odbiorze, a nawet wr´cz „za trudna”. Faust jest w Warsza-
wie ciàgle jednym z kasowych przebojów, nawiàzanie 
do stylu Gounoda daje wi´c niemal pewnoÊç sukcesu.

Fascynacja ˚eleƒskiego stylistykà opéra lyrique ma tak˝e
pod∏o˝e osobiste, gdy˝ wià˝e si´ z przebiegiem jego
edukacji kompozytorskiej, poczàtkowo odbywanej co 
prawda w Pradze, ale dope∏nionej w Pary˝u w ostatnich,
schy∏kowych latach epoki Drugiego Cesarstwa. Po krótkim
epizodzie w paryskim konserwatorium i rozczarowaniu
przydzielonym mu profesorem kompozycji, Napoléonem
Henri Reberem (1807–1880) ˚eleƒski staje si´ prywatnym
uczniem Bertholda Damckego (1812–1875). Ten ˝yjàcy nad
Sekwanà niemiecki muzyk, którego Liszt okreÊli∏ mianem
„jednego z najbardziej poszukiwanych profesorów kom-
pozycji w Pary˝u”368,  uznawany powszechnie za eksperta 
w dziedzinie harmonii, jest w swych artystycznych przeko-
naniach konserwatystà, choç – paradoksalnie – wià˝e go
bliska przyjaêƒ z Hectorem Berliozem. (Berlioz zna∏
Damckego jeszcze z czasów swojej podró˝y do Rosji, 
gdzie niemiecki muzyk mieszka∏ blisko dziesi´ç lat, jednak
p∏aszczyzn´ porozumienia dla tych dwóch jak˝e ró˝nych
artystycznych osobowoÊci stanowi∏a prawdopodobnie fascy-
nacja twórczoÊcià operowà Glucka, której edycji poÊwi´ci

368 Franz Liszt and Agnes Street-Klindworth: A Correspondence, 
1854–1886, ed. Pauline Pocknell, Stuyvesant 2000, s. 265, przyp. 3.

368 Franz Liszt and Agnes Street-Klindworth: A Correspondence, 
1854–1886, ed. Pauline Pocknell, Stuyvesant 2000, p. 265, footnote 3.

Opéra lyrique has retained many forms typical of the
French comic opera. A visible change, however, occurred 
in the treatment of the literary component. Models for the
libretto are sought among acclaimed literary works univer-
sally acknowledged as classics. In fact, French librettists
such as Jules Barbier and Michel Carré did not approach
Goethe's and Shakespeare's works directly, but rather used
their unsophisticated adaptations written for popular the-
atre. Ludomi∏ German's libretto, written with the operatic
adaptation of S∏owacki's Balladyna in mind, and being 
a deep-reaching transformation, but also – admittedly – 
a simplification (if not an oversimplification) of the original,
is an excellent vehicle for transferring the opéra lyrique
model to Poland. While attempting such an intercultural
transfer of opera poetics, ˚eleƒski is careful to preserve 
his unique style, both with respect to national traditions
and ‘Gounodism’. 

Of course, this stylistic school, which had its heyday 
during the Second Empire period (1852–1870), is no longer
considered to represent progress, even though it is kept
alive by Jules Massenet (and even by 'satellites' from 
outside the circle of French culture, such as Pyotr
Tchaikovsky). Let us not forget, however, that the target
audience of ˚eleƒski's Goplana are primarily Polish 
listeners, from whom the composers receives feedback sug-
gesting that his music is perceived as hard to interpret, 
or even 'too demanding'. In Warsaw, Gounod's Faust 
continues to be a blockbuster, so drawing upon Gounod's
style seems to guarantee success.

˚eleƒski's fascination with the stylistic framework of opéra
lyrique has its roots in his personal history, linked to the
period of his education as a composer. Although he had
started his music studies in Prague, he supplemented them
in Paris during the last declining years of the Second
Empire. After a brief episode at the Parisian conservatory
and his disappointment with the professor of composition
assigned to him there, Napoléon Henri Reber (1807–1880),
˚eleƒski decides for private tutorship from Berthold
Damcke (1812–1875). This German musician who settled
on the Seine, described by Liszt as 'one of the most sought-
after professors of composition in Paris'368 and universally
acknowledged as an expert in harmony, is an artist of con-
servative beliefs, although, quite paradoxically, a close
friend of Hector Berlioz. (Berlioz met Damcke early during
his journey to Russia, where the German musician lived 
for almost ten years, but the most probable common
ground on which the friendship between these two diverse
artistic personalities could flourish was their shared fascina-
tion with the operatic legacy of Gluck; later, Damcke will
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Damcke kilka lat swojego pracowitego ˝ycia.) To w∏aÊnie 
w domu paryskiego nauczyciela ˚eleƒski ma okazj´ poznaç
osobiÊcie jednego najbardziej cenionych ówczesnych mis-
trzów francuskiej opery, Ambroise’a Thomas’a369 (znajo-
moÊç z Gounodem potwierdza z kolei wspominana przez
nas wczeÊniej obecnoÊç tego ostatniego na paryskim kon-
cercie kompozytorskim ˚eleƒskiego w 1889 roku).

Gounod, którego okreÊla ˚eleƒski mianem „eklektyka 
w najlepszym znaczeniu s∏owa”370, swym „idealizmem”
kontrastuje w jego oczach z poziomà trywialnoÊcià
wspó∏czesnych kierunków (to przytyk do wszechobecnych
w ówczesnej sztuce tendencji „realistycznych”). Zdaniem
polskiego kompozytora Faust Gounoda przewy˝sza pod
ka˝dym wzgl´dem operowà adaptacj´ dzie∏a Goethego
zaproponowanà przez Arriga Boita (który „W∏ochem byç
nie chce, a Niemcem byç nie umie”), Êwiadczy „o delikat-
nej r´ce i subtelnym smaku mistrza, chocia˝by nawet 
brak si∏y w rysunku Fausta samego stawia∏ go ni˝ej 
od Goethowskiej kreacji”371. 

Czym jest ów „ton balladyczny”372, który ˚eleƒskiego 
tak pociàga w Gounodowskim FauÊcie? Dzisiejsi badacze
zwracajà uwag´ na to, ˝e opéra lyrique jest hybrydà posiada-
jàcà cechy zarówno opéra comique, jak i grand opéra – 
w zasadzie zaciera lini´ demarkacyjnà mi´dzy obydwoma
gatunkami. Tym jednak co jà wyró˝nia, jest wyeksponowa-
nie pierwiastka poetyckiego (liryzmu), uwidaczniajàce si´
zarówno w treÊci libretta, jak i w samej muzyce. Styl opéra
lyrique posiada cechy wybitnie francuskie, okreÊlane przez
ówczesnà krytyk´ szeregiem przymiotników: liryczny, 
subtelny, elegancki, umiarkowany, powÊciàgliwy, ale i zawie-
rajàcy elementy ludyczne, takie jak taneczne divertissement.
Twórcy opéra lyrique koncentrujà swojà uwag´ na przedsta-
wianiu sfery prywatnoÊci g∏ównych bohaterów, odzwiercie-
dlaniu ich wewn´trznych prze˝yç i ukrytych doznaƒ. 
W porównaniu z wielkimi operami pisanymi przez poprzed-
ników, w opéra lyrique przebieg fabu∏y traci co prawda
dynamik´, znika intensywnoÊç i si∏a teatralnych efektów, 
ale pojawia si´ niespotykane wczeÊniej pog∏´bienie
zawartych w dziele treÊci373. Jak˝e powierzchowne wydawaç
si´ musia∏y dylematy Meyerbeerowskiego Roberta Diab∏a, 
a nawet sportretowanego przez Halévy’ego starego Eleazara
w obliczu wewn´trznych dramatów Ma∏gorzaty i Hamleta
przedstawionych w operach Gounoda i Thomasa.

˚eleƒski jest oczywiÊcie Êwiadom ryzyka pora˝ki, jakie
niosà ze sobà próby naÊladownictwa cudzego stylu. Mierne
efekty tego typu usi∏owaƒ surowy Hanslick porównywa∏

369 ˚eleƒski, Ambro˝y Thomas, s. 314.
370 ˚eleƒski, Karol Gounod, s. 50.
371 Ibidem, s. 49.
372 Ibidem, s. 50.
373 Lacombe, op. cit., s. 255–257.

369 ˚eleƒski, ‘Ambro˝y Thomas’, p. 314.
370 ˚eleƒski, ‘Karol Gounod’, p. 50.
371 Ibidem, p. 49.
372 Ibidem, p. 50.
373 Lacombe, op. cit., pp. 255–257.

devote several years of his busy life to editing Gluck's
operas for publication.) It was at the home of his Parisian
teacher where ˚eleƒski met one of the most renowned
masters of the French opera at the time, Ambroise
Thomas369 (while ˚eleƒski's acquaintance with Gounod 
is confirmed by the above-mentioned presence of the latter
at ˚eleƒski's monographic concert in Paris in 1889).

Gounod, referred to by ˚eleƒski as 'an eclecticist in the
best sense of the word'370, is an artist whose 'idealism' in
˚eleƒski's opinion stands out in sharp contrast to the hori-
zontally oriented triviality of contemporaneous schools 
(a gibe at the ubiquitous 'realistic' tendencies of the period).
According to ˚eleƒski, Gounod's Faust is in every respect
superior to the operatic adaptation of Goethe's masterpiece
proposed by Arrigo Boito (who 'refuses to be an Italian
without being capable of being German'), and shows 
'the maestro's sleight of hand and subtle taste, even if the
lack of substance in the portrayal of Faust makes the opera
inferior to Goethe's work'.371

What is the 'balladic tone'372 that ˚eleƒski finds so attrac-
tive in Gounod's Faust? Today's researchers point out that
opéra lyrique is a hybrid convention, incorporating the fea-
tures of opéra comique and grand opéra, and in fact obliter-
ating the dividing line between the two genres. It is distin-
guished, however, by the foregrounding of the poetic (lyri-
cal) component, manifest both in the content of the libret-
to and in the music itself. The opéra lyrique possesses some
typically French characteristics, described by contemporary
critics with a number of adjectives: lyrical, subtle, elegant,
moderate, restrained, etc., but also contains the ludic ele-
ment, represented for example by divertissement in the
form of dance. The composers of opéra lyrique focus on
exposing the intimate inner life of the main protagonists,
conveying their emotions and hidden experiences.
Arguably, in comparison with the great operas of the past,
in opéra lyrique the plot loses its dynamics and the intensity
and impact of theatrical effects is gone, but it is compen-
sated by a new and unprecedented profundity of the con-
tent of the work.373 How superficial the dilemmas of
Meyerbeer's Robert the Devil, or even of the old Eléazar
portrayed by Halévy, must have appeared when compared
with the inner dramas suffered by Marguerite and Hamlet,
presented in Gounod's and Thomas' operas.

Of course, ˚eleƒski is aware of the risk inherent in trying to
imitate the style of other composers. The mediocre effects of
such endeavours were once compared by the harsh Hanslick
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swego czasu do „wywaru gounodowskiej herbaty, do której
po raz drugi nalano wody, wi´c oczywiÊcie s∏abo naciàga,
ale zachowuje podobieƒstwo smaku”374. Przyk∏ady chybio-
nego imitatorstwa sam ˚eleƒski odnajduje zresztà nawet 
w twórczoÊci Thomas'a – opera Mignon (Pary˝ 1866) 
„nie ma dostatecznej dramatycznej si∏y, ani porywu”, dla-
tego „wra˝enia g∏´bszego, trwa∏ego po sobie nie pozostawia,
mimo ˝e zwolenników lirycznej muzyki tak bardzo zachwyca”,
ca∏à popularnoÊç „zawdzi´cza finezji, wdzi´kowi i bardzo
wytwornej fakturze”375. Podobnie Hamlet (Pary˝ 1868) jest
„pozbawiony si∏y i g∏´bszej nuty”376. 

Mimo realnego niebezpieczeƒstwa zaprzepaszczenia si∏y
dramatycznego wyrazu ˚eleƒski wkracza w Goplanie na
Êcie˝k´ „gounodyzmu”. Pewne ust´py tej opery potraktowaç
mo˝na wr´cz jako wyraz ho∏du z∏o˝onego autorowi Fausta.
Poczàtek trzeciego aktu jest tak wyraênym nawiàzaniem do
sceny otwierajàcej oper´ Gounoda, ˝e nie uchodzi to uwagi
Aleksandra Poliƒskiego377. Mroczne orkiestrowe akordy
rozpoczynajàce monolog Balladyny przypominajà do
z∏udzenia te, które towarzyszà Faustowi pos´pnie wpatrzo-
nemu w kielich z truciznà. W przedstawianiu targajàcych
psychikà bohaterki sprzecznych uczuç ˚eleƒski idzie nawet
nieco dalej, umiej´tnie wykorzystujàc semantyczny poten-
cja∏ wprowadzanych wczeÊniej muzycznych tematów,
których zadaniem by∏o przypominanie g∏ównych postaci 
i wàtków treÊciowych opery (ta praktyka mieÊci∏a si´ tak˝e
w stylistyce opéra lyrique, ch´tnie operujàcej takimi melo-
dycznymi reminiscencjami). W orkiestrowym akompania-
mencie, stanowiàcym t∏o ariosa Balladyny kompozytor
dokonuje swoistej kumulacji muzycznych „przypomnieƒ”:
w orkiestrze – niczym wyrzut sumienia zbrodniarki –
rozbrzmiewa motyw malin oraz zestawione na zasadzie
kontrastu motywy nami´tnego Grabca i ch∏odnej mi∏oÊci
Kirkora, wreszcie wspomnienie zabitej siostry.

Nie ulega wàtpliwoÊci, ˝e francuski w swoim rodowodzie
jest i walc stanowiàcy fundament koloraturowego ust´pu
tytu∏owej bohaterki W leÊnej ustroni, nad brzegiem jezio-
ra… (gdy Goplana usi∏uje zdobyç Grabca – u Gounoda
uwiedzeniu Ma∏gorzaty przez Fausta towarzyszy tak˝e rytm
tego taƒca), i marsz dru˝yny Kirkora (w którym ˚eleƒski
niedwuznacznie naÊladuje gounodowski marsz ˝o∏nierzy 
z Fausta), i Romans natchnionego wodza rycerzy.
Wyrafinowana, szlachetna melodyka p∏ynàcej w dostojnym
tempie, lirycznej pieÊni Kirkora (której nada∏ ˚eleƒski

374 Ibidem, s. 47. Uwaga dotyczy∏a opery Paul et Virginie Victora 
Massé (Pary˝ 1876).

375 ˚eleƒski, Ambro˝y Thomas, s. 324.
376 Ibidem, s. 325.
377 Poliƒski, „Goplana”, „Tygodnik Ilustrowany” 1898 nr 3, 

s. 55: „Akt trzeci (na zamku Kirkora) rozpoczyna si´ krótkim 
wst´pem orkiestrowym, ponurym w nastroju ∫ la Faust , nim 
dusz´ puÊci∏ diab∏u w dzier˝aw´ wieczystà […]”.

374 Ibidem, p. 47. The remark refers to the opera Paul et Virginie
by Victor Massé (Paris 1876).

375 ˚eleƒski, ‘Ambro˝y Thomas’, p. 324.
376 Ibidem, p. 325.
377 Poliƒski, 'Goplana', Tygodnik Ilustrowany 1898 No. 3, 

p. 55: 'Act Three (in Kirkor's castle) starts with a short orchestral 
introduction, in a gloomy mood resembling Faust in the scene 
in which he forfeited his soul to the devil…'

to 'a cup of tea brewed by Gounod, into which a second
portion of hot water was poured, which results in the tea
being poorly infused, but preserves a semblance of flavour'.374

˚eleƒski himself finds examples of failed imitation even 
in the works of Thomas – the opera Mignon (Paris 1866)
'does not have sufficient dramatic force or sweep', and 
so it 'does not leave one with a more profound or lasting
impression, despite of the rapturous delight felt by the lovers
of lyrical music', its popularity is 'due to its finesse, graceful-
ness and very sophisticated texture'.375 Similarly, Hamlet
(Paris 1868) 'lacks power and depth of feeling'.376

Despite the real danger of forfeiting the power of dramatic
expression, ˚eleƒski steps onto the path marked out earlier
by Gounod. Certain passages of the opera can be interpreted
as homage to the composer of Faust. The beginning of Act
Three is so clearly reminiscent of the opening of Gounod's
opera that the allusion does not escape Aleksander Poliƒ-
ski's attention.377 The sombre orchestral chords introducing
Balladyna's soliloquy bear a striking resemblance to the
music accompanying the scene in which Faust is staring
gloomily at the chalice with poison. In conveying the con-
tradictory feelings struggling in the protagonist's soul,
˚eleƒski takes a step further, carefully exploiting the se-
mantic potential of the music themes introduced earlier to
recall the major characters and motifs of the plot (a prac-
tice that fits within the stylistic framework of opéra lyrique,
where such melodic reminiscences are used frequently). 
In the orchestral accompaniment to Balladyna's arioso, 
the composer includes a unique accumulation of 'music
reminders': the orchestra plays the raspberry theme (like 
a manifestation of the troubled conscience of the murderess),
and the contrasting themes of the passion once felt by
Grabiec and Kirkor's lukewarm love, and ends with a recol-
lection of the murdered sister.

There is no doubt that inspiration with French predecessors is
evident in the waltz that provides the foundation of the col-
oratura passage sung by the main protagonist W leÊnej ustroni,
nad brzegiem jeziora… [In a deep forest, at the shore of 
a lake] (in the scene of Goplana's wooing of Grabiec – in
Gounod's opera, Marguerite is seduced by Faust to the same
rhythm of the waltz), in the marching of Kirkor's knights
(which manifestly imitates the soldiers' march in Gounod's
Faust), and in the romance sung by the knights' inspired
leader. Performed at a steady pace, the refined and noble
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form´ stroficznà, ka˝de wejÊcie Êpiewaka poprzedzajàc
instrumentalnym ritornelem), przywodzi na myÊl najs∏yn-
niejsze romanse pochodzàce z oper powsta∏ych 
w czasach Drugiego Cesarstwa, takie jak Si le bonheur 
∫ sourire t'invite z Fausta Gounoda, Connais-tu le pays 
i Elle ne croyait pas z Mignon Thomas'a czy ulubiony przez
melomanów romans Nadira Je crois entendre encore z Les
P˘cheurs de perles Bizeta. Piosenka Grabca i brindisi
Kostryna nawiàzujà z kolei do typowej dla opéra comique
(i odziedziczonej przez opéra lyrique) tradycyjnej francus-
kiej formy couplets.

W szerokiej palecie Êrodków stosowanych przez Gounoda
jest tak˝e miejsce na pastisz stylistyczny, co najwyraêniej
bodaj uwidoczni∏o si´ w jego „molierowskiej” operze
komicznej Le médecin malgré lui (1858). Ju˝ we wst´pie
parodiuje tam styl Lully'ego. Doprowadzonej przez
Masseneta do maestrii archaizacji stylu (Entracte i balet 
z trzeciego aktu Manon) ku rozpaczy Poliƒskiego zabrak∏o
co prawda w drugiej scenie pierwszego aktu Goplany.
Spotykamy si´ z nià jednak w akcie drugim. Odzywajàcy
si´ w scenie przemiany Grabca w wierzb´ p∏aczàcà chór
Êpiewa melodi´ zbudowanà na stopniach tak zwanej skali
eolskiej, uwa˝anej wówczas za jednà z tonacji staro˝ytnych.
PublicznoÊç za ka˝dym razem przyjmowa∏a ten ust´p burzà
oklasków. Zygmunt Noskowski by∏ tym pomys∏em tak
oczarowany, ˝e analogicznym rozwiàzaniem pos∏u˝y si´ 
w swojej operze Livia Quintilla, której akcja rozgrywa si´
w staro˝ytnym Rzymie (dla chóru niewolników tytu∏owej
bohaterki u∏o˝y∏ „eolskà” ko∏ysank´; sta∏a si´ ona
najbardziej znanym fragmentem jego zapomnianej opery,
rozpowszechnianym zarówno w wersji na fortepian, 
jak i na chór z akompaniamentem). 

Stylizacja ta, jakkolwiek interesujàca, jest pomys∏em wyj´tym
z dziewi´tnastowiecznego rezerwuaru efektów operowych. 
O konserwatyzmie stylistyki ˚eleƒskiego, jej zakorzenieniu 
w przesz∏oÊci, Êwiadczy najwymowniej donios∏a rola, jakà
przyznaje kompozytor wspó∏czynnikowi choreograficznemu
(podejÊcie takie kontrastuje z „choreofobià” Wagnera, która
– jak pami´tamy – sta∏a si´ jednà z przyczyn paryskiej kl´ski
Tannhäusera w 1861 roku). Choç w popremierowych
wypowiedziach krytyków kwestia ta ulegnie wyciszeniu,
jeden z prasowych sprawozdawców poruszy∏ to zagadnienie
jeszcze na poczàtku lat dziewi´çdziesiàtych:

„Opera […] daje ogromne pole dla popisów chore-
ograficznych, tak ˝e Goplan´ ˚eleƒskiego mo˝na 
by poniekàd nazwaç opero-baletem. Prócz taƒców w akcie
trzecim podczas uczty na zamku Kirkora, w pierwszym 
i drugim akcie wyst´pujà grupy baletowe i fantastyczne
pochody”378.

378 „Goplana”, „Kurier Lwowski” 1892 nr 73 (13 III), s. 6. 378 'Goplana', Kurier Lwowski 1892 No. 73 (13 March), p. 6.

melody of Kirkor's lyrical song (shaped by ˚eleƒski into 
a stanzaic form, where each entry of the singer is preceded
with an instrumental ritornello), brings to mind the most
famous romances from operas written during the Second
Empire period, such as 'Si le bonheur ∫ sourire t'invite' from
Gounod's Faust, 'Connais-tu le pays' and 'Elle ne croyait pas'
from Thomas' opera Mignon, or the listeners' favourite, Nadir's
romance 'Je crois entendre encore' from Les P¯cheurs de perles
by Bizet. On the other hand, the song of Grabiec and brindisi
of Kostryn alludes to the traditional French form of couplets
typical of opéra comique (and inherited by opéra lyrique).

The vast repertoire of stylistic forms used by Gounod
includes also the stylistic pastiche, employed most promi-
nently in his 'Molieresque' comic opera Le médecin malgré
lui (1858). At the very beginning of the opera, a parody 
of Lully's style is presented. To Poliƒski's despair, the deli-
berate archaization of style, raised by Massenet to the level
of perfection (Entracte and the ballet in Act Three of the
opera Manon), was not included in the second scene of Act
One of Goplana. Nevertheless, we find it in Act Two. 
The choir accompanying the transformation of Grabiec
into a willow sings a melody based on the degrees of the
so-called 'Aeolian scale', then considered to have been one
of the ancient keys. During each performance, the audience
rewarded the passage with a roar of applause. Zygmunt
Noskowski was so enraptured by the idea that he used 
a similar concept in his opera Livia Quintilla with a plot
set in ancient Rome (he wrote an 'Aeolian' lullaby for 
a chorus of slaves serving the main protagonist; the piece
became the best-known fragment of this forgotten opera,
published and distributed in versions for piano and for
choir with accompaniment). 

This stylization, however interesting, is still an idea taken
from the nineteenth-century pool of operatic effects.
˚eleƒski's conservatism and being firmly rooted in the
past is best exemplified by the significance he attached 
to the choreographic component (as opposed to Wagner's
'choreophobia', which – as we remember – was one 
of the causes behind the spectacular failure of his
Tannhäuser in Paris in 1861). Although the issue will be
downplayed in the critics' comments after the premi¯re,
one of the journalists will broach the subject again as late
as in the early 1890s:

"The opera … is a great showcase for choreographic 
talent, so that ˚eleƒski's Goplana can be called 
an opera-ballet. Apart from dances in Act Three, 
during the feast at Kirkor's castle, the first two acts also 
feature ballet groups and parades of fantastic 
creatures."378

1 1 1



Te cenne uwagi dotykajà istoty problemu. Goplana
pomyÊlana zosta∏a jako wielkie widowisko muzyczno-
-choreograficzne, nawiàzujàce do francuskich tradycji.
(Ten typ spektaklu reprezentowa∏a zresztà niejedna 
opéra lyrique. Po zaadaptowaniu Fausta na wielkà scen´
paryskiej Opery dzie∏o uzupe∏niono o typowe dla grand
opéra baletowe divertissement.) W Goplanie ˚eleƒski,
oprócz grup baletowych w dwu pierwszych aktach,
wprowadzi∏ w akcie drugim powtarzajàcy si´ choeur 
dansé w rytmie mazura „okalajàcy” scen´ fina∏owà (jak
pami´tamy w 1898 roku powtórzenie Tempo di Mazurka
zostanie zastàpione Krakowiakiem). D∏ugie divertissement
stanowi zaÊ ozdob´ drugiej ods∏ony aktu trzeciego.
Z∏o˝one jest z pochodu orszaku Króla Dzwonkowego 
z chórem (Allegro vivace, 2/4, Des-dur, W radosnych
plàsach w te bramy...), marszowego entrée grupy baletowej
(Più moderato, 2/4, h-moll), tarantelli (Molto vivace 
e leggiero, 6/8, fis-moll), powtórzenia ust´pu marszowego
(2/4, h-moll), walca (Tempo di valse, 3/4, 
B-dur – G-dur – B-dur), przetworzenia motywów 
marsza i tarantelli (2/4, h-moll) i powrotu ust´pu 
z chórem (D-dur).

Jak wykaza∏y badania Maribeth Clark, odnoszàce si´ 
do dziewi´tnastowiecznego Pary˝a, tamtejsza publicznoÊç
doÊwiadcza∏a dzie∏ operowych przez pryzmat muzyki
tanecznej379. Takie nastawienie odbiorców sz∏o w parze 
z praktykà upowszechniania muzyki operowej za pomocà
rozmaitych tanecznych aran˝acji: przeróbek, wiàzanek
melodii (potpourris) a zw∏aszcza kadryli, grywanych 
na fortepianie w mieszczaƒskich domach, wykonywanych
do taƒca w salach balowych, rozbrzmiewajàcych 
w salonach, w parkach i na promenadach, gdzie by∏y 
popularyzowane przez amatorskie i profesjonalne
orkiestry. Symbiotyczna relacja pomi´dzy operà a taƒcem
towarzyskim zaciera∏a rzecz jasna granic´ mi´dzy sztukà
wysokà a popularnà. Dzie∏o operowe by∏o w ten sposób
poddawane symplifikacji. (W∏aÊnie z tym procederem
usi∏owa∏ póêniej walczyç Wagner, zaci´ty wróg odbierania
operze jej elitarnego, wysublimowanego charakteru.)
Sytuacj´ doskonale ilustruje przytaczany przez
amerykaƒskà badaczk´ cytat z francuskiej prasy: 

„[…] la majeure partie du public parisien danse presque
toujours un opéra avant de l'avoir entendu au théâtre. 
Les œuvres de nos compositeurs ont donc deux débouchés

379 Maribeth Clark, The Quadrille as Embodied Musical Experience 
in 19th-Century Paris, „Journal of Musicology” XIX 2002 nr 3, 
s. 503: „[…] audiences for lyric and choreographic works 
in Paris – comic and serious, Italian and French – potentially 
experienced them as dance, reshaping, relocating, and even 
destroying the meaning of the original phenomenon”.

379 Maribeth Clark, 'The Quadrille as Embodied Musical 
Experience in 19th-Century Paris', Journal of Musicology
XIX 2002 No. 3, p. 503: 'audiences for lyric and choreographic 
works in Paris – comic and serious, Italian and French – 
potentially experienced them as dance, reshaping, relocating, 
and even destroying the meaning of the original phenomenon.'

These valuable remarks reach the heart of the problem.
Goplana was conceived of as a large-scale spectacle of music
and dancing, drawing on French traditions. (After all, we
find this type of spectacle in many opéras lyriques. After
adapting Faust for the great stage of the Paris Opera House,
the work was supplemented with a ballet divertissement typi-
cal of the grand opéra.) In Goplana, apart from the ballet
ensembles in the first two acts, ˚eleƒski introduced in Act
Two a repeated choeur dansé in a mazurka rhythm, providing
a framework for the final scene (as we remember, in 1898 the
restatement of Tempo di Mazurka will be replaced with 
a krakowiak). A long divertissement is an embellishment to
the second scene in Act Three. It consists of the procession
of the Bell King's entourage with the chorus (Allegro vivace,
2/4, D-flat major, W radosnych plàsach w te bramy …
[Dancing happily, we enter these gates]), the marching entrée
of the ballet ensemble (Più moderato, 2/4, B minor), a taran-
tella (Molto vivace e leggiero, 6/8, F-sharp minor), 
a restatement of the marching passage (2/4, B minor), 
a waltz (Tempo di valse, 3/4, B-flat major – G major – B-flat
major), a transformation of themes from the march and the
tarantella (2/4, B minor) and a restatement of the passage
with the chorus (D major).

As demonstrated by the research conducted by Maribeth
Clark, focused on the nineteenth-century Paris, during
this period the Parisian audience experienced operatic
works through the prism of dancing music.379 Such 
attitudes of the audience were combined with the practice
of popularizing opera through various dance music
arrangements: adaptations, strings of tunes (potpourris),
and especially quadrilles, played on the piano in the
homes of the bourgeoisie, performed in ballrooms,
resounding in salons, parks and on promenades, where
their tunes were disseminated by amateur and professional
orchestras. The symbiotic relationship between opera 
and ballroom dancing naturally obliterated the division 
of art into high-brow and popular. Thus an operatic work
became simplified. (This is exactly the development
opposed later by Wagner, a staunch opponent of depriving
opera of its elitist, sophisticated character.) A quote from
the French press, cited by the American researcher, 
illustrates the above point:

"… la majeure partie du public parisien danse presque tou-
jours un opéra avant de l'avoir entendu au théâtre. 
Les œuvres de nos compositeurs ont donc deux débouchés
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pour gagner la popularité : s'ils ne frappent pas directement
notre sens auditif, ils traversent nos jambes pour arriver 
∫ l'oreille”380.

Podobnà strategià promocji swojego dzie∏a realizuje tak˝e
˚eleƒski. Stara si´ spopularyzowaç Goplan´, publikujàc jej
wybrane, utrzymane w tanecznych rytmach numery
(wyjàtek stanowi jedynie liryczny Romans Kirkora):
mazurowà piosenk´ Grabca, ari´ Goplany utrzymanà 
w rytmie walca, kujawiakowe Intermezzo, walc pochodzàcy
z muzyki baletowej trzeciego aktu, a nawet Potpourri,
z∏o˝one z najwa˝niejszych ust´pów opery, posiadajàcych
przewa˝nie rytmik´ tanecznà.

GOPLANA W DRUKU I W R¢KOPISACH

Libretto

r´kopisy z archiwum ludomi∏a germana
(1885–1889)

W zbiorach Zak∏adu Narodowego im. Ossoliƒskich 
we Wroc∏awiu znajduje si´ archiwum Ludomi∏a Germana,
w sk∏ad którego wchodzà mi´dzy innymi r´kopisy
odnoszàce si´ do libretta opery Goplana, oznaczone 
zbiorczà sygnaturà 6390/II. Obejmujà one nast´pujàce
materia∏y:

1. czystopis wst´pnej wersji libretta przepisany przez 
syna Ludomi∏a Germana, Adolfa (który na podstawie
cytowanego listu ˚eleƒskiego381 nale˝y w przybli˝eniu
datowaç na lata 1888–1889)382,

2. znacznie wczeÊniejszy, ramowy plan libretta sporzàdzony
przez Ludomi∏a Germana na poczàtku wspó∏pracy z kom-
pozytorem, to jest oko∏o 1885 roku383,

380 „Le Ménestrel” z dn. 23 III 1834: „[…] wi´ksza cz´Êç paryskiej 
publicznoÊci prawie zawsze taƒczy oper´, nim jà jeszcze us∏yszy 
w teatrze. Dzie∏a naszych kompozytorów majà zatem dwie drogi 
do osiàgni´cia popularnoÊci: jeÊli nie trafiajà do naszego zmys∏u 
s∏uchu bezpoÊrednio, starajà si´ do niego dotrzeç poprzez nasze 
nogi”. Cyt. za: Clark, The Quadrille, s. 503, przyp. 2.

381 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 15 listopada 
1889 r., PL-WRzno 6414/I.

382 Wszystkie strony r´kopisów oznaczonych sygn. 6390/II sà wtórnie 
paginowane, czystopis libretta z 1889 r. obejmuje s. 1–94.

383 Jw., s. 95–96 (luêna karta). Jak wspomnia∏em wczeÊniej, 
odnaleziona przeze mnie wzmianka prasowa pozwala w przybli˝eniu 
datowaç moment rozpocz´cia wspó∏pracy mi´dzy kompozytorem 
a librecistà na lato 1885 roku. Zob. „Kurier Lwowski” 1885 nr 231 
(22 VIII), dodatek, s. 5–6.

380 Le Ménestrel of 23 March 1834: '… Most of the Parisian public almost 
always dance an opera before they see it. The works of our composers 
have two outlets to gauge their popularity: If they fail to strike our 
auditory sense directly, they will travel through our legs to arrive at 
our ear.' Quoted after Clark, The Quadrille, p. 503, footnote 2.

381 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 15 November 
1889, PL-WRzno 6414/I.

382 All the pages of the manuscripts with the shelf no. 6390/II have 
a subsequent pagination, the final draft of the libretto from 1889 
covers pp. 1–94.

383 See above, pp. 95–96 (a loose sheet). As I have already mentioned 
above, the reference in the press I discovered allows for the approx-
imate dating of the beginning of collaboration between the composer 
and the librettist on the summer of 1885. See Kurier Lwowski 1885 
No. 231 (22 August), the supplement, pp. 5–6.

pour gagner la popularité : s'ils ne frappent pas directement
notre sens auditif, ils traversent nos jambes pour arriver 
∫ l'oreille."380

A similar promotional strategy is adopted by ˚eleƒski. 
In his attempts to popularize Goplana, he publishes select-
ed pieces having a dancing rhythm (with the sole exception
of the lyrical 'Kirkor's Romance'): the song of Grabiec with
a mazurka rhythm, Goplana's aria in a waltz rhythm, 
the kujawiak-like Intermezzo, the waltz from the dance
music in Act Three, and even a Potpourri, comprising 
the key passages of the opera, most of which follow 
the rhythmic patterns of a dance.

GOPLANA IN PRINT AND IN MANUSCRIPTS

The libretto

manuscripts from ludomi∏ german's archive
(1885–1889)

The collections of the Zak∏ad Narodowy im. Ossoliƒskich
(National Ossoliƒski Institute) in Wroc∏aw preserve
Ludomi∏ German's archive, encompassing – among other
things – manuscripts related to the libretto of the opera
Goplana, with the collective shelf number 6390/II. 
The manuscripts include:

1. the final draft of the preliminary version of the libretto
copied by Ludomi∏ German's son, Adolf (based on ˚eleƒ-
ski's quoted letter,381 the draft should be dated approxi-
mately 1888–1889),382

2. a much earlier framework of the libretto, written 
by Ludomi∏ German at the beginning of his collaboration
with the composer, i.e. around 1885,383
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3. plik luênych kartek – brudnopisów noszàcych Êlady
korekt, poprawek i skreÊleƒ, z tekstem ró˝nych scen 
libretta pisanym dwoma ró˝nymi charakterami pisma
(prawdopodobnie przez Ludomi∏a Germana i W∏adys∏awa
˚eleƒskiego)384, które sporzàdzono zapewne w latach
1885–1888 (to jest po nawiàzaniu wspó∏pracy, ale przed
stworzeniem przez Adolfa Germana czystopisu pierwotnej
wersji libretta).

Jak zatem przebiega∏o tworzenie opery? W 1885 roku, 
na podstawie dramatu S∏owackiego, German przygotowuje
najpierw wst´pny projekt libretta385. Z pewnoÊcià ju˝
wtedy wiele szczegó∏ów z kompozytorem uzgadnia. Jest to
jednak dopiero poczàtek d∏ugiej i wyt´˝onej pracy. Projekt
ten warto tutaj przytoczyç, ju˝ choçby z tego powodu, 
˝e daje nam wyobra˝enie o koncepcji dzie∏a w jego najpier-
wotniejszym kszta∏cie (umieÊciliÊmy go w Aneksie 1).

Powstajàce na podstawie tego schematu kolejne sceny
libretta pisa∏ German stopniowo na luênych kartkach
(które – jak wspomniano – zachowa∏y si´ w tym samym
zbiorze r´kopisów)386, przekazujàc je sukcesywnie
˚eleƒskiemu, który najprawdopodobniej w∏asnor´cznie
nanosi∏ swoje propozycje poprawek, niekiedy przepisywa∏
na nowo wi´ksze fragmenty. Ca∏oÊç brudnopisu po uzgod-
nionych zmianach i korektach, która oko∏o 1889 roku
zosta∏a przepisana do zeszytu przez syna librecisty387, ju˝
podczas pobie˝nego porównania z za∏o˝eniami planu pier-
wotnego ujawnia istotne ró˝nice. Mamy tu jeszcze ciàgle
cztery, nie zaÊ trzy akty, wyst´puje te˝ wyeliminowana w
póêniejszym czasie postaç Pustelnika-Popiela (dla którego w
operze przewidywano g∏os basowy), ale nie ma ju˝
wprowadzajàcego polityczne aluzje i treÊci historiozoficzne
wàtku Êwi´tej korony Lecha (nawet Grabiec pojawia si´ na
zamku Kirkora nie w koronie, a „w fantastycznej mitrze na
g∏owie”388). Tytu∏ utworu jest równie˝ zmieniony, tak jak
chcia∏ tego ˚eleƒski, „z Balladyny na Goplan´”. Sàdziç
zatem wypada, ˝e jest to wersja uwzgl´dniajàca ju˝ sugestie
kompozytora zawarte we wspomnianym pierwszym liÊcie
kierowanym do Germana (a wi´c zredagowana po 15
listopada 1889 roku), pozbawiona ukrytych elementów

384 Brudnopisy znajdujà si´ na s. 97–194 r´kopisu PL-WRzno 
6390/II.

385 Stosunek opracowanego przez Germana libretta do dramatu 
S∏owackiego obszernie omawia Anna Wypych-Gawroƒska 
(Literatura w operze. Adaptacje dramatyczno-muzyczne utworów 
literackich w Polsce do 1918 roku, Cz´stochowa 2005, 
s. 83–100).

386 [Brudnopis libretta Goplany], r´kopis z∏o˝ony z luênych kart 
(autografy Ludomi∏a Germana i W∏adys∏awa ˚eleƒskiego?), 
PL-WRzno 6390/II, s. 97–194.

387 Goplana/opera romantyczna/ w czterech aktach/ W∏adys∏awa 
˚eleƒskiego/ S∏owa L[udomi∏] G[erman], r´kopis Adolfa Germana 
z 1889 r., PL-WRzno 6390/II, s. 1–94.

388 Jw., s. 64.

384 The rough drafts are on PL-WRzno 6390/II, pp. 97–194.
385 For an exhaustive discussion of the relation between S∏owacki's play 

and German's libretto see Anna Wypych-Gawroƒska, Literatura 
w operze. Adaptacje dramatyczno-muzyczne utworów literackich 
w Polsce do 1918 roku [Literature in opera: music drama adaptations 
of literature in Poland before 1918], Cz´stochowa 2005, pp. 83–100.

386 [A rough draft of the libretto of Goplana], a manuscript consisting 
of loose sheets (Ludomi∏ German's and W∏adys∏aw ˚eleƒski's auto-
graphs?), PL-WRzno 6390/II, pp. 97–194.

387 Goplana/opera romantyczna/ w czterech aktach/ W∏adys∏awa ˚eleƒskiego/  
S∏owa L[udomi∏] G[erman] [Goplana/a romantic opera/ in four acts/ by 
W∏adys∏aw ˚eleƒski/ text by L[udomi∏] G[erman]], Adolf German's 
manuscript from 1889, PL-WRzno 6390/II, pp. 1–94.

388 See above, p. 64.

3. a file of loose sheets with drafts carrying traces of correc-
tions, amendments and deletions, containing the text 
of various scenes from the libretto written in two different
hands (probably by Ludomi∏ German and W∏adys∏aw
˚eleƒski),384 created probably in the years 1885–1888 
(i.e. after the beginning of the collaboration, but before 
the final draft of the original version of the libretto was
copied by Adolf German).

What were the stages of writing the opera then? In 1885,
German prepares a preliminary project of the libretto first,
using S∏owacki's play as the model.385 It is certain that many
details have already been agreed with the composer at this
early stage. However, this is only the beginning of long 
and strenuous work. At this point, it is worthwhile to quote
the project as it provides an insight into the idea of the work
at the earliest stage of its existence (see Appendix 1).

The consecutive scenes of the libretto were written by
German one by one on loose sheets of paper (which, as has
already been mentioned, have been preserved in the same
collection of manuscripts).386 The sheets were subsequently
forwarded to ˚eleƒski, who most probably annotated them
with his proposed amendments, sometimes rewriting entire
passages completely. Even a cursory examination of the
entire draft incorporating the changes and corrections agreed
upon by the composer and the librettist, copied to a note-
book by the librettist's son387 around 1889, reveals significant
differences from the original assumptions. At this stage, there
are still four acts instead of three, the characters include
Hermit/King Popiel eliminated later (originally intended 
as the bass part), but the motif of the Holy Crown of Lech,
introducing political allusions and historiosophical content,
has already been eliminated (even Grabiec appears at
Kirkor's castle without a crown, wearing a 'fantastic mitre 
on his head'388). The title of the work has also been changed
'from Balladyna to Goplana ' in accordance with ˚eleƒski's
wish. It should therefore be concluded that the version in
the draft complies with the composer's suggestions included
in his first letter to German (which means the draft was
written after 15 November 1889), deprived of the implicit
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patriotycznych; dok∏adnie taka, jakà mog∏aby ewentualnie
zaakceptowaç restrykcyjna warszawska cenzura. Struktur´
tego „czystopisu” staraliÊmy si´ zilustrowaç za pomocà
poglàdowej tabeli (zamieszczonej w Aneksie 2).

Chocia˝ libretto w tej postaci odpowiada∏o zaleceniom
carskich urz´dników nadzorujàcych widowiska, ulega∏o
póêniej dalszym jeszcze przekszta∏ceniom i w wersji
prapremierowej z 1896 roku znacznie si´ ró˝ni∏o. Tekst
zosta∏ w powa˝nym stopniu zredukowany (wykreÊlone 
w póêniejszym czasie sceny i wàtki fabularne w zamiesz-
czonych w dwu pierwszych aneksach tabelach umieÊciliÊmy
na szarym tle). Jakie by∏y przyczyny dalszych ingerencji
twórców opery w jej wspó∏czynnik literacki?
Zadecydowa∏o o tym zapewne kilka powodów, z których
najbardziej mo˝e oczywistym wydaje si´ troska o unikni´cie
d∏u˝yzn, stanowiàcych najcz´Êciej bodaj wskazywany 
przez krytyk´ mankament pierwszej opery ˚eleƒskiego.
Towarzyszy∏o temu tak˝e dà˝enie do uzyskania wartkiego
przebiegu akcji scenicznej – dramaturgii Konrada
Wallenroda wytykano przecie˝ „brak ˝ycia”, statyk´.
Uznano mi´dzy innymi, ˝e chóry w pierwszej operze
˚eleƒskiego mia∏y charakter oratoryjny, koncertowy,
zupe∏nie nieoperowy, libretto Wallenroda nazywano nawet
„uscenizowanym poematem”. Jakkolwiek recenzenckie
zarzuty sprawia∏y kompozytorowi du˝à przykroÊç, pod-
chodzi∏ do nich jednak racjonalnie i stara∏ si´ wyciàgaç
wnioski na przysz∏oÊç. W sprawach literackich wsparciem
s∏u˝y∏a mu z pewnoÊcià ˝ona, a mo˝e i goszczàcy w ich
salonie literaci389, którzy byli w stanie wychwyciç mielizny
tekstu i doprowadziç do ich wyeliminowania. A ˝e w wer-
sji z roku 1889 miejsca s∏abe istnia∏y, nie ulega ˝adnej wàt-
pliwoÊci. Weêmy na przyk∏ad otwierajàcà akt trzeci scen´
po˝egnania Balladyny z Kirkorem. Autor libretta chce 
w tym miejscu urozmaiciç wiersz poprzez naprzemienne
wprowadzanie rymów ˝eƒskich i m´skich, pragnie przy
tym utrzymaç si´ w stylu wysokim. Mimo to – w sposób
niezamierzony – uzyskuje efekt komiczny:

„RYCERZE 
Od ma∏˝onki urodziwej 
M∏ody wodzu ruszaj w dal! 
Po pieszczocie s∏odkiej, tkliwej
Okuj ∏ono w twardà stal!

KOSTRYN (do siebie)
Ju˝ za wiele tej pieszczoty! 
(wo∏ajàc)
wodzu zbrojny czeka huf!

389 O spotkaniach literacko-muzycznych w willi ˚eleƒskich przy 
ulicy Êw. Sebastiana wspomina∏ Ferdynand Hoesick (ten˝e, 
op. cit., t. 1, s. 430–431). Zob. równie˝. Winklowa, op. cit., 
s. 181–183.

389 The meetings of literary and music circles in the ˚eleƒskis' 
villa in Âw. Sebastiana Street were mentioned by Ferdynand 
Hoesick (idem, op. cit., vol. 1, pp. 430–431). See also Winklowa, 
op. cit., pp. 181–183.

patriotic overtones; this was exactly a version that the restric-
tive censorship in Warsaw could accept. An attempt has been
made to present the structure of this 'final draft' in the form
of a table (see Appendix 2).

Although this variant of the libretto complied with the
restrictions of tsarist officials responsible for monitoring
theatrical performances, its transformations did not end at
this point and the version used for the 1896 premi¯re was
significantly different. The text has been greatly reduced
(in the tables presented in Appendixes 1 and 2, scenes and
themes of the plot that were removed later are marked with
grey background). What were the reasons for the authors'
further interference in the literary component of the opera?
They were probably manifold, but the most obvious seems
to be the desire to eliminate tedious passages, which were
the most heavily criticized drawback of ˚eleƒski's first
opera. Furthermore, the authors wanted the events to
progress swiftly on the stage – after all, the dramatic plot of
Konrad Wallenrod was accused of being 'lifeless' and static.
Among other accusations, the choruses in ˚eleƒski's first
opera were described as oratorio- or concert-like and
absolutely unoperatic in style, while Wallenrod's libretto
was even labelled as a 'poem in scenes'. Although the
reviewers' disapproval was a cause of considerable distress
for ˚eleƒski, his response to it was rational and he tried to
draw conclusions for the future. In matters pertaining to
literature, he could certainly count on the support of his
wife, and possibly also of the literati visiting their salon,389

who had the competence to pick out and eliminate the
shallow or uninspiring passages. And the presence of such
passages in the 1889 version is beyond question. A case 
in point is the opening scene of Act Three, in which
Balladyna is taking farewell of Kirkor. In this passage, 
the author wants to introduce variety to the poem with 
the alternate use of feminine and masculine rhymes, while
at the same time maintaining the elevated style. By doing
so, he unintentionally creates a comic effect:

THE KNIGHTS 
Off you go, young dashing leader 
Leave your pretty wife behind! 
From your sweet embraces free her
Your bold chest with armour bind!

KOSTRYN (to himself )
Enough of caresses blissful! 
(shouting)
Lead your men along the track!
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WDOWA
Nie przynaglaj Panie z∏oty!
Kto wie, kiedy wróci znów.

RYCERZE
Z lasów wysz∏y zbójców roje,
Nasze z∏oÊci w ogniach p∏onà,
Wiedê nas panie, wiedê na boje –
Ju˝ si´ rozstaƒ z m∏odà ˝onà”390.

Nie za bardzo tak˝e uda∏a si´ Germanowi postaç
Pustelnika. Razi∏a swoim ostentacyjnym dydaktyzmem,
sprawia∏a, ˝e zamierzona „opera fantastyczna” zyskiwa∏a
zbyt wiele cech moralitetu. Poza tym Pustelnik gubi∏
momentami swój patos i stawa∏ si´ figurà nieco groteskowà.
Wystarczy przytoczyç kilka zwrotek przewidzianej dla niego
ballady, która z wyprzedzeniem wprowadza wàtek zbrodni
majàcej nastàpiç dopiero dwie sceny dalej:

„PUSTELNIK (uk∏ada w koszu zebrane zio∏a)
Z dala od ludzi w tym odwiecznym borze
Samotnie p´dz´ mych ostatek dni,
Za moje grzechy cierpi´ tu w pokorze
I t∏umi´ smutek, co w mej duszy tkwi.

Na ludzkà boleÊç leki mam i zio∏a,
Strapionej duszy ulg´ nios´ rad,
Strudzonym znojny pot ocieram z czo∏a
I spokój nios´ do wieÊniaczych chat.

Tylko gdy serce krwawa zbrodnia splami,
Gdy w nim osi´dzie nami´tnoÊci brud,
Dusz´ oÊlepi i rozum omami
Bezw∏adne zio∏a i daremny trud.

Choç zbrodnia jasne czo∏o ma dla ludzi,
Chocia˝ nikt tajnych nie dopatrzy dróg,
W sercu okrutny mÊciciel si´ obudzi – 
A kar´ srogà wymierzy sam Bóg!”391.

Jakkolwiek ka˝de libretto ulega pewnym metamorfozom
pod wp∏ywem zmian koncepcji muzycznego opracowania
zachodzàcych w trakcie procesu twórczego, w przypadku
Goplany zachowane dokumenty zdajà si´ poÊwiadczaç
jedynie kilka faz sukcesywnego redagowania tekstu
metodà redukcyjnà. Wiàza∏o si´ to nie tyle z dodawaniem
nowych ust´pów czy z radykalnym wyg∏adzaniem stylu
(wi´kszoÊç wierszy tekstu „prapremierowego” odnajduje-
my ju˝ w r´kopisie z 1889 roku), ile z usuwaniem zb´d-
nych scen i linijek. 

390 Akt III, scena 2 (Goplana…, r´kopis Adolfa Germana z 1889 r., 
op. cit., s. 53–54).

391 Akt II, scena I, (Goplana…, r´kopis Adolfa Germana z 1889 r., 
WRzno 6390/II, s. 29–30).

390 Act III, scene 2 (Goplana…, Adolf German's manuscript of 1889, 
op. cit., pp. 53–54).

391 Act II, scene 1, (Goplana…, Adolf German's manuscript of 1889, 
PL-WRzno 6390/II, pp. 29–30).

WIDOW
Do not rush their farewell wistful!
Who knows when we'll see him back.

THE KNIGHTS
Hordes of villains are out prowling,
Our anger's burning fiercely,
Sir, it's time to leave your darling
Take the helm and move on quickly.390

Another unsuccessful part of German's libretto was the
character of the Hermit. With his off-putting preaching, 
a work intended as a 'fantasy opera' gained too many 
characteristics of a morality play. Besides, at some points
the Hermit would lose his typical pomposity and become 
a slightly grotesque figure. A sufficient example are several
stanzas from his ballad, anticipating the theme of murder
that will not take place until two scenes later:

HERMIT (putting herbs in his basket)
Far from the busy crowd, in an ancient forest
In loneliness I spend my final days
For my old sins I humbly seek atonement
To shake off sadness that upon me preys.

The sufferers' pain I ease with herbs and medicine
and gladly help to heal tormented souls
I wipe the sweat that drips down foreheads busy
And bring some peace to poor villagers' homes.

Only when with bloody crime the heart is blemished
And with the filth of bloody passion soiled
When the soul is blinded and the reason weary
Useless are my herbs and in vain my toil.

Pure is the felon's face to the beholder
Who cannot see through secrets deep and dark
But in the heart revenge begins to smoulder – 
And God himself strikes down with vengeance hard!391

Although it is inevitable that a libretto undergoes certain
modifications as the concept of music arrangement
changes during the creative process, in the case of Goplana
the preserved documents seem to provide evidence of only
several subsequent stages of editorial work, consisting
mainly in reductions. Most modifications did not involve
adding new passages or polishing the style off radically
(most lines of the libretto used for the premi¯re are already
found in the 1889 manuscript), but rather in removing
redundant scenes and lines.
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warianty  l ibretta  (1896–1899)

Dysponujemy dzisiaj kilkoma (nie liczàc tekstu podpisanego
w wyciàgu fortepianowym i partyturze), nie do koƒca iden-
tycznymi wariantami libretta. Ró˝nice mi´dzy nimi nie sà
zbyt du˝e i posiadajà z regu∏y charakter ingerencji redak-
cyjno-korektorskich (polegajàcych przewa˝nie na u˝yciu 
w niektórych wersach i w didaskaliach innych, pojedynczych
wyrazów albo na zastosowaniu ich odmiennego szyku) lub
re˝yserskich (zmianom ulega∏ podzia∏ na sceny i obrazy).

1. Najwi´cej odr´bnoÊci od póêniejszych wydaƒ wykazuje
r´kopiÊmienna kopia b´dàca egzemplarzem ocenzuro-
wanym we Lwowie przed krakowskà prapremierà utworu,
zawierajàca wpis cenzorski z 12 maja 1896 roku392. 
W kwintecie pierwszego aktu brakuje tutaj kwestii
Wdowy (jest to zatem kwartet), w innych miejscach nie
ma tak˝e pojedynczych wersów w partiach: Aliny (roz-
mowa z Balladynà), Balladyny i Wdowy (ich duet w ostat-
nim akcie) oraz kilku linijek kwestii chóru, Kirkora 
i Balladyny w fina∏owej scenie sàdu. Znacznie bardziej
zastanawiajàcy jest fakt, ˝e w popisowych ust´pach
solowych Grabca (piosenka Tam pod lasem, hej pod borem )
i Kirkora (romans Za jaskó∏eczkà ciàgnà moje oczy )
w partyturze i egzemplarzach drukowanych posiadajàcych
form´ zwrotkowà, nawiàzujàcà do tradycji francuskich 
(couplets, romance), pomini´to d∏u˝sze fragmenty tekstu. 

W pierwszym przypadku wpisane zosta∏y s∏owa jedynie inicjal-
nej strofy (dwanaÊcie wersów zamiast dwudziestu czterech –
brakuje drugiej zwrotki), w drugim zaÊ wypad∏ ca∏y ust´p
Êrodkowy (zamiast szesnastu wersów jest tylko osiem – cztery
poczàtkowe i cztery koƒczàce romans). Mo˝na oczywiÊcie
za∏o˝yç, ˝e by∏o to zwyk∏e niedopatrzenie kopisty, gdyby nie
fakt, ˝e kszta∏t wskazanych ust´pów solowych okazuje si´
zgodny ze wspomnianà wczeÊniej wersjà z 1889 roku zacho-
wanà w archiwum Germana. Z du˝à dozà prawdopodo-
bieƒstwa mo˝na zatem przypuÊciç, ˝e rozbudowanie tych
numerów – przeznaczonych bàdê co bàdê na g∏osy tenorowe
(w odró˝nieniu od Êpiewajàcego tenorem lirycznym Kirkora,
Grabiec okreÊlony zosta∏ w lwowskim r´kopisie jako „tenor
buffo”) – i poszerzenie ich o kolejne zwrotki nastàpi∏o
dopiero w trakcie ostatecznego redagowania partytury, kiedy
kompozytor zdecydowa∏ si´ si´gnàç w tych ust´pach po 
galijskie formy kupletów i romansu. 

392 Goplana. Opera romantyczna w 3 aktach /:4 obrazach:/, 
s∏owa L. Germana, muzyka W∏adys∏awa ˚eleƒskiego (PL-Ka-BTLw 
1462; r´kopiÊmienny odpis obejmujàcy 50 kart). Na karcie 47v 
znajduje si´ adnotacja opatrzona piecz´cià C.K. Dyrekcji Policji:
„L: 13989. Wysokie Prezydyum c.k. Namiestnictwa reskryptem 
z dnia 8 maja 1896. l: 4469/pr. udzieli∏o Dyrekcyi teatru 
hr. Skarbka pozwolenia na przedstawienie opery romantycznej 
w 3. aktach L. Germana pod tyt[u∏em] „Goplana”. Lwów dnia 
12o maja 1896.” [piecz´ç i podpis: „Kwiatkowski”].

392 Goplana. Opera romantyczna w 3 aktach /:4 obrazach:/, s∏owa L.Ger-
mana, muzyka W∏adys∏awa ˚eleƒskiego [Goplana. A romantic opera 
in 3 acts/:4 scenes:/, text by L. German, music by W∏adys∏aw ˚eleƒ-
ski] (PL-KA-BTLw 1462; a MS consisting of 50 folios). In fol. 47v, we 
find an annotation with the seal of the Imperial-Royal Police: 'L: 13989. 
The Honourable Committee of the Imperial-Royal Representation in 
a rescript of 8 May 1896. l: 4469/pr. has granted the Management of 
Count Skarbek's theatre permission to present a romantic opera in 3 
acts by L. German, titled Goplana. Lwów, 12 May 1896.' [the seal and 
signature: 'Kwiatkowski'].

variants  of  the  l ibretto (1896–1899)

At present, there are several variants of the libretto that are
not exactly identical (the text subtitled in the piano-vocal
score and in the orchestral score is ignored). The differ-
ences between the variants are minor and mostly result
from interventions of the editor-proofreader (most modifi-
cations consist in replacing single words in some lines and
stage directions or changing the word order) and of the
director (affecting the division into scenes and tableaux).

1. The greatest number of departures from the versions
published later is found in the manuscript copy submitted
to censorship before the premi¯re of the opera in Cracow,
containing a censor's note of 12 May 1896.392 The part 
of the Widow is missing from the quintet of the first act
(which thus becomes a quartet), whereas in other places
single lines are missing from the parts of: Alina (in her
exchange with Balladyna), Balladyna and Widow (the duo
in the final act), and several lines sung by the chorus,
Kirkor and Balladyna in the final judgement scene. Much
more puzzling is the omission of longer fragments of text
from the spectacular solo entries of Grabiec (the song 'Tam
pod lasem, hej pod borem' [Hey, at the forest]) and Kirkor
(the romance 'Za jaskó∏eczkà ciàgnà moje oczy' [My eyes
are following a swallow]), which in the score and in the
printed copies have a stanzaic form, inspired by French
models (couplets, romance).

In the first case, only the text of the opening stanza is
included (there are 12 lines instead of 24, the second stan-
za is missing), while in the second the middle passage is
omitted (instead of 16, there are only eight lines – the
four opening and the four final ones). The omissions
could be attributed to a mere oversight, were it not for
the fact that the form of the discussed solo passages is
consistent with the above-mentioned version from 1889
preserved in German's archive. There is a high degree 
of probability that expanding the pieces, which were after
all intended as tenor parts (in contrast to Kirkor's lyric
tenor, the part of Grabiec is described in the Lwów man-
uscript as a 'tenor buffo'), and adding stanzas had not
occurred before the final stage of editing the score, 
when the composer decided to use the Gallic forms: 
the couplet and the romance.

1 17



Przyj´cie takiego za∏o˝enia ka˝e si´ z kolei domyÊlaç, 
˝e egzemplarz cenzorski zosta∏ przepisany z innego, nieza-
chowanego r´kopiÊmiennego przekazu sporzàdzonego
przed rokiem 1894. Nale˝y tak˝e zauwa˝yç, ˝e pomimo
majowej daty wpisu w lwowskim egzemplarzu cenzor-
skim, rejestrujàcym dawniejsze opracowania tekstu
solowych ust´pów Grabca i Kirkora, wersje nowsze, 
poszerzone funkcjonowa∏y w obiegu wydawniczym co
najmniej od poczàtku 1896 roku. Opublikowane w lutym
w Warszawie jako dodatek do „Echa Muzycznego,
Teatralnego i Artystycznego” (a ocenzurowane jeszcze
wczeÊniej, 17 stycznia), Piosenka Grabca i Romans Kirkora
na g∏os z fortepianem opatrzone zosta∏y tekstem pe∏nym,
zgodnym z wersjà ostatecznà393.

2. Libretto publikowane by∏o trzykrotnie przez lwowskà
oficyn´ Jakubowski & Zadurowicz (póêniej K.S.
Jakubowski). Po raz pierwszy w roku 1896 394, prawdopo-
dobnie nied∏ugo przed krakowskà prapremierà, o czym
Êwiadczy wzmianka znajdujàca si´ w liÊcie Wandy
˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 6 lipca 1896 roku:

„O libretto dopominajà si´ wszyscy. Raczy Pan zadys-
ponowaç, by nam przys∏ano egzemplarze, o czym pisa∏am
do Stasia”395. 

Dopiero pod koniec paêdziernika informacja o wyda-
niu pierwodruku libretta trafia na ∏amy czasopism 
austriackich odnotowujàcych nowoÊci rynku
ksi´garskiego396. Ten pierwszy nak∏ad jesienià by∏ ju˝ 
na  wyczerpaniu. Na poczàtku listopada ˚eleƒska pisa∏a
do Germana: 

„Prosimy o natychmiastowe wyprawienie kilku librett 
z Goplany; potrzebujemy ich pilno. Ju˝ raz sprowa-
dziliÊmy, ale za ma∏o, a w Krakowie wyczerpni´ty
zapas”397.

393 „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1896 nr 8/647 
(22 II, cenz. 5 (17) I 1896 r.): Goplana, opera W∏adys∏awa 
˚eleƒskiego. Piosenka Grabca, Romans Kirkora, 
Warszawa–Lwów–Kraków [1896]: Echo Muzyczne-Aleksander 
Rajchman – Jakubowicz [!] i Zadurowicz – S.A. Krzy˝a-
nowski.

394 GOPLANA / opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach) 
/ S¸OWA / LUDOMI¸A GERMANA / MUZYKA / W∏adys∏awa 
˚eleƒskiego. / LWÓW. / Jakubowski & Zadurowicz. / 1896
(Drukarnia „Dziennika Polskiego”, Lwów). Druk obejmuje 
62 s.

395 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 6 lipca 
1896 r., op. cit. „StaÊ” – najstarszy syn, Stanis∏aw Gabriel 
˚eleƒski.

396 Zob. „Oesterreichisch-ungarische Buchhändler-Correspondenz” 
1896 nr 43 (24 X), s 6.

397 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 
1896 r., op. cit. 

393 Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1896 No. 8/647 (22 February, 
cens. 5 (17) January 1896): 'Goplana, opera W∏adys∏awa ˚eleƒskiego. 
Piosenka Grabca, Romans Kirkora' [Goplana, an opera by 
W∏adys∏aw ˚eleƒski. 'The Song of Grabiec', 'Kirkor's Romance'], 
Warszawa–Lwów–Kraków [1896]: Echo Muzyczne-Aleksander 
Rajchman – Jakubowicz [!] and Zadurowicz – S.A. Krzy˝anowski.

394 GOPLANA / opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach) / S¸OWA / 
LUDOMI¸A GERMANA / MUZYKA / W∏adys∏awa ˚eleƒskiego. / 
LWÓW. / Jakubowski & Zadurowicz. / 1896 [GOPLANA / a romantic 
opera in 3 acts (5 tableaux) / TEXT BY / LUDOMI¸ GERMAN / 
MUSIC BY / W∏adys∏aw ˚eleƒski. / LWÓW. / Jakubowski & 
Zadurowicz. / 1896] (Printery of the daily newspaper Dziennik Polski, 
Lwów). The print consists of 62 pages.

395 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 6 July 1896, 
op. cit. The person referred to as 'StaÊ' is ˚eleƒska's eldest son, 
Stanis∏aw Gabriel ˚eleƒski.

396 See Oesterreichisch-ungarische Buchhändler-Correspondenz 1896 
No. 43 (24 October), p. 6.

397 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, op. cit. 

In turn, this assumption invites speculation that the cen-
sors' copy had been copied from another manuscript source
that has not survived, written before 1894. Also, it should be
noticed that although the annotation left by the censorship
in their copy (containing earlier arrangements of the solo
entries sung by Grabiec and Kirkor) was made in May, 
the more recent, extended versions functioned in the pub-
lishing market at least from 1896. Published in Warsaw 
in February as a supplement to Echo Muzyczne, Teatralne 
i Artystyczne (and released by the censorship earlier on 
17 January), Piosenka Grabca [The Song of Grabiec] and
Romans Kirkora [Kirkor's Romance] for solo voice with
piano accompaniment appeared with the full version of the
text, consistent with the final version of the libretto.393

2. The libretto was printed three times by the Lwów 
publisher Jakubowski & Zadurowicz (later renamed 
to K.S. Jakubowski). The first publication took place in
1896,394 probably not long before the Cracow premi¯re,
which is revealed by a reference in Wanda ˚eleƒska's letter 
to Ludomi∏ German of 6 July 1896:

"Everybody insists on seeing the libretto. Would you please
have some copies sent to us? I have already written to StaÊ
in this connection."395

It is not until the end of October that the information
about the first printing of the libretto appears in Austrian
periodicals announcing new products in the book market.396

In the autumn, the edition was already running out. 
At the beginning of November, ˚eleƒska was sending
another request to German: 

"Please have a few copies of the libretto of Goplana sent to
us immediately; we need them urgently. We have already
imported them once, but the batch was too small, and no
copies are left in Cracow."397

1 18



3. Po raz drugi libretto drukowano na prze∏omie roku 1896
i 1897, tak by egzemplarze by∏y dost´pne w okolicach
lwowskiej premiery398. W wydaniu tym stwierdzamy
wspomniane, drobne korekty, które kompozytor postanowi∏
wprowadziç zaraz po przedstawieniach krakowskich. 
Od razu pragnà∏ spotkaç si´ z librecistà w celu uzgodnienia
zmian, o czym Wanda ˚eleƒska informowa∏a Germana ju˝
w liÊcie z 12 sierpnia 1896 roku:

„Mój mà˝ zapytuje   j a k   d ∏ u g o   z a b a w i c i e  
w   Z a k o p a n e m?   Przychodzi mu niekiedy ochota
wpaÊç tam na dni kilka, dla porozumienia si´ z Panem i co
do libretta i co do dalszych dróg opery”399.

Do tematu powraca∏a ponownie w liÊcie z listopada:

„Mà˝ mój kaza∏ prosiç Pana, by przed widzeniem si´ z nim
nie kaza∏ drukowaç libretta, bo zachodzi tam potrzeba
zmian wielu i jest nad czym zastanowiç si´ wspólnie!
Niektóre rzeczy formalnie niemo˝liwe, a za naradà ∏atwo
b´dzie z∏e usunàç i poprawiç”400.

4. Pe∏nych wydaƒ warszawskich tekstu nigdy nie by∏o, 
ale nale˝y odnotowaç, ˝e w roku 1898 libretto mia∏o swój
nast´pny dodruk we Lwowie401. Dowodzi to wyczerpania
drugiego nak∏adu i du˝ego zapotrzebowania na kolejne
egzemplarze tekstu (zainteresowane mog∏y byç nie tylko
instytucje operowe rozwa˝ajàce mo˝liwoÊç wprowadzenia
dzie∏a na scen´, ale tak˝e redakcje prasowe czy melomani 
z wy˝szych sfer). Nie oznacza to wszak˝e, ˝e w roku 1898 
w Teatrze Wielkim rozpowszechniane by∏o lwowskie
wydanie (na to musia∏aby byç oficjalna zgoda warszawskiej
cenzury poÊwiadczona stosownà adnotacjà w egzemplarzach).
Kompozytor móg∏ je jednak kolportowaç prywatnie, 
wykorzystujàc swoje kontakty.

398 GOPLANA / opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach). / 
S¸OWA / LUDOMI¸A GERMANA. / MUZYKA W¸ADYS¸A-
WA ˚ELE¡SKIEGO. / LWÓW. / JAKUBOWSKI & ZADURO-
WICZ. / 1897. (Z Drukarni Ludowej we Lwowie). Druk obej-
muje 66 s.

399 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 lipca 1896 r., 
PL-WRzno 6414/I (podkr. W˚).

400 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, „Êroda” 
[18 listopada 1896 r.], op. cit. (podkr. W˚).

401 GOPLANA / Opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach). / 
S¸OWA / LUDOMI¸A GERMANA. / MUZYKA W¸ADYS¸AWA 
˚ELE¡SKIEGO. / LWÓW. / NAK¸AD K.S.JAKUBOWSKIEGO./ 
1898. (Z drukarni i litografii Pillera i Sp.). Druk obejmuje 66 s. 
Jakkolwiek treÊç i ∏amanie tekstu sà w tym wydaniu identyczne 
jak w druku z roku 1897, to publikacja zosta∏a z∏o˝ona zestawem 
czcionek o innym kroju (co mog∏o byç spowodowane zmianà 
drukarni).

398 GOPLANA / opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach). / S¸OWA / 
LUDOMI¸A GERMANA. / MUZYKA W¸ADYS¸AWA ˚ELE¡-
SKIEGO. / LWÓW. / JAKUBOWSKI & ZADUROWICZ. / 1897.
[GOPLANA / a romantic opera in 3 acts (5 tableaux) / TEXT BY / 
LUDOMI¸ GERMAN / MUSIC BY / W∏adys∏aw ˚eleƒski. / 
LWÓW. / JAKUBOWSKI & ZADUROWICZ. / 1897] (From the 
People' Printery in Lwów). The print consists of 66 pages.

399 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 July 1896,  
PL-WRzno 6414/I (emphasis by W˚).

400 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German, 'a Wednesday' 
[18 November 1896] (dating established by GZ on the basis of 
content), op. cit. (emphasis W˚).

401 GOPLANA / Opera romantyczna w 3 aktach (5 obrazach). / S¸OWA / 
LUDOMI¸A GERMANA. / MUZYKA W¸ADYS¸AWA ˚ELE¡-
SKIEGO. / LWÓW. / NAK¸AD K.S. JAKUBOWSKIEGO./ 1898. 
[GOPLANA / A romantic opera in 3 acts (5 tableaux) / TEXT BY / 
LUDOMI¸ GERMAN / MUSIC BY / W¸ADYS¸AW ˚ELE¡SKI. 
/ LWÓW. / PRINTED BY K.S. JAKUBOWSKI. / 1898] (From the 
printery and lithographic workshop of Piller & Co.). The print consists 
of 66 pages. Although the content and typesetting are identical with 
those from 1897, a different set of fonts was used (which may have 
been caused by the change of the printing house).

3. The libretto was printed for the second time at the turn of
1896 and 1897, so that the copies were available around the
time of the Lwów premi¯re.398 In this edition we find the
afore-mentioned minor corrections, which the composer
decided to make shortly after the performances in Cracow. 
He wanted to meet the librettist immediately in order to 
discuss the changes with him, about which Wanda ˚eleƒska
informed German early in a letter of 12 August 1896:

"My husband would like to know   h o w   l o n g   y o u
a r e   s t a y i n g   i n   Z a k o p a n e ?   Sometimes he
feels an urge to go there for several days to meet with you
to discuss the libretto and how to proceed."399

She returned to the subject in a letter written in November:

My husband has told me to ask you not to have the libretto
printed before meeting him, because a lot of changes are nec-
essary and there are a number of things to consider together!
The form of some passages is unacceptable, and with your
assistance it will be easy to remove and correct the bad bits.400

4. The full version of the text was never published in Warsaw,
but it should be noted that in 1898 the libretto was reprinted
again in Lwów.401 It proves that the second edition had run
out and there was a great demand for more copies (not only
from operatic establishments considering whether to bring
opera to stage, but also from the newspaper editors and music
lovers from the upper classes). It does not necessarily imply,
however, that copies printed in Lwów were distributed at the
Teatr Wielki in 1898 (as this would have required a permission
granted by the censorship, confirmed by a suitable annotation
reproduced in each copy). However, it is possible that the
composers distributed the copies privately, taking advantage 
of his circle of connections. 
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5. Warszawscy mi∏oÊnicy opery mieli natomiast mo˝liwoÊç
nabycia streszczenia Goplany opublikowanego przez oficyn´
M. Arcta402, które jednak w dniu premiery nie by∏o jeszcze
dost´pne, o czym Êwiadczy umieszczona na stronie tytu∏owej
data jego ocenzurowania, „20 stycznia 1898 roku”, wypadajàca
miesiàc po warszawskiej premierze (jeÊli podano jà wed∏ug
kalendarza juliaƒskiego – czego nie mo˝na przecie˝ wykluczyç
– to moment wprowadzenia druku do sprzeda˝y nale˝a∏oby
przesunàç na okres po 1 lutego nowego stylu).

6. Tekst libretta doczeka∏ si´ tak˝e t∏umaczeƒ na j´zyki
obce. Na niemiecki przet∏umaczy∏ Goplan´ librecista.
Pomys∏ wyszed∏ od Germana jesienià 1896 roku:

„Bardzo si´ mà˝ mój ucieszy∏ projektem Paƒskim
wydrukowania Goplany po niemiecku” – pisa∏a wówczas
Wanda ˚eleƒska – „zw∏aszcza je˝eli to pr´dko nastàpi 
i z Paƒskà korektà”403.

Na ∏amach prasy o przygotowanym przez Ludomi∏a
Germana niemieckim przek∏adzie Goplany poinformowano
ju˝ po premierze lwowskiej404. Zosta∏ on zapewne 
w 1897 roku powielony w postaci odbitek litograficznych
(podobnie jak sta∏o si´ to wczeÊniej z dokonanym przez
Aleksandra Winklewskiego niemieckim t∏umaczeniem
libretta Konrada Wallenroda405), o zamiarze zamówienia 
stu odbitek wspomina bowiem kompozytor w korespon-
dencji z Germanem406. Wanda ˚eleƒska zdradza ponadto
plany do∏àczenia do wersji niemieckiej dodatkowych
objaÊnieƒ majàcych za zadanie u∏atwiç cudzoziemcom
zrozumienie treÊci opery:

„Czy Pan pami´ta o radzie, jakà dawali ludzie, by do
niem[ieckiego] libretta daç s∏ówko objaÊnienia dla Europy 
nie znajàcej na pami´ç S∏owackiego, jak my, by rzecz o ile
mo˝noÊci uczyniç jasnà i prostà? Pami´tam tak˝e, ˝eÊmy
˝a∏owali, ˝e niespo˝ytkowana ksià˝eczka z librettem, a raczej
jej ok∏adka, by spis dzie∏ m´˝a wydrukowaç, jak to jest
zwyczajem. Czy by to przedstawia∏o jakie trudnoÊci?”407.

402 Goplana. Opera liryczna w 3-ch aktach. S∏owa Ludomi∏a 
Germana, Muzyka W∏adys∏awa ˚eleƒskiego, Warszawa 1898 
(Nak∏ad i w∏asnoÊç M. Arcta) (=„Podr´cznik dla mi∏oÊników 
oper u∏atwiajàcy zrozumienie treÊci ka˝dej opery”, nr 50, 
zebra∏ i u∏o˝y∏ M[aksymilian] Radziszewski).

403 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 
1896 r., op. cit.

404 „Österreichische Musik- und Theaterzeitung” 1897 nr 12 (15 II), 
s. 12; „Kurier Lwowski” 1897 nr 51 (20 II), s. 6.

405 Egzemplarze zachowane m.in. w PL-Wn (Konrad Wallenrod, 
Oper in 4 Aufzügen nach de Gedichte von Adam Mickiewicz, 
Text von Sieg[mund] Sarnecki und Lad[islaus] Noskowski, 
Musik von Ladislaus ˚eleƒski [odbitka litograficzna, 
s.d., s.l.].

406 Zob. list W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana 
z 6 listopada 1896 r., op. cit.

407 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana, „Êroda” 
[18 listopada 1896 r.], op. cit.

402 Goplana. Opera liryczna w 3-ch aktach. S∏owa Ludomi∏a Germana, 
Muzyka W∏adys∏awa ˚eleƒskiego [Goplana. A lyrical opera in three 
acts. Text by Ludomi∏ German, Music by W∏adys∏aw ˚eleƒski], 
Warszawa 1898 (Edition and property of M. Arct) (='A guide for 
opera lovers enabling them to understand the content of every opera', 
No. 50, collected and edited by M[aksymilian] Radziszewski).

403 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, 
op. cit.

404 Österreichische Musik- und Theaterzeitung 1897 No. 12 (15 February), 
p. 12; Kurier Lwowski 1897 (20 February) No. 51, p. 6.

405 Copies are preserved e.g. in the PL-Wn (Konrad Wallenrod, Oper 
in 4 Aufzügen nach de Gedichte von Adam Mickiewicz, Text von 
Sieg[mund] Sarnecki und Lad[islaus] Noskowski, Musik von 
Ladislaus ˚eleƒski [a lithographed copy, s.d., s.l.].

406 See W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 6 Novem-
ber 1896, op. cit.

407 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German, 'a Wednesday' 
[18 November 1896], op. cit.

5. However, the Warsaw opera-goers could purchase a summa-
ry of Goplana published by M. Arct,402 but the edition was
not available until after the day of the premi¯re; this fact 
is confirmed by the date of obtaining permission from the
censorship visible on the title page: '20 January 1898', i.e. 
a month after the Warsaw premi¯re (if we assume that the
date follows the Julian calendar, which cannot be excluded,
the print was not available for purchase until after 1 February
of the Gregorian calendar).

6. The text of the libretto was also translated into foreign
languages. A German translation of Goplana was prepared
by the librettist himself. German put the idea forward 
in the autumn of 1896:

"My husband was very happy when he heard about your
idea to publish Goplana in German", wrote Wanda ˚eleƒs-
ka at the time, "especially if the translation is published
soon and after your proofreading."403

The newspapers did not publish the news about the German
translation of Goplana prepared by Ludomi∏ German until
after the Lwów premi¯re.404 We know that lithographed
copies of the translation were probably produced in 1897 (as
had happened before with Aleksander Winklewski's German
translation of the libretto of Konrad Wallenrod 405), because
the composer mentions his intention to have one hundred
copies made in his correspondence with German.406

Besides, Wanda ˚eleƒska reveals the plan to supplement
the German version with explanations to help foreigners
understand the content of the opera:

"Do you remember the advice we were given to add a word
of explanation to the German libretto, to make the opera
comprehensible to the European audiences who do not
know S∏owacki by heart like we do? I also remember wish-
ing we had used the libretto booklet, or its cover in partic-
ular, to print a list of my husband's works according to
custom. Would it present any difficulties?"407
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Mimo przeprowadzonych kwerend w wielu polskich 
i zagranicznych bibliotekach i archiwach nie uda∏o nam
si´ odnaleêç ˝adnego egzemplarza litograficznej nadbitki
niemieckiego przek∏adu libretta Goplany. Tekst niemiecki
zosta∏ w∏àczony – obok polskiego orygina∏u – do partytury 
i wyciàgu, i w takiej postaci przetrwa∏.

7. W zwiàzku z niedosz∏ymi do skutku planami wpro-
wadzenia Goplany na scen´ praskà powsta∏ tak˝e czeski
przek∏ad libretta dokonany przez poet´ Augustina Eugena
Mužíka (1859–1925). Tekst libretta w j´zyku czeskim zosta∏
opublikowany w roku 1899408.

8. WczeÊniejszymi przekazami czeskiego t∏umaczenia sà
jego dwa odpisy teatralne zachowane w archiwum
Národního Divadla w Pradze. Pierwszy z nich409 na stronie
tytu∏owej zawiera dwie odr´czne notatki oznaczajàce
najprawdopodobniej moment wp∏ywu egzemplarza do
biura teatralnej dyrekcji (2 czerwca 1899)410 i przekazania
go do cenzury (9 czerwca 1899; ta druga data wpisana
zosta∏a najprawdopodobniej r´kà Františka A. Šuberta,
którego podpis widnieje obok). Ostatnia zapisana strona
tego r´kopisu (niepaginowana recto, nast´pujàca po pagi-
nowanej s. 118 verso) zawiera wpis cenzorski z datà 31 lipca
1899 roku dopuszczajàcy dzie∏o ˚eleƒskiego do wystawienia
na praskiej scenie 412. Drugi r´kopiÊmienny egzemplarz
czeskiego przek∏adu libretta Goplany, pisany du˝o mniej
starannie, pozbawiony jest ostatnich stron – tekst urywa si´
w trakcie Êpiewu Chochlika (Šotek) w scenie drugiej trze-
ciego aktu w momencie, gdy zniecierpliwiona Balladyna
przerywa mu s∏owami: „Jíž přestaň zpívat!”413.

!

408 Goplana: romantická opera o 3 jednáních, slova dle básně Julia S∏owac-
kého „Balladina” od Ludomila Germana, z polštiny přeložil Aug.[ustin] 
Eug.[en] Mužík, hudbu složil W∏adis∏aw [!] ˚eleƒski, Praha [1899], 
wyd. Alois Wiesner (w serii: „Wiesnerova Sbírka Libret”, nr 7). 
Libretto pojawi∏o si´ w sprzeda˝y jesienià 1899 r. Zob. „Národní listy” 
1899 nr 327 (25 XI), s. 5.

409 Goplana, / Romantická opera / o trěch jednáních. / Slova podle básně
Julia S∏ovackého / „Balladyna” od Ludomila Germana. / z polštiny přeložil
Aug.[ustin] Eug.[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw ˚eleƒski [!] 
[odpis r´kopiÊmienny, egzemplarz cenzorski] (CZ-Pnd, H 347 L2).

410 Ibidem: „Přijato ku provozování u Národním Divadle. / V Praze 2./6.99”.
411 Ibidem: „9/6 99.” Obok widniejà dwa podpisy: „F.A. Šubert”, 

drugi podpis nieczytelny oraz stara teatralna sygnatura egzem-
plarza: „Č. 285 d / 99”. 

412 Ibidem: „Č. 285 d. / Goplana. / Povoluji ku provozování na jevišti
král. / zemského českého divadla v Praze. / V Praze, 31 července 
1899. / Jménem I. Exc. pana c.k. místodržitele / úřadující c.k. 
vládní rada” [piecz´ç, podpis nieczytelny].

413 Goplana, / Romantická opera / o 3 jednáních. / Slova podle básně Julia 
S∏ovackého / „Balladyna” od Ludomila Germana. / z polštiny přeložil 
Aug[ustin] Eug[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw ˚elénski [!] 
[odpis r´kopiÊmienny, egzemplarz teatralny] (CZ-Pnd, H 347 L1). 
Na tylnej wyklejce dopisano o∏ówkiem uwag´, Êwiadczàcà o doko
nanym przez archiwist´ porównaniu tego libretta z egzemplarzem 
cenzorskim: „Do konce schází podle L2 16 stran”.

408 Goplana: romantická opera o 3 jednáních, slova dle básně Julia S∏owac-
kého „Balladina" od Ludomila Germana, z polštiny přeložil Aug.[ustin] 
Eug.[en] Mužík, hudbu složil W∏adis∏aw [!] ˚eleƒski, Praha [1899], ed. 
Alois Wiesner (in the series: Wiesnerova Sbírka Libret, No. 7). The 
libretto was available for sale in the autumn of 1899. See Národní listy
1899 No. 327 (25 November), p. 5.

409 Goplana, / Romantická opera / o trěch jednáních. / Slova podle básně
Julia S∏ovackého / „Balladyna" od Ludomila Germana. / z polštiny
přeložil Aug.[ustin] Eug.[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw ˚eleƒski [!]
[MS, a copy for the censorship] (CZ-Pnd, H 347 L2).

410 Ibidem: 'Přijato ku provozování u Národním Divadle. / V Praze 2./6.99.'
411 Ibidem: '9/6 99.' Next, we find two signatures: 'F.A. Šubert', 

another illegible signature and the old theatrical shelf number of 
the copy: 'Č. 285 d / 99'. 

412 Ibidem: 'Č. 285 d. / Goplana. / Povoluji ku provozování na jevišti 
král. / zemského českého divadla v Praze. / V Praze, 31 července 
1899. / Jménem I. Exc. pana c.k. místodržitele / úřadující c.k. 
vládní rada' [a seal, the signature illegible].

413 Goplana, / Romantická opera / o 3 jednáních. / Slova podle básně
Julia S∏ovackého / „Balladyna" od Ludomila Germana. / z polštiny
přeložil Aug[ustin] Eug[en] Mužík. / Hudbu složil W∏adyslaw ˚elénski [!] 
[MS, a theatrical copy] (CZ-Pnd, H 347 L1). The rear 
endpaper contains an annotation in pencil, confirming that the 
archivist compared this copy with the copy submitted to the censor
ship: 'Do konce schází podle L2 16 stran.'

Despite archival research conducted in many libraries in Poland
and abroad, we have not managed to find a surviving copy 
of the lithographed offprint of the German translation of the
libretto of Goplana. The German text was incorporated – in
addition to the Polish original – into the orchestral and the
piano-vocal scores, and it was in this form that it has survived. 

7. In connection with the unfulfilled plans to bring
Goplana on stage in Prague, the libretto was translated into
Czech by the poet Augustin Eugen Mužík (1859–1925). 
The Czech translation was published in 1899.408

8. The earliest sources containing the Czech translation are
two theatrical copies preserved in the archives of the Národní
Divadlo theatre in Prague. On the title page of the first
copy,409 there are two handwritten annotations referring most
probably to the day on which the copy was delivered to the
office of the theatre management (2 June 1899)410 and the
day of forwarding it to the censors (9 June 1899411; the sec-
ond date was most probably written by František A. Šubert
whose signature is placed next to it). The last page of the
manuscript covered with writing (an unpaginated recto fol-
lowing the paginated page 118 verso) contains a censor's
note with the date 31 July 1899, giving the permission to
perform ˚eleƒski's work on the Prague stage.412 In the sec-
ond manuscript copy of the Czech translation of the libret-
to, in much less careful handwriting, the last pages are
missing – the text is interrupted during the song of
Chochlik (Šotek) in Scene II of Act Three at the moment
when the impatient Balladyna interrupts him with the
words: 'Jíž přestaň zpívat!' ('Enough of your singing!').413

!
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Jak przed chwilà wspomniano, ró˝nice mi´dzy poszczegól-
nymi przekazami libretta dotyczà mi´dzy innymi nieco
innego podzia∏u na sceny. Pewne niekonsekwencje
zauwa˝yç mo˝na tak˝e w oznaczeniu zmian dekoracji 
(tzw. obrazów). Wspomniany r´kopis cenzorski wskazuje
na przyk∏ad w tytule cztery obrazy, egzemplarze
drukowane po pi´ç. Dopiero wydanie czeskie z 1899 roku,
zgodnie ze stanem faktycznym (odnotowanym tak˝e 
w wydanym w 1898 roku u M. Arcta streszczeniu libretta),
wydziela po dwie zmiany dekoracji w ka˝dym akcie 
(w sumie zatem obrazów jest szeÊç). Powód tych roz-
bie˝noÊci jest prozaiczny – w kolejnych edycjach kory-
gowano b∏´dy przeoczone w poprzednich. Wydaje si´
tak˝e, ˝e poczàtkowo akt pierwszy – zgodnie zresztà 
z didaskaliami – posiada∏ tylko jednà dekoracj´
(mieszczàcà w sobie i nadgoplaƒski krajobraz, i chat´
Wdowy), dopiero w czasach premiery warszawskiej
pomyÊlano o dekoracjach oddzielnych, osobno dla scen
fantastycznych (z Goplanà, Grabcem, Skierkà, Chochli-
kiem i duchami), osobno dla wydarzeƒ rozgrywajàcych si´
w Êwiecie realnym (wizyta dru˝yny Kirkora w zagrodzie
Wdowy i jej córek). Jakkolwiek by by∏o, zmiany dekoracji
w akcie pierwszym, podobnie jak i w trzecim, musia∏y
dokonywaç si´ na oczach widzów, gdy˝ niezawierajàca 
˝adnej cezury muzyka ∏àczy∏a si´ p∏ynnie z nast´pnà scenà
i nie pozwala∏a na wprowadzenie przerwy czy „pauzy 
technicznej”. Ró˝nice w uk∏adzie scenicznym zarejestrowane
w poszczególnych edycjach libretta zosta∏y odnotowane 
w tabeli zamieszczonej w Aneksie 3.

Wyciàg fortepianowy i partytura
(1896–1897)

perypetie  wydawnicze

Z zamiarem wydania wyciàgu fortepianowego i partytury
orkiestrowej Goplany kompozytor nosi si´ ju˝ w czasach
przedstawieƒ krakowskich. Wanda ˚eleƒska pyta wtedy
listownie przebywajàcego na letnim wypoczynku 
w Tatrach Germana:

„Podobno Gebethner i Wolff 414, czy jeden z nich 
w Zakopanem? Mo˝na by tych panów, zarówno jak
Lewenthala415 delikatnie wybadaç, czy wydawnictwa
opery by si´ podj´li? Wszyscy pytajà o wyciàg fortepia-
nowy, który by mia∏ ogromne powodzenie. Mówiono

414 W∏aÊciciele warszawskiego wydawnictwa i ksi´garni za∏o˝onej 
w 1857 r. przez Gustawa Adolfa Gebethnera (1831–1901) i Augusta 
Roberta Wolffa (1833–1910).

415 Franciszek Salezy [Salomon] Lewental (1841–1902), warszawski 
wydawca (m.in. „Kuriera Warszawskiego”).

414 The owners of the publishing house and bookshop in Warsaw, 
founded in 1857 by Gustaw Adolf Gebethner (1831–1901) and 
August Robert Wolff (1833–1910).

415 Franciszek Salezy [Salomon] Lewental (1841–1902), Warsaw 
publisher (of Kurier Warszawski, among others).

As has been mentioned above, the differences between the
various sources of the libretto concern – among other things
– the division into scenes. Other inconsistencies exist also in
the numbering of stage design sets (the so-called tableaux).
The above-mentioned manuscript for the censorship men-
tions four tableaux, whereas each of the printed copies men-
tions five. It was not until the Czech edition of 1899
appeared that two stage design changeovers in each act were
mentioned (which means the design was changed six times
during the spectacle); this number was correct (it was also
mentioned in the summary of the libretto published by Arct
in 1898). The reason for these discrepancies was very simple:
mistakes overseen in previous editions were corrected in sub-
sequent ones. Also, it seems that initially – in accordance
with the stage directions in S∏owacki's play – only one set 
of decorations was used for Act One, encompassing both the
landscape at the Gop∏o lake and Widow's cottage. It was not
until the Warsaw premi¯re that two separate sets were
invented: one for the part of the plot taking place in the fan-
tasy world (with Goplana, Grabiec, Skierka, Chochlik and
the ghosts), and the other for the events that occur in the
real world (the visit of Kirkor's knights on the farm where
Widow and her daughters live). Whether this speculation 
is true or not, the changes of decorations in Act One and
Act Three must have been witnessed by the audience,
because the music went on uninterrupted, giving no oppor-
tunity to pause the performance or make a 'technical break'.
The different divisions into scenes in the particular editions
of the libretto are indicated in the table in Appendix 3.

The piano-vocal and orchestral scores
(1896–1897)

problems  with the pr inting

The composer has intended to publish the piano-vocal 
and the orchestral scores of Goplana since the time of the
Cracow performances. In this connection, Wanda ˚eleƒska
is sending her inquiries to German, who is spending 
the summer break in the Tatra Mountains:

"They say that Gebethner and Wolff414 are staying in Zako-
pane, or at least one of them? It might be a good idea to talk
with these gentleman, as well as with Lewenthal,415 to probe
gently whether they would undertake the task of printing the
opera? Everybody is asking about the piano-vocal score, it

122



W∏adziowi u Krzy˝anowskiego416, ˝e przeje˝d˝a∏
Rajchman417, i ˝e podobno b´dzie chcia∏ wspó∏k´ zawià-
zaç wydawniczà co do tej opery. My jednak o tym nie
wiemy, mo˝e listownie si´ wypowie. […] Mam przeczu-
cie, ˝e dobrze by by∏o o Mediolan zawadziç korespon-
dencjà krótkà, ale dosadnà, dla zwrócenia uwagi
Ricordiego na Goplan´. Wszak˝e w ten sposób wyp∏yn´∏y
te modne jednoaktówki na Êwiat418, a W∏osi sympatyzujà
z Polakami?”419.

˚eleƒski zdaje sobie spraw´, ˝e publikacja wyciàgu
fortepianowego i partytury to krok niezb´dny przed 
podj´ciem powa˝niejszych staraƒ o wprowadzenie dzie∏a
na sceny zagraniczne. Pani Wanda doskonale m´˝a 
rozumie420. Ale wydawcy nie palà si´ do kosztownego 
i niedochodowego przedsi´wzi´cia. Co prawda sprawa
wydania materia∏ów nutowych Goplany nie jest im
zupe∏nie oboj´tna. Po wakacjach, w pierwszych dniach
wrzeÊnia 1896 roku, galicyjska prasa z zainteresowaniem
Êledzi próby zawiàzania w Warszawie spó∏ki wydawniczej,
której celem ma byç publikacja dzie∏a:

„Grono warszawskich ksi´garzy wydawców naradza si´ nad
wspólnym wydaniem partycji z g∏osami opery ˚eleƒskiego
Goplana. Wydawnictwo tego rodzaju wymaga znacznego
nak∏adu pieni´˝nego”421.

Do tej inicjatywy kompozytor podchodzi jednak bez entuz-
jazmu. Wanda ˚eleƒska, nie kryjàc oburzenia, ujawni 
w póêniejszym czasie Germanowi, ˝e otrzymali propozycj´
nieodp∏atnego przekazania praw autorskich spó∏ce
wydawniczej i zadowolenia si´ procentem od sprzedanych
przez nià egzemplarzy422.

Rol´ mediatora mi´dzy wydawcami a kompozytorem
próbuje wziàç na swe barki Aleksander Rajchman. 
Zadania tego podejmuje si´ jednak za póêno. Trafia
dok∏adnie na moment, gdy uskrzydlony pomyÊlnym – jak
mu si´ wówczas zdaje – obrotem spraw w Pradze ˚eleƒski
jest ju˝ „po s∏owie” z wiedeƒskà drukarnià muzycznà 
Josefa Eberlego. Nieskory do zawarcia kompromisu 
kompozytor w taki sposób opisuje wówczas Germanowi
przebieg negocjacji:

416 Stanis∏aw Andrzej Krzy˝anowski (1836–1922), krakowski ksi´garz 
i wydawca.

417 Aleksander Rajchman (1855–1915), wydawca i redaktor „Echa 
Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”.

418 Mowa o jednoaktowych, werystycznych operach Pietra Mascag-
niego i Ruggiera Leoncavalla (Cavalleria rusticana i Pagliacci).

419 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 28 lipca 1896 r., op. cit.
420 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 1896 r., op. cit.
421 „Kurier Lwowski” 1896 nr 244 (2 IX), s. 6. Zob. tak˝e: „Kurier 

Warszawski” 1896 nr 240 (30 VIII), s. 4.
422 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 1896 r., 

op. cit.

416 Stanis∏aw Andrzej Krzy˝anowski (1836–1922), Cracow bookseller 
and publisher.

417 Aleksander Rajchman (1855–1915), publisher and editor of Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne.

418 ˚eleƒska refers to one-act verismo operas by Pietro Mascagni and 
Ruggiero Leoncavallo (Cavalleria rusticana and Pagliacci).

419 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 28 July 1896, op. cit.
420 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, op. cit.
421 Kurier Lwowski 1896 No. 244 (2 September), p. 6. See also Kurier 

Warszawski 1896 No. 240 (30 August), p. 4.
422 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, 

op. cit.

would be in great demand if published. At Krzy˝anowski's,416

W∏adzio was told that Rajchman417 was coming, and that he
wanted to set up a partnership for printing the opera. We do
not know anything about it, however; maybe he will write 
a letter to us in this matter. … I have a feeling that it would
be worthwhile to send a short but to-the-point letter to Milan
to draw Ricordi's attention to Goplana. After all, this is how
those fashionable one-act operas have reached wider audien-
ces,418 and Italians sympathize with the Poles, don't they?"419

˚eleƒski is aware that publishing the piano-vocal and orches-
tral scores are necessary steps before any serious effort is made
to introduce Goplana to foreign audiences. Mrs Wanda
understands her husband perfectly.420 Publishers, however, 
are by no means enthusiastic about a costly endeavour with
little promise of profit. Admittedly, they are not entirely
indifferent about the matter of publishing the score material
to Goplana. After the summer holidays, in the first days 
of September 1896, the Galician press follows with great inter-
est the attempts at establishing a partnership of publishers in
Warsaw with the objective of publishing the opera:

"A group of Warsaw booksellers-publishers are negotiating
a joint effort to publish the score with the voice-parts of
˚eleƒski's opera Goplana. A publication of this kind
requires a considerable investment."421

The composer, however, is not enthusiastic about the idea.
At a later time, Wanda ˚eleƒska will indignantly inform
German about the proposal they received from the publish-
ers: to relinquish the copyright to the joint venture of pub-
lishers in exchange for a percentage of income from copies
sold."422

The task of mediating between the publishers and the com-
poser is taken on by Aleksander Rajchman. By that time,
however, it is already too late. The negotiations coincide with
the moment when ˚eleƒski, in a period of high spirits caused
by what he thinks has been success in the dealings with the
theatre management in Prague, has already reached an agree-
ment with the Viennese music publisher Josef Eberle.
Unwilling to enter a compromise, the composer included an
account of the negotiations in his letter to German:
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„W∏aÊnie jakby na ironi´ losu za powrotem moim do
Krakowa we Êrod´ [4 listopada] wieczorem, zasta∏em list 
od Rajchmana, który mi´ prosi∏ o podanie warunków
moich w razie, gdyby spó∏ka wydawnicza si´ zawiàza∏a.
Opisa∏em rzecz, jak stoi, ˝e mi zale˝y na poÊpiechu i dla-
tego rozpoczynam druk na w∏asne ryzyko. Za˝àda∏em na
prawo drukowania klavierauszugu i wszelkie inne u˝ytki 
z tego˝ jako honorarium 2500 r[u]bl[i]. Je˝eli si´ nie
zgodzà, pal ich szeÊç, a ja swoje i tak przeprowadz´”423.

Po przeczytaniu tych s∏ów German niepokoi si´, ˝e zapro-
ponowane przez ˚eleƒskiego Rajchmanowi warunki sà dla
nich obu niekorzystne. Pani Wanda uspokaja librecist´: 

„Co do propozycji uczynionej Rajchmanowi przez
W∏adzia, ja tak˝e   k ∏ ó c i ∏ a m   s i ´,   ˝e cyfra zbyt
skromna, Mà˝ jednak kaza∏ Pana uspokoiç, ˝e i na t´ si´
nie zgodzà wobec propozycji pierwotnej, by wspó∏ce
dzie∏o swe W∏adzio ofiarowa∏   d a r m o !   
(z przyj[´ciem] do pewnej cz´Êci zysków)”424.

Podj´ta w tej sytuacji przez ˚eleƒskiego odwa˝na decyzja 
o druku wyciàgu fortepianowego i partytury na w∏asnà 
r´k´ niesie ze sobà powa˝ne ryzyko finansowe. Kompozytor
przedstawia Germanowi kosztorys przedsi´wzi´cia, pre-
cyzyjnie wyliczajàc wszystkie cyfry, zarówno jeÊli chodzi 
o wydatki, jak i o wysokoÊç nak∏adu: 

„Najwa˝niejszym jest u∏o˝enie si´ z drukarnià co do
kosztów wydania klavierauszugu i partytury w litogra-
ficznym odbiciu. Pierwszy w iloÊci 500 egz[emplarzy] 
w bardzo ∏adnym wydaniu kosztowaç b´dzie 1294 fl. 70
kr. obejmowaç b´dzie 214 stronic druku. Druga oko∏o
600 str[onic] 50 egz[em]pl[arzy] b´dzie kosztowa∏a oko∏o
600 fl. Do tego jeszcze wy∏o˝yç trzeba na litograficzne
odbicie 100 egz[emplarzy] tekstu niemieckiego dla
teatrów”425.

A zatem trzeba b´dzie zainwestowaç ponad dwa tysiàce aus-
triackich florenów. Kwota olbrzymia – to prawie jedna trze-
cia rocznej subwencji, którà pod koniec lat osiemdziesiàtych
otrzymywa∏o kierowane przez ˚eleƒskiego nowo powsta∏e
Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego w Krakowie426.
Mimo to kompozytor nie wycofa si´ ju˝ ze swoich planów.
Optymistycznie zak∏ada, ˝e poniesione wydatki zostanà 

423 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 6 listopada 
1896 r., PL-WRzno 6414/I.

424 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 8 listopada 1896 r., 
op. cit.

425 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 6 listopada 
1896 r., op. cit.

426 Kwota subwencji wynosi∏a ∏àcznie 7 tys. fl. (4 tys. fl. od Sejmu 
Krajowego, 1,5 tys. fl. od miasta Krakowa i 1,5 tys. fl. od Krakow-
skiej Kasy Oszcz´dnoÊci). Zob. „Gazeta Warszawska” 1888 nr 316 
(30 XI), s. 3.

423 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 6 November 
1896, PL-WRzno 6414/I.

424 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 8 November 1896, 
op. cit. (emphasis by W˚).

425 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 6 November 
1896,  op. cit.

426 The overall sum of the subsidy amounted to 7,000 guldens (4,000 
guldens from the Diet of Galicia and Lodomeria, 1,500 guldens from 
the Cracow authorities and 1,500 guldens from the Cracow Savings 
Bank). See Gazeta Warszawska 1888 No. 316 (30 November), p. 3.

"By some ironic quirk of fate, on my return to Cracow 
on Wednesday evening [4 November], I found a letter from
Rajchman, in which he asked me to specify my conditions
in case a partnership of publishers is set up. In my reply 
I stated the facts, saying that I feel the pressure of time and
so am launching the printing at my own risk. I demanded 
a fee of 2,500 r[u]bl[es] for the right to print the Klavieraus-
zug or use it in any other way. If they refuse, let them go to
hell, and I will see my plan through this way or another."423

Having read these words, German is concerned that the
conditions proposed by ˚eleƒski to Rajchman put them
both at a disadvantage. Mrs Wanda reassures the librettist: 

"As for W∏adzio's offer made to Rajchman, I also   
a r g u e d   w i t h   h i m   that the sum was too small,
but my Husband told me to reassure you that they would
not accept the proposed sum anyway, considering that in
their original offer they asked W∏adzio to grant them the
rights to his work   f r e e   o f   c h a r g e !   (in exchange
for some percentage of the profit)."424

In ˚eleƒski's situation, his courageous decision to have the
piano-vocal and orchestral scores printed at his own
expense involves serious financial risk. The composer
informs German about the estimated cost of the enterprise,
listing all numbers with great precision, referring both to
the expenses and the planned number of copies: 

"It is a matter of crucial importance to reach an agreement
with the printery concerning the cost of producing litho-
graphed copies of the piano-vocal and orchestral scores.
The former, reproduced in 500 copies in a very nice edi-
tion, will cost 1,294 guldens and 70 kreuzer, and will span
214 pages of print. The latter will have 600 p[ages] and its
cost will be ca. 600 guldens. In addition, we will have to
lay out a sum for about 100 lithographed copies of the
German translation for theatres."425

As can be seen, the total sum of the necessary investment
will exceed 2,000 Austrian guldens. The sum is enormous
and equals one third of the annual subsidy received by 
the newly established Conservatory of the Music Society 
in Cracow under ˚eleƒski's management in the late
1880s.426 Despite that fact, the composer will not withdraw.
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w przysz∏oÊci z nawiàzkà zrekompensowane przez zyski 
z tytu∏u honorarium autorskiego i tantiemy, które zacznie
osiàgaç po wprowadzeniu Goplany na sceny zagraniczne.

W s∏usznoÊci takiego domniemania utwierdza go 
˝yczliwe wsparcie, jakie otrzymuje ze strony galicyjskich
arystokratów, którzy – jak mo˝na wnosiç ze wzmianek
znajdujàcych si´ w korespondencji z tego okresu – oferujà
mu pomoc finansowà. Z informacji zawartych w listach
obydwojga ˚eleƒskich wynika, ˝e dochodzi to do skutku
dzi´ki poÊrednictwu znanego krakowskiego adwokata,
Józefa Stanis∏awa Retingera (1848–1897). ˚eleƒskiemu
obiecano zawiàzanie spó∏ki wydawniczej na wydanie opery,
a hrabia W∏adys∏aw Zamoyski (1853–1924) wyk∏ada 
nawet na ten cel pewnà sum´. Âmierç Retingera w lutym
1897 roku pokrzy˝uje jednak te plany. Prawdziwe k∏opoty
dadzà znaç o sobie dopiero na poczàtku kwietnia 1897
roku, gdy sztycharnia i zak∏ad litograficzny Eberlego
koƒczà powielanie wyciàgu fortepianowego. ˚eleƒski
informuje Germana:

„Zamoyski zupe∏nie nic o tym nie wie, ˝e ma dalej 
p∏aciç [za] wydawnictwo Goplany, a ten druk wyciàgu
fortepianowego ju˝ ukoƒczony i Eberle niezawodnie
rachunek przeÊle. By∏em dzisiaj u pani Retingerowej427,
d∏ugo mówiliÊmy o tej sprawie, obieca∏a stanowczo
Zamoyskiemu przed∏o˝yç t´ spraw´”428.

Wydaje si´, ˝e poczàtkowo Pani Wanda nic o tym nie wie.
Dwa dni póêniej snuje bowiem plany przeprowadzenia
akcji propagandowej w Wiedniu:

„Jakubowski429 za dni kilk[a] odbierze Clavierauszugi. 
Teraz zacznie si´ pora dzi[a]∏ania. Hanslick tak n[a]rzeka
na posuch´ operowà. Gdyby go kto do Goplany zapali∏, 
to los jej by∏by zapewniony. Teraz rozje˝d˝ajà si´
deputowani, to trudno akcj´ rozpoczàç; W∏adzio mówi, 
˝e najlepiej by∏oby pojechaç samemu”430.

Gdy krakowski ksi´garz odbiera Êwie˝o wydrukowane
wyciàgi, Wanda ˚eleƒska zwierza si´ przyjació∏ce:

„W tej chwili cieszymy si´, ˝e [Goplana ] z druku wysz∏a.
Powolna droga na tym Êwiecie, ale krok za krokiem osiàga
si´ coÊ przecie˝”431.

427 Maria Krystyna z Czyrniaƒskich, publicystka i t∏umaczka, druga 
˝ona Józefa Stanis∏awa Retingera, matka Józefa Hieronima 
Retingera (1888–1960).

428 List W∏adys∏awa ˚eleƒskiego do Ludomi∏a Germana z 7 kwietnia 
[1897 r.], op. cit.

429 Kazimierz Stanis∏aw Jakubowski (1868–1926), lwowski ksi´garz i wydawca.
430 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 9 kwietnia 1897 r., op. cit.
431 List Wandy ˚eleƒskiej do Izabeli Zbiegniewskiej z 12 kwietnia 

1897 r., op. cit.

427 Maria Krystyna née Czyrniaƒska, publisher and translator, and 
the second wife of Józef Stanis∏aw Retinger, mother of Józef 
Hieronim Retinger (1888–1960).

428 W∏adys∏aw ˚eleƒski's letter to Ludomi∏ German of 7 April [1897], op. cit.
429 Kazimierz Stanis∏aw Jakubowski (1868–1926), Lwów bookseller 

and publisher.
430 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 9 April 1897, 

op. cit.
431 Wanda ˚eleƒska's letter to Izabela Zbiegniewska of 12 April 1897, op. cit.

His optimism rests on the assumption that the investments
will be more than compensated in the future by fees and roy-
alties received after Goplana has conquered theatres abroad.

˚eleƒski's presumptions are further strengthened by the cor-
dial support he receives from members of Galician aristocra-
cy, who – as can be concluded from references in the corre-
spondence from the period – offer him financial assistance.
The letters of both Wanda and W∏adys∏aw reveal that they
receive the help thanks to the mediation of a renowned
Cracow lawyer, Józef Stanis∏aw Retinger (1848–1897). ˚eleƒs-
ki is promised that a partnership of publishers will be estab-
lished with the purpose of publishing the opera, and Count
W∏adys∏aw Zamoyski (1853–1924) even contributes a certain
amount to the undertaking. However, Retinger's death in
1897 will frustrate these plans. Real trouble does not start
until April 1897, when Eberle's music printery and litho-
graphic workshop are about to finish printing the piano-
vocal score. ˚eleƒski writes to German:

"Zamoyski knows absolutely nothing about having to con-
tinue paying [for] the publication of Goplana, while the print-
ing of the piano-vocal score has been finished and Eberle will
surely send us a bill. Today I visited Mrs Retinger,427 we had
a long discussion about the matter, and she has made a firm
promise to submit the issue to Zamoyski for consideration."428

It appears likely that at the beginning, Mrs Wanda does
not know anything about the problem. This is because
only two days later, she is making plans for a promotional
campaign in Vienna:

"Jakubowski429 will collect the printed piano-vocal scores in 
a few days. The time for action will come soon. Hanslick
complains so much about a shortage of new operas. If some-
one could spark his enthusiasm for staging Goplana, it would
seal our success. Now the members of parliament are leaving
the city, so it would be difficult to act right now; W∏adzio
says that going by himself would be the best idea."430

When the Cracow bookseller has collected the piano-vocal
score freshly out of the printers, Wanda ˚eleƒska confesses
to a friend:

"At the moment we are happy that [Goplana] has appeared 
in print. It is a long and winding road to achievement in this
world, but step by step some success is possible after all."431
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Ilustracja 22 a. Goplana. Egzemplarz
drukowanego wyciàgu fortepianowego: ok∏adka.

Plate 22 a. Goplana. A copy of the printed
piano-vocal score: the cover.

Ilustracja 22 b. Goplana. 
Egzemplarz drukowanego 
wyciàgu fortepianowego: 
drzeworyt W∏odzimierza 
Tetmajera [?] zdobiàcy 
stron´ tytu∏owà.

Plate 22 b. Goplana. A copy 
of the printed piano-vocal
score: a wood engraving by 
W∏odzimierz Tetmajer [?] 
in the title page.
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Ilustracja 22 c. Goplana. Egzemplarz drukowanego wyciàgu forte-
pianowego: poczàtek Piosenki Grabca z dopisanym tekstem czeskim. 

Plate 22 c. Goplana. A copy of the printed piano-vocal score: the be-
ginning of the Song of Grabiec with annotated text in Czech.



Oko∏o po∏owy kwietnia jeden z egzemplarzy zostaje wyeks-
pediowany do Lwowa, do Ludomi∏a Germana. Dopiero 
na poczàtku maja, piszàc do Germana432, Wanda ˚eleƒska
bije na alarm:

„Idzie tu o rzecz arcywa˝nà, mi´dzy innymi, mianowicie, 
o t´ wspó∏k´ wydawniczà. Okaza∏o si´ raz jeszcze, ˝e takie
rzeczy koniecznie powinny byç robione na piÊmie.
Widocznie Zamoyski, zniewolony przez nieboszczyka
R[etingera] da∏ 600 fl., ale, wi´cej «do niczego si´ ju˝ 
nie poczuwa», jak mówi∏ m´˝owi prowadzàcy kancelari´ 
na WiÊlnej. A tu Eberle rachunek przysy∏a i partytur´
wykoƒcza. W∏adzio przyszed∏ dziÊ zdruzgotany, tym
obrotem rzeczy; trzeba b´dzie jednak koniecznie punkt
wyjÊcia znaleêç!”433.

˚eleƒskich czekaç b´dzie jeszcze uregulowanie nale˝noÊci 
za partytur´ orkiestrowà. Jak notuje galicyjska prasa, 
na poczàtku maja jeszcze jej nie ma:

„[…] na razie wyszed∏ wyciàg fortepianowy wraz z tekstem
polskim i niemieckim, co u∏atwi naszej operze dostanie si´
na sceny niemieckie. […] U nas [we Lwowie] Goplan´
dostaç mo˝na w ksi´garni Jakubowskiego i Zadurowicza 
i innych”434.

Ale tydzieƒ póêniej ˚eleƒska wysy∏a Germanowi wieÊci 
o szybkich post´pach prac prowadzonych w litograficznym
atelier Eberlego: 

„Czekamy przyjazdu Pana z upragnieniem, W∏adzio musi
si´ naradziç nad wydawnictwem Goplany, bo przepisywanie
partytury ju˝ si´ nawet koƒczy!”435.

Tymczasem trzeba uruchomiç sprzeda˝ wyciàgu forte-
pianowego. W tym celu ˚eleƒscy zamieszczajà niezb´dne
og∏oszenia na ∏amach prasy, które zaczynajà si´ ukazywaç
z koƒcem maja436. Reklamowy anons okreÊla cen´ egzem-
plarza na 7,50 fl. (6 rs.), co w przypadku sprzedania
ca∏ego nak∏adu (500 egzemplarzy) przynios∏oby kwot´
trzykrotnie wy˝szà od kosztów poniesionych na wydanie
„klavieraszugu” (nie wliczajàc oczywiÊcie wydatków na
podró˝e do Wiednia odbywane w celu za∏atwienia spraw
wydawniczych). To jednak optymistyczny scenariusz.
Cz´Êç nak∏adu i tak przecie˝ trzeba b´dzie nieodp∏atnie

432 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 14 kwietnia 1897 r., 
op. cit.: „DziÊ dopiero wyprawiamy egzemplarz Goplany”.

433 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 3 maja 1897 r., op. cit.
434 „S∏owo Polskie” 1897 nr 103 (5 V), s. 3. Nieco wczeÊniej o wydaniu 

wyciàgu poinformowa∏a swoich czytelników polska prasa muzyczna 
(zob. Odg∏osy, „Echo Muzyczne, Teatralne i artystyczne” 1897 
nr 709 (1 V), s. 212).

435 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 12 maja 1897 r., op. cit.
436 „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897 nr 712 (22 V), s. 250.

432 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 14 April 1897, 
op. cit.: 'It is only today that we are sending a copy of Goplana.'

433 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 3 May 1897, op. cit.
434 S∏owo Polskie 1897 No. 103 (5 May), p. 3. Some time earlier, the news 

about the publication of the piano-vocal score was published by 
Polish music press (see 'Odg∏osy' [Echoes], Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne 1897 No. 709 (1 May), p. 212).

435 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 12 May 1897, op. cit.
436 Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1897 No. 712 (22 May), p. 250.

In mid-April, a copy is dispatched to Ludomi∏ German's
address in Lwów.432 It is not until the beginning of May
that Wanda ˚eleƒska is writing to German in a tone 
of alarm:

"The matter I am writing about is of utmost importance,
namely the partnership of publishers. Again, it turns out
that such agreements should be laid down in writing.
Apparently Zamoyski, pressed to do so by the late
R[etinger], contributed a sum of 600 guldens, but 'does
not have any further sense of obligation', as an employee 
of his lawyer's office in WiÊlna Street said to my husband.
Eberle is sending a bill and the printing of the score is
almost finished. W∏adzio came here home devastated by
the situation; however, we will have to find a solution!"433

Furthermore, the ˚eleƒskis will face the challenge of pay-
ing for the orchestral score. As Galician newspapers
observe, in early May the score has not been printed yet:

"… so far, the piano-vocal score with the text in Polish and
in German has arrived, which will make it easier for our
opera to enter German theatres. … In our city [of Lwów]
Goplana is available in Jakubowski and Zadurowicz's book-
store and in other bookstores."434

A week later, however, ˚eleƒska informs German about 
the rapid progress of work in Eberle's lithographic studio: 

"We are looking forward to your arrival with great impa-
tience, W∏adzio needs to discuss with you the matters 
related to the publication of Goplana, because even copying 
the score is almost finished!"435

In the meantime, it becomes necessary to initiate the sale 
of the printed copies of the piano-vocal score. For this pur-
pose, the ˚eleƒskis order the printing of the necessary adver-
tisements in newspapers; the advertisements start appearing 
at the end of May436. The promotional announcement sets
the price of a copy at 7,50 guldens (6 rubles in silver), which
would triple the sum invested in the printing of the Klavier-
auszug should the entire run (500 copies) sell out (not includ-
ing the expenses connected with travelling to Vienna to nego-
tiate with the publisher). However, this scenario is highly
optimistic. After all, some copies will have to be distributed

128



437 Nak∏adem „Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego” opub-
likowano wybrane ust´py wokalne z pierwszego aktu z towarzysze-
niem fortepianu (Piosenka Grabca, Romans Kirkora, Aria Goplany) 
oraz fragmenty instrumentalne na fortepian (Walc z muzyki bale-
towej aktu trzeciego, Intermezzo z aktu drugiego) i na skrzypce 
z fortepianem (Intermezzo w uk∏adzie Stanis∏awa Barcewicza). 
Wszystkie sprzedawane by∏y osobno, ale do∏àczano je tak˝e w latach 
1896–1898 (Intermezzo w wersji na fortepian w roku 1900), w pos-
taci dodatku nutowego do „Echa Muzycznego, Teatralnego i Arty-
stycznego”. W formie wk∏adki nutowej do czasopisma nie rozpo-
wszechniano jedynie Potpourris z motywów opery „Goplana” na 
fortepian, które mo˝na by∏o kupiç lub zamówiç tylko w ksi´garni 
muzycznej Rajchmana.

438 Zapewne aluzja do wspomnianej wczeÊniej, przedstawionej 
˚eleƒskiemu przez warszawskich wydawców propozycji 
powierzenia dzie∏a za darmo spó∏ce wydawniczej i zadowolenia si´ 
procentem od dochodu ze sprzedanych egzemplarzy.

439 List Wandy ˚eleƒskiej do Ludomi∏a Germana z 18 grudnia 1897 r., 
PL-WRzno 6414/I.

437 The periodical Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne published selec-
ted vocal passages from Act One with piano accompaniment ('The 
Song of Grabiec', 'Kirkor's Romance', 'Goplana's Aria') and instrumen-
tal passages for the piano (the Waltz from the ballet music in Act Three, 
the Intermezzo from Act Two) and for violin with piano accompani
ment (the Intermezzo in arrangement by Stanis∏aw Barcewicz). Each 
of the pieces was sold separately, but they were also published in the 
years 1896–1898 (the Intermezzo in a version for the piano in 1900) as 
score supplements to Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne. The only 
piece that was not distributed in the form of a score inserted into the 
periodical was Potpourris z motywów opery "Goplana" na fortepian 
[A potpourri of themes from the opera Goplana for the piano], which 
could be purchased or ordered only in Rajchman's music bookstore.

438 ˚eleƒska is probably alluding to the afore-mentioned proposal made 
by the Warsaw publishers to ˚eleƒski, according to which he would 
confer the right to his work to the joint venture of publishers free of 
charge, and in return be promised a percentage of profit from copies sold.

439 Wanda ˚eleƒska's letter to Ludomi∏ German of 18 December 1897,
PL-WRzno 6414/I.
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rozdaç w ramach „akcji promocyjnej”. Czy polscy 
melomani kupià pozosta∏e egzemplarze? W obiegu 
sà przecie˝ wyjàtki z opery sprzedawane osobno 
i rozpowszechniane jako dodatki do „Echa Muzycznego,
Teatralnego i Artystycznego”, w ksi´garni Rajchmana
mo˝na tak˝e zamówiç Potpourris z motywów opery 
na fortepian zawierajàce wiàzank´ najpopularniejszych
melodii z opery ˚eleƒskiego437.

Nie wiadomo, jak ostatecznie potoczy∏a si´ sprawa uregu-
lowania nades∏anych przez Eberlego rachunków za wyciàg 
i partytur´. JeÊli wierzyç wzmiankom pojawiajàcym si´ 
w póêniejszej korespondencji Wandy ˚eleƒskiej, nie oby∏o
si´ bez rujnowania rodzinnego bud˝etu:

„Z muzykà du˝o gorzej ni˝ z literaturà, bo zapotrze-
bowanie mniejsze. Gdyby mój mà˝ nie by∏ si´ szarpnà∏ 
na wydawnictwo swoich oper z w∏asnej chudej kieszeni,
dotàd by∏yby niedrukowane, jak wszystkie kantaty, 
uwertury, chóry. Jest wspó∏ka wydawnicza doÊç zasobna 
w Krakowie, ale muzyka jej nie obchodzi. Okazuje 
si´, ˝e tylko Rotszyldom wolno b´dzie komponowaç. 
Ca∏y ruch wydawniczy spoczywa w r´kach Niemców,
którzy wolà zawsze braç, ani˝eli dawaç438; domyÊla si´
Pani, jak mà˝ mój ma∏o usposobiony do cz´stowania 
ich towarem teraz mniej jak kiedykolwiek po˝àdanym 
od Polaka”439.

wyciàg  fortepianowy

Wiedeƒska drukarnia i oficyna wydawnicza Josefa Eberlego
(1845–1921) zosta∏a za∏o˝ona w 1873 roku. G∏ówny profil jej
dzia∏alnoÊci stanowi∏o drukowanie dzie∏ muzycznych. Mia∏a
swój udzia∏ w publikacji dzie∏ Antona Brucknera, pier-
wszych symfonii Gustava Mahlera i wczesnych opusów
Franza Schrekera. W póêniejszych latach drukarnia
Eberlego wspó∏pracowa∏a z Universal Edition. Zamówiony

free of charge as part of the 'promotional campaign'. Will
music lovers in Poland purchase the remaining copies? It must
be borne in mind that passages from the opera are already cir-
culated, sold separately or supplemented to the Echo Muzyczne,
Teatralne i Artystyczne periodical. In addition, Rajchman's
bookstore offers Potpourris z motywów opery "Goplana" 
na fortepian [A potpourri of themes from the opera Goplana
for the piano] with a medley of the most popular tunes from
˚eleƒski's opera.437

It remains unclear how the bills for printing the piano-
-vocal and orchestral scores, sent by Eberle, were eventually
settled. If we are to believe references to the subject in
Wanda ˚eleƒska's letters written later, the family budget
was dealt a heavy blow:

"[Publishing] music is a far greater challenge than literature,
because the demand is much smaller. Had my husband not
emptied his shallow pockets to publish his operas at his own
expense, they would still remain unprinted, like all cantatas,
overtures, or choir music. A well-to-do joint venture of pub-
lishers exists in Cracow, but they couldn't care less about
music. As it turns out, only the Rothshilds will afford to
compose music. The entire publishing industry is controlled
by Germans, who always prefer taking to giving;438 you cer-
tainly guess how unwilling my husband is to share with them
a product that they are less than ever interested in."439

the  p iano-vocal  score

The printery and publishing house of Josef Eberle
(1845–1921) in Vienna was founded in 1873. Its principal
business activity was printing music scores. The company
participated in publishing Anton Bruckner's works, Gustav
Mahler's first symphonies and Franz Schreker's early opus-
es. Later, Eberle's printery collaborated with Universal
Edition. The order placed by ˚eleƒski with that company



przez ˚eleƒskiego w tej firmie druk wyciàgu fortepi-
anowego o obj´toÊci 216 stron powielony zosta∏ metodà
sztycharskà w iloÊci 500 egzemplarzy. Ukaza∏ si´ nak∏adem
kompozytora jako jego „w∏asnoÊç” („Eigenthum des
Componisten”) i opatrzony zosta∏ numerem wydawniczym
„L.Z.2.” (litery to inicja∏y autora, „Ladislaus ˚eleƒski”,
cyfra wskazywa∏a na drugi, po wyciàgu fortepianowym
Konrada Wallenroda, sztychowany „Klavierauszug” opub-
likowany jego nak∏adem)440. Publikacj´ rozpowszechnia∏y
ksi´garnie Krzy˝anowskiego w Krakowie, Gebethnera 
i Wolffa w Warszawie, Jungmanna i Lercha w Wiedniu 
oraz F. Hoffmeistra w Lipsku. Ok∏adk´ i stron´ tytu∏owà
zdobi∏a pi´kna, monochromatyczna rycina (autorstwa
W∏odzimierza Tetmajera?) przedstawiajàca Êpiàcà nad
jeziorem, poÊród sitowia i lilii wodnych rusa∏k´. Wydanie
by∏o dwuj´zyczne – ok∏adka i strona tytu∏owa zredagowane
zosta∏y po polsku i po niemiecku, pod nutami a tak˝e 
w otwierajàcych ka˝dy akt i scen´ didaskaliach podpisany
zosta∏ symultanicznie tekst polski i niemiecki.

partytura  orkiestrowa

W odró˝nieniu od wyciàgu fortepianowego do wydania
partytury orkiestrowej pos∏u˝ono si´ metodà
litograficznà441. Ukaza∏a si´ w stosunkowo niskim
nak∏adzie 50 egzemplarzy, tak˝e jako „w∏asnoÊç kompozyto-
ra”, z zastrze˝eniem „wszelkich uk∏adów i prawa wykona-
nia”. Na stronie tytu∏owej informowano równie˝, ˝e dzie∏o
powielone zosta∏o na prawach r´kopisu, co nios∏o ze sobà
konsekwencje natury prawnej: partytura nie by∏a
sprzedawana w ksi´garniach442. Przewidziano z góry, ˝e
celem edycji jest jedynie powielenie materia∏u wykonawczego.

involved printing a piano-vocal score of 216 pages, 
of which 500 copies were produced by engraving. It was
published at the composer's expense as his 'property'
('Eigenthum des Componisten') and given the publisher's
number 'L.Z.2.' (the letters represent the author's initials –
'Ladislaus ˚eleƒski', while the number two indicates the
second engraved Klavierauszug published at the author's
expense, after the piano-vocal score of Konrad Wallen-
rod).440 The publication was distributed by the following
bookstores: Krzy˝anowski's in Cracow, Gebethner and
Wolff's in Warsaw, Jungmann and Lerch's in Vienna, and
F. Hoffmeister's in Leipzig. The cover and the title page
were ornamented with a beautiful monochrome illustration
(by W∏odzimierz Tetmajer?), depicting an undine asleep at
the shore of a lake, surrounded by greenery and water lilies.
The edition was bilingual – the cover and the title page
were in Polish and in German, the score and the stage
directions at the beginning of each act and each scene 
were subtitled with the text in Polish and in German.

the orchestral  score

Unlike in the case of the piano-vocal score, the full orches-
tral score was reproduced by lithography.441 A relatively
small number of 50 copies of the score was published, also
marked as 'the composer's property', with 'all arrangements
and rights to performance' reserved. In addition, the title
page informed that the work was multiplied as a manu-
script, which entailed legal consequences: the score could
not be sold in bookstores.442 It was decided at the outset
that the sole purpose of the edition was to duplicate the
performance material. The material was to be submitted by
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440 GOPLANA / OPERA ROMANTYCZNA / W TRZECH AKTACH / 
/W¸ADYS¸AWA ˚ELE¡SKIEGO./ S¸OWA / Ludomi∏a Germana. 
W∏asnoÊç kompozytora / ROMANTISCHE OPER / IN DREI AUFZÜ-
GEN VON / LADISLAUS ˚ELE¡SKI. / TEXT VON / Ludomi∏ 
German. / Eigenthum des Componisten, [GOPLANA / A ROMANTIC 
OPERA / IN THREE ACTS / /BY W¸ADYS¸AW ˚ELE¡SKI./ 
TEXT BY / Ludomi∏ German. The composer's property] [Wien 
1897]: Musikaliendruckerei v[on] Jos[ef ] Eberle & Co.

441 GOPLANA / OPERA ROMANTYCZNA / W TRZECH AKTACH / 
W¸ADYS¸AWA / ˚ELE¡SKIEGO. / S¸OWA / Ludomi∏a Germana. 
/ Partytura orkiestrowa. / W∏asnoÊç kompozytora / W∏adys∏awa ˚eleƒ-
skiego w Krakowie. / Z zastrze˝eniem wszelkich uk∏adów, i prawa wyko-
nania. – ROMANTISCHE OPER / IN DREI AUZÜGEN VON / 
LADISLAUS / ˚ELE¡SKI. / TEXT VON / Ludomi∏ German / 
Orchester-Partitur. / Eigenthum des Componisten / Ladislaus ˚eleƒski 
in Krakau. / Mit Vorbehalt aller Arrangements und Aufführungsrechte. 
[GOPLANA / A ROMANTIC OPERA / IN THREE ACTS / BY W¸A-
DYS¸AW / ˚ELE¡SKI. / TEXT BY / Ludomi∏ German. / An orchestral 
score. / Property of the composer / W∏adys∏aw ˚eleƒski in Cracow. / 
All arrangements and performance rights reserved.] [Kraków–Wien 1897], 
Musikaliendruckerei von Josef Eberle & Co, Wien VII.

442 „Nie sprzedaje si´ w ksi´garniach. / Prawo przet∏omaczenia zas
trze˝one. / Wydane jako r´kopism. – Im Handel nicht erschienen. 
/ Uebersetzungsrechte vorbehalten. / Ausschliesslich als Manuscript 
gedruckt" [Not for sale in bookstores. / Rights to translation 
reserved. / Published as a manuscript].

440 GOPLANA / OPERA ROMANTYCZNA / W TRZECH 
AKTACH / /W¸ADYS¸AWA ˚ELE¡SKIEGO./ S¸OWA / 
Ludomi∏a Germana. W∏asnoÊç kompozytora / ROMANTISCHE 
OPER / IN DREI AUFZÜGEN VON / LADISLAUS ˚ELE¡SKI. / 
TEXT VON / Ludomi∏ German. / Eigenthum des Componisten, 
[Wien 1897]: Musikaliendruckerei v[on] Jos[ef ] 
Eberle & Co.

441 GOPLANA / OPERA ROMANTYCZNA / W TRZECH 
AKTACH / W¸ADYS¸AWA / ˚ELE¡SKIEGO. / S¸OWA /
Ludomi∏a Germana. / Partytura orkiestrowa. / W∏asnoÊç 
kompozytora / W∏adys∏awa ˚eleƒskiego w Krakowie. / Z zas-
trze˝eniem wszelkich uk∏adów, i prawa wykonania. – ROMAN-
TISCHE OPER / IN DREI AUZÜGEN VON / LADISLAUS / 
/ ˚ELE¡SKI. / TEXT VON / Ludomi∏ German / Orchester-
Partitur. / Eigenthum des Componisten / Ladislaus ˚eleƒski 
in Krakau. / Mit Vorbehalt aller Arrangements und Aufführung-
srechte. [Kraków–Wien 1897], Musikaliendruckerei von Josef 
Eberle & Co, Wien VII.

442 „Nie sprzedaje si´ w ksi´garniach. / Prawo przet∏omaczenia 
zastrze˝one. / Wydane jako r´kopism. – Im Handel nicht 
erschienen. / Uebersetzungsrechte vorbehalten. / Ausschliesslich 
als Manuscript gedruckt”.



1 3 1

the authors personally to operatic establishments that have
expressed interest. Also, the authors reserved the rights to
translating the libretto. Like the piano-vocal score, the full
score of Goplana was a bilingual publication, containing
the original Polish text of the libretto and its German
translation.

A noticeable shortcoming of both publications – the piano-
vocal and orchestral scores – was the absence of a list of
contents, which would make them more user-friendly if
included. In practice, however, this omission did not have
serious consequences, because the conductor in charge of
the performance would usually prepare suitable bookmarks
in advance and mark any vide passages if they were present
(a widespread practice was to stitch, or even to glue together
the pages to be skipped, so that during performance they
could be turned with one swift move of the hand).

A comparison of the piano-vocal score with the full score
provides evidence that the whole edition was prepared very
diligently, and exceptional care was taken to preserve the
consistency of both sources. The only mistake we have man-
aged to spot is the omission of a single bar in the piano-
vocal score – bar 3 in the introduction to Act Two (Allegretto
con moto, 2/4). The different formats of the two publications
sometimes resulted in an impossibility to place the headings
of corresponding scenes in exactly the same place in each
source, but because the transitions from one scene to anoth-
er are smooth and uninterrupted, a small degree of freedom
existed and helped avoid typographic clumsiness.

!

Unfortunately, the small number of copies and the fact that
the score was not distributed were negative factors that affect-
ed attempts to popularize the work and its survival to our
time. The performance materials for the orchestra, preserved
in the music libraries of several operatic venues in Poland
before the outbreak of the Second World War, succumbed
relatively quickly to destruction through normal wear and
tear, or were destroyed during the war. Their unavailability
was acutely felt especially shortly after the Second World War,
when the Soviet authorities did not permit the 'repatriation'
of the score collection from Lwów to Poland. Early in the
postwar period, initiatives were developed aimed at reviving
the opera. One of the first conductors seeking performance
materials is Kazimierz Wi∏komirski (1900–1995), then the
director of the Lower Silesia Opera House and the Wroc∏aw
Philharmonic. At the beginning of 1948, he addresses a spe-
cial letter to Izabela née Madeyski ˚eleƒska (1878–1956), 
the widow of the composer's eldest son, Stanis∏aw Gabriel.
Wi∏komirski is apparently ignorant of the fact that 
the orchestral score of Goplana exists in printed form:

"While deciding on the repertoire of our opera house for
the second part of the season (with a view to the forthcoming

Mia∏ on byç przekazywany zainteresowanym teatrom oper-
owym bezpoÊrednio przez autorów, którzy zastrzegli sobie
tak˝e prawo dokonywania t∏umaczeƒ libretta. Podobnie jak
wyciàg fortepianowy, partytura orkiestrowa Goplany by∏a
publikacjà dwuj´zycznà, zawierajàcà oryginalny polski tekst
libretta i jego niemieckie t∏umaczenie.

Odczuwalnym mankamentem, zarówno wyciàgu fortepia-
nowego jak i partytury orkiestrowej jest brak spisu treÊci,
u∏atwiajàcego lektur´ dzie∏a. W praktyce dyrygenckiej 
nie mia∏o to jednak zbyt du˝ego znaczenia, gdy˝ z regu∏y
kierujàcy wykonaniem kapelmistrz zawczasu przygoto-
wywa∏ sobie odpowiednie zak∏adki i oznaczenia 
ewentualnych vide (cz´stà praktykà by∏o na przyk∏ad 
zszywanie a nawet sklejanie pomijanych stron, tak by
podczas wykonania mog∏y zostaç obrócone jednym
ruchem r´ki).

Sczytanie wyciàgu fortepianowego z partyturà dowodzi
bardzo starannego przygotowania edycji ca∏oÊci,
wyjàtkowej dba∏oÊci o zgodnoÊç obydwu przekazów.
Jedynà dostrze˝onà przez nas pomy∏kà jest pomini´cie 
w wyciàgu jednego taktu – chodzi o takt trzeci ze wst´pu
do aktu drugiego (Allegretto con moto, 2/4). Ró˝nice 
w formacie wydawniczym obu publikacji sprawi∏y te˝, 
˝e nag∏ówki poszczególnych scen nie zawsze udawa∏o si´
umieÊciç dok∏adnie w tych samych miejscach, jednak 
z racji p∏ynnego ∏àczenia si´ scen ze sobà istnia∏ tu pewien
niewielki margines dowolnoÊci, co pozwala∏o na unikni´cie
nieporadnoÊci typograficznych. 

!

Popularyzacji i póêniejszemu zachowaniu dzie∏a 
nie przys∏u˝y∏ si´ niestety niski nak∏ad i brak dystrybucji 
partytury. Przechowywane do wybuchu drugiej wojny
Êwiatowej w bibliotekach muzycznych kilku polskich 
scen operowych materia∏y orkiestrowe Goplany uleg∏y 
stosunkowo szybkiemu zaczytaniu, a mo˝e i zniszczeniom
wojennym. Ich brak staje si´ dotkliwy zw∏aszcza 
po II wojnie Êwiatowej, kiedy sowieckie w∏adze nie
zgadzajà si´ na „repatriacj´” zbioru lwowskich partytur.
Ju˝ we wczesnopowojennych latach powstajà inicjatywy
wznowienia dzie∏a. Jednym z pierwszych dyrygentów
poszukujàcych materia∏ów wykonawczych jest Kazimierz
Wi∏komirski (1900–1995), ówczesny dyrektor Opery
DolnoÊlàskiej i Filharmonii Wroc∏awskiej, który 
ju˝ na poczàtku 1948 roku wystosuje w tej sprawie 
specjalny list do Izabeli z Madeyskich ˚eleƒskiej
(1878–1956), wdowy po najstarszym synu kompozytora,
Stanis∏awie Gabrielu. Wi∏komirski najwyraêniej 
nic nie wie o tym, ˝e partytura orkiestrowa Goplany
by∏a drukowana:

„Uk∏adajàc repertuar naszej opery na drugà po∏ow´ sezonu
(z myÊlà o wystawie Êwiatowej we Wroc∏awiu latem r.b.),



443 List Kazimierza Wi∏komirskiego do Izabeli ˚eleƒskiej z 28 lutego 
1948 roku, PL-Kj Przyb. 180/63.

443 Kazimierz Wi∏komirski's letter to Izabela ˚eleƒska of 28 February 
1948, PL-Kj Przyb. 180/63.

exhibition taking place in Wroc∏aw this summer), 
we have planned to produce W∏adys∏aw ˚eleƒski's opera
Goplana, as one of the greatest achievements of Polish
operatic literature. For a long time, we had had no idea
where to find the score (for the orchestra, alternatively in
instrumental parts), until we received the news yesterday
that you are in possession of the manuscript score written
by the composer himself. Therefore, I turn to you with the
polite request to let the Lower Silesia Opera House borrow
the score of the opera for a period of two months. We are
planning to copy the score and then return it to you, while
we will retain the copy and use it to reproduce the instru-
mental parts and direct the performance. To reward you for
lending us the score, we offer you a sum of 20,000 (twenty
thousand), irrespective of the royalties on performances.
We appreciate the fact that the manuscript is extremely
dear to you; under no circumstances would we ever consid-
er using the original for rehearsals. You will admit, howev-
er, that a work of art should not remain stacked in a shelf
in a museum, but rather should live its existence to the   
f u l l. Goplana m u s t   be performed on stage, must 
be made available to all lovers of beauty, must be a worthy
representative of our music to foreign guests, thousands 
of whom will visit this year's exhibition in Wroc∏aw."443

As the letter shows, it is another occasion when Goplana
is retrieved from oblivion in the context of an exhibition
(the famous postwar Recovered Lands Exhibition is forth-
coming), and Mrs Izabela is being lured with prospects 
of international promotion. (It sounds familiar... Or is it
just inexorable fate?). Wi∏komirski's promises, however, 
are false: the opening of the Recovered Lands Exhibition 
is planned for 21 July (and the event will last until 31 Octo-
ber), which means that the conductor, writing his letter 
on 28 February, must be aware that preparing a premi¯re 
in such a short time is an impossibility. Especially if he 
is planning to reproduce the score first. Indeed, the project
of staging Goplana in Wroc∏aw will not materialize until 
11 years later. Earlier than that, performances of Goplana
were produced in the music theatres of Poznaƒ and Warsaw
by Zdzis∏aw Górzyƒski (1895–1977), who seized the unat-
tainable score thanks to the mediation of theatre director
Teofil Trzciƒski (1879–1952), a close friend of the whole
˚eleƒski family. From our perspective, it remains a puz-
zling question whether the orchestral material made avail-
able by the family at the time was the manuscript men-
tioned by Wi∏komirski, or whether his unnamed informers
were wrong and the copy in question was simply a printed
copy of the lithographed score produced in Eberle's work-
shop in Vienna in 1897.
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przewidzieliÊmy wystawienie opery W∏adys∏awa ˚eleskiego
Goplana, jako jednej z czo∏owych pozycyj polskiej literatury
operowej. D∏ugo nie wiedzieliÊmy skàd mo˝na otrzymaç
materia∏ nutowy (partytura orkiestrowa, ewentualnie g∏osy
orkiestrowe), nareszcie wczoraj otrzymaliÊmy wiadomoÊç,
˝e Szanowna Pani jest w posiadaniu partytury pisanej w∏as-
nor´cznie przez Kompozytora. Zwracam si´ wi´c do Pani 
z uprzejmà proÊbà o ∏askawe wypo˝yczenie Operze Dolno-
Êlàskiej tej opery na okres dwóch miesi´cy. Chodzi nam 
o przepisanie jej, po czym orygina∏ zostanie Pani zwrócony,
zaÊ kopia b´dzie w∏asnoÊcià naszà i b´dzie s∏u˝y∏a do kopio-
wania partii orkiestrowych i dyrygowania ca∏oÊcià. 
Za wypo˝yczenie partytury proponujemy Pani sum´ 20.000
(dwadzieÊcia tysi´cy), niezale˝nie od tantiem przypadajàcych
od przedstawieƒ. Rozumiemy dobrze, ˝e r´kopis jest dla
Pani najcenniejszà pamiàtkà; nigdy byÊmy nie dopuÊcili
myÊli o u˝ytkowaniu orygina∏u do pracy na próbach.
Przyzna Pani jednak, ˝e dzie∏o sztuki nie powinno le˝eç
wy∏àcznie na pó∏ce muzealnej, lecz powinno ˝yç   p e ∏ n i à
swego ˝ycia. Goplana m u s i   byç wystawiana na scenie,
musi byç udost´pniona wszystkim mi∏oÊnikom pi´kna,
musi reprezentowaç godnie naszà twórczoÊç muzycznà
wobec zagranicznych goÊci, których setki i tysiàce
odwiedzaç b´dà tegorocznà wystaw´ wroc∏awskà”443.

I tym razem o Goplanie przypomniano sobie zatem 
w kontekÊcie wystawowym (na horyzoncie rysuje si´ s∏ynna
powojenna Wystawa Ziem Odzyskanych), a Pani Izabeli
robi si´ nadziej´ na mi´dzynarodowà promocj´. (Skàd 
my to znamy… mo˝e to cià˝àce nad operà fatum?)
Obietnice Wi∏komirskiego sà jednak ba∏amutne, gdy˝
otwarcie Wystawy Ziem Odzyskanych zosta∏o zaplanowane
na 21 lipca (wydarzenie ma potrwaç do 31 paêdziernika),
piszàc zatem list 28 lutego dyrygent musi mieç ÊwiadomoÊç,
˝e w tak krótkim terminie nie zdo∏a przygotowaç premiery.
Zw∏aszcza, ˝e przewiduje jeszcze przepisywanie materia∏ów
nutowych. I rzeczywiÊcie – projekt wystawienia Goplany
we Wroc∏awiu dojdzie do skutku dopiero 11 lat póêniej.
Pomys∏ zrealizuje wczeÊniej w teatrach muzycznych
Poznania i Warszawy Zdzis∏aw Górzyƒski (1895–1977),
który dzi´ki poÊrednictwu re˝ysera, blisko zaprzyjaênionego
z ca∏à rodzinà ˚eleƒskich Teofila Trzciƒskiego (1879–1952)
zdob´dzie nieosiàgalnà partytur´. Dla nas intrygujàca
pozostaje kwestia, czy udost´pnione wówczas przez rodzin´
materia∏y orkiestrowe by∏y rzeczywiÊcie owym wspomnia-
nym przez Wi∏komirskiego r´kopisem, czy te˝ udzielone
mu przez anonimowych informatorów wiadomoÊci 
nie by∏y do koƒca prawdziwe i chodzi∏o tylko o jeden 
z egzemplarzy partytury litografowanej w 1897 r. 
w wiedeƒskiej pracowni Eberlego.



Wersje warszawska i praska: r´kopiÊmienne
wk∏adki do drukowanej partytury

Wersja dzie∏a wykonywana w Warszawie ró˝ni si´ od tej,
którà pozna∏a wczeÊniej publicznoÊç galicyjska i która sta∏a
si´ podstawà drukowanej partytury orkiestrowej i wyciàgu
fortepianowego. NowoÊcià warszawskich spektakli by∏a nie
tylko imponujàca inscenizacja i wspania∏y balet, który 
w Teatrze Wielkim towarzyszy Goplanie ju˝ od dnia premiery.
˚eleƒski komponuje dla Warszawy w 1897 i 1898 roku dwie
dodatkowe wk∏adki r´kopiÊmienne, których egzemplarze –
z powodu totalnego zniszczenia przez Nazistów ca∏ego
archiwum warszawskiej opery w roku 1944 – zagin´∏y.
Dzi´ki przeprowadzonej ˝mudnej kwerendzie archiwalnej
uda∏o nam si´ jednak szcz´Êliwie odnaleêç i do∏àczyç do
naszej edycji faksymilowej analogiczne ust´py, które
zachowa∏y si´ w zbiorach Biblioteki Materia∏ów Nutowych
Teatru Narodowego w Pradze (Knihovna notovy∂ch ma-
teriálu° Národního Divadla v Praze)444. 

krakowiak  (1897)

Najbardziej zauwa˝alnà zmianà wprowadzonà do partytury
w czasie przygotowaƒ do premiery warszawskiej by∏o
dokomponowanie przez ˚eleƒskiego w 1897 roku nowego
Krakowiaka. Jesienià 1897 roku przybywa do Warszawy 
i odbywa w tej sprawie narad´ z dyrygentem Cesarem
Trombinim, re˝yserem Józefem Chodakowskim i baletmis-
trzem Rafaelem Grassim445. Dodanie takiej r´kopiÊmiennej
wk∏adki do wydrukowanej pod koniec maja partytury
orkiestrowej – w mniemaniu ˚eleƒskiego de facto skoƒczonej
i najprawdopodobniej z za∏o˝enia zamkni´tej na dalsze
odautorskie ingerencje – uznaç nale˝y za fakt doÊç osobliwy,
przywodzàcy na myÊl niemodnà ju˝ u schy∏ku stulecia
praktyk´ typowà dla kompozytorów pierwszej po∏owy XIX
wieku. Jak pisaliÊmy ju˝ wczeÊniej, na podstawie wzmianek
prasowych mo˝na domniemywaç, ˝e modyfikacja ta nie
powsta∏a z inicjatywy samego kompozytora, a na wyraêne
˝àdanie carskich w∏adz sprawujàcych kontrol´ organizacyjnà
nad zespo∏em Warszawskich Teatrów Rzàdowych. 
Rosjanie byli Êwiadomi poruszenia, jakie wÊród publicznoÊci
wywo∏aç mo˝e Mazur umieszczony w finale polskiej opery.
Dobrze pami´tali problemy, jakich przysparza∏y im pod
tym wzgl´dem i Halka, i Straszny dwór. Udzielajàc pozwo-
lenia na premier´ Goplany, czynili ust´pstwo, ale nie chcieli
mieç ˝adnych politycznych manifestacji, owego wytupywa-
nia polskich racji nogami. A zagro˝enie by∏o ca∏kiem
realne, choçby z tego powodu, ˝e premiera Goplany

444 Szczegó∏owy opis materia∏ów (CZ-Pnd) zamieszczamy dalej 
(zob. Uwagi szczegó∏owe o reprodukowanych wk∏adkach r´kopiÊ-
miennych do partytury orkiestrowej).

445 Odg∏osy, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897 nr 735 
(30 X), s. 524; nr 736 (6 XI), s. 536.

444 A detailed description of the materials (CZ-Pnd) see the chapter 
Detailed remarks concerning manuscript inserts to the orchestral score
reproduced in the present edition.

445 'Odg∏osy' [Echoes], Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 1897 
No. 735 (30 October), p. 524; No. 736 (6 November), p. 536.

The Warsaw and Prague versions: 
manuscripts inserted into the printed score

The version of the opera performed in Warsaw departs
from that applauded earlier by audiences in Galicia on
which the orchestral and piano-vocal scores are based. 
The Warsaw spectacles were distinguished not only by 
the imposing theatrical production and magnificent ballet,
which was part of the performances at the Teatr Wielki
from the day of the premi¯re. In 1897 and 1898, ˚eleƒski
composes two additions in the form of manuscript inserts
that are lost due to the fact that the archive of the Warsaw
opera house was totally destroyed by German occupiers in
1944. However as a result of painstaking archival research,
we could luckily rediscover copies of the similar inserts and
include them in the present facsimile edition. The passages
have been preserved in the collections of the Library of
Music Scores of the National Theatre in Prague (Knihovna
notovy∂ch materiálu° Národního divadla v Praze).444

the  krakowiak (1897)

The most conspicuous modification of the score made
while preparing the Warsaw premi¯re was supplementing 
it by ˚eleƒski with a new Krakowiak in 1897. In the autumn
of 1897, the composer arrives in Warsaw and holds a con-
ference on the matter with conductor Cesare Trombini,
director Józef Chodakowski and choreographer Rafael
Grassi.445 Supplementing a handwritten insert to the
orchestral score printed at the end of May – and assumed
by ˚eleƒski to be complete and in all probability closed to
any further interference by the author – must be described
as a very peculiar move, reminiscent of a practice wide-
spread in the first half of the nineteenth century, but out of
vogue in its final years. As has already been hinted, the ref-
erences in the press allow for speculation that the modifica-
tion was not made at the composer's initiative, but at 
the explicitly expressed demand of the tsarist authorities
controlling the organization of the Warsaw Theatre
Directorate. Russians were aware what state of agitation
among the audience might be stirred by a mazurka in the
finale of a Polish opera. They remembered well the prob-
lems started by the performances of Halka and The Haunted
Manor. By giving their consent to the premi¯re of Goplana,
they were making a concession, but they did not want any
political manifestations, no feet stomping in support 
of the Polish cause. The threat was real, not the least for
the reason that the premi¯re coincided with the anniversary
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zbiega∏a si´ z jubileuszem Moniuszkowskiej Halki. ˚eleƒs-
ki, choç by∏ z pewnoÊcià tego Êwiadom, dzia∏a∏ w sytuacji
wy˝szej koniecznoÊci. Po przykrych doÊwiadczeniach 
z Konradem Wallenrodem wola∏ pójÊç z Goplanà na kolejne
ust´pstwo, ni˝ dawaç pretekst do zablokowania premiery
swojego dzie∏a na scenie Teatru Wielkiego.

Wprowadzona zmiana zosta∏a bezb∏´dnie wychwycona
przez autorów popremierowych recenzji. Trzeba przyznaç,
˝e ci ostatni niejednokrotnie znaczàco si´ mi´dzy sobà
ró˝nili co do oceny nowego opracowania fina∏u drugiego
aktu. Juliusz Stattler uzna∏, ˝e nowy Krakowiak z chórem
pojawiajàcy si´ w miejscu „powtórzenia oberka” [!] jest
pi´kny.446 Aleksander Poliƒski, wr´cz przeciwnie, twierdzi∏,
˝e ust´p „nie interesuje ani muzycznie, ani choreograficz-
nie”, gdy˝ nie odznacza si´ „ani bogactwem pomys∏ów
melodyjnych, ani nawet opracowaniem technicznym”447.
Wtórowa∏ mu Zygmunt Noskowski, który rezygnacj´ 
z powtórzenia „pieÊni w rodzaju kujawiaka” [!] powita∏
stwierdzeniem, ˝e Krakowiak ˚eleƒskiego ma za ma∏o
„owej dziarskoÊci w∏aÊciwej rytmom taƒca krakowskiego”,
zaÊ jego instrumentacja jest w paru miejscach „zbyt
uboga, skutkiem czego s∏yszy si´ tylko tupotanie nóg 
bez muzyki”448.

Sam kompozytor, jakkolwiek poczàtkowo owej wymuszonej
na nim odgórnie choreograficznej interpolacji niech´tny, 
z czasem najwyraêniej si´ do niej przekonuje. Skoczny
Krakowiak wprowadza w zakoƒczeniu drugiego aktu wyraêne
urozmaicenie i o˝ywia ca∏oÊç rytmicznie. Nieprzypadkowo
u˝y∏ go ˚eleƒski jako zakoƒczenia Potpourris z motywów
Goplany, które opracowa∏ wkrótce po warszawskiej premierze
z myÊlà o popularyzacji opery wÊród szerokich kr´gów
melomanów i pianistów amatorów (ukaza∏o si´ nak∏adem
Aleksandra Rajchmana w Warszawie)449. Taniec krakowski
Êwietnie si´ do tego celu nadawa∏, gdy˝ konwencja takiej
wiàzanki operowych melodii wymaga∏a zakoƒczenia jej
szybkim ust´pem w metrum parzystym. Najcz´Êciej 
wykorzystywano Polk´ lub Galopa, ale Krakowiak okaza∏
si´ tak˝e Êwietnà propozycjà. O ostatecznym zaakceptowa-
niu tego Krakowiaka przez kompozytora Êwiadczy równie˝
fakt do∏àczenia go do materia∏ów nutowych przekazanych 
w roku 1897 teatrowi operowemu w Pradze, gdzie 
– jak pami´tamy – ˚eleƒski mia∏ nadziej´ Goplan´
wystawiç.

446 Stattler, „Goplana”, „Kurier Codzienny” 1898 nr 9 (9 I), s. 4.
447 Poliƒski, „Goplana”, „Kurier Poranny” 1898 nr 9 

(9 I), s. 5.
448 Noskowski, „Goplana”, „Wiek” 1898 nr 6 (11 I), s. 3.
449 W∏adys∏aw ˚eleƒski, Goplana. Potpourris z motywów opery na 

fortepian (2 r´ce), Warszawa [1898]: Echo Muzyczne [,Teatralne 
i Artystyczne]. Gmach Teatrów. Potpourris by∏o oferowane 
w sprzeda˝y od marca 1898 roku (zob. reklama opublikowana 
w „Echu Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym” nr 753 
z dn. 5 III).

446 Stattler, 'Goplana', Kurier Codzienny 1898 No. 9 (9 January), p. 4.
447 Poliƒski, 'Goplana', Kurier Poranny 1898 No. 9 

(9 January), p. 5.
448 Noskowski, 'Goplana', Wiek 1898 No. 6 (11 January), p. 3.
449 W∏adys∏aw ˚eleƒski, Goplana. Potpourris z motywów opery na 

fortepian (2 r´ce) [Goplana. A Potpourri of Themes from the Opera, 
for the Piano (two hands)], Warszawa [1898]: Echo Muzyczne,
[, Teatralne i Artystyczne]. Gmach Teatrów. The Potpourri was on 
offer from March 1898 (see the advertisement published in Echo 
Muzyczne, Teatralne i Artystyczne No. 753 from 5 March).
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of Moniuszko's Halka. Although certainly aware of these
facts, ˚eleƒski was motivated by a higher need. Having
learned the lesson of Konrad Wallenrod, in the case 
of Goplana he preferred to make another concession rather
than provide the authorities with a pretext to ban 
the premi¯re of his work at the Teatr Wielki.

The modification did not escape the attention of the per-
ceptive authors of post-premi¯re reviews. Admittedly, the
reviewers were often divided in their judgements of the
new arrangement of the finale of Act Two. Juliusz Stattler
declared that the new Krakowiak with choir accompani-
ment, which has replaced the 'restatement of the oberek' [!],
is beautiful.446 On the contrary, Aleksander Poliƒski
claimed that the passage 'does not arouse interest as either
a piece of music or a dance' because it is not characterized
by 'either richness of tunes, or even technical arran-
gement.'447 He was echoed by Zygmunt Noskowski, 
who reacted to the resignation from 'a song resembling 
a kujawiak' [!] with the conclusion that ˚eleƒski's Krakowiak
lacks 'that youthful energy characteristic of the rhythm 
of the Cracow dance', and that there are moments when 
its instrumentation is 'too limited, and as a result we can
hear only feet stomping and no music.'448

The composer himself, although initially reluctant to the
choreographic replacement forced upon him by powers that
be, gradually changed his mind about the new piece. With
its lively leaps, the Krakowiak clearly adds variety to the end-
ing of Act Two and makes the rhythm of the whole more
cheerful. It was by no means accidental that ˚eleƒski used
the dance as the last piece in his Potpourri of music themes
from Goplana, assembled shortly after the Warsaw premi¯re
to popularize the opera among wide circles of music lovers
and amateur pianists (printed by Aleksander Rajchman in
Warsaw).449 The Cracow dance provided a perfect ending
to round up the medley, because the convention required
such a string of opera tunes to end with a fast-moving 
passage in duple metre. Most frequently, a polka or a galop
were used, but Krakowiak also turned out to be an excellent
choice. The fact that the Krakowiak was eventually accepted
by the composer is confirmed by its presence among the
scores submitted to the management of the Prague operatic
theatre in 1897, where – as we remember – ˚eleƒski was
hoping to see his Goplana brought on stage.



450 Al[eksander] R[ajchman], Przeglàd muzyczny, „Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne” 1898 nr 42 (15 X), s. 497.

450 Al[eksnder] R[ajchman], 'Przeglàd muzyczny', Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne 1898 No. 42 (15 October), p. 497.
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the modif ications  of  the  intermezzo

In addition, the archives in Prague contain a manuscript 
of an additional 'supplement' to the orchestral score. 
It is a modification of the instrumental, kujawiak-based
Intermezzo, performed in Act Two after the shocking scene
of sororicide. Warsaw reviewers noticed that the instrumen-
tal solo originally written by the composer for the cor
anglais was played by the first violin. The innovation 
was introduced in 1898, but not until the performances 
of Goplana were resumed after the summer break and con-
ducted by Emil M∏ynarski. This version of the Intermezzo
was performed for the first time on 12 October, and 
the violin solo was played by Stanis∏aw Barcewicz.450

The composer's gesture towards the concertmaster 
is another instance of perpetuating nineteenth-century 
customs. However in the version conserved in Prague 
the kujawiak-based melody is played firstly by the cor
anglais, and then repeated by tutti violini. The concertmaster
interprets there only the ending, ornamental passage.

modyfikacje  intermezza

W praskich archiwach teatralnych zachowa∏ si´ tak˝e r´kopis
dodatkowego „uzupe∏nienia” partytury orkiestrowej. Jest nim
modyfikacja instrumentalnego, kujawiakowego Intermezza,
granego w akcie drugim po wstrzàsajàcej scenie siostrobójstwa.
Prasowi sprawozdawcy zanotowali, ˝e w trakcie spektakli
warszawskich jesienià 1898 r. solo instrumentalne w tym
ust´pie, przewidziane poczàtkowo dla ro˝ka angielskiego,
kompozytor powierzy∏ pierwszemu skrzypkowi. Innowacja 
ta zostaje wprowadzona w 1898 roku, ale dopiero w trakcie
powakacyjnego wznowienia Goplany pod batutà Emila
M∏ynarskiego. Pierwszy raz ust´p w takiej wersji zabrzmia∏ 
12 paêdziernika, solo skrzypcowe odegra∏ Stanis∏aw Barce-
wicz450. Taki gest pod adresem koncertmistrza jest tak˝e
nawiàzaniem do zwyczajów dziewi´tnastowiecznych. 
W wersji praskiej kujawiakowa melodia grana jest zaÊ
najpierw przez ro˝ek angielski, a nast´pnie powtarzana 
przez tutti violini. Skrzypce solo grajà jedynie koƒcowy
odcinek o charakterze figuracyjnym.



A n e k s  1 451

PLAN LIBRETTA GOPLANy (ok. 1885 r.), r´kopis Ludomi∏a Germana
PL-WRzno 6390/II, [s. 95–96] 

Akt I. Brzeg Gop∏a – poranek – mg∏a.

I Sc[ena]. Chór niewidzialny: w g∏´binach jeziora kryjà si´ tajemnicze si∏y, jak w duszy cz∏owieka. 
Skierka, Chochlik: budzà Goplan´ z uÊpienia, wzywajà jà.

II. Goplana zjawia si´, wychodzi z wody – smutna, na zapytanie Skierki Êpiewa ballad´ o Grabcu 
– wysy∏a Chochlika, aby zawiód∏ Kirkora do Balladyny, którà Grabiec kocha.

III. Grabiec, Goplana. Grabiec gardzi mi∏oÊcià Goplany, uchodzi od niej – ona wraca do jeziora.

Zmiana dekoracji – chata, pole pod lasem.

I. Kirkor, Kostryn, rycerze. Chochlik ich prowadzi ku chacie. Chór rycerzy o celu wyprawy. 
Kirkor chce Popiela na tronie osadziç. Kirkor chce poÊlubiç dziewczyn´ z rodu wieÊniaczego. 
Puka do chaty.

II. Wdowa, Balladyna, Alina, Kirkor, Kostryn. (Rycerze rozk∏adajà w g∏´bi obóz). Kirkor uczuwa mi∏oÊç do obu. 
Zachwycajà go obie siostry, waha si´ w wyborze. Kostryn na stronie zachwyca si´ Balladynà, obawia si´, 
aby jej Kirkor nie wybra∏. Skierka niewidzialny poddaje Wdowie myÊl o malinach. 
Kirkor zgadza si´, idzie w g∏àb do namiotu, Wdowa do chaty.

III. Grabiec w lesie wzywa piosenkà Balladyn´ – ona idzie doƒ. Alina zasypia przed chatà.

Akt II. Las.

I. Popiel opowiada o cudownych w∏aÊciwoÊciach korony. Âpiew duchów w lesie, ˝e tu ich Êwiat i ich panowanie. 
Pustelnik uchodzi, zostawiajàc koron´.

II. Goplana, Skierka. Chochlik przyprowadza Grabca. Grabiec wzdraga si´, chce iÊç do Balladyny. 
Goplana przemienia go w wierzb´. Chochlik kradnie koron´ Popielowi. Uchodzà.

III. Alina szuka malin, idzie w las. Balladyna szuka, nie mo˝e znaleêç. Alina wraca z pe∏nym dzbanem. 
Wyrzuty, sprzeczka. Balladyna zabija jà. Krzyk wierzby i Goplany. Balladyna ucieka.

IV. Pustelnik unosi Alin´. 

V. Balladyna ob∏àkana wpada. Goplana dr´czy jà g∏osem i pieÊnià Aliny.

VI. PieÊni weselne z daleka – orszak dru˝bów i dru˝ek, wieÊniacy – matka spostrzega krew na czole [Balladyny], 
zawiàzuje [przepask´]. Kirkor, Kostryn z rycerzami. Kostryn (do siebie) podejrzewa Balladyn´ o zbrodni´: 
widzi w tym korzyÊç dla siebie. Pochód weselny.
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451 W tabelach Aneksów 1 i 2 sceny i wàtki fabularne wykreÊlone w póêniejszym czasie z libretta zaznaczyliÊmy szarym kolorem czcionki.



A p p e n d i x  1 451

OUTLINE OF THE LIBRETTO OF GOPLANa (around 1885), manuscript by Ludomi∏ German
PL-WRzno 6390/II, [pp. 95–96] 

Act I. The shore of the Gop∏o lake, a misty morning.

I Sc[ene]. Invisible chorus: mysterious forces lurk in the depths of the lake, like in the human soul. Skierka and 
Chochlik: they wake Goplana from her sleep and call her to come.

II. Goplana emerges from the water with a sad expression. When asked by Skierka, she sings a ballad about 
Grabiec, then sends Chochlik with the mission of bringing Kirkor to Balladyna, whom Grabiec loves.

III. Grabiec and Goplana. Grabiec spurns Goplana's love and leaves her – she returns to the lake.

Stage design changeover – a cottage, a field by a forest.

I. Kirkor, Kostryn, knights. Chochlik leads them to the cottage. A chorus of knights sing about the purpose 
of their expedition. Kirkor wants to put Popiel on the throne. Kirkor wants to marry a girl from a peasant 
family. He knocks at the door of the cottage.

II. Widow, Balladyna, Alina, Kirkor, Kostryn. (The knights set up camp in the background). Kirkor falls in love 
with both girls. He finds both sisters lovely and hesitates. On the side, Kostryn is delighted with Balladyna, 
fearing that Kirkor will choose her. Skierka, who is invisible, suggests to Widow the raspberry picking contest. 
Kirkor agrees and enters the tent, Wdowa enters the cottage.

III. In the forest, Grabiec sings a song to attract Balladyna – she responds to his calling. Alina falls asleep in front 
of the cottage.

Act II. The forest.

I. Popiel tells the story of the miraculous properties of the crown. Ghosts in the forest sing, claiming the rule 
of the forest. Hermit departs, leaving the crown behind.

II. Goplana and Skierka. Chochlik brings Grabiec with him. Grabiec recoils, he wants to go to Balladyna. 
Goplana transforms him into a willow. Chochlik steals Popiel's crown. They leave.

III. Looking for raspberies, Alina walks into the forest. Balladyna also looks for raspberries, but cannot find any. 
Alina returns with her jug full. An argument follows. Balladyna kills Alina. The willow and Goplana utter 
a cry. Balladyna flees.

IV. Hermit carries Alina's body. 

V. Balladyna returns, stricken with madness. Goplana torments her with Alina's voice and song.

VI. Wedding songs are heard from a distance – a procession of best men, bridesmaids, and villagers – mother 
spots the blood on [Balladyna's] forehead, puts [a headband] around her head. Kirkor and Kostryn with 
the knights. Kostryn (to himself ) suspects Balladyna of committing a crime: he finds it advantageous for him.
The wedding procession.
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451  In the tables presented in Appendixes 1 and 2, scenes and themes of the plot that were removed from the final version of the libretto are marked grey.



Akt III.  Zamek Kirkora.

I. Balladyna, Kirkor – po˝egnanie, odjazd Kirkora.

II. Pustelnik – Balladyna prosi go o rad´ na plam´ na czole. Pustelnik gromi jà. Kostryn pods∏uchuje.

III. Grabiec w koronie Popiela, Chochlik, Skierka. Grabiec Êpiewa o koronie. Uczta. Balladyna wyp´dza matk´. 
Chochlik gra na flecie „Chór [!] o malinach[„]. Balladyna mdleje – Kostryn cuci jà, wyznaje, 
˝e wie o wszystkim. Zamieszanie – zgie∏k.

Akt IV. Noc.

I. Grabiec Êpi, przy nim korona. Balladyna z no˝em. Kostryn zabija Grabca. Kostryn i Balladyna, 
która zabiera koron´ [od] przecz[uwajà]cego zgub´ Kostryna.

Zmiana dekoracji. Pole pod Gnieznem.

I. Kirkor z wojskiem, chce walczyç z przyw∏aszczycielem korony.

II. Bitwa, Kirkor ginie, a Balladyna wchodzi w koronie. Kostryn i rycerze.

III. Pos∏owie z miasta przynoszà chleb. Balladyna truje Kirkora.

IV. Kanclerz wita królowà i ˝àda, aby odbywa∏a sàd. Lekarz o otruciu Kostryna. Matka o Alinie i wyp´dzeniu. 
Balladyna wydaje wyrok Êmierci. Grom. Chór – dzwony. Goplana w g∏´bi – chór niewidzialny.

A n e k s  2
SCHEMAT STRUKTURALNY LIBRETTA Z 1889 R.

r´kopis  PL-WRzno 6390/II, [s. 1–94] 

Obsada: Goplana (sopran), Chochlik (sopran), Skierka (sopran), Grabiec (tenor buffo), Wdowa (contralto), Balladyna
(mezzosopran), Alina (sopran), Kirkor (tenor), Kostryn (baryton), Pustelnik (bas), rycerze, heroldowie, duchy leÊne,
dziewcz´ta, wieÊniacy, s∏u˝ba, stra˝, lud.

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A K T  I O s o b y T r e Ê ç
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n a  1 chór duchów, Skierka, Chochlik, Duchy leÊne opowiadajà o zasnutych mg∏à, 
Goplana, Grabiec (za scenà) bezdennych wodach jeziora podobnych 

do nieodgadnionej duszy cz∏owieka, na liÊciu lilii 
przyp∏ywa Goplana, mówi o swojej nieszcz´Êliwej 
mi∏oÊci do Grabca, z oddali s∏ychaç jego Êpiew.

s c e n a  2 Goplana, Grabiec, Chochlik Wchodzi Grabiec, Goplana wyznaje mu mi∏oÊç, 
Grabiec ucieka, Chochlik rzuca „uroki”.

s c e n a  3 Kirkor, Kostryn, rycerze, Zjawia si´ Kirkor z dru˝ynà, opowiada o pogoni 
Chochlik (ukryty) „za jaskó∏eczkà”, rycerze rozbijajà obóz.
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Act III. Kirkor's castle.

I. Balladyna and Kirkor – farewell, Kirkor's departure.

II. Hermit – Balladyna asks him for advice on the bloody spot on her forehead. Hermit condemns her. Kostryn 
eavesdrops on them.

III. Grabiec in Popiel's crown, Chochlik, Skierka. Grabiec sings about the crown. A feast. Balladyna drives her 
mother out. Chochlik plays the tune 'Chorus [!] about raspberries['] on the flute. Balladyna faints – Kostryn 
brings her round and confesses that he knows her mystery. Commotion and noise follow.

Act IV. At night.

I. Grabiec is asleep with the crown at his side. Balladyna with a knife. Kostryn kills Grabiec. Kostryn and 
Balladyna, who takes the crown away from him as he vaguely anticipates his undoing.

Stage design changeover. A field near Gniezno.

I. Kirkor with his army, he wants to fight the usurper.

II. A battle unfolds, Kirkor dies, Balladyna enters with the crown on her head. Kostryn and knights.

III. Envoys from the town come with bread. Balladyna poisons Kostryn.

IV. Chancellor greets the queen and forces her to pass a verdict. Doctor about Kostryn's poisoning. Mother 
about Alina and being driven out by her daughter. Balladyna pronounces a verdict of death. Thunder strikes.
Chorus – bells ringing. Goplana in the background – an invisible chorus.

A p p e n d i x  2
A STRUCTURAL OUTLINE OF THE LIBRETTO FROM 1889

PL-WRzno 6390/II, [pp. 1–94] 

The Cast: Goplana (soprano), Chochlik (soprano), Skierka (soprano), Grabiec (buffo tenor), Widow (contralto),
Balladyna (mezzosoprano), Alina (soprano), Kirkor (tenor), Kostryn (baritone), Hermit (bass), knights, heralds, ghosts 
of the forest, maidens, peasants, servants, guards, folk.

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A C T  I C h a r a c t e r s C o n t e n t
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n e  1 the chorus of ghosts, Skierka, Chochlik Ghosts that inhabit the forest tell how the bottomless
Goplana, Grabiec (behind the stage) waters of a lake, clouded in mist, resemble the unfa-

thomable depths of the human soul, Goplana arrives
on a leaf of water lily, tells the story of her unrequited
love for Grabiec, his singing is heard at a distance.

s c e n e  2 Goplana, Grabiec, Chochlik Grabiec, enters, Goplana declares her love, Grabiec  
flees, Chochlik casts 'spells'.

s c e n e  3 Kirkor, Kostryn, knights, Kirkor and his party arrive, Kirkor tells the story about
Chochlik (hiding) chasing 'a little swallow', the knights set up camp.
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s c e n a  4 Kirkor, Kostryn, rycerze, Wdowa, Kirkor z Kostrynem pukajà do chaty Wdowy, Kirkor 
Balladyna, Alina, Chochlik chce pojàç za ˝on´ jednà z jej córek, nie mo˝e si´ 

zdecydowaç, Kostryn jest zazdrosny o Balladyn´,  
Chochlik podsuwa Wdowie pomys∏ wys∏ania córek 
do lasu na maliny, na co Kirkor si´ zgadza.

s c e n a  5 Alina, Chochlik Modlitwa Aliny, Chochlik usypia jà 
zakl´ciem.

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A K T  I I O s o b y T r e Ê ç
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n a  1 Pustelnik, chór duchów Pustelnik zbiera zio∏a, pokutujàc za grzechy, niesie 
pomoc ludziom, zapowiada, ˝e Bóg pomÊci najwi´ksze 
ludzkie zbrodnie, duchy leÊne przestrzegajà Êmiertel-
ników przed wkroczeniem na ich terytorium, 
Pustelnik wraca do chaty.

s c e n a  2 Chochlik, Skierka, Grabiec, Goplana, Chochlik i Skierka sprowadzajà Grabca si∏à przed 
duchy (grupy baletowe) oblicze Goplany, Grabiec odrzuca ofiarowane przez 

Goplan´ ber∏o i koron´ Êwiata duchów, Goplana 
zamienia go w wierzb´ p∏aczàcà.

s c e n a  3 chór duchów, Goplana, Chochlik, Duchy leÊne Êpiewajà i taƒczà wokó∏ Grabca-wierzby, 
Skierka Goplana zapowiada, ˝e Grabiec pozna wkrótce z∏e 

serce swojej kochanki Balladyny.

s c e n a  4 Alina, Balladyna Zakochana w Kirkorze Alina nape∏nia dzbanek malina-
mi, Balladyna szuka malin na pró˝no, siostry spotykajà 
si´, podczas rozmowy Balladyna wpada w sza∏ i zabija 
Alin´, Êcina ga∏àê z wierzby i przykrywa nià cia∏o ofiary, 
drzewo wydaje j´k.

s c e n a  5 Goplana, Balladyna Goplana dr´czy wyrzutami Balladyn´, udajàc zamor-
dowanà Alin´.

s c e n a  6 Pustelnik, Balladyna Nadchodzi Pustelnik, zabiera cia∏o Aliny.

s c e n a  7 Balladyna, Wdowa Wdowa cieszy si´ z powrotu Balladyny, która zostanie 
˝onà Kirkora, dostrzega na czole córki plam´ i zakrywa 
jà przepaskà, ma nadziej´, ˝e Pustelnik zdo∏a jà usunàç.

s c e n a  8 Balladyna, Wdowa, chór ch∏opców M∏odzie˝ wiejska Êpiewa pieÊƒ weselnà.
i dziewczàt

s c e n a  9 Kirkor, Kostryn, rycerze, Wdowa, Obrz´dy weselne, Kirkor zabiera Balladyn´ na zamek.
Balladyna, chór ch∏opców i dziewczàt
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s c e n e  4 Kirkor, Kostryn, knights, Widow, Kirkor, accompanied by Kostryn, knocks at the door  
Balladyna, Alina, Chochlik of Widow's cottage, Kirkor wants to marry one of the 

daughters, but he cannot decide which one to choose,
Kostryn is jealous of Balladyna, Chochlik suggests to 
Widow the idea of sending her daughters to the forest 
to gather raspberries, to which Kirkor agrees.

s c e n e  5 Alina, Chochlik Alina's prayer, Chochlik utters a spell that makes 
her fall asleep.

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A C T  I I C h a r a c t e r s C o n t e n t
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n e  1 Hermit, the chorus of ghosts Hermit gathers herbs as a penance for his sins, helps
people, prophesizes that God will punish the most  
atrocious crimes, ghosts living in the forest warn ordi-
nary mortals against entering their territory, Hermit
returns to his cottage.

s c e n e  2 Chochlik, Skierka, Grabiec, Goplana, Chochlik and Skierka capture Grabiec and bring him to 
choruses (ballet groups) to Goplana, Grabiec rejects the sceptre and crown of the

ruler of the supernatural world offered to him by Gopla-
na, Goplana transforms him into a moaning willow.

s c e n e  3 the chorus of ghosts, Goplana,  Ghosts of the forest sing and dance around the willow
Chochlik, Skierka (Grabiec), Goplana predicts that Grabiec will soon know  

the truth about the evil nature of his lover Balladyna.

s c e n e  4 Alina, Balladyna Alina, who is in love with Kirkor, fills her jug with 
raspberries, Balladyna looks for raspberries in vain,  
the sisters meet, during the conversation Balladyna kills  
Alina in a fury, cuts a branch off the willow and covers 
the victim's body with it, the tree utters a moan.

s c e n e  5 Goplana, Balladyna Goplana torments Balladyna with remorse, pretending 
to be the murdered Alina.

s c e n e  6 Hermit, Balladyna Hermit comes and takes Alina's body away.

s c e n e  7 Balladyna, Widow Widow is happy at Balladyna's return, Balladyna is to  
become Kirkor's wife, Widow notices a bloody spot on 
her daughter's forehead and covers it with a headband, 
she hopes that Hermit will manage to remove it.

s c e n e  8 Balladyna, Widow, the chorus The youth from the village sing a wedding song.
of boys and girls

s c e n e  9 Kirkor, Kostryn, knights, Widow, Wedding ceremony, Kirkor takes Balladyna with him 
Balladyna, the chorus of boys and girls to his castle.
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–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A K T  I I I O s o b y T r e Ê ç
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n a  1 Kostryn, Wdowa, rycerze Kostryn, Wdowa i rycerze oczekujà na dziedziƒcu  
na Kirkora, który poprowadzi swoje zast´py na 
wypraw´.

s c e n a  2 Kirkor, Balladyna, Kostryn, Wdowa, Nadchodzi Kirkor z Balladynà, scena po˝egnania 
rycerze ma∏˝onków, Kirkor powierza Balladyn´ opiece Kostryna.

s c e n a  3 Balladyna, Kostryn, Wdowa Kostryn zapewnia Balladyn´ o lojalnoÊci, Balladyna 
prosi Wdow´, by sprowadzi∏a Pustelnika.

s c e n a  4 Balladyna Monolog Balladyny: nie czuje si´ szcz´Êliwa,  pomimo 
osiàgni´cia celu, chcia∏aby zapomnieç o zbrodni.

s c e n a  5 Balladyna, Pustelnik, Wdowa Pustelnik mo˝e uleczyç Balladyn´, jeÊli wyzna ona swój 
grzech, Balladyna odmawia.

s c e n a  [ 6 ] Balladyna, Wdowa, stra˝nicy Wdowa wypytuje Balladyn´ o Alin´, Balladyna wpada 
we wÊciek∏oÊç, rozkazuje wygnaç matk´.

s c e n e  [ 6 a ] Balladyna, Kostryn Kostryn powiadamia Balladyn´ o przybyciu Grabca 
z orszakiem, Balladyna ka˝e otworzyç bram´.

s c e n a  7 Balladyna, Kostryn, Grabiec z orszakiem, Powitanie goÊci, wchodzi Grabiec „w bogatych szatach 
Chochlik, Skierka z fantastycznà mitrà na g∏owie” wraz ze Êwità.

s c e n a  8 Balladyna, Kostryn, Grabiec z orszakiem, Grabiec prosi o wniesienie trunków, rozpoczyna si´ 
Chochlik, Skierka uczta.

s c e n a  9 Balladyna, Kostryn, Grabiec z orszakiem, Piosenka Chochlika o siostrobójstwie, zjawia si´ duch 
Chochlik, Skierka, duch Aliny Aliny, brindisi Kostryna, otrucie Grabca.

s c e n a  10 Balladyna, Kostryn, Skierka, Chochlik, Kirkor wstrzàÊni´ty zbrodnià chce ukaraç morderc´ 
orszak Grabca, Kirkor, Pustelnik, Grabca, Balladyna oskar˝a Kostryna, stra˝ wyprowadza go.
rycerze

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A K T  I V O s o b y T r e Ê ç
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n a  1 Goplana, Chochlik, Skierka, Po˝egnanie Goplany z duchami, po Êmierci ukocha-
duchy (grupy baletowe) nego Grabca opuszcza na zawsze swoje królestwo.

s c e n a  2 Kirkor, Balladyna Kirkor ubolewa nad zhaƒbieniem swej siedziby zbrodnià, 
wspomina wizyt´ w chacie Wdowy i wspó∏zawodnictwo 
sióstr w zbieraniu malin, duet mi∏osny Balladyny 
z Kirkorem.

s c e n a  3 Pustelnik, Wdowa, Kostryn, Balladyna,  Scena sàdu. Pustelnik opowiada o znalezieniu trupa 
rycerze, lud, s´dziowie, bardowie Aliny, Wdowa oskar˝a Balladyn´, Kirkor ka˝e ˝onie 

zasiàÊç na krzeÊle s´dziowskim, Balladyna dokonuje 
samoosàdzenia i zostaje zabita przez piorun.
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–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A C T  I I I C h a r a c t e r s C o n t e n t
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n e  1 Kostryn, Widow, knights Kostryn, Widow and knights gathered in the yard  
of the castle await Kirkor's arrival, Kirkor is about 
to lead his army on an expedition.

s c e n e  2 Kirkor, Balladyna, Kostryn, Widow, Kirkor and Balladyna, the couple makes their farewell, 
kinghts Kirkor puts Balladyna in Kostryn's care.

s c e n e  3 Balladyna, Kostryn, Widow Kostryn assures Balladyna of his loyalty, Balladyna  
asks Widow to bring Hermit to the castle.

s c e n e  4 Balladyna Balladyna' soliloquy: she feels unhappy although 
she has achieved her aim and wishes she could forget 
about her crime.

s c e n e  5 Balladyna, Hermit, Widow Hermit says he can cure Balladyna if she confesses 
her sin, but she refuses.

s c e n e  [ 6 ] Balladyna, Widow, guards Widow keeps asking Balladyna about Alina, Balladyna  
flies into a rage and drives her mother out.

s c e n e  [ 6 a ] Balladyna, Kostryn Kostryn informs Balladyna that Grabiec is arriving with 
an entourage, Balladyna orders the gate to be opened.

s c e n e  7 Balladyna, Kostryn, Grabiec with The guests are greeted, Grabiec enters with his 
an entourage, Chochlik, Skierka entourage, wearing 'sumptuous clothes and a fantastic 

mitre on his head'.

s c e n e  8 Balladyna, Kostryn, Grabiec with Grabiec orders beverages to be brought in, 
an entourage, Chochlik, Skierka a feast starts.

s c e n e  9 Balladyna, Kostryn, Grabiec with Chochlik's song about sororicide, Alina's ghost 
an entourage, Chochlik, Skierka appears, Grabiec is killed.
Alina's ghost

s c e n e  10 Balladyna, Kostryn, Skierka, Chochlik, Kirkor wants to punish the murderer of Grabiec, 
entourage of Grabiec, Kirkor, Hermit, Balladyna accuses Kostryn, the guards take him away.
knights

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

A C T  I V C h a r a c t e r s C o n t e n t
–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––

s c e n e  1 Goplana, Chochlik, Skierka, Goplana makes farewell to the ghosts, after the death  
ghosts (ballet groups) of her beloved Grabiec she leaves her kingdom forever.

s c e n e  2 Kirkor, Balladyna Kirkor regrets that his abode has been tainted with 
crime, recalls his visit in Widow's cottage and the sisters'  
raspberry-picking contest, a duet of lovers follows  
(sung by Balladyna and Kirkor).

s c e n e  3 Hermit, Widow, Kostryn, Balladyna,  The scene of judgement. Hermit says that he has  
knights, folk, judges, singers found Alina's body, Widow accuses Balladyna, Kirkor 

orders his wife to sit in a judge's chair, Balladyna passes  
a verdict against herself and is killed by lightning.
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strony 
wyciàgu
fortepia-
nowego
(zakres)

3–24 

24–38 

38–48 

48–72 

72–75 

76–86 

86–96 

takty 

1–474 

1–389 

1–224 

1-345 

1-93 

1–193 

1–151 

obraz 
scena
(podzia∏
wg par-
tytury 
i wyciàgu) 

Wst´p
i Scena 1 

Scena 2 

Scena 3 

Scena 4 

Scena 5 

Scena 1 

Scena 2 

obraz 
scena
(strony)
(podzia∏ 
wg 
r´kopisu
libretta 
BTLw 1462)

Obraz 1
Scena 1
(4r–7r) 

Scena 2
(7v–10r) 

Scena 3
(10r–11r) 

Scena 4
(11v–16v) 

Scena 5
(16v–17r) 

Obraz 1
Scena 1
(17v–19v) 

Scena 2
(19v–22r) 

obraz 
scena
(strony)
(podzia∏ 
wg druku
libretta 
z 1896 r.) 

Obraz 1
Scena 1
([3]–7) 

Scena 2
(7–10) 

Scena 3
(10–12) 

Scena 4
(12–19) 

Scena 5
(19–20) 

Obraz 1
Scena 1
(20–23) 

Scena 2
(23–26) 

obraz 
scena
(strony)
(podzia∏ 
wg druków
libretta 
z 1897 
i 1898 r.) 

Obraz 1
Scena 1
([3]–7) 

Scena 2
(7–11) 

Scena 3
(11–13) 

Scena 4
(13–20) 

Scena 5
(20–21) 

Obraz 1
Scena 1
(21–24) 

Scena 2
(24–27) 

obsada 
[i role nieme] 

[grupa baletowa], 
chór duchów 
(S1 S2 S3), Chochlik,
Skierka, Goplana,
Grabiec (za scenà)   

Goplana, Grabiec,
Chochlik   

Kirkor, Kostryn, 
chór rycerzy (T B),
Chochlik  

Wdowa, Balladyna,
Alina, Kirkor, 
Kostryn, chór rycerzy
(T B), Chochlik    

Alina, Chochlik   

[grupy baletowe],
Skierka, Chochlik,
Grabiec, chór duchów
(S A T B)

Goplana, Grabiec,
Skierka, Chochlik     

incipit

Chór: Nad jeziorem mg∏a!  

Goplana: Nareszcie oglàdam
ci´! Jaki˝ to dzieƒ szcz´Êliwy...

Chór: Po borach, po lasach
rozlega si´ róg!  

Wdowa: Rycerze!  
Alina, Balladyna: Rycerze!    

Alina: Niech Bóg ∏askawie
ci´ strze˝e, Pi´kny rycerzu
skrzydlaty...   

Grabiec: Nie pójd´ krokiem
dalej!   

Goplana: Powracasz do
mnie, pi´kny m∏odzieƒcze,
Ach witaj w cienistej ustroni!   

1 Zmian´ dekoracji wprowadzono w tym miejscu poczàwszy od premiery warszawskiej 8 I 1898 r. Nie posiada∏y jej spektakle krakowskie i lwowskie 
w 1896 i 1897 r. Nie rejestrujà jej lwowskie wydania libretta z lat 1896–1898. Zosta∏a uwzgl´dniona w warszawskim druku ulotnym z 1898 r. zawiera-
jàcym streszczenie libretta oraz w czeskim przek∏adzie libretta opublikowanym w 1899 r.

strony 
partytury
orkie-
strowej
(zakres)

3–67 

68–114 

115–139 

140–195 

196–205 

206–237 

238–267 

A n e k s  3
SYNOPTYCZNE ZESTAWIENIE STRUKTURY DZIE¸A 

ZAREJESTROWANEJ W PARTYTURZE ORKIESTROWEJ, WYCIÑGU FORTEPIANOWYM
ORAZ W PRZEKAZACH LIBRETTA (lwowskim r´kopisie i drukach z lat 1896–1898)
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A p p e n d i x  3
A SYNOPTIC SUMMARY OF THE STRUCTURE OF THE OPERA AS PRESERVED 

IN THE ORCHESTRAL AND PIANO-VOCAL SCORES, 
AND THE SOURCES OF THE LIBRETTO (the Lwów manuscript and the prints from the years 1896–1898)

1   The first spectacle with a change of stage design at this point was the Warsaw premi¯re on 8 January 1898. The stage design was not changed here during the 
performances of the opera in Cracow and in Lwów in 1896 and 1897. It is not recorded in librettos published in Lwów in the years 1896–1898. It is included, 
however, in an ephemeral print produced in Warsaw in 1898, containing a summary of the libretto, and in the Czech translation of the libretto published in 1899.

the cast 
[and silent roles] 

[ballet groups], a cho-
rus of ghosts (S1 S2 
S3), Chochlik, Skierka,
Goplana Grabiec
(behind the stage)

Goplana, Grabiec,
Chochlik 

Kirkor, Kostryn,
a chorus of knights 
(T B), Chochlik 

Widow, Balladyna,
Alina, Kirkor, Kostryn,
a chorus of knights 
(T B), Chochlik

Alina, Chochlik

[ballet groups], Skierka,
Chochlik, Grabiec, 
a chorus of ghosts 
(S A T B)

Goplana, Grabiec,
Skierka, Chochlik

incipit

Chorus: Nad jeziorem mg∏a!
[Mist upon the lake!]

Goplana: Nareszcie oglàdam
ci´! Jaki˝ to dzieƒ szcz´Êliwy...
[Finally I see you! What 
a happy day]

Chorus: Po borach, po lasach
rozlega si´ róg! [The horn
resounds across the forests!]

Widow: Rycerze!
[The knights!]
Alina, Balladyna: Rycerze!
[The knights!]

Alina: Niech Bóg ∏askawie ci´
strze˝e, Pi´kny rycerzu skrzy-
dlaty... [May God defend
you, Beautiful winged knight]

Grabiec: Nie pójd´ krokiem
dalej! [I will not go a step
further!]

Goplana: Powracasz do
mnie, pi´kny m∏odzieƒcze,
Ach witaj w cienistej ustroni!
[You are back with me, fair
youth, Welcome to my
shady retreat!]

bars 

1–474 

1–389 

1–224 

1-345 

1-93 

1–193 

1–151 

tableau 
scene 

(division
according
to the
score 
and the
piano
reduction)

Introduc-
tion and 
Scene 1 

Scene 2 

Scene 3 

Scene 4 

Scene 5 

Scene 1 

Scene 2 

tableau 
scene
(pages)
(division
according
to the 
ms of the
libretto 
BTLw 1462)

Tableau 1
Scene 1
(4r–7r) 

Scene 2
(7v–10r) 

Scene 3
(10r–11r) 

Scene 4
(11v–16v) 

Scene 5
(16v–17r) 

Tableau 1
Scene 1
(17v–19v) 

Scene 2
(19v–22r) 

tableau 
scene 
(pages)
(division
according
to the
printed
librettos
of 1897 
and 1898) 

Tableau 1
Scene 1
([3]–7) 

Scene 2
(7–11) 

Scene 3
(11–13) 

Scene 4
(13–20) 

Scene 5
(20–21) 

Tableau 1
Scene 1
(21–24) 

Scene 2
(24–27) 

tableau 
scene
(pages)
(division
according
to the
printed
libretto
of 1896) 

Tableau 1
Scene 1
([3]–7) 

Scene 2
(7–10) 

Scene 3
(10–12) 

Scene 4
(12–19) 

Scene 5
(19–20) 

Tableau 1
Scene 1
(20–23) 

Scene 2
(23–26) 

pages 
in the
piano
reduction
(range)

3–24 

24–38 

38–48 

48–72 

72–75 

76–86 

86–96 

pages 
in the
orche-
stral
score
(range)

3–67 

68–114 

115–139 

140–195 

196–205 

206–237 

238–267 
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2 W 1898 r. kompozytor we wspó∏pracy z warszawskim koncertmistrzem, Stanis∏awem Barcewiczem, poszerzy∏ w tym ust´pie solo skrzypcowe. 
Zmienionà wersj´ zacz´to wykonywaç w Teatrze Wielkim w Warszawie poczàwszy od 12 X 1898 r.

3 Spektakle warszawskie, zamiast powtórzenia chóru baletowego otwierajàcego t´ scen´ (Tempo di Mazurka), posiada∏y dopisanego przez kompozy-
tora Krakowiaka.

97–99  

99–112 

112–113 

113–120 

120-137 

138–144 

145–155 

155–156 

267–277 

277–323 

324–329 

330–354 

354–397 

398–424 

425–459 

459–463 

1–58 

1–277 

278–310 

1–158 

1–308 

1–169 

1–218 

1–28 

Scena 3 

Scena 4 

Intermezzo2

Scena 5 

Scena 6 

Scena 1 

Scena 2 

Scena 3 

Scena 3
(22r–22v) 

Scena 4
(23r–27r) 

Obraz 2
[Scena 5]
(27r–29v) 

Scena 6
(29v–31r) 

Obraz 1
Scena 1
(31v–37v) 

Scena 3
(26–27) 

Scena 4
(27–33) 

Obraz 2
[Scena 5]
(33–37) 

Scena 6
(37–40) 

Scena 1
(40–45) 

Scena 2
(45–46) 

Scena 3
(28–29) 

Scena 4
(29–35) 

Obraz 2
Scena 5
(35) 

Scena 6
(36–38) 

Scena 7
(38–39) 

Scena 8
(39–42) 

Scena 1
(42–43) 

Scena 2
(43–47) 

Scena 3
(48–49) 

Goplana, Skierka,
Chochlik, 
chór duchów 
(S A, za scenà),
[Grabiec przemie-
niony w wierzb´]   

Alina, Balladyna   

Wdowa, Balladyna     

[balet], chór wieÊniak-
ów (S A T B), Kirkor,
Kostryn, chór rycerzy
(T B), Wdowa,
Balladyna   

Wdowa, Balladyna,
Kirkor, Kostryn, chór
rycerzy (T B) 

[balet]3, chór wieÊnia-
ków (S A T B)   

Balladyna   

Balladyna, Kostryn    

Balladyna, Kostryn,
Halabardnik    

Chór S A: Ach! Skar˝ si´
wierzbo p∏aczàca, Gdy ci´
ptaszek potràca...    

Goplana: Ach!  Alina: Ach!
pe∏no malin! A jakie ró˝owe!   

Wdowa: Wypatruj´ stare
moje oczy, Po czarnym lesie...

Wdowa: Pe∏ny masz
dzbanek? Balladyna: Mam!    

Chór: Oj! Nie odwracaj
czo∏a, Nadobna dziewczyno,
Mà˝ na ciebie wo∏a, m∏o-
dziutka kalino...     

Wdowa: Oto ma∏˝onka twa,
panie, To Balladyny dzban

Chór: Oj! Nie odwracaj
czo∏a, Nadobna dziewczyno...  

Balladyna: Wi´c jam 
tu panià, mam wszystko, 
tak ma∏o!       

Balladyna: Kto tu?
Kostryn: To ja twój s∏uga!      

Halabardnik: Od wschodniej
wie˝y w∏aÊnie stra˝ donosi,
˚e liczny orszak zbli˝a si´ 
do bramy...
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2 In 1898 the composer, in cooperation with the Warsaw concertmaster Stanis∏aw Barcewicz, introduced the violin solo in this passage (instead 
of the cor anglais). The changed version was performed at the Teatr Wielki in Warsaw from 12 October 1898 onwards.

3 In Warsaw spectacles, the Krakowiak appeared at this point instead of a repetition of the ballet chorus (Tempo di Mazurka).

Goplana, Skierka,
Chochlik, a chorus 
of ghosts (S A, 
behind the stage),
[Grabiec transformed
into a willow]

Alina, Balladyna

Widow, Balladyna

[ballet], a chorus 
of villagers (S A T B),
Kirkor, Kostryn, a cho-
rus of knights (T B),
Widow, Balladyna 

Widow, Balladyna,
Kirkor, Kostryn, a cho-
rus of knights (T B)

[ballet]3,
a chorus of villagers 
(S A T B)

Balladyna

Balladyna, Kostryn 

Balladyna, Kostryn,
Halberd Man 

Chorus: Ach! Skar˝ si´
wierzbo p∏aczàca, Gdy ci´
ptaszek potràca... [Oh!
Moaning willow, bewail
your fate, When a bird hits
you with its weight]

Goplana: Ach! [Oh!] 
Alina: Ach! pe∏no malin! 
A jakie ró˝owe! [Oh! Plenty
raspberries! And what 
beautiful pink colour!]

Widow: Wypatruj´ stare
moje oczy, Po czarnym lesie...
[My old eyes are roaming
the dark forest]

Widow: Pe∏ny masz
dzbanek? [Is your jug full?]
Balladyna: Mam! [Yes, it is!]

Chorus: Oj! Nie odwracaj
czo∏a, Nadobna dziewczyno,
Mà˝ na ciebie wo∏a, m∏odziut-
ka kalino... [Oh! Do not
turn your forehead, maiden
fair, Your husband is calling
you, young cranberry]

Widow: Oto ma∏˝onka twa,
panie, Balladyny dzban
[Here is you wife, Sir,
Here's Balladyna's jug]

Chorus: Oj! Nie odwracaj
czo∏a, Nadobna dziewczyno...
[Oh! Do not turn your
forehead, maiden fair]

Balladyna: Wi´c jam tu
panià, mam wszystko, tak
ma∏o! [So I am the mistress
here, I've got all – so little!]

Balladyna: Kto tu?
[Who are you?]
Kostryn: To ja twój s∏uga!
[It's me, your servant!]

Halberd Man: Od wschodniej
wie˝y w∏aÊnie stra˝ donosi,
˚e liczny orszak zbli˝a si´
do bramy... [The guards in
the eastern tower have just
reported that a large proces-
sion is approaching the gate]

1–58 

1–277 

278–310 

1–158 

1–308 

1–169 

1–218 

1–28 

Scene 3 

Scene 4 

Intermezzo2

Scene 5 

Scene 6 

Scene 1 

Scene 2 

Scene 3 

Scene 3
(22r–22v) 

Scene 4
(23r–27r) 

Tableau 2
[Scene 5]
(27r–29v) 

Scene 6
(29v–31r) 

Tableau 1
Scene 1
(31v–37v) 

Scene 3
(28–29) 

Scene 4
(29–35) 

Tableau 2
Scene 5
(35) 

Scene 6
(36–38) 

Scene 7
(38–39) 

Scene 8
(39–42) 

Scene 1
(42–43) 

Scene 2
(43–47) 

Scene 3
(48–49) 

Scene 3
(26–27) 

Scene 4
(27–33) 

Tableau 2
[Scene 5]
(33–37) 

Scene 6
(37–40) 

Scene 1
(40–45) 

Scene 2
(45–46) 

97–99  

99–112 

112–113 

113–120 

120-137 

138–144 

145–155 

155–156 

267–277 

277–323 

324–329 

330–354 

354–397 

398–424 

425–459 

459–463 
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1–145 

1–29 

1–615 

1–298 

1–58 

1–151 

Scena 4 

Scena 5 

Scena 6 

Scena 7 

Scena 8 

Scena 9

Obraz 2
[Scena 2]
38r–47r

Scena 3
(46–49) 

Scena 4
(49–50) 

Obraz 2
Scena 5
(50–52) 

Scena 6
(52–57) 

Scena 7
(57–59) 

Scena 8
(59–62) 

Scena 4
(49–52) 

Scena 5
(53) 

Scena 6
(53–55) 

Scena 7
(55–61) 

Scena 8
(61–63) 

Scena 9
(63–66)

Balldyna, póêniej
Wdowa   

Balldyna, Wdowa  

Wdowa, [Balladyna]        

[balet], Grabiec,
Skierka, Chochlik, 
chór duchów, chór
dworzan (S A T B),
Balladyna, Kostryn   

Grabiec, chór 
duchów, chór 
dworzan (S A T B),
Kostryn, Balladyna,
[duch Aliny]    

Kirkor, chór rycerzy 
(T B), Balladyna,
Kostryn, Skierka,
Chochlik, chór
duchów, chór dworzan
(S A T B), Goplana,
[Grabiec]   

Kirkor, chór rycerzy 
(T B), Balladyna,
Kostryn, Skierka,
Chochlik, chór
duchów, chór 
dworzan (S A T B),
Goplana, [Grabiec],
Wdowa 

Balladyna: GoÊç tu przyby-
wa, myÊli zebraç trzeba...     

Wdowa: O córko moja, och,
dr˝´ ca∏a jeszcze – Dziwny
sen mia∏am, widzia∏am 
Alin´. 

Wdowa: Ty matce grozisz,
ha, córko szatana?     

Chór: W radosnych plàsach
w te bramy, Orszakiem
hucznym wkraczamy…      

Grabiec: Otó˝ nasza 
gospodyni...
Balladyna: Witam w zamku.  

Kirkor: Co si´ tu sta∏o? 
Co znaczy ta wrzawa!       

Wdowa: Gdzie zamku pan?
Gdzie zamku pan?
Puszczajcie!
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571–614 
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Balladyna, 
later Widow 

Balladyna, Widow 

Widow, [Balladyna] 

[ballet],
Grabiec, Skierka,
Chochlik, a chorus 
of ghosts, a chorus 
of courtiers (S A T B),
Balladyna, Kostryn, 

Grabiec, a chorus 
of ghosts, a chorus 
of courtiers (S A T B),
Kostryn, Balladyn
[Alina's ghost]

Kirkor, a chorus 
of knights (T B),
Balladyna, Kostryn,
Skierka, Chochlik, 
a choruof ghosts, 
a chorus of courtiers 
(S A T B), Goplana,
[Grabiec] 

Kirkor, a chorus 
of knights (T B),
Balladyna, Kostryn,
Skierka, Chochlik, 
a chorus of ghosts, 
a chorus of courtiers 
(S A T B), Goplana,
[Grabiec], Widow 

GoÊç tu przybywa, myÊli
zebraç trzeba... [A guest is
coming, time to gather my
thoughts]

Widow: O córko moja, och,
dr˝´ ca∏a jeszcze – Dziwny
sen mia∏am, widzia∏am Alin´.
[Oh, my daughter, I am still
trembling – I had a strange
dream, Alina was in it.]

Widow: Ty matce grozisz,
ha, córko szatana? [You are
threatening your mother,
you devil's daughter?]

Chorus: W radosnych
plàsach w te bramy
Orszakiem hucznym
wkraczamy… [Dancing
happily, we enter these
gates In a loud procession]

Grabiec: Otó˝ nasza gospo-
dyni… [Here's our hostess] 
Balladyna: Witam w zamku
[Welcome to the castle]

Kirkor: Co si´ tu sta∏o?
Cznaczy ta wrzawa!
[Has something happened?
What is this commotion
about?]

Widow: Gdzie zamku pan?
Gdzie zamku pan? 
Puszczajcie! [Where's 
the master of the castle? 
Let us in!]
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1–29 
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1–58 
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Scene 4 

Scene 5 

Scene 6 

Scene 7 

Scene 8 

Scene 9

Tableau 2
[Scene 2]
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Scene 4
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W∏adys∏aw ˚eleƒski. Fotografia wykonana ok. 1890 r. w zak∏adzie Stanis∏awa Bizaƒskiego w Krakowie, PL-Wn F.43068/G. 

Ludomi∏ German, librecista Goplany. Fotografia reprodukowana w „Tygodniku Ilustrowanym” (1910 nr 40, s. 812), 
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Scena pierwsza z I aktu opery Goplana W∏adys∏awa ˚eleƒskiego. Od lewej: Wilhelmina Lewicka (Skierka), Janina Korole-
wiczówna (Goplana), Maria D'Orio (Chochlik). Fotografia wykonana przez zak∏ad fotograficzny Edwarda Troczewskiego
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Wpis cenzorski w r´kopiÊmiennym egzemplarzu libretta w j´zyku czeskim,Cz-Pnd H 347/L 2.
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W y k a z  ê r ó d e ∏  I l u s t r a c j i

ok∏adka.   Zob. ilustracja 6.
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W∏adys∏aw ˚eleƒski. A photograph taken in Stanis∏aw Bizaƒski's atelier in Cracow around 1890, PL-Wn F.43068/G.

Ludomi∏ German, the librettist of Goplana. A photograph reproduced in Tygodnik Ilustrowany (1910 No. 40, p. 812),
PL-Wispan P IV 62.
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Faust. A photograph reproduced in Tygodnik Ilustrowany (1898 No. 1, p. 16), PL-Wispan P IV 62.

The programme of W∏adys∏aw ˚eleƒski's monographic concert in Cracow on 3 December 1894, PL-Wmt P 1064.

Soprano Józefa Szlezygier as Goplana. A photograph taken in Dawid Mazur's atelier in Lwów, PL-Wm Inv. 
no. DI 103204.

Soprano Salomea Kruszelnicka as Balladyna. A photograph taken in Helena Mrozowska's atelier in Sankt Petersburg
with a 1901 dedication by the soprano to Julia Mankielewiczowa (1861–1939), PL-Wispan 1996. 

W∏adys∏aw ˚eleƒski's autograph of Goplana (quintet with chorus from Act One, a passage from Alina's part). A pho-
tograph reproduced in Tygodnik Ilustrowany (1898 No. 3, p. 55), PL-Wispan P IV 62.

A theatre poster advertising the revival of Goplana in Lwów in 1900, PL-Wmt Af. d. 2929.

Soprano Janina Korolewicz as Goplana (postcard), PL-Wmt F.I.64/26.

The performers of the Warsaw premi¯re of W∏adys∏aw ˚eleƒski's opera Goplana, with the composer and the conductor.
Standing from left: Maria Skulska (Alina), Anastazja Szczepkowska (Widow), NN, Eugenia Strassern (Balladyna),
Aleksander Myszuga (Kirkor), Józef Chodakowski (Kostryn), W∏adys∏aw ˚eleƒski, Cesare Trombini, Stanis∏aw Sienkiewicz
(Grabiec), Maria D'Orio (Chochlik), Janina Korolewicz (Goplana), Wilhelmina Lewicka (Skierka). A photograph 
by Aleksander Karoli reproduced in Tygodnik Ilustrowany (1898 No. 3, p. 53), PL-Wispan P IV 62.

A theatre poster advertising the 10th performance of Goplana in Warsaw, PL-Wmt Af. d. 214. 

The performers of the Warsaw premi¯re of W∏adys∏aw ˚eleƒski's opera Goplana. Standing from left: Wilhelmina
Lewicka (Skierka), Aleksander Myszuga (Kirkor), Janina Korolewicz (Balladyna), Stanis∏aw Sienkiewicz (Grabiec), Maria
D'Orio (Chochlik). A photograph by Aleksander Karoli reproduced in Tygodnik Ilustrowany (1898 No. 3, p. 53), 
PL-Wispan P IV 62.

Soprano Eugenia Strassern as Balladyna. A photograph taken in Jan Mieczkowski's atelier in Warsaw with a handwritten
dedication by the singer to Aleksander Rajchman, PL-Wm Inv. no. DI 103803.

Scene 1, Act One of the opera Goplana by W∏adys∏aw ˚eleƒski. From left: Wilhelmina Lewicka (Skierka), Janina Koro-
lewicz (Goplana), Maria D'Orio (Chochlik). A photograph taken in Edward Troczewski's atelier in Warsaw, reproduced
in Kurier Niedzielny (1898 No. 4, p. 57), PL-Wu 030570.

The feasting scene, Act Three of the opera Goplana by W∏adys∏aw ˚eleƒski. From left: Eugenia Strassern (Balladyna),
Józef Chodakowski (Kostryn), Stanis∏aw Sienkiewicz (Grabiec as Bell King), Maria Skulska (Alina). A photograph taken
in Edward Troczewski's atelier in Warsaw, reproduced in Kurier Niedzielny (1898 No. 3, p. 40), PL-Wu 030570.

A theatre poster advertising the 28th performance of Goplana in Warsaw, PL-Wn XIX A 6d 1898. A. in Polish, 
B. in Russian.

Karol Klopfer's stage design for the Warsaw premi¯re of Goplana by W∏adys∏aw ˚eleƒski (Act One, tableau I: Lake 
Gop∏o). A photograph reproduced in W´drowiec (1898 No. 3, p. 49), PL-Wispan P IV 102.

Aleksander Koz∏owski's stage design for the Warsaw premi¯re of Goplana by W∏adys∏aw ˚eleƒski (Act One, tableau II:
Widow's cottage). A photograph reproduced in W´drowiec (1898 No. 3, p. 49), PL-Wispan P IV 102.

The title page of the manuscript copy of the libretto of Goplana in Czech translation, CZ-Pnd H 347/L 2.

Censor's note in the manuscript copy of the libretto of Goplana in Czech translation, CZ-Pnd H 347/L 2.

W∏adys∏aw ˚eleƒski, Goplana, a copy of the printed orchestral score, CZ-Pnd H 347/P 1. The beginning of the song 
performed by Grabiec with annotated text in Czech (p. 62).

W∏adys∏aw ˚eleƒski, Goplana, a copy of the printed piano-vocal score, CZ-Pnd H 347/2. A. the cover, B. a wood 
engraving by W∏odzimierz Tetmajer [?] in the title page, C. the beginning of the Song of Grabiec
with annotated text in Czech (p. 21).

front cover.   See plate 6.





U WAGI SZCZEGÓ¸OWE 
O REPRODUKOWANYCH WK¸ADKACH
R¢KOPIÂMIENNYCH DO PARTYTURY 
ORKIESTROWEJ

Wk∏adki r´kopiÊmienne 
do partytury – wersje warszawska 
i praska

Reprodukowane tutaj r´kopisy zachowa∏y si´ w zbiorach
Biblioteki Materia∏ów Nutowych Teatru Narodowego 
w Pradze (Knihovna notovy∂ch materiálu° Národního Divadla
v Praze): Krakowiak pod sygnaturà H 347 / P-vložka, pozosta∏e
wk∏adki r´kopiÊmienne nie posiadajà osobnej sygnatury,
gdy˝ zosta∏y w∏o˝one mi´dzy strony przechowywanego tam,
innego egzemplarza drukowanej partytury (sygn. H 347 P1)452.
Charakter pisma, zw∏aszcza w przypadku Krakowiaka i jednej
z wk∏adek (w istocie nak∏adki) z korektà, wydaje si´ wskazy-
waç na r´k´ samego kompozytora. Ostateczne potwierdzenie
naszych domniemaƒ wymaga∏oby przeprowadzenia 
w przysz∏oÊci fachowych analiz grafologicznych.

krakowiak (1897) – r´kopiÊmienna wk∏adka 
z alternatywnà wersjà zakoƒczenia 
drugiego aktu

Krakowiak napisany zosta∏ przez ˚eleƒskiego w 1897 r. specjal-
nie dla Teatru Wielkiego w Warszawie453. Jego r´kopis sk∏ada
si´ z 27 kart niepaginowanych o wymiarach 260 x 360 mm.
Zewn´trzne strony r´kopisu sà mocno zabrudzone, w przypad-
ku stron znajdujàcych si´ wewnàtrz zabrudzenia koncentrujà
si´ na zewn´trznych brzegach kart. Pierwsza karta jest uszko-
dzona – wykruszeniu uleg∏a cz´Êç jej górnych naro˝ników. 

Utwór zapisano na dwóch sk∏adkach 24-systemowego
papieru nutowego zszytych w jednà ca∏oÊç. Pierwsza sk∏adka
obejmuje 12 kart, druga zaÊ – co ju˝ na pierwszy rzut oka
wydaje si´ nietypowe – nieparzystà liczb´ 15 kart.
Zawierajàca nieparzystà liczb´ kart sk∏adka druga obej-
mowa∏a pierwotnie 16 kart, w trakcie powstawania r´kopisu
wyci´to z niej jednak kart´ 8 (odcinajàc jà pionowo wzd∏u˝
wewn´trznego brzegu). Usuni´cie karty nie spowodowa∏o
ubytku tekstu s∏owno-muzycznego. By∏o najprawdopodob-
niej nast´pstwem pope∏nienia pomy∏ki w trakcie kopiowa-
nia. Dlatego te˝ po wyeliminowaniu wadliwej karty zapis
muzyczny kontynuowano na nast´pnej karcie. 

D ETAILED REMARKS 
CONCERNING MANUSCRIPT INSERTS 
TO THE ORCHESTRAL SCORE REPRODUCED
IN THE PRESENT EDITION

Manuscript inserts 
to the orchestral score – the Warsaw 
and Prague versions

The manuscripts reproduced in the present edition have
been preserved in the collections of the National Theatre in
Prague (Knihovna notovy∂ch materiálu° Národního Divadla 
v Praze): the Krakowiak with the shelf no. H 347 / P-vložka,
while the other manuscript inserts were not given a separate
shelf number because they were inserted into a copy of the
printed score preserved in the archive (shelf no. H 347 P1).452

The handwriting appears to be that of the composer him-
self, especially in the case of Krakowiak and one of the
inserts (a superimposed addition) with corrections.
Verifying this speculation would require a professional
graphological analysis.

the krakowiak (1897) – a manuscript insert 
with an alternative ending 
of act two

The Krakowiak was written by ˚eleƒski especially for 
the Teatr Wielki in Warsaw in 1897.453 The manuscript
consists of 27 unpaginated folios, size 260 by 360 mm. 
The outer pages of the manuscript are heavily soiled, while
in inner pages the dirt has accumulated on the outer edges. 
The first folio is damaged: the upper corners have partially
disintegrated. 

The composition is notated on two sections of 24-stave
manuscripts paper bound together. The first section consists
of 12 folios, while the second section at first glance seems
non-standard with its odd number of folios: 15. Originally,
the section with an odd number of folios consisted of 16
folios, but folio 8 was removed during writing (with a verti-
cal cut along the inner edge). Removing the folio did not
cause a loss of text and score. It was probably a consequence
of a mistake made while copying. For this reason, after
removing the folio with the mistake the score was continued
on the next folio. 
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452 Jak pami´tamy, czeska scena narodowa zakupi∏a od kompozytora 
komplet materia∏ów wykonawczych w 1897 r. 
Zob. Wst´p, s. 80, 82.

453 Zarówno powody, które sk∏oni∏y kompozytora do dodania tej 
wk∏adki w trakcie przygotowaƒ do premiery warszawskiej, 
jak i towarzyszàce okolicznoÊci przedstawiliÊmy we Wst´pie do 
niniejszej edycji faksymilowej. Zob. Wst´p, s. 54, 59, 133–134. 

452 As will be remembered, the Czech National Theatre purchased 
a complete set of performance materials from the composer 
in 1897. See Introduction, pp. 80, 82.

453 Both the reasons for supplementing the insert during the prepara-
tions to the Warsaw premi¯re and the circumstances in which 
it occurred are discussed in the Introduction to the present facsimile 
edition. See Introduction, pp. 54, 59, 133–134.



R´kopis obejmuje w sumie 54 strony niepaginowane. 
Strony skrajne (k. 1r i 27v) nie zawierajà tekstu s∏owno-muzy-
cznego, na który przeznaczono strony Êrodkowe (k. 1v–27r).
Karta 1r jest stronà tytu∏owà. Widnieje na niej nazwisko
kompozytora i nazwa utworu: „Krakowiak / z opery
Goplana / W∏adys∏awa ˚eleƒskiego / Partytura”. Odbito 
na niej tak˝e trzy fioletowe piecz´cie: okràg∏e (du˝à i ma∏à)
„Archiv Národního divadla v Praze” oraz numer sygnatury.
Karta 27v jest niemal pusta – widnieje na niej tylko okràg∏a,
fioletowa piecz´ç archiwum oraz liczba „416” wpisana
kolorem zielonym.

Utwór zapisany zosta∏ czarnym atramentem. Niektóre 
b∏´dy poprawiane by∏y ju˝ w trakcie pisania, np. na k. 1v
poprawiona zosta∏a litera „B” w s∏owie „Bassi” (okreÊlenie
g∏osu w chórze), gdy˝ poczàtkowo b∏´dnie wpisano liter´
ma∏à zamiast du˝ej, na k. 6r poprawiano wysokoÊç nuty 
w partii altówki (pierwszà w t. 2). Póêniejsze dopiski 
i korekty dodawano najcz´Êciej niebieskà kredkà: na k. 3v, 
na górnym marginesie nad ostatnim taktem dopisano cyfr´
„1.)”, na k. 4r dodano pauz´ w partii oboju, na k. 4v
poprawiono wysokoÊç drugiej nuty w partii II skrzypiec 
(t. 1) oraz dodano ∏uki w partiach I i II skrzypiec (t. 2), 
na k. 5v skorygowano wysokoÊç dêwi´ków w partii klarnetu
i tràbki (w t. 1–2), na k. 6r w t. 3 drugà nut´ w partii II
skrzypiec, na k. 9r–v korekty pojawiajà si´ w partiach
instrumentów perkusyjnych oraz w w partii I skrzypiec 
(k. 9r, t. 1), na k. 15v, 16r znajdujà si´ poprawki w partii
harfy. Omy∏kowo wpisane nuty i symbole zosta∏y te˝ 
w kilku miejscach usuni´te poprzez zeskrobanie, co widaç
np. na k. 12r w partiach fletu piccolo i oboju (t. 2 i 2–3),
podobnie na k. 11v w partii sopranów (przedostatni takt) 
i na k. 13v w partii tuby (t. 2 i 4).

Krakowiak ten jest w istocie alternatywnà wersjà zakoƒ-
czenia fina∏u II aktu. Mo˝na powiedzieç, ˝e wk∏adka 
zawiera substytut zakoƒczenia sceny 6 – zamiast powrotu
Tempo di mazurka (3/4), pierwotnie spinajàcego klamrà
fina∏ (w partyturze drukowanej s. 388–397, t. 224–308 – 
w sumie 85 taktów), mamy tutaj Tempo vivo–Krakowiak
(2/4) o d∏ugoÊci 306 taktów, które nale˝a∏o zagraç 
po takcie 223. W partiach wokalnych wykorzystano ten
sam tekst i t´ samà dyspozycj´ g∏osów, która zastosowana
zosta∏a w partyturze.

modyfikacje intermezza z drugiego 
aktu (1898)

Wk∏adka zawiera interpolacj´ do kujawiakowego
Intermezza w tonacji e-moll (Andante non troppo lento)
dzielàcego dwie ods∏ony drugiego aktu (akt II, sc. 4, 
t. 278–310). Jak wspomnieliÊmy we Wst´pie, Intermezzo
zmodyfikowa∏ kompozytor na proÊb´ Stanis∏awa
Barcewicza, koncertmistrza orkiestry Teatru Wielkiego.
Barcewicz nied∏ugo po warszawskiej premierze Goplany

The total number of unpaginated pages in the manuscript is
54. The outer pages (fols 1r and 27v) do not contain text and
score, which is written on the inner pages (fols 1v–27r). Folio
1r is the title page. It contains the name of the composer and
the title of the work: 'Krakowiak / z opery Goplana /
W∏adys∏awa ˚eleƒskiego / Partytura.' [Krakowiak / from the
opera Goplana / by W∏adys∏aw ˚eleƒski / The score.] Also,
three seals are imprinted on it in violet ink: two round ones
(large and small) 'Archiv Národního divadla v Praze' 
and the shelf number. Folio 27v is almost completely empty
– it contains only a round imprint of the seal of the archive
in violet ink and the number '416' in green ink.

The score is written in black ink. Some mistakes were 
corrected at the stage of writing, e.g. in fol. 1v the letter 'B'
(originally small) in the word Bassi (referring to a voice-part
of the chorus) was corrected, and so was the pitch (the first
note in bar 2) in the viola part in fol. 6r. The annotations
and corrections added later are mostly in blue pencil: 
in fol. 3v the number '1.)' was annotated in the upper margin
above the last bar, in fol. 4r a rest was added in the oboe
part, in fol. 4v the pitch of the second note in the second
violins part was corrected (bar 1) and ties were supplemented
in the first and second violins part (bar 2), in fol. 5v pitches
were corrected in the clarinet and trumpet parts (in bars 1
and 2), in fol. 6r the second note was amended in bar 3 
of the second violins part, in fol. 9r-9v corrections were
introduced to the percussion instruments parts and to 
the first violins part (fol. 9r, bar 1), in fols 15v and 16r 
the harp part was corrected. Several erroneously written
notes and symbols were scraped off, e.g. in fol. 12r in 
the piccolo and oboe parts (bars 2 and 2–3, respectively), 
in fol. 11v in the soprano part (the penultimate bar), 
and in fol. 13v in the tuba part (bars 2 and 4).

In fact, the Krakowiak is an alternative ending of the finale
of Act Two. The contents of the insert can be summed up
as a substitute ending of Scene 6: instead of a restatement 
of Tempo di mazurka (3/4), a passage that originally opened
and closed the finale (included in the printed score in pp.
388–397, bars 224 –308, comprising 85 bars in total), the
scene ends with Tempo vivo–Krakowiak (2/4) comprising 306
bars to be performed after bar 223. The same text and the
same disposition as in the score was used in the vocal parts.

the modifications of the intermezzo
in act two (1898)

The insert contains an addition to the kujawiak-based
Intermezzo in E minor (Andante non troppo lento), which
divides Act Two into two parts (Act II, Scene 4, bars
278–310). As has already been mentioned in the Introduc-
tion, the Intermezzo was modified by the composer at the
request of Stanis∏aw Barcewicz, the concertmaster of the
orchestra of the Teatr Wielki. Shortly after the Warsaw
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przyczyni∏ si´ do wydania Intermezza „w uk∏adzie 
na skrzypce i fortepian”. Wersj´ t´ ju˝ w marcu 1898 r.
opublikowano jako dodatek nutowy do „Echa
Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”454. 
W paêdzierniku 1898 r. w trakcie powakacyjnego
wznowienia Goplany pod batutà Emila M∏ynarskiego
skrzypcowy „uk∏ad” Barcewicza wykonano po raz 
pierwszy z orkiestrà. 

Intermezzo zawarte w drukowanej partyturze otwiera∏o solo
ro˝ka angielskiego, który gra∏ stylizowanà na ludowo melodi´,
zaÊ solowe popisy skrzypiec o charakterze figuracyjnym
zamyka∏y utwór (coda). Warszawski „uk∏ad” Barcewicza prze-
widywa∏ przej´cie owej Êpiewnej melodii ro˝ka przez skrzypce.
W wersji praskiej nie zrezygnowano natomiast z sola ro˝ka
angielskiego na rzecz skrzypiec. Dodana interpolacja polega
na powtórzeniu „echem” granej przez solist´ melodii przez
tutti violini (pulpity I i II skrzypiec). Zamykajàce Intermezzo
solowe popisy koncertmistrza zosta∏y zachowane.

R´kopis zapisano na jednej sk∏adce (dwóch kartach) 20-systemo-
wego papieru nutowego w formacie pionowym o wymiarach
255 x 325 mm. Ca∏oÊç zawiera 29 taktów, nuty i kreski taktowe
zapisano czarnym atramentem. Interpolacja obejmuje 
w rzeczywistoÊci tylko 18 taktów, gdy˝ 10 taktów, które umie-
szczono na poczàtku (k. 1r-1v) oraz takt ostatni sà powtórze-
niem nut zapisanych w partyturze drukowanej. Punktem 
orientacyjnym, pozwalajàcym dyrygentowi umieÊciç dodatek
we w∏aÊciwym miejscu, jest numer „31” pojawiajàcy si´ na
górnym marginesie, zarówno w r´kopisie, jak i w partyturze.
Dodatek nale˝y zatem „wkleiç” na s. 326, mi´dzy t. 293 a 294.

nak∏adka z korektà dwóch taktów 
na s. 124

W przechowywanym w archiwum praskiej opery egzem-
plarzu partytury Goplany znajduje si´ tak˝e drobny dodatek
– papierowa „nak∏adka” z korektà dwóch pierwszych taktów
ze s. 124 (t. 53–54 sceny trzeciej pierwszego aktu). Jest to
jedyna zachowana pochodzàcà od kompozytora poprawka
drukowanej partytury (wypada si´ domyÊlaç, ˝e mog∏o ich
byç znacznie wi´cej). Zapisana zosta∏a czarnym atramentem
na wàskim pasku (90 x 310 mm) 24-systemowego papieru
nutowego (pi´ciolinie sà odbite – lub ewentualnie
narysowane – tylko na stronie recto). „Nak∏adk´” przygo-
towano w taki sposób, by jej rozmiar i rozmieszczenie pi´cio-
linii by∏y dopasowane do rozmiaru partytury.
Reprodukujemy jà tutaj dwukrotnie – osobno oraz w wersji
po na∏o˝eniu na korygowanà stron´ partytury.

premi¯re of Goplana, Barcewicz contributed to publishing
the Intermezzo 'in an arrangement for violin and piano'. As
early as in March 1898, this version was published as a score
supplement to Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne.454 In
October 1898, during the resumed performances of Goplana
after the summer break, conducted by Emil M∏ynarski, 
the arrangement for the violin contributed by Barcewicz
was performed with the orchestra for the first time. 

The Intermezzo in the printed score began with a solo on
the cor anglais, playing a stylized folk tune, while virtuoso
figurative solo passages on the violin concluded the piece
(coda). In the Warsaw arrangement provided by Barcewicz
the opening mellifluous tune of the cor anglais was taken
over by the violin. However in the Prague manuscript the
cor anglais solo was not left out altogether and not replaced
by a violin passage. The addition consists only in 'echoing'
the soloist's tune by tutti violini (first and second violins).
The final virtuoso passages of the concertmaster are preserved.

The manuscript was notated on a single section (two folios)
of 20-stave manuscript paper in horizontal format, size 255 by
325 mm. The entire source consists of 29 bars; notes and bar
lines are written in black ink. The supplemented passage com-
prises in fact only 18 bars, because its first 10 bars (fol. 1r-v)
and the last bar are a repetition of notes found in the printed
score. The guiding element, allowing the conductor to per-
form the added passage at the right moment, is the number
'31' in the upper margin, visible both in the manuscript and
in the score. It indicates that the supplemented fragment
must be 'pasted' in p. 326 between bars 293 and 294.

the superimposed addition with two bars 
corrected on p. 124

In the copy of the score of Goplana, preserved in the archive
of the Prague opera house, we find another minor supple-
ment – a paper addition, superimposed to correct the first
two bars in p. 124 (bars 53–54 of Scene 3, Act One). It is the
only surviving correction of the printed score made by the
composer (it can be speculated that there were many other
corrections). It is written in black ink on a narrow piece 
(90 by 310 mm) of 24-stave manuscript paper (the staves are
imprinted – or alternatively, drawn – only on the recto
page). The size and distribution of staves on the 'superim-
posed' portion of the score were adjusted to match the for-
mat of the notation. The added correction is reproduced
twice in the present edition: separately and after being
superimposed on the corrected page of the score.
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454 W∏adys∏aw ˚eleƒski, Goplana. Intermezzo na skrzypce z towarzy-
szeniem fortepianu w uk∏adzie Stanis∏awa Barcewicza. Dodatek 
do nr 753, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1898 
nr 753 (5 III).

454 W∏adys∏aw ˚eleƒski, 'Goplana. Intermezzo na skrzypce z towarzysze-
niem fortepianu w uk∏adzie Stanis∏awa Barcewicza. Dodatek do nr 753' 
[Goplana. Intermezzo for violin with piano accompaniment, arranged 
by Stanis∏aw Barcewicz. Supplement to No. 753], Echo Muzyczne, 
Teatralne i Artystyczne 1898 No. 753 (5 March).


