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												            RESZKOWIE
											           — kariery jak z bajki

	 Takiego rodzeństwa nigdy przedtem ani nigdy potem już nie było w światowej historii 
opery, ani w dziejach muzyki polskiej. A przy tym zdawało mi się, że obok Jana, Edwarda i Józe-
finy Reszków stanął zeszłowieczny bajkopisarz i wskazując na nich palcem mówił: patrzcie, oto 
wyśniona bajka o szczęściu, miłości braterskiej, sławie i bogactwie, która zagościła na ziemi, tuż 
obok nas; spójrzcie na tych troje i zacznijcie wierzyć w bajki.
	 Ale to, co chcę opowiedzieć o trojgu śpiewakach, bajką wcale nie jest. Choć prawda o ich 
życiu i niewiarygodnych sukcesach najwybitniejszego śpiewającego rodzeństwa w naszych dzie-
jach została przez rodaków zapomniana i wyrzucona na śmietnik niepamięci, jak wieli innych 
klejnotów, z których moglibyśmy być dumni.
	 Ich rodzina wywodziła się z Saksonii, ale od kilku już pokoleń należała do warszawskiego 
patrycjatu. Tradycją rodzinną było nadawanie imienia Jan najstarszemu z synów. Dziadek 
śpiewaków nazywał się Jan Bogumił, ojciec Jan, najwybitniejszy z całej śpiewającej trójki: Jan 
Mieczysław, i jego jedyny syn też był Janem.
	 Ojciec tych artystów, Jan Reszke, należał do bogatszych ludzi w Warszawie, zbudował 
istniejący do dziś Hotel Saski, którego był właścicielem w okresie jego najlepszego rozkwitu, a 
poza tym piastował godność sędziego pokoju. Był przyjacielem artystów, sam zresztą też śpiewał, 
podobnie jak jego żona, Emilia z Ufniarskich. O matce śpiewającego rodzeństwa znajdujemy 
hasło w Słowniku muzyków polskich Wojciecha Sowińskiego (Paryż 1874):
	 „Reszke (Emilia), z domu Ufniarska, amatorka śpiewu w Warszawie. Posiadała głos sil-
ny i dramatyczny i występowała często na koncertach na cel dobroczynny. Znając dobrze op-
ery wielkich mistrzów, wykonała raz rolę Desdemony na koncercie danym przez Towarzystwo 
Dobroczynności z wielkimi oklaskami. Później śpiewała na koncertach Moniuszki i J. Wien-
iawskiego, w roku 1859.”
	 W sierpniu 1858 roku Stanisław Moniuszko został mianowany dyrektorem Opery Warsza-
wskiej i zaczął bywać w salonach miejscowej society, a Józef Wieniawski, brat skrzypka Henry-
ka, koncertował jako coraz słynniejszy pianista i dyrygent, organizując w Warszawie niedzielne 
poranki symfoniczne. Zaś salon państwa Reszków uchodził za jedno z najatrakcyjniejszych pod 
względem artystycznym miejsc w stolicy nie istniejącego państwa.
	 „Pan Reszke był barytonem, pani miała bardzo piękne, wielkiej skali mezzosoprano — 
pisał Henryk Stecki we Wspomnieniach mojej młodości. — Dawali swe wieczory muzyki w 
piątki; żeby mieć prawo tam bywać, nie dosyć było znać gospodarstwo, trzeba było jeszcze 
dobrze śpiewać... Zaczynał się wieczór przez herbatkę potem śpiewano zwykle arie, duety lub 
chóry z oper, już umiane, a następnie parę nowych kawałków, których się uczono; przestanki 



2

krótkie, najwyżej 10 minut... O dwudziestej śpiewy kończyły się, przechodzono do drugiego 
pokoju, gdzie była zastawiona kolacja, zapalano cygara i papierosy, które już wtenczas i w sali 
śpiewu wolno było palić.”
	 A zatem prócz dymu tytoniowego dla Jana, Edwarda, Józefiny i Wiktora (czwartego z 
rodzeństwa, ponoć też obdarzonego pięknym głosem, o którym jednak historia milczy) były 
to idealne warunki do wchodzenia w świat muzyki. Bo i głos po rodzicach, i atmosfera domu 
rodzinnego, i dobrobyt, pozwalający na dalsze kształcenie się...
	 Nasze opowieści o każdym z nich zacznijmy od damy, czyli Józefiny Reszkówny, co jej 
się z przynależności do płci pięknej należy, mimo że z całej trójki śpiewającego rodzeństwa była 
najmłodsza. Ale też i ona najwcześniej z nich zadebiutowała na scenie operowej i już zdobywała 
laury, kiedy bracia byli jeszcze nieznani.
	
	 Józefina — głos od serca
	
	 Była młodsza od Jana o pięć lat, a od Edwarda o półtora roku. Ale nie będzie chyba prz-
esady w stwierdzeniu, że to właśnie ona pomogła obu starszym, a potem dużo sławniejszym od 
niej braciom w wejściu na wielką scenę operową.
	 Józefina urodziła się 4 czerwca 1855 roku w Warszawie. Śpiewu uczyła się początkowo 
pod kierunkiem matki — mezzosopranistki. Głos Józefiny, jak się niebawem okazało, również 
zmierzał ku niższym rejestrom sopranu i ciemniejszej barwie, co pozwalało jej później sięgać 
po wszystkie partie przeznaczone dla sopranów dramatycznych. Wyrosła na postawną, „okazałą 
blondynkę” — jak to wówczas określano, co również sprzyjało kreowaniu dramatycznych heroin 
operowych. Po matce zatem odziedziczyła i głos, i sylwetkę, choć rubensowskich kształtów Emi-
lii Reszkowej nie osiągnęła.
	 Na dalszą naukę rodzice wysłali Józefinę do Petersburga, gdzie kształciła głos u fran-
cuskiej wokalistki, Hariette Nissen - Salomon, w tamtejszym Konserwatorium.
	 Na wakacje roku 1871 przyjechała do Warszawy, a państwo Reszkowie uznali, że dzieciom 
należy się powiew świeżego powietrza w podgórskich stronach i wysłali je w sierpniu do Krynicy. 
Tu zaś miało miejsce zdarzenie z pozoru mało ważne. W tym czasie kurowała się w Krynicy znana 
aktorka, Helena Modrzejewska. Korzystając z tego faktu, miejscowe działaczki dobroczynności 
zorganizowały imprezę zatytułowaną „Fortepian Berty”, z której dochód przeznaczony był na 
cele społeczne. Obok magnetyzującej widzów Modrzejewskiej, 7 sierpnia 1871 roku wystąpiła z 
publicznym koncertem młodziutka Józefina Reszke i jej starszy brat, Jan, który podobnie jak ona 
uczył się śpiewu. Zatem chyba właśnie Krynicę możemy uznać za miejsce śpiewaczego debiutu 
Józefiny.
	 Mając szesnaście lat, wyjechała do „ojczyzny opery”, by dalej uczyć się wśród mistrzów 
bel canta oraz spróbować swych sił na scenie. I właśnie w Italii młoda śpiewaczka zadebiutowała 
w operze rolą Małgorzaty w Fauście Gounoda na scenie teatru Malibran w Wenecji. Było to 
l sierpnia 1872 roku.  Nie znam recenzji prasowych ani innych relacji świadków tego debiu-
tu, ale należy sądzić, że był udany, skoro nadal występowała w tym teatrze. Kolejno śpiewała 
w Lunatyczce, Dinorah, Robercie Diable... Potem została zaangażowana do teatru „Fenice” w 
Wenecji, gdzie — jak podają współcześni — występowała tylko trzy miesiące. W tym czasie jej 
najstarszy brat, Jan, studiował we Włoszech, kształcony jako baryton. I w czasie, gdy panna Józe-
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fina występowała w weneckim teatrze „Fenice”, w styczniu 1874 roku ma miejsce na tej scenie 
debiut Jana w Faworycie Donizettiego, gdzie zaśpiewał partię Alfonsa.
	 W tym miejscu muszę na chwilę wybiec w przyszłość, bo karty historii zdają się wskazywać, 
być może zrodzoną z przypadku, prawidłowość. Bowiem dwa lata później — gdy Józefina 
występowała już w Paryżu i świeciła blaskiem niekwestionowanej gwiazdy — w tym mieście 
dochodzi do następnego w rodzinie debiutu. Brat Edward, bas, 22 kwietnia 1876 roku po raz pier-
wszy w życiu występuje na scenie Theatre des Italiens w roli Faraona na francuskiej premierze 
Aidy pod dyrekcją samego Verdiego. A więc: Józefina debiutuje w 1872 roku, Jan w 1874 i Ed-
ward w 1876... Mało tego; jak wiadomo. Jan Reszke zasłynął w świecie jako niezrównany tenor i 
w tej kategorii głosu był powszechnie uznany za największego śpiewaka świata. Początkowo jed-
nak męczył się na scenach w partiach barytonowych. Lecz nie tylko debiut życiowy, ale i debiut 
w partii tenorowej Jana zbiega się z kolejnym miejscem występów Józefiny: Operą Królewską w 
Madrycie, gdzie Józefina była obsypywaną złotem primadonną. Można więc śmiało powiedzieć, 
że to siostra wprowadziła obu swoich starszych braci na scenę, na co niedawno zwrócił też uwagę 
Józef Kański. Powróćmy teraz do chronologii zdarzeń w życiu Józefiny.
	 Podczas występów śpiewaczki w Teatro Fenice w Wenecji, w 1874 roku, słuchał jej 
dyrektor Halanzier, kierujący wówczas paryską Grand Operą. Od przyszłego roku postanowił 
zaangażować dwudziestoletnią śpiewaczkę polską do swojego teatru. Tu trzeba przyznać, że 
Halanzier miał „dobrą rękę” w przypadku polskich karier, bowiem w listopadzie tegoż 1874 
roku, gdy Reszkówna była jeszcze w Wenecji, w paryskiej Grand Opera debiutował Władysław 
Mierzwiński, niebawem okrzyknięty „królem tenorów” i do czasu błyskotliwej kariery Jana Resz-
ke święcący największe „tenorowe triumfy” na obu półkulach. Zauważmy przy tym, że mimo 
iż Polska nie ma klimatu słonecznej Italii, który ponoć rodzi złote struny głosowe tenorów, to 
właśnie z chłodnej Warszawy pochodzili dwaj najwybitniejsi tenorzy końca ubiegłego stulecia, a 
w zadymionym Sosnowcu narodził się głos Jana Kiepury, którym świat fascynował się w okresie 
międzywojennym; również ze Śląska pochodził Tadeusz Bawół, który na scenie La Scali czy 
Covent Garden odnosił sukcesy jako Franco Beval, należąc do najwybitniejszych tenorów lat cz-
terdziestych; i znów z Warszawy pochodzi kolejny nasz tenor w dzisiejszej czołówce światowej 
— Wiesław Ochman.
	 Józefina Reszke przyjechała z Wenecji do Paryża w 1875 roku i zadebiutowała na scenie 
Grand Opera w Hamlecie Thomasa rolą Ofelii w dniu 21 czerwca. Na początku lipca nasz „Ty-
godnik Ilustrowany” donosił w „Kronice paryskiej”: „W Operze wystąpiła Polka, panna Reszke, 
a krytycy bardzo chwalą głos jej i w ogóle zgadzają się, że ona piękną ma przed sobą przyszłość. 
W Hamlecie śpiewała rolę Ofelii, a przypomnienie pani Nilsson i pani Miolan-Cavallo nie 
przestraszyło jej ani zaćmiło. Dowodzi to wielkiej odwagi i nie mniej wielkiego talentu.”
	 Po przyjeździe do Paryża Józefina przeszła pod opiekę wokalną znakomitego pedagoga, 
jakim był Giovanni Battista Sbriglia. To on właśnie, po latach błądzenia w repertuarze bary-
tonowym, skierował Jana Reszke na scenę jako tenora. Zanim to jednak nastąpiło, obaj bracia 
przyjechali za swoją sławną już siostrą do Paryża, zamieszkali w jej apartamencie, prowadząc — 
jak pisał Kański — „miłe i wygodne życie w rodzinnej atmosferze i przysparzając przy tej okazji 
sporo kłopotu kucharzowi, jako że każde z nich zwykłe było pono obiadować o innej porze.” 
Obaj bracia jeszcze przez najbliższy rok nie będą występować na paryskich scenach, za to będą 
podziwiać siostrę i zadawać szyku w towarzystwie (uchodzili za ludzi niezwykle wytwornych i 



5

ujmujących w zachowaniu, pożądanych i wręcz bardzo mile widzianych na przyjęciach society 
politycznej, finansowej i artystycznej). Krótko mówiąc: na przełomie 1875 i 1876 roku Józefina 
pracowała ciężko jako Matylda w Wilhelmie Tellu, Rachela w Żydówce czy Walentyna w Hugo-
notach, a Jan i Edward prowadzili w tym czasie żywot wykwintnych hedonistów, uchodzących 
za „duszę towarzystwa” paryskich salonów. Ich czas artystyczny jeszcze nie nastąpił, zaś Józe-
fina już weszła w świetlisty krąg swojej wielkiej kariery, która trwać będzie przez następne osiem 
lat.
	 Aleksander Poliński, współczesny Józefinie, a najwybitniejszy wówczas historyk i krytyk 
muzyczny — autor pierwszej w naszej historii syntetycznej pracy Dzieje muzyki polskiej — tak 
określił jej możliwości głosowe: ,,Głos Reszkówny o kolorycie mezzosopranowym i skali w całej 
rozciągłości przedziwnie wyrównanej, dźwięczny, silny, donośny, w gatunku najprzedniejszym, 
przede wszystkim był podatny do partyj serio dramatycznych, lubo znakomita technika i wyrobi-
enie głosu nawet w kierunku koloraturowym umożliwiały artystce wykonywanie i partii lekkich, 
lirycznych.”
	 Do kronik opery weszła Józefina 27 maja 1877 roku, kiedy to w Paryżu wzięła udział w 
światowej premierze pierwszego dzieła operowego Julesa Masseneta, Król Lahory. Wystąpiła w 
partii Sitty. „Śpiewa z olbrzymim powodzeniem — pisał kilka lat później nasz „Tygodnik Ilus-
trowany”, zwracając też uwagę na inny wymiar popularności Józefiny Reszke — podbija tłumy 
i zniewala dyrekcję Wielkiej Opery do coraz korzystniejszych dla siebie warunków. Gdy ją tu 
zaangażowano, wyznaczono jej pensyj 30 000 franków rocznie. W cztery lata później pensja ta 
urosła do 100 000 franków. Madryt, pozazdrościwszy Paryżowi znakomitej śpiewaczki, potroił 
to książęce wynagrodzenie i zaangażował Reszkównę za 25 000 franków miesięcznie. Artystka 
w roku 1879 rzuciła Paryż i przeniosła się do stolicy Hiszpanii, podpisawszy kontrakt z impre-
sariem teatru Ravira.”
	 Zanim jednak ten „niskopłatny” Paryż rzuciła na początku 1879 roku Józefina Reszke 
przyjechała do Mediolanu, by zadebiutować na scenie sławetnej La Scali. Zaproszona tu została 
do śpiewania w operze — w narodzinach której uczestniczyła w Paryżu — Królu Lahory. Po 
raz pierwszy wystąpiła w La Scali 6 lutego 1879 roku i był to dzień debiutu podwójnego: obok 
Józefiny, w tej samej operze w basowej partii Indry, zadebiutował też Edward. Oboje wystąpili w 
mediolańskiej inscenizacji Króla dwadzieścia razy.
	 Pod koniec tegoż 1879 roku Józefina Reszke pojawiła się w kolejnej operze na scenie 
La Scali. 30 grudnia po raz pierwszy wystąpiła w roli tytułowej w Aidzie, którą grała przez 
23 wieczory, a 20 marca 1880 roku Mediolan podziwiał ją jako Małgorzatę w Fauście. Sitta, 
Aida i Małgorzata — to postacie kreowane w La Scali. Natomiast na stałe, po wygaśnięciu kon-
traktu z Grand Opera w Paryżu, przeniosła się do Opery Królewskiej w Madrycie, występując 
też gościnnie w Lizbonie. W sezonie letnim 1881 roku po raz pierwszy pojawiła się na scenie 
królewskiej opery londyńskiej Covent Garden, jako Aida.
	 Był to „polski rok artystyczny” w stolicy angielskiego imperium. Obok Józefiny w operze 
śpiewał jej brat Edward, a także na koncertach i w Operze Włoskiej występowała Marcelina 
Sembrich-Kochańska i Władysław Mierzwiński. Natomiast wśród wszystkich zagranicznych 
gwiazd teatralnych w sezonie londyńskim najwięcej występowała Helena Modrzejewska.
„Salon Modjeskiej” w Londynie należał też do najbardziej ekskluzywnych miejsc spotkań artysty-
cznych nie tylko na wyspach, ale być może w Europie. Do historii naszej kultury przeszły słynne 
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„niedziele u Heleny”. Były to improwizowane koncerty spotykających się tu polskich artystów, 
śpiewających i grających dla przyjemności. „Naszych wieczorów — wspominała Modrzejewska 
— mogło nam pozazdrościć wielu bogatych ludzi, u których nasi polscy artyści godzili się śpiewać 
za wysokim wynagrodzeniem.” A w innym miejscu aktorka pisze: „W czasie tych cudownych 
koncertów wszystkie okna w sąsiednich domach były otwarte, a na ulicy postawało wiele osób i 
słuchało. Wiedziałam, że nasi sławni przyjaciele nie śpiewaliby ani nie grali, gdybyśmy sprosili 
towarzystwo i dlatego musieliśmy być ostrożni i nie rozgłaszaliśmy tych koncertów, żeby ten
i ów nie zaprosił się sam”. „Koncerty te — pisał Józef Kański— trwały niekiedy do rana. Którejś 
nocy pono zapukał nawet do drzwi...  pełniący służbę w tym  rewirze  policjant,  pytając— w 
imieniu sąsiadów — kto tak pięknie śpiewa?”
	 Pytanie całkiem uzasadnione, zważywszy, że śpiewał aktualny „król tenorów”, Władysław 
Mierzwiński, którego skala głosu przewyższała wówczas wszystkich tenorowych solistów świata; 
śpiewał także przyszły „król tenorów”. Jan Mieczysław Reszke, który jeszcze w roli śpiewaka 
tenorowego nie występował na scenie operowej, tylko w salonowym zaciszu. „Boję się, a ten 
strach jest większy niż pragnienie sławy” — mówił Modrzejewskiej, a ona zapisała te słowa w 
Pamiętnikach. Śpiewała tu Marcelina Sembrich-Kochańska, sławna już w Europie, a niebawem 
pierwsza gwiazda Metropolitan Opera w Nowym Jorku. Śpiewała i druga wówczas największa 
obok Kochańskiej śpiewaczka polska — Józefina Reszkówna i jej drugi brat Edward. Grał sławny 
pianista Józef Wieniawski, na którego koncertach ongiś śpiewała matka Reszków, grywali też 
inni znani z europejskich estrad muzycy: wiolonczelista Józef Hollmann, czeski skrzypek Fran-
ciszek Ondrziczek i jego kolega Tivadar Natchez... Słowem plejada znakomitości, które trudno 
by spotkać na jednym koncercie, nawet finansowanym z królewskiej kiesy.
	 Tak więc tropem Józefiny zjechali do Londynu dwaj jej śpiewający bracia: Edward 
występował na scenie z siostrą, Jan natomiast był niezadowolony ze swoich barytonowych 
osiągnięć, jako tenor jeszcze nie śmiał występować, tymczasem — jak później sam wyznał — 
pędził w Londynie u boku Józefiny żywot szczęśliwy i wolny od wszelkich obowiązków. A warto 
tu przypomnieć, że dwa lata wcześniej, w listopadzie 1879 roku, Jan wystąpił po raz pierwszy 
w partii tenorowej na scenie Opery Królewskiej w Madrycie, gdzie pojawił się w roli tytułowej 
Roberta Diabła, mając za partnerkę primadonnę tej Opery, swoją siostrę. Można się domyśleć, 
że to Józefina spowodowała ów tenorowy debiut Jana, choć przez dłuższy czas on sam nie bardzo 
wierzył w swoje siły po operacji gardła.
	 Pod koniec 1882 roku Józefina i Edward pojechali na występy do Hiszpanii i Portugalii, 
tam też śpiewające rodzeństwo stanowiło „gwóźdź sezonu” operowego. Józef Kański pisał: 
„Odnosili wspaniałe sukcesy, stając się nieraz bohaterami tzw. fiestę artistiche, odprowadzanymi 
następnie w triumfalnym pochodzie (w karocy, przy pochodniach) do hotelu. Na początku roku 
1883 dołączył do nich Jan oraz czwarty z rodzeństwa, Wiktor, także pono obdarzony bardzo 
ładnym głosem, i cała czwórka podejmowana była uroczyście w Lizbonie przez królewską parę, 
otrzymując zaszczytne odznaczenia.”
	 Na początku maja 1883 roku w sferach artystycznych i wśród melomanów Warszawy 
nastąpiło wielkie poruszenie: przyjechała Józefina Reszkówna! Przez całą prasę przepłynęła fala 
entuzjastycznych artykułów.
	 „Znakomita śpiewaczka wystąpi tutaj kilkanaście razy — pisał 5 maja „Tygodnik Ilus-
trowany” — w szeregu głównych partii, z bogatego swego repertuaru. Role, które jej przyniosły 
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uznanie i sławę na najpierwszych scenach świata — w Paryżu i Londynie — posłużą i tutaj 
do zaznajomienia się z publicznością od dawna już spragnioną tego popisu. Reszkówna jest 
dziecięciem Warszawy; pragnęła jej się dać poznać w całej sile swego talentu i stąd to tak długie 
ociąganie się z występami w rodzinnym mieście.”
	 Owszem, wystąpiła w swoich koronnych rolach, którymi zachwycano się w Paryżu, Me-
diolanie, Londynie czy Madrycie. Była Małgorzatą w Fauście, była Aidą... Ale pokazała też coś, 
czego za granicą pokazać nie mogła. W warszawskim Teatrze Wielkim kilkakrotnie wystąpiła 
w roli tytułowej w polskiej operze narodowej. Świadkowie jej występów, w tym także krytycy 
muzyczni, okrzyknęli ją najlepszą Halką, jaką dotąd słyszeli, a Warszawskie Towarzystwo Muzy-
czne, założone jeszcze za życia Moniuszki, przyznało jej za kreację w Halce specjalny dyplom 
honorowy.
	 I stała się rzecz niespotykana. „Panna Józefa Reszkówna darowała teatrowi warszawskiemu 
kilkanaście wystąpień i 10 000 rubli” — donosiła prasa po serii jej spektakli w Teatrze Wielkim. 
„Publiczność tłoczyła się do wszystkich miejsc, bilety rozchwytywano na każde przedstawie-
nie opery, okrzykom i przywołaniom nie było końca, lawina oklasków i kwiatów obsypywała 
prymadonnę, która święciła przy każdym występie podwójny tryumf niepospolitej artystki i ho-
jnej obywatelki.”
	 Mało tego! Kiedy kończyły się zaplanowane przez nią występy, 24 maja 1883 roku w 
„Kurierze Warszawskim” opublikowano list Józefiny Reszke: „Pragnąc wedle sił moich złożyć 
dowód wdzięczności za serdeczne i uprzedzające przyjęcie w rodzinnym grodzie, postanowiłam 
wystąpić jeszcze osiem razy i honorarium po rubli 500 za każdy występ przeznaczam na cele 
dobroczynne, a mianowicie: na rzecz chórzystów i chórzystek oraz członków orkiestry, na wpisy 
dla uczniów, dla Stowarzyszenia św. Wincentego a Paulo, na budowę gmachu gimnazjum na 
Pradze, na Towarzystwo dobroczynności i ochrony różnych wyznań, na biuro nędzy wyjątkowej, 
na paralityków i wreszcie na kasę pomocy artystów teatrów warszawskich.”
	 I śpiewała dalej.
	 Nie zdarzyło się dotąd (ani też później), by czołowa polska gwiazda operowa śpiewała 
gościnnie w Warszawie przez wiele wieczorów, całe honorarium przeznaczając na cele public-
zne, a jeszcze nadto by wyasygnowała gotówkę z własnej kieszeni w takiej wysokości, jaką 
wówczas była suma 10 tysięcy rubli. A potem, by wznawiała występy, nie zaplanowane, również 
honoraria przeznaczając na pomoc innym.
	 „Ona pierwsza nadto pospieszyła z ofiarą swego talentu — wspominał po jej śmierci jeden 
z tygodników — na odbudowanie sceny «Rozmaitości», która w owym czasie stała się pastwą 
pożaru. Wystąpiła 17 czerwca w przedstawieniu urządzonem w Teatrze Wielkim na cel powyższy, 
a dochód wyniósł pół szósta tysiąca rubli.”
	 Trzy miesiące później Józefina Reszke powtórzyła serię występów dobroczynnych w Kra-
kowie. 13 września, razem z Władysławem Mierzwińskim, który też sypał zarobionym złotem 
na cele filantropijne, wzięła udział w wielkim koncercie zorganizowanym dla uczczenia dwu-
setlecia zwycięstwa pod Wiedniem. Obchody tej rocznicy połączone były z uroczystościami 
dwudziestopięciolecia pracy artystycznej Jana Matejki.
	 Słysząc artystkę w Krakowie wybitny nasz kompozytor, Władysław Żeleński, w recenzji 
dla krakowskiego „Czasu” napisał: „Głos ten budzi zdumienie (...) Jest to bowiem mezzosopran, 
którego punkt ciężkości tkwi w średnicy, w niskim rejestrze, a mimo to sięga on najwyższych 
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tonów”. Zaś śląski biograf polskich śpiewaków, Henryk Woźnica, pisząc o jej krakowskich 
występach, zauważył: „Znowu też udowodniła, że była wyjątkowej miary mistrzynią we władaniu 
koloraturą (...) Po zakończeniu uroczystości jubileuszowych śpiewaczka, bezgranicznie oddana 
służbie w interesie społecznym, wystąpiła w Krakowie jeszcze trzykrotnie (...) Prawie całe mi-
asto, gdy je opuścić miała, odprowadziło ją na dworzec.”
	 Nie koniec na tym. W listopadzie pojechała do Poznania, by nie tylko śpiewać, ale i pomóc 
materialnie Teatrowi Polskiemu. Poznań przeżył falę gorączki. „Można śmiało powiedzieć, że 
od czasu prelekcji Deotymy — pisał jeden z korespondentów — nic nie sprawiło na nas tak 
wielkiego wrażenia, jak gościnne występy panny Reszkówny, że nie tylko łatwo zapalająca się 
młodzież, lecz nawet poważni mężowie i siwowłosy starcy z uniesieniem słuchali szanownej 
artystki.”
	 Skrupulatny sprawozdawca poznański nie omieszkał też donieść: „Panna Reszkówna, jako 
kobieta szlachetna i zamożna, śpiewając zupełnie bezinteresownie na rzecz teatru i na cele do-
broczynne, przysporzyła pierwszemu trzy tysiące marek, drugiemu zaś tysiąc z górą. Uczyniła 
to, nie spodziewając się materialnych wynagrodzeń; dlatego też nietaktem nazwać musimy ofiar-
owanie jej ze strony obywatelstwa brylantów w takiej samej mniej więcej cenie. Wiemy, że 
dar ten niemile dotknął primadonnę...” Przy okazji występów Reszkówny przeczytałem też: „A 
ileż kosztowały niezliczone, zdumiewające wspaniałością i ogromem bukiety, ile inne wydat-
ki, bankiety i recepcye? Znawcy oceniają je na poważną cyfrę trzydziestu tysięcy talarów. Tak 
nadzwyczajne marnotrastwo razi tem bardziej wobec powszechnego ubóstwa i smutnego stanu 
naszych instytucji publicznych.” A więc postaw się pod zastaw... nie ominęło nawet skrzętnych 
Poznaniaków.
	 Na początku następnego roku Józefina Reszke, po dłuższej nieobecności nad Sekwaną, 
pojawiła się na kilka miesięcy w Paryżu. Tu doszło do ostatniego już, ale za to znakomitego 
wydarzenia w jej karierze artystycznej. Pamiętający o jej sukcesach w premierze swojej pierwszej 
opery Jules Massenet, zaprosił ją do udziału we francuskiej premierze kolejnej opery Herodiada 
(prapremiera światowa odbyła się trzy lata wcześniej w Brukseli i nie należała do udanych), 
l marca 1884 roku Józefina Reszke jako Salome odniosła wielki sukces w Herodiadne, mając 
za partnerów tym razem obu braci, a Jana już w tenorowej partii Jana Chrzciciela. Paryż uznał 
występy całej trójki rodzeństwa za wielką sensację i „niebywałe triumfy Reszków.”
	 Tegoż 1884 roku Józefina postanowiła zmienić stan cywilny. Wyszła za mąż za Leopolda 
Juliana Kronenberga i definitywnie rozstała się ze sceną operową, chcąc w zupełności poświęcić 
się życiu rodzinnemu. Czasami tylko występowała na cele dobroczynne. Natomiast do kronik, 
nie tylko rodzinnych, przeszły słynne koncerty domowe w jej wiejskiej posiadłości, gdzie latem 
przyjeżdżali obaj bracia... i nie tylko. W majątku Kronenbergów w Strudze domownicy mogli 
słuchać takich kwartetów wokalnych, jakich Europa nigdy nie słyszała: Józefina Reszke — so-
pran, Jan Reszke — tenor, Jean Lassalle — bodaj najdrożej opłacany wówczas w Europie bary-
ton i Edward Reszke — bas.
	 Ten czas rodzinny nie trwał długo, bo zaledwie siedem lat. Artystka urodziła córkę Józefinę 
Różę, ale potem poród Leopolda Jana okazał się dla niej tragiczny. Zmarła cztery dni po urodze-
niu syna, 22 lutego 1891 roku.
	 „Śp. Leopoldowa Kronenbergowa jawi mi się znowu jako panna Reszkówna — wspominał 
sprawozdawca „Tygodnika
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Ilustrowanego” po jej śmierci — artystka Wielkiej Opery paryskiej, w swem wytwornem, a 
zacisznem mieszkaniu na boulevard Housmann. Widzę ją, jak wstaje od krosien, na których 
złotem i jedwabiami ornat kościelny wyszywała, i jak uśmiechając się poczciwie a serdecznie 
mówi głosem niezrównanie słodkim i od zarozumiałości wszelkiej dalekim: — Tak jest, niestety! 
Mnie śpiewaczce, niczym na losy Francji nie wypływającej, płacą o dziesięć tysięcy franków 
rocznie więcej, niż panu Gambecie, prezesowi ministrów, który może całą przyszłość Francji w 
ręku swym trzyma.
	 A po chwili dodaje żartobliwie: — Jednakże pomiędzy mną a panem Gambettą zachodzi 
niejaka różnica. Panu Gambecie wolno jest mówić, śpiewać, krzyczeć i hałasować na każdem 
miejscu i o każdym czasie, mnie zaś za każde otwarcie ust poza obrębem Wielkiej Opery p. 
dyrektor Halanzier karą pieniężną zagraża...”
	 W odróżnieniu od swoich braci Józefina Reszke nie pozostawiła po sobie żadnych nagrań 
fonograficznych. Jej śmierć, szybsza o kilka lat od początków ery fonografii, zabrała nam także 
pamięć jej głosu.

	 Jan — największy śpiewak swojej epoki
	
	 Pod koniec ubiegłego stulecia wzbudzał niespotykany podziw publiczności operowej Eu-
ropy i Ameryki, śpiewając od Petersburga po Nowy Jork i Chicago. Był ulubieńcem i przy-
jacielem głów koronowanych i książąt, multimilionerem, miłośnikiem koni. Otoczony estymą 
przez największych twórców swoich czasów pozostał w ich zapiskach pamiętnikarskich. Dla 
niego komponowano opery i dopisywano nowe arie w istniejących już dziełach. Uchodził za 
wzór elegancji, kultury muzycznej i osobistej, za wzór wiktoriańskiego gentelmana. W swoim 
zawodzie osiągnął wszystko, co było do osiągnięcia. Nikt przed nim i nikt po nim nie dotarł do 
pułapu w śpiewaczej profesji.
	 Leo Ślezak, jeden z najwybitniejszych na świecie tenorów lat dwudziestych, ongiś uczeń 
Jana Reszkego, pisał, że w czasie występów nowojorskich jego mistrza „wpływy osiągały 
wysokość niewiarygodną. W porównaniu z nim późniejsze dochody Carusa były po prostu drob-
niutkie. Reszke śpiewał w Metropolitan Opera w Nowym Jorku za połowę przychodów brutto. 
Co to oznacza, można sobie obliczyć, biorąc pod uwagę pojemność widowni (...) oraz wysokie 
ceny kart wstępu, gdy on śpiewał.” A w innym miejscu Slezak pisał: „Traktowany był jak król, i 
dziś jeszcze, po wielu latach, pojęcie Jan Reszke wszędzie wywołuje wspomnienia pełne zach-
wytu.”
	 Jedna z największych śpiewaczek w historii opery, Nellie Melba, napisała w swoich 
pamiętnikach o Janie Reszke: „Z całą stanowczością mogę dziś stwierdzić, że nigdy nie słyszałam 
i prawdopodobnie nie usłyszę nigdy większego śpiewaka i artysty.” Zaś pisarz, Bernard Shaw, 
zachęcał swoich czytelników, by posłuchali Jana Reszke w w roli Lohengrina, „gdyż jest mało 
prawdopodobne, że drugi taki znajdzie się w naszej epoce.” Natomiast kompozytor, Edward 
Grierg, uważał, że najwyższym szczytem, na który wzniosła się sztuka śpiewacza, był Tristan 
Wagnera w wykonaniu Jana Reszke.
	 A jaki był poza sceną? Pisał o tym niedawno Henryk Woźnica, zdając relację z opowieści 
swojego profesora śpiewu, Bronisława Romaniszyna, który był uczniem, a potem asystentem w 
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słynnej szkole wokalistyki Jana Reszke.
	 „Natura wyposażyła Jana Reszkego w niezmiernie urodziwą powierzchowność, która 
pomagała mu szybko zjednywać sobie przyjaciół. Łączyła się ona z jego wysoce wykwintnymi 
manierami w obejściu z otoczeniem. Obdarzony ponadto inteligencją błyskotliwą, łatwo mógł 
nawiązywać kontakt ze swymi rozmówcami. GRANDSEIGNEUR. Takim mianem określano 
go nie tylko w Paryżu. Zaiste, prawdziwie był to pan wielki!... W każdej sytuacji, w swojej sz-
tuce i w życiu. Roztaczał wokół siebie zniewalający urok. Dookoła niego istniał czarowny krąg, 
którego sam był twórcą. Mimo oszałamiającego powodzenia pozostał na zawsze skromny (...) 
Zawsze też dochowywał wierności sobie i umowom, słowu danemu nie sprzeniewierzał się...” 
	 Opinie, które tu przytoczyłem układają się po trosze w hymn pochwalny ku czci człowieka 
wielkiego i nieskazitelnego, co w dzisiejszych czasach budzi raczej niedowierzanie, gdyż wi-
adomo, iż nawet ideały mają ludzką, a więc w swej istocie niezbyt doskonałą twarz. Faktem 
jest, że gromadząc materiał dokumentacyjny do biografii Jana Reszke byłem czasami przerażony 
nadmiarem ,,ochów i achów”, jakie co chwilę rozlegały się wśród zachowanych wypowiedzi 
na jego temat. Przerażony dlatego, że gdy zacznę tymi opiniami epatować czytelników, to w 
pewnym momencie przestaną oni wierzyć w prawdziwość tych relacji. I sam już z dużą dozą 
podejrzliwości przeglądałem dokumenty, szukając rysy na kryształowych opiniach.
	 Owszem, bywały i skazy. W jedno natomiast uwierzyłem bez zastrzeżeń: Jan Reszke był 
człowiekiem i artystą wyjątkowym, zaprzeczeniem obiegowych, często zwulgaryzowanych 
powiedzeń o małej inteligencji tenora. Zaprzeczeniem postawy ludzi „bogatych z urodzenia”, 
u których na ogół siła woli, chęć przebicia się i uporczywość w dążeniu do perfekcji są nieco 
mniejsze niż u tych, którzy chcą się wzbić na wyższy pułap egzystencji materialnej. Był przecież 
akceptowany, więc nie musiał udowadniać swojej wartości. Chociaż... w tym względzie ciążył na 
nim pewien kompleks niższości.
	 Pochodził z rodziny mieszczańskiej. Żył wśród arystokracji i chciał uchodzić za szla-
chetnie urodzonego. „Być może — zauważył Józef Kański — odegrała tu rolę miłość młodego 
wówczas artysty do hrabianki Natalii Potockiej, miłość pono wzajemna, a jednak nieszczęśliwa 
i nie uwieczniona małżeństwem, właśnie na skutek nierówności stanowej. Patent szlachecki 
zatwierdził mu w 1889 roku car Aleksander III i odtąd począł nasz artysta, działając w krajach 
Zachodu, dodawać przed swym nazwiskiem przyimek «de»...”
	 W słownikach, leksykonach i encyklopediach na całym świecie pozostał jako Jean de 
Reszke, Jan di Reschi, Giovanni di Reszke...
	 Był rówieśnikiem „króla tenorów”, Władysława Mierzwińskiego, i jego warszawskim kra-
janem, o kilka miesięcy starszym. Jan Mieczysław Reszke uroził się 14 stycznia 1850 roku i 
początkowo myślał o zawodzie prawniczym, podejmując w Warszawie studia w tym kierunku. 
Nie palestra mu jednak była pisana i w gruncie rzeczy nie do niej dążył. Obok rozpoczętych 
(i nie dokończonych) studiów prawa na Uniwersytecie Warszawskim uczył się śpiewu. Jego 
pierwszym profesorem był zamieszkały w Polsce Włoch, Francesco Ciaffei. On też skierował 
młodego śpiewaka, którego kształcił jako barytona, na dalsze studia do Turynu i Mediolanu. W 
sierpniu 1871 roku podczas wakacji w Krynicy zadebiutował na publicznym koncercie obok 
Heleny Modrzejewskiej i swojej siostry Józefiny. Przez pięć lat uczył się we Włoszech u Antonio 
Cotogniego, San Giovanniego, Pedrottiego i Francesco Lampertiego (u którego też bez powodze-
nia próbował studiować Mierzwiński).
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	 Długi czas profesorowie włoscy prowadzili Reszkego jako głos barytonowy i w takiej też 
partii barytonowej odbył się jego debiut operowy. W weneckim teatrze „Fenice” w styczniu 1874 
roku wystąpił w roli Króla Alfonsa w operze Donizettiego Faworyta. Przez następne dwa lata 
nadal występował na scenach operowych jako baryton, bez większego zresztą powodzenia, nato-
miast z rosnącym polipem w gardle. Nadwerężanie głosu w rejestrze dla tego głosu niewłaściwym 
doprowadziło do katastrofy, czyli dwóch kolejnych operacji gardła w Mediolanie i Paryżu w 
1876 r. „Pewnego razu — wspominała Helena Modrzejewska — podczas przedstawienia napił 
się lodowato zimnej wody... i stracił głos. Był to, jak sądził, paraliż strun głosowych...”
	 Był to przede wszystkim paraliż psychiczny. Reszke załamał się, przestał wierzyć w swoje 
możliwości wokalne, bał się sceny. Mimo że operacje udały się, mimo że trafił pod opiekę zna-
komitego profesora śpiewu, którym był w Paryżu Giovanni Battista Sbriglia, pedagog rozumiejący, 
że Jan Reszke ma głos tenora bohaterskiego, a nie barytonowy...
	 W listopadzie 1879 roku, u boku swojej siostry Józefiny (która grała rolę Alicji), wystąpił 
po raz pierwszy jako tenor w tytułowej roli Roberta Diabla na scenie Opery Królewskiej w 
Madrycie. Tu właśnie, na jednym z przedstawień tej opery głos odmówił mu posłuszeństwa. 
Jan Reszke zamilkł jako śpiewak na następne pięć lat. Przez ten czas jeździł z siostrą i bratem, 
towarzysząc im na widowni podczas występów londyńskich, paryskich czy lizbońskich. Myślał 
wówczas, że nie wystąpi już nigdy, chociaż ćwiczeń głosowych nie przerwał.
	 Pół wieku później, jego biografka, Clara Leiser, w książce Jean de Reszke i wielkie dni 
opery wydanej w Londynie w 1933 roku, spróbowała w typowo romantyczno-bajkowy sposób 
zrekonstruować okoliczności powrotu artysty na scenę. Był rok 1884, a więc minęło pięć lat, od 
kiedy Reszke przestał śpiewać. Teraz razem z rodzeństwem znalazł się w Paryżu i przy otwartym 
oknie ćwiczył głos w wyższych rejestrach. Ulicą przechodził kompozytor, Jules Massenet, który 
poszukiwał odtwórcy tenorowej roli do swojej opery Herodiady, która w tym właśnie czasie, 
trzy lata po prapremierze brukselskiej, miała być po raz pierwszy wystawiona w ojczyźnie kom-
pozytora. I, jak to w bajce bywa. królewicz przypadkowo dojrzał Kopciuszka, a Massenet przez 
przypadek usłyszał Jana. Oczarowany jego głosem zaproponował udział w paryskiej premierze. 	
Ile w tym prawdy?
	 Massenet znał rodzeństwo Reszków od kilku lat: Józefina była przecież primadonną Paryża 
i Madrytu, Edward debiutował tu przed ośmiu laty i odnosił już znaczące sukcesy, Jan też dał się 
poznać na scenie Wielkiej Opery paryskiej, co prawda jako baryton, ale nie był przecież artystą 
anonimowym.
	 Przypuszczam, że było to tak: Józefina, która z całej trójki rodzeństwa miała w owym 
1884 roku najsilniejszą pozycję artystyczną, otrzymała od Masseneta propozycję wzięcia udziału 
w premierze jego Herodiady. Ona przecież z Edwardem występowali przed pięciu laty w pier-
wszej operze Masseneta Król Lohary, przyczyniając się do jej sukcesu w Paryżu i mediolańskiej 
La Scali. Przeżywając razem z Janem jego wątpliwości i chcąc położyć kres trwającemu kry-
zysowi. Józefina (może razem z Edwardem?) zaproponowała kompozytorowi, by zaangażował 
najstarszego brata do Herodiady.
	 Massenet im zawierzył, zaryzykował i wygrał. Premiera francuska Herodiady, która odbyła 
się l marca 1884 roku w paryskiej Grand Opera, była sukcesem kompozytora, zaś w życiu Jana, 
odtwórcy roli Jana Chrzciciela w tej operze, nastąpił znaczący przełom. Po Herodiadzie Jan 
Reszke został pierwszym tenorem Wielkiej Opery w Paryżu.
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	 Miał trzydzieści cztery lata, odniósł artystyczne zwycięstwo jako tenor i psychiczne — 
jako człowiek. Rzec można, że dopiero od wiosny 1884 roku rozpoczyna się właściwa biografia 
artystyczna Jana Mieczysława (jeszcze nie „de”) Reszke.
	 Następne cztery lata na głównej scenie Grand Opera w Paryżu stanowiły w życiu tego art-
ysty okres błyskawicznego wzrostu popularności wśród paryskich melomanów, a także pierwszy 
etap jego dwudziestoletniej kariery światowej.
	 Okazało się też, że wybijający się powoli na jednego z czołowych francuskich kompo-
zytorów operowych Jules Massenet coraz bardziej wiązał wykonania swych nowych utworów 
z całą trójką Reszków, a od momentu sukcesu paryskiej premiery Herodiady był coraz bardziej 
zafascynowany możliwościami artystycznymi Jana. Do tego stopnia, że półtora roku później 
weszła na scenę nowa opera Masseneta Cyd, której główną partię tenorową napisał kompozy-
tor dla tego artysty. I w ten sposób 30 października 1885 roku na scenie Grand Opera odbyła się 
prapremiera Cyda z Janem Reszke w roli Rodryga, a wydarzenie to przeszło do historii teatru 
operowego nie tylko jako prapremiera kolejnego utworu, ale jako sukces artystyczny twórcy i 
wykonawców.
	 Bardzo dobrych śpiewaków było wielu, prapremier utworów tych kompozytorów, którzy 
weszli do historii jako twórcy tak zwanego żelaznego repertuaru — też były dziesiątki. Na ogół 
też obie strony zgodnie podawały sobie ręce: wybitni twórcy zapraszali do prawykonań wybit-
nych śpiewaków i wszyscy razem zapisywali się chlubnie w historii. Jednakże w przypadku Jana 
Reszke okres paryski jego kariery jako tenora to nie tylko przyczynianie się do sukcesu nowych 
dzieł — czy też nowych wersji utworów powstałych poprzednio — Masseneta lub Gounoda (o 
którym jeszcze będzie mowa za chwilę). Okres „tenorowego panowania” w Operze paryskiej 
pozwolił też Janowi Reszke w jeszcze inny sposób zapisać się w historii wokalistyki.
	 ,.W Grand Opera przełamał jako pierwszy obowiązującą przedtem tradycję, dotyczącą 
sposobu interpretacji wielkich ról tenorowych — pisał historyk wokalistyki, Henryk Woźnica. 	
— Związana ona była z działalnością dwóch najznakomitszych tenorów francuskich, twórców 
odrębnego stylu wykonawczego: Adolphe’a Nourrita, szczególnie zaś Gilberta Louisa Dupreza. 
Od ich następców wymagano, by określone fragmenty danych partii interpretowali w duchu 
wielkich poprzedników, aczkolwiek istniały przecież inne możliwości prawidłowego ujęcia.”
	 Dodajmy, że niewątpliwą zasługą Jana Reszke było zerwanie z tradycją języka włoskiego 
obowiązującego na scenie operowej. Utwory francuskie śpiewał po francusku („czczono go jak 
niezwykłego bohatera narodowego”), opery Wagnera śpiewał po niemiecku. A skoro już o Wag-
nerze mowa, to warto przy okazji dodać, że do głównych zasług i bodaj za największe osiągnięcie 
artystyczne Jana Reszke uznali historycy to, że potrafił on w sposób twórczy zespolić tradycję 
włoskiego bel canta, którą opanował w sposób mistrzowski, ze stylem dramatycznym wymagan-
ym w dziełach Wagnerowskich. Jednakże w „okresie francuskim” zapisał się przede wszystkim 
znaczącymi kreacjami w operach włoskich i francuskich oraz oprócz wymienionych już partii 
w utworach Masseneta — także m.in. jako: Raul w Hugonotach Meyerbeera, tytułowa postać w 
Fauście Gounoda, Don Jose w Carmen Bizeta, Radames w Aidzie Verdiego, Canio w Pajacach 
Leoncavalla.
	 Mimo, że paryska Grand Opera była ze zrozumiałych względów głównie zainteresowana 
twórczością rodzimą, nie zapomniała też o geniuszu Mozarta i uczciła 100-lecie Don Juana 
— jednej z najwybitniejszych oper tego wielkiego wiedeńczyka — przygotowując specjalne, 
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uroczyste wystawienie rocznicowe tego dzieła. Miało to miejsce 26 października 1887 roku. „18 
lat po praskiej prapremierze, w roku 1805, Paryż po raz pierwszy usłyszał to arcydzieło — pisało 
nasze czasopismo „Biblioteka Warszawska” w korespondencji z Francji. — Odtąd grano tu Don 
Juana różnemi czasy, nigdy jednak Opera paryska nie rozwinęła takiego blasku pod względem 
czarodziejskich efektów, jak w tem jubileuszowem przedstawieniu. W przerwie między aktami 
artyści uwieńczyli posąg mistrza. Lassalle, grający rolę Don Juana, odczytał poemacik Henryka 
Bronier. W sali obok Biblioteki zaimprowizowano Muzeum...” A o najważniejszym wydarze-
niu tego wieczoru nasz korespondent niestety nie pisał: oto w tym uroczystym spektaklu wiel-
kim sukcesem artystycznym zakończył się występ trzech bodaj wówczas najlepszych głosów 
męskich: tenora Jana Reszke w roli Don Ottavia, barytona Jeana Lassalle w roli tytułowej i basa 
Edwarda Reszke jako Leporella.
	 Wydarzenie artystyczne, które niejako ukoronowało czteroletni (1884—1888) okres fran-
cuski w karierze Jana Reszke nastąpiło jesienią 1888 roku. Dyrekcja Grand Opera postanowiła 
pokazać na swojej scenie, graną dotychczas w paryskiej Operze Komicznej, operę Gounoda Ro-
meo i Julia. Kompozytor osobiście czuwał nad wznowieniem swojego utworu, zapraszając Jana 
Reszke i nieco starszą od niego, najsłynniejszą wówczas na świecie śpiewaczkę, Adelinę Patti, 
jako odtwórców ról tytułowych. Specjalnie dla polskiego tenora Charles Gounod dopisał nowy 
finał do trzeciego aktu ze wspaniałą arią O jour de deuil. kiedy to Romeo zostaje skazany na 
wygnanie.
	 Początkowo za największą sensację uważano to, że Adelina Patti, która nie występowała w 
Paryżu od kilkunastu już lat, przyjęła zaproszenie wysłane przez dyrektorów Grand Opera, Ritta 
i Gaillarda. „Od chwili, gdy dzienniki doniosły, iż słynna diva będzie śpiewać na tej scenie, cały 
świat artystyczny, muzykalny i finansowy nie zaznał chwili spokoju — donosiło z Paryża nasze 
pismo „Świat”. — Najprzód obudziły się wątpliwości, co do przyjazdu Patti, następnie sporne 
zdania o świeżości jej głosu roznamiętniały i dzieliły na dwa obozy krytyków i amatorów. W 
końcu przyszły zabiegi o bilety. Ceny nominalne te same co zwykle, faktycznie podniosły się tak 
wysoko, że kto nie należał do sfery uprzywilejowanych — nie potrzebujących płacić za miejsce 
— lub nie czuł się w możności sprostania Rotszyldom, Hirszom et consorts, temu wystarczyć 
musiało umiarkowane zadowolenie wysłuchania opowiadań tych, co byli...”
	 Na sali zebrała się cała elita Paryża z prezydentem Francji, a także goście z całej Europy. 
Nastrój wyjątkowej gali panował na obu przedstawieniach nowej wersji Romea i Julii, z których 
pierwsze odbyło się 28 listopada 1888 roku. Obok Patti i brata w roli tytułowej występował też 
Edward Reszke, śpiewający basową partię Ojca Laurentego. I nie będzie chyba przesady w tym, 
jeśli powiemy, iż to listopadowe wznowienie Romea i Julii w Grand Opera pod dyrekcją Charlesa 
Gounoda przeszło do historii sztuki operowej. Oddajmy głos świadkowi tego zdarzenia, Marii 
Szelidze:
	 „Nagle szmer się wzmaga i zamienia w oklaski. Karol Gounod, prowadzony przez dotychc-
zasowego dyrektora orkiestry, idzie uchwycić w dłonie battutę. Maestro jest widocznie wzruszo-
ny, ale pełen godności. Kłania się kilkakrotnie, Wreszcie daje znak... mocno, za mocno nawet... i 
zabrzmiała uwertura. Muzyka Romea i Julii znana od dawna, lubo jedna z najpiękniejszych, nie 
zaciekawia w danej chwili nikogo. Wszyscy wyczekują boskiej interpretatorki. Pojawia się na 
koniec: zawsze młoda, w ruchach żywa, wspaniale ubrana i tak wyraźnie wzruszona, jak pier-
wsza lepsza debiutantka. Dodaje to artystce wiele wdzięku; publiczność przyjmuje divę wybu-
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chem oklasków, Patti śpiewa. Głos jej nie stracił wprawdzie dźwięku, chociaż brak mu dawnej 
siły i wytrzymałości. Po walcu publiczność żąda powtórzenia. Patti najuprzejmiej bisuje. Ale 
obok Julii jest Romeo — Jan Reszke, o którym przy rozpoczęciu widowiska nie myślano wcale. 
W miar? jednak rozwoju akcji zachwyt wzmaga się, potężnieje. Publiczność zapomina o daw-
nem bożyszczu, aby wchodzącej gwieździe złożyć zasłużone hołdy.
	 Bez cienia przesady powiedzieć możemy, iż Jan Reszke zaćmił Patti. Stary Duprez” płakał 
podobno za kulisami, krytycy zamienili się w klakierów. Nie podobna było odśpiewać lepiej roli 
Romea, bardzo trudnej i wymagającej oprócz głosu — metody oraz wielkich, przyrodzonych 
warunków; uczucia, ciepła, poezji, ognia świętego. Płonie on snadź w duszy artysty, gdyż nic 
zgoła zarzucić nie podobna kreacji tej roli, która postawiła Reszkego w rzędzie, ba!... wyżej 
od najsłynniejszych śpiewaków. Gra jego szlachetna i namiętna zarazem podnosiła efekt głosu. 
Znając już dawniej Patti i jej niedbałość o grę, podziwiać mi przyszło staranie, jakiego dołożyła, 
by godnie wyrazić uczucia Julii. W ustępach wymagających subtelności wielkich i delikatnego 
frazowania, Patti przeszła samą siebie, tj. zastosowania się do francuskiej szkoły o wiele trud-
niejszej pod tym względem od włoskiej.”
	 Innym świadkiem tego zdarzenia była wielka śpiewaczka Nellie Melba, która występując 
wówczas w brukselskim teatrze ,,La Monnaie”, odwołała spektakle, by 28 listopada przyjechać 
do Paryża. Wiele lat później będąc w Polsce” wspominała:
	 „Kiedy nadszedł dzień uroczystego przedstawienia, udałam się do Paryża, chcąc usłyszeć 
śpiew Reszków, których nigdy przedtem nie słyszałam. To, co usłyszałam przeszło moje 
najśmielsze oczekiwania. Nie posiadałam się z zachwytu. I dziś jeszcze stoją w pamięci mej 
z całą świeżością odebrane wówczas wrażenia. Z całą stanowczością mogę dziś stwierdzić, że 
nie słyszałam i prawdopodobnie nie usłyszę nigdy większych śpiewaków i artystów. Słyszałam 
niejednokrotnie głosy o potężniejszym nasileniu dźwiękowem, o szerszym woluminie, ale nigdy 
jeszcze nie słyszałam śpiewu uduchowionego tak głębokim wyrazem uczuciowym, tak skoor-
dynowanego we wszystkich szczegółach, tak umiejętnie podkreślanego przez głęboko wyczuła i 
subtelną grę aktorską. Określenie powyższe zastosowałam przede wszystkim do Jana Reszke. 	
Śpiew i gra Edwarda Reszke stały na tym samym niemal poziomie.”
	 Paryż był wówczas artystyczną stolicą świata, nic więc dziwnego, że to, co zdarzyło się 
nad Sekwaną było szeroko komentowane, zaś sukces w Paryżu był znaczący, bo kształtował 
opinię o danym artyście w całym kulturalnym świecie. Z „okresu francuskiego” w karierze Jana 
Reszke wyrasta bezpośrednio następny, który umownie nazwałam „okresem angielskim”, gdyż 
jeszcze śpiewając w Paryżu w 1888 roku, został w czerwcu zaproszony przez Hermana Kleina do 
Londynu, gdzie 23 czerwca zadebiutował rolą Radamesa w Aidzie na scenie teatru „Drury Lane.” 
Historycy wokalistyki określili ten londyński debiut Jana Reszke za kreację, do której mogłyby 
być tylko porównywane późniejsze występy Enrica Carusa.
	 Potem Reszke przeniósł swe występy do Covent Garden, gdzie w latach 1888—1900 z 
przerwami wystąpił około 300 razy, trwale zapisując się w dziejach opery londyńskiej, jednej z 
najważniejszych na świecie. Z Paryża do Londynu wyjechał na stałe na kilka lat razem z Edwar-
dem.
	 Również w 1888 roku rozpoczęła w Londynie swoje występy Nellie Melba (czyli Helen 
Porter Mitchell-Armstrong), by przez następne ćwierćwiecze stać się nie kwestionowaną królową 
Covent Garden Royal Opera House. Dziś, poza kręgiem melomanów, jej pseudonim artystyczny 
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przybrany na cześć miasta Melbourne, koło którego się urodziła (w miejscowości Burnley), ko-
jarzy się na ogół z nazwą kompozycji lodów z kremem i owocami, którą wynalazca, szef kuchni 
londyńskiego hotelu „Savoy”, nazwał „melbą” na cześć śpiewaczki.
	 W Londynie Melba po raz pierwszy spotkała się na scenie z Janem i Edwardem Reszkami. 
W cytowanych poprzednio „wspomnieniach warszawskich” opisywała sposób wspólnej pracy nad 
repertuarem i stosunek do sztuki obu braci.„Występy londyńskie stały się związkiem głębokiej 
i szczerej przyjaźni pomiędzy Reszkami a mną. (...) Zdarzało się często, że spędzaliśmy całe 
godziny przy fortepianie, kontrolując wzajemnie interpretację poszczególnych ustępów partii i 
prowadząc ożywione dyskusje (...) Obaj Reszkowie byli entuzjastami sztuki, cenili nad wszystko 
bezpośredniość i siłę wyrazu artystycznego; kiedy jednak chodziło o wykończenie partii, stawali 
się w stosunku do siebie nieubłaganymi, dążąc do wymarzonej doskonałości, poświęcając godz-
iny całe na wycyzelowanie drobnych z pozoru szczegółów interpretacji. W ich rozumieniu śpiew 
posiadał wartość artystyczną dopiero wówczas, kiedy ujmował go artysta w mocne karby tech-
niki (...)
	 Kiedy w toku prób teatralnych wypadało nam wykonywać zespołowe numery z oper, pra-
ca nasza trwała niemal bez końca. Powtarzaliśmy wielokrotnie poszczególne ustępy, starając się 
dostosowywać wzajemnie barwę głosu i jego napięcie tak, aby śpiew nasz łączył się w jedną 
organiczną całość. Ale nie koniec na tym. Pragnęliśmy poznać tajemnice prawidłowego falowania 
głosów na widowni. Ileż to razy zdarzało się, że Reszkowie albo ja udawaliśmy się na widownię 
i zmieniając miejsce, od parteru aż do najwyższego piętra, badaliśmy akustykę sali, starając się 
przystosować do niej nasz śpiew...”
	 Opinię o tym, że bohater naszej opowieści był w swojej pracy rzadko spotykanym, może 
wręcz wyjątkowym perfekcjonistą — znajdowałem dość często w wypowiedziach osób, które 
wówczas miały kontakt z Janem Reszke. Racjonalnie pracował, racjonalnie opiekował się swoim 
gardłem, co w tych czasach było rzadkością. Może dlatego też Emma Eames, jedna z największych 
śpiewaczek Metropolitan Opera w Nowym Jorku, która występowała wielokrotnie na tej scenie 
z Janem de Reszke, mówiąc o nim, nie omieszkała zauważyć: „Zawsze miał z sobą laryngoskop 
i często badał nim gardło i krtań.”
	 Jan Reszke był bodaj pierwszym wielkim śpiewakiem, który podczas przedstawień miał 
obok siebie lekarza-specjalistę, gotowego w każdej chwili udzielić pomocy i w zależności od sy-
tuacji tym lub innym lekarstwem spryskać gardło. Dziś to nikogo nie dziwi — sto lat temu było 
nowością, a nawet nieco śmieszyło. Podobnie budziły pewne zaskoczenie naukowe poglądy Jana 
Reszke na technikę śpiewu i zjawiska akustyczne.
	 W następnym roku „okresu londyńskiego” jego kariery, latem 1889 roku, August Har-
ris, nowy dyrektor Carl Rosa Opera Company, zaprosił go razem z bratem do udziału w kilku 
przedstawieniach tego zespołu w Londynie. Jan i Edward śpiewali w Afrykance, Romeo i Julii 
oraz Fauście, ale ukoronowaniem występów z zespołem Harrisa było pierwsze w Londynie wys-
tawienie Śpiewaków norymberskich Wagnera. Jan został okrzyknięty przez prasę „przecudnym 
Stolzingiem” — po kreacji postaci Waltera von Stolzinga w Śpiewakach, gdzie występował z 
bratem obok Emmy Albani i Jeana Lassalle. Taki kwartet głosów Wagnerowskich nie tylko na 
londyńskiej scenie mógł przejść do historii wystawień tej opery.
	 „Wkrótce po tym spektaklu — pisał Józef Kański — znająca się na muzyce (kształcona 
między innymi pod kierunkiem samego Mendelssohna) królowa Wiktoria poleciła im (obu bra-
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ciom Reszke — W.P.) stawić się na zamku w Windsorze, gdzie wespół z Emmą Albani dali zaim-
prowizowany koncert, wykonując, ku szczeremu uznaniu monarchini arie z Fausta i Gwiazdy 
północy Meyerbeera oraz duety z Traviaty i Carmen. Był to początek prawdziwej przyjaźni Resz-
ków z domem królewskim. Wielkim miłośnikiem opery, nie bez ich wpływu, stał się książę Walii, 
wobec czego bywanie w teatrze operowym poczęło znowu należeć do dobrego tonu wśród angi-
elskich sfer wyższych. W ślad za tym nawiązały się też bliższe kontakty braci Reszke z innymi 
arystokratycznymi rodzinami. Prowadzili tedy bujne życie towarzyskie, przy czym nie obywało 
się czasem bez zabawnych przygód. Pewnego wieczoru, zaproszeni do wiejskiej posiadłości Lady 
Grey, spóźnili się na ostatni pociąg do Londynu i pospieszyli do Opery... strażackim wozem.”
	 Jan Reszke uchodził w owym czasie za jednego z najwyżej cenionych przyjaciół księcia 
Walii, późniejszego króla Edwarda VII. W czasie występów w londyńskiej Covent Garden Jan 
zamieszkiwał na zamku windsorskim jako gość pary książęcej. Przyjaźń z angielskim domem 
królewskim miała też pewien wpływ na dalsze losy artystyczne Jana Reszke jako śpiewaka Wag-
nerowskiego. W Europie (a niebawem także i w Ameryce) uznany został za najwybitniejszego 
odtwórcę partii tenorowych w operach Wagnera. Za centrum i „Mekkę” sztuki Wagnerowskiej 
uchodziły festiwale w Bayreuth. Oczekiwano więc, że „najlepszy Lohengrin, jakiego kiedykol-
wiek oglądano”, „malowniczy i poetyczny Walter von Stolzing” czy „Tristan, który przeszedł 
wszelkie oczekiwania” — wystąpi wreszcie na Festiwalu Wagnerowskim. Otóż pobyt na zamku 
w Windsorze sprawił, że Jan nigdy tam nie wystąpił. Księżna Walii, późniejsza królowa Alek-
sandra, wrogo usposobiona (jak i cały dwór angielski) do cesarstwa niemieckiego, zobligowała 
Jeana de Reszke (wówczas już hrabiego polskiego z imperium rosyjskiego, bo i z od cara otrzy-
manym tytułem szlacheckim) do dania słowa honoru, iż nigdy na niemieckiej scenie nie wystąpi. 
Jan słowa dotrzymał i mimo zaproszeń żony Wagnera, Cosimy, w Bayreuth nigdy nie wystąpił, 
jak również na jakiejkolwiek innej scenie operowej Niemiec.
	 Nadszedł kolejny rok przełomowy w karierze naszego bohatera. Kończąc „okres londyński” 
(ale nie kończąc występów w Covent Garden), Jan Reszke wystąpił jako Don Jose w Carmen, 
z Nellie Melbą jako Micaelą, znakomitą Amerykanką w roli tytułowej — Zelie de Lussan i Je-
anem Lassalle w roli Escamilla. Po tak wspaniale obsadzonej Carmen w Covent Garden w 1891 
roku Jan Reszke razem z Edwardem wyjechali do Stanów Zjednoczonych, gdzie otworzyli nowy 
sezon Metropolitan Opera House w Nowym Jorku w spektaklu Romea i Julii z Emmą Eames 
w kobiecej roli tytułowej. „Opening night” — wieczór otwierający sezon w tej bodaj wówczas 
najbardziej wysnobowanej operze świata, teatrze nowobogackich milionerów amerykańskich, 
łaknących, by to, co najlepsze w „starej Europie” uświetniło ich dolary bez kulturowego za-
plecza — otóż ów „opening night” mógł również stanowić wyznacznik statusu braci Reszków, 
zwłaszcza Jana kreującego tytułową rolę męską. Występująca w tym czasie w Nowym Jorku Hel-
ena Modrzejewska napisała w jednym z grudniowych listów do Emilii Sierzputowskiej: „Bracia 
Reszke triumfalnie debiutowali w nowojorskiej Metropolitan Opera House; przybyli, zaśpiewali, 
zwyciężyli. Smutne, że nie mogę ich posłyszeć, będę grała w każdy wieczór.”
	 Rozpoczął się okres dziesięcioletnich występów Jana Reszke na scenie MET, „okres 
amerykański”, który stał się ukoronowaniem jego kariery. (Tu trzeba, gwoli jasności, dodać, że 
lata 1891—1901 stanowiące ów „okres amerykański”, nie wykluczały, a wręcz nakładały się na 
ciąg dalszy „okresu londyńskiego”, bowiem na scenie Covent Garden Jan Reszke występował 
aż do 1900 roku, a także występy w MET artysta godził z występami na drugiej stronie globu, 
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śpiewając w latach dziewięćdziesiątych na scenie teatru cesarskiego w Petersburgu).
	 „Bracia Reszke byli już sławnymi śpiewakami zanim przybyli do Ameryki — pisał Carl H. 
Hiller, amerykański kronikarz polskich występów na scenie Metropolitan Opera. — Początkowo 
w Nowym Jorku wprawdzie nie wzbudzali zbyt wielkiego entuzjazmu, ale niebawem stali się 
bożyszczami amerykańskiej publiczności. Edward podziwiany był za męskość, za potężny głos 
basowy przypominający organy, a Jan był uwielbiany przez damy z towarzystwa za elegancję i 
wytworność, ale też oczywiście za piękny głos tenorowy. Uchodził za najwybitniejszego tenora 
swego czasu, za wielkiego stylistę i za wzór inteligentnego śpiewaka.”
	 W latach 1891—1901 roku Jan Reszke wystąpił na scenie Metropolitan Opera około 350 
razy, w tym kilkakrotnie podczas uroczystego otwarcia sezonu. Tu również jego nazwisko wpi-
sano do operowej historii wystawień Masseneta, tym razem w związku z Manon. Jedenaście lat 
po paryskiej prapremierze, 16 stycznia 1895 roku, Manon po raz pierwszy przedstawiono na sce-
nie Metropolitan (w oryginalnej wersji francuskiej) z debiutującą w MET Sibyl Sanderson w roli 
tytułowej oraz Janem Reszke jako Kawalerem des Grieux (a ich partnerami byli tacy śpiewacy, 
jak Mario Ancona i Paul Plancon). Kronikarze MET przyznają, że jego interpretacja roli Kawal-
era w Manon pozostała na wiele lat w pamięci jako kreacja wzorcowa, do której przyrównywano 
wszystkie inne.
	 Zresztą rzecz się miała podobnie i z innymi postaciami operowymi, które przez te 10 lat 
amerykańskich występów w Chicago i Nowym Jorku, a zwłaszcza występów na scenie Metro-
politan Opera, tworzył Jean de Reszke (jak to było zapisane na afiszach). Tak bardzo zaciążył 
na tradycji wykonań ról tenorowych, że jeszcze kilkadziesiąt lat później dwaj najwięksi jego 
następcy: Enrico Caruso i Beniamino Gigli byli ciągle doń przyrównywani.
	 Frank Thiess pisał, że kiedy Caruso „przejmował sukcesję” w Metropolitan po „elege-
nckim i przez Nowy Jork ubóstwianym” Janie Reszke musiał mieć świadomość „trudności, z 
jaką przyjdzie mu pozbyć się uciążliwego i dokuczliwie wiszącego przed nim niby nić pajęcza 
— posagu”. I rzeczywiście: pierwsze lata występów Carusa upływały pod znakiem co pewien 
czas powracających porównań z Janem Reszke i jego kreacjami. Nie zawsze były to porównania 
wspierające nowego mistrza. Caruso zszedł ze sceny; prawie ćwierć wieku później nastała „era 
Gigliego”, a o porównaniach z Polakiem nie zapomniano.
	 „Beniamino Gigli mógł w styczniu 1922 roku — pisał Henryk Woźnica — po swym no-
wojorskim debiucie jako Kawaler des Grieux własnymi oczami przeczytać w relacji prasowej 
zdanie: «Nieprześcignioną doskonałość osiągnął w roli des Grieux w MET Jean de Reszke». A 
w recenzji zamieszczonej w «New York Sua», po swym występie w listopadzie tegoż roku jako 
Romeo, natknął się na podtekst nawiązujący do pamięci o Janie Reszkem, przywodzący na myśl 
«starym miłośnikom opery niezapomniane i nieprześcignione wspomnienia».
	 Ale dodajmy w tym miejscu, gwoli prawdy, że kiedy Jan Reszke, będąc u szczytu swego 
powodzenia, po raz pierwszy usłyszał na scenie początkującego artystę, Enrica Carusa, miał 
ponoć powiedzieć:
	 — Nie słyszałem piękniejszego głosu. Pan śpiewa jak Bóg. Byłem głęboko wzruszony, 
płakałem, a to zdarza, mi się bardzo rzadko. Będzie pan najlepszym wśród tenorów.
	 Można powiedzieć, że wymiar sukcesów, jakie osiągał Jan Reszke na scenie Metropoli-
tan Opera, był dotąd w tej instytucji niespotykany zarówno w znaczeniu finansowym (o czym 
wspominał na początku tego szkicu Leo Ślezak, uczeń Reszkego), jak i w sensie popularności 
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i oceny artystycznego kunsztu. Kiedy po jednym z przedstawień, które można było uznać za 
jego triumf bezwzględny, zapytano go, czy czuje się szczęśliwy, miał odpowiedzieć: — Po tak 
wielkim triumfie nikt nie czuje się szczęśliwy. Przeciwnie, jest się smutnym. To już skończone. 
Przeszłość. Taki moment nigdy już nie wraca. Nigdy nie jest się w stanie śpiewać tak samo tej 
samej partii.
	 Nie ma róży bez kolców. Niezwykle wysoko oceniając okres „tenorowych rządów” Jana 
Reszke w Metropolitan, amerykańscy historycy opery zauważali także i jego słabości. Pisząc 
o udziale Polaków w dziejach MET, cytowany już tu Carl H. Hiller przypomniał: „Złoty wiek 
belcanta — ile takich wieków było? — jednak nie był znowu aż tak bardzo złoty. Jan Reszke na 
przykład bardzo często nie trzymał się ściśle autorskiego tekstu. Transponował niewygodne arie 
w dół — jak wszyscy zresztą, a gdy któraś wydała mu się zbyt trudna — po prostu ją opuszczał. 
Tak na przykład prawie nigdy nie wykonywał pierwszej arii Radamesa w Aidzie, bo zdawało mu 
się niewygodne nawet w tonacji niższej niż oryginalna, tym bardziej że znajduje się ona na sa-
mym początku opery, kiedy głos nie jest jeszcze rozśpiewany (...) Jan wycofał się, gdy nie mógł 
już skutecznie zwalczać skłonności do otyłości. Głosowo nie miał problemów, jeśli nie liczyć 
trudności, jakie zawsze miał z górą, ale uważał, że opasły amant nie ma prawa bytu na scenie”.
	 W Metropolitan zakończył występy w 1901 roku, a cztery lata później przestał w ogóle 
występować na scenach operowych. Zanim to jednak nastąpiło, w 1893 roku, po dwóch latach 
występów w MET, Jan Reszke razem z Edwardem odwiedził Warszawę i postanowił w niej 
wystąpić. Był wtedy u szczytu swoich możliwości artystycznych i — jak przystało na perfekcjonistę 
oraz człowieka nad wyraz ambitnego — ten moment w swoim życiu uznał za właściwy do przed-
stawienia się rodakom w roli śpiewaka. Niestety, obaj bracia nie mogli już wystąpić w Warsza-
wie w pełnym, rodzinnym tercecie, bo Józefina już od kilku lat nie żyła. W maju 1893 roku 
podczas swojej pierwszej „podróży artystycznej” do Warszawy („artystycznej” — bo prywatnie 
przyjeżdżali do siostry i szwagra Kronenberga kilkakrotnie przed latami) Jan i Edward wystąpili 
w Teatrze Wielkim w trzech operach: dwukrotnie w Romeo i Julii Gounoda, w Wagnerowskim 
Lohengrinie i Fauście Gounoda. 
	 	 Jeszcze przed rozpoczęciem występów „Wędrowiec” donosił: „Jan, Edward Resz-
kowie, Reszków, Reszkom, Reszkami o Reszkach — oto są wyrazy, które się teraz ciągle słyszy 
w Warszawie. Do ogólnego chóru radości (...) dołącza się żałosna lamentacja tych bardzo lic-
znych amatorów, co się do biletów na żaden sposób docisnąć nie mogli (...) Pomimo cen biletów 
podwyższonych bardzo, publiczność oblegała kasę zamówień; tacy nawet, którzy bardzo rzadko 
na przyjemność bywania w teatrze sobie pozwalają, nawet kosztem pewnych ofiar materialnych 
chcieli usłyszeć Romea lub Lohengrina...”
	 I okazało się, że „opętanie” pod kasami nie tylko snobizmem stało. W. Bogusławski, re-
cenzent „Biblioteki Warszawskiej”, oprócz opisu wrażeń artystycznych zwrócił też uwagę na fakt 
istotny dla recepcji sztuki operowej w kręgu publiczności warszawskiej, a także tłumaczył tak 
późny przyjazd Reszków: „Echa artystycznych podbojów dochodzące do Warszawy z zagranicy 
wytworzyły około nazwiska znakomitych artystów jakąś legendową aureolę, co prawdopodob-
nie wpłynęło na kilkuletnie opóźnienie przyjazdu Reszków, którzy lękali się może niebezpiec-
znego z takim mitem zetknięcia. Obawy okazały się płonnemi — wielkie talenta zrobiły swoje; 
publiczność przekonała się, że legendy z prawdy się niekiedy snują.
	 W nastroju słuchaczów na przedstawieniach Romea i Julii, Lohengrina i Fausta przeważało 
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z początku zdumienie, które dopiero później spotęgowało się do temperatury entuzjazmu. Nie 
znaczy to bynajmniej, aby ten początkowy podziw miał w sobie coś chłodnego; było to rac-
zej wrażenie słuchacza, który sobie dobrze sprawy zdać nie może z tego, co słyszy. Istotnie, 
przez długie obcowanie z miernością lub w najlepszym razie z przyzwoitą poprawnością, ska-
la wymagań i kryterium słuchaczów układają się do takiego poziomu, że pewne artystyczne 
wyżyny stają się czemś, czego mało się kto domyśla — a na takich właśnie wyżynach stoją Jan 
i Edward Reszkowie”. A na jeszcze inny społeczny wymiar debiutu obu braci na warszawskiej 
scenie operowej zwrócił uwagę sprawozdawca „Tygodnika Ilustrowanego”: „Obecnie pierwsze 
na scenie warszawskiej występy z dobrym łączą uczynkiem, całe bowiem honorarium oddają na 
cele dobroczynne.”
	 Opisując karierę artystyczną Jana Reszke, unikałem dotąd cytowania przydługich na ogół 
opisów recenzyjnych, jakie pojawiały się w prasie na obu kontynentach po jego występach. 
Ponieważ jednak jestem zwolennikiem poglądu, iż nic lepiej nie oddaje danego zdarzenia jak do-
kument świadka, ale świadka wiarygodnego, który nieraz dawał dowody swojej obiektywności 
i postrzegawczości — tym razem odstąpię od zasady niezanudzania recenzjami. Bowiem Alek-
sander Poliński, najwybitniejszy podówczas w Polsce krytyk i historyk muzyki, człowiek 
w świecie muzycznym bywały, a więc posiadający też dystans do opisywanych zdarzeń, był 
świadkiem pierwszych występów w Warszawie Jana Reszke i pozostawił drukowany doku-
ment, w którym próbuje przedstawić fenomen zjawiska artystycznego najwybitniejszego tenora 
swoich czasów. Myślę, że zarówno język tego opisu, jak i kryteria oceny Polińskiego warte są 
obszerniejszego zacytowania, bo i same w sobie stanowią część obrazu epoki muzycznej, w 
której przyszło żyć i śpiewać artyście uznanemu przez współczesnych za najlepszego w swojej 
dziedzinie. Niechaj więc świadectwo Polińskiego będzie głównym dokumentem, oddającym w 
formie zapisu słownego cechy sztuki wokalnej Jana Reszke w szczytowym momencie jej roz-
woju.
	 „Jana Reszkego można nazwać unikatem wśród tenorów; śpiewakiem, z którym żaden z 
dzisiejszych posiadaczy górnego C w porównanie iść nie może, lubo sam owego C nie posiada 
i murów teatru potęgą swego tenoru nie wstrząsa. Czymże więc jest ów dziwny śpiewak, który 
nie głosem wojując, cały świat muzykalny zhołdował sobie bez trudu i wszystkich tenorów tego 
świata w kozi róg zapędził?
	 Jest — artystą!
	 Artysta w najpoważniejszym znaczeniu tego wyrazu, artystą z krwi i kości, wyjątkowym, 
nieporównywanym!
	 Jeśli niektórym z wielkich tenorzystów, zwłaszcza Mierzwińskiemu, słusznie przyznawano 
tytuł «króla tenorów», to Janowi Reszkemu należy się chyba przydomek: divinus. Tym bardziej, 
że jako śpiewak sceniczny w gronie śmiertelników nie ma rywali i charakterem swego uzdolnie-
nia od wszystkich zaszczytnie się wyróżnia.
	 Materiał wokalny posiada on w przednim gatunku: głos piękny o brzmieniu barytonowem, 
dźwięczny, rzewny i silny dostatecznie, skalę obszerną — z łatwością sięgającą do górnego H 
i przepysznie wyrównaną, w całej swej rozległości. Dalej: emisję doskonałą, dykcję idealną i 
czystą tonację. Tak cenną wiązankę zalet śpiewaka uzupełniają pierwszorzędnie przymioty art-
ysty: prostota interpretacji danego dzieła, unikanie efektów wokalnych nie licujących z chara-
kterem przedstawianej postaci scenicznej i w ogóle unikanie tego wszystkiego, co by mogło 
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odwrócić uwagę widzów i słuchaczy od bohatera sztuki i skierować ją wyłącznie na śpiewaka-
wirtuoza. Na koniec potężna inteligencja artystyczna, temperament sceniczny, szczerość uczucia 
i wyjątkowe zdolności aktorskie.
	 Co jest wszakże najoryginalniejszym w tak bogato uposażonym talencie Jana Reszkego, 
to nieporównane jego mistrzostwo, z jakiem wszystkie składowe czynniki wokalno-sceniczne 
swego talentu kojarzyć umie w jedną całość artystyczną, a tak ścisłą, że ani jeden z nich spec-
jalnie na siebie nie zwraca uwagi. Dość powiedzieć, że kiedy Reszke śpiewa, prawie nie myśli 
się wówczas ani o jego pięknym głosie, ani o wybornej metodzie śpiewu: nikt się wtedy nie tro-
szczy o tenora, nikt nie widzi Jana Reszkiego, tylko bohatera opery, którego on przedstawia. To 
go właśnie wyróżnia zaszczytnie z grona najsławniejszych tenorów i palmę pierwszeństwa jemu 
oddaję.
	 Zaledwie Romeo Reszkego pierwsze wygłosił frazy swej partii, znikły niemal bez śladu 
granice, rozdzielające dźwięk tonu muzycznego od dźwięku żywego słowa. Odtąd widziałem je-
dynie Szekspirowskiego bohatera, przemawiającego jakimś czarodziejskim językiem, w którym 
był i urok tajemniczej mowy dźwięków, i zarazem energia żywego słowa: Romea, pięknego jak 
marzenie; młodzieńca, w którego żyłach wrzała lawa Etny, a w sercu tliła miłość idealna; rycerza, 
którego ani groźba mściwego Kapuletów miecza, ani wiszące nad głową przekleństwo banicji, 
nie odstrasza od tajemnej schadzki pożegnalnej z ubóstwianą Julią; kochanka, który dlatego ty-
lko chętnie dobrowolną śmierć ponosi, że to ma go wieczystym z ukochaną złączyć węzłem w 
życiu pozagrobowem.
	 Jakimi posługiwał się Jan Reszke środkami, żeby postaci Romea nadać iście posągową 
plastykę i wiernie odtworzyć bohatera nieśmiertelnego poematu Szekspira, tego dokładnie 
określić niepodobna. Zapewne, że tych środków dostarczyły mu zarówno praca olbrzymia, jak 
cenne przymioty śpiewaka i wybitne zdolności aktora. Tylko, że te wszystkie czynniki zbyt ściśle 
spojoną tworzyły całość, żeby się od niej poszczególnie oddzielać pozwalały. (...) Na tem właśnie 
zasadza się wielkość talentu Jana Reszkego, że po prostu zmusza on słuchacza do zapomnienia o 
... Janie Reszkem i każe mu interesować się losami bohatera, którego postać odtwarza na scenie 
(...) Jest więc przeto białym krukiem w świecie tenorowym, artystą torującym nowe drogi i nowe 
ukazującym światy całej dzisiejszej falandze śpiewackiej. Czy zdoła on wytworzyć szkołę, której 
tak wiernie apostołuje, o tem przesądzać trudno. Można tylko pobożne wyrazić życzenie, aby 
podane przez niego przepyszne wzory odtwórczej sztuki wokalno-scenicznej nie przeszły bez 
wpływu na dzisiejszych śpiewaków operowych.”
	 Słowa Aleksandra Polińskiego i jego nadzieja na stworzenie przez Jana Reszke szkoły 
śpiewu okazały się prorocze zarówno w znaczeniu dosłownym, jak i w przenośni. Bowiem w 
dziesięć lat później (licząc od występów w Warszawie opisywanych przez Polińskiego) Jan Resz-
ke założył w Paryżu swoją własną szkołę śpiewu, która niebawem stała się bodaj najsłynniejsza 
w całym świecie wokalistyki. A w znaczeniu przenośnym: nawet po zejściu artysty ze sceny 
mówiło się, że „Reszke stworzył nowy wzorzec szkoły operowej”, jego sposób kreacji scenic-
znych stał się tradycją, do której przyrównywano następców.
	 W latach dziewięćdziesiątych, mimo że śpiewał stale w Ameryce, pojawiał się także na 
występach w Petersburgu, Paryżu, Londynie, a także częściej odwiedzał Polskę, zwłaszcza latem. 
W Skrzydłowie, niedaleko Częstochowy, Jan Reszke kupił majątek ziemski, w którym spędzał 
wakacje, przygotowując nowe partie operowe, ale nie tylko ... „Okazał się nad podziw świetnym 
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gospodarzem — pisał Józef Kański. Doprowadził ową posiadłość do kwitnącego stanu, budował 
drogi, założył stadninę i nowoczesną stajnię sportową (istniejącą do dziś)”. A Stanisław Szen-
ic dodaje: „Jan Reszke zapalony sportsmen — stajnię wyścigową posiadał również w Paryżu 
— wprowadził u nas gonitwy dla dwulatków, zainicjował też w Warszawie i miastach rosyjs-
kich jazdę amerykańską angażując dżokeja Cassiusa Sloana z USA.” Stosunkowo późno, bo już 
grubo po czterdziestce, założył rodzinę, żeniąc się z francuską hrabianką, Marie Annę Henriette 
de Goulaine. Z tego związku urodził się jedyny syn państwa de Reszke — również Jan, co było 
zgodne z tradycją imion pierworodnych synów męskiej linii Reszków.
	 Na przełomie stulecia Jean de Reszke wybudował w okolicach Lasku Bulońskiego w luk-
susowej dzielnicy Paryża, przy ulicy de la Faisanderie, pałacyk, w którym zamieszkał, ale w 
którym też znalazł się prywatny teatr operowy na około 150 miejsc z kanałem dla 40-osobowej 
orkiestry. Tu mieściła się też słynna niebawem szkoła śpiewu braci Reszków. Właścicielem 
szkoły i jej „firmą” był Jan Reszke, ale też często zaglądał tu do brata Edward, udzielając lic-
znych konsultacji, stąd czasami mówiono też o „szkole braci Reszków.” I mimo że od 1905 roku 
Jan Reszke w zasadzie zrezygnował z występów scenicznych, wąskie grono przyjaciół i uczniów 
mogło go jeszcze czasami słyszeć na scenie jego prywatnego teatru. Tutaj też miał miejsce ostat-
ni występ w pełnym spektaklu operowym 64-letniej Adeliny Patti: w maju 1907 roku śpiewała w 
teatrze Reszkego jako Rozyna w Cyruliku sewilskim, a partnerował jej w roli Don Basilia Edward 
Reszke.
	 Bronisław Romaniszyn, asystent w szkole Jana Reszkego, a później profesor konserwato-
rium śląskiego w Katowicach był świadkiem, dwa lata później, ostatniego chyba występu Adeliny 
Patti w dwóch ariach operowych, występu, który również odbył się w rezydencji naszego art-
ysty.
	 „Adelinę Patti słyszałem po raz drugi i ostatni również w pałacu Jana Reszkego, na jednym 
z przyjęć w czerwcu 1909 roku. Był to dzień imienin mistrza. Hali i salony tonęły w kwieciu, 
wśród którego widniały liczne podarunki nadesłane przez wielbicieli i przyjaciół ... W salonach 
zebrało się już sporo osób, kiedy zaanonsowano przybycie Adeliny Patti. Na tle hallu ukazała 
się w drzwiach jej drobna, jakby z porcelany ukształtowana postać. Podszedł szybko ku niej Jan 
Reszke. Ukłon, ucałowanie ręki i nagle ... zabrzmiał niespodziewanie śpiew mistrza: «Ne per-
metteres-vous pas, ma belle demoiselle, qu’on vous offre le bras, pour faire le chemin?» «Non, 
monsieur! je ne suis demoiselle, ni belle — odpowiedział jasny, czysty i dźwięczny, choć nieco 
wzruszony głos Adeliny Patti— et je n’ai pas besoir qu’on me donnę la main!» Piękne i nieba-
nalne przywitanie się tych dwojga najsłynniejszych artystów odśpiewaniem powitania, którym 
niegdyś budzili zachwyt na scenie Opery, wywołało ogólne wzruszenie. Adelina Patti śpiewała 
na tym wieczorze dwie arie z opery Wesele Figara Mozarta, budząc oczywiście podziw dla swej 
wielkiej sztuki— nie zapominajmy bowiem, że śpiewała te arie, skończenie pięknie, 66-letnia 
kobieta.”
	 Pałacyk Reszkiego jako szkoła śpiewu też przeszedł do legendy i historii światowej woka-
listyki. Tego samego 1909 roku, kiedy Bronisław Romaniszyn opisywał imieniny swego mistrza 
z udziałem Patti, warszawski „Tygodnik Ilustrowany” zamieścił reportaż z Paryża, opisując sz-
kolne życie pałacyku Reszkego.
	 ,,... Tu odbywają się lekcje od rana do nocy. Słychać tylko głos śpiewaka czy śpiewaczki, 
a od czasu do czasu wspaniałych kilka taktów zaśpiewanych przez Reszkego. W poczekalni 
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czeka swej kolei cały tłum, złożony z uczniów najrozmaitszych narodowości, z najdalszych 
miejscowości. Sam Reszke uczy tylko najlepszych; resztę przygotowują mu jego asystenci, 
również świetni nauczyciele. Ogładzony przez nich uczeń przechodzi dopiero w ręce samego 
mistrza.
	 O miejsce w szkole Reszkego tak jest trudno, że się o nie odbywają ... podjazdowe wal-
ki. Kiedy jeden z uczniów odchodzi, aby rozpocząć karierę sceniczną, jest już na jego miejsce 
stu kandydatów. Reszke robi próbę z każdym, nikomu nie odmawia, lecz przyjmuje tych tylko, 
którzy mają wszystkie do tego dane, a jeśli je kto ma, przyjmuje go bez względu na to, czy go 
stać na opłacenie nauki, czy go nie stać; szczególnie kiedy zjawi się Polak z pięknym głosem 
(...) Szkoła Reszkego wydała dotąd cały szereg śpiewaków i śpiewaczek, mających już głośnie 
imiona, śpiewających obecnie w największych operach świata (...) Reszke nie chce tracić czasu 
na pomaganie artystycznym maniom albo bogatej próżności. Nie o honoraria mu bowiem id-
zie, a o sztukę, której służył całe życie. Zawsze był dobrym Polakiem, dziś składa tego dowody 
na każdym kroku; gromadka uczących się u niego Polaków odnosi się do niego z zaufaniem i 
miłością.”
	 Jedną z uczennic była Mieczysława Ćwiklińska, która dzięki poparciu szwagra Reszkego, 
Leopolda Kronenberga, rozpoczęła tu naukę śpiewu w 1911 roku. Pani Miecia wspominała pół 
wieku później: „Jan Reszke prowadził dom na szerokiej stopie, miał własną stajnię wyścigową i 
sam wspaniale jeździł konno. Aparycję miał świetną, wysoki, elegancki, przystojny. Chociaż up-
rzejmy dla wszystkich, a w stosunku do pań wykwintny i szarmancki, jako profesor był niezmier-
nie wymagający (...) Jako Polka płaciłam profesorowi według «taryfy ulgowej», po 100 franków 
za jedną lekcję, a brałam trzy lekcje tygodniowo. Moje studia częściowo finansował Kronenberg 
(...) Przerabiałam wyłącznie partie operowe, o operetkach nie było mowy. W przeciągu trzech 
lat przygotowałam pod kierunkiem Reszków (bo i Edward udzielał mi wskazówek) dziesięć 
głównych partii operowych.”
	 Zaś inny jego uczeń, cytowany już tu austriacki śpiewak, Leo Ślezak, zapisał: „Najbardziej 
interesujące były dla mnie godziny pracy, które ukazywały mi mistrza w jego żywiole. Zaczynał 
o godzinie dziewiątej rano, a nieraz jeszcze o ósmej wieczorem można go było zastać przy lek-
cji prowadzonej z tą samą świeżością, z tym samym pełnym poświęcenia zainteresowaniem, 
jak rano, przy początku. Było rzeczą wprost niewiarygodną, jak on to może wytrzymać, gdyż 
wszystko sam prześpiewywał, przeważnie pełnym głosem. Niejedna fraza, której wykonanie 
zaprodukował, pozostała dla mnie niezapomniana. Można było wówczas zrozumieć, że był on 
przedmiotem uwielbienia całego świata. Pozatem miał tak dobre serce  i świadczył wokół tyle 
dobrodziejstw, że przez wszystkich był kochany.”
	 — Większość wokalistów śpiewa zbyt blisko nosa, a za daleko od serca — zwykł mawiać 
profesor Jean de Reszke i była to maksyma w jego procesie nauczania.
	 Podczas I wojny światowej Jan Reszke stanął na czele Stowarzyszenia Pomocy Żołnierzom 
Polskim we Francji; ostatni rok wojny przyniósł mu największą tragedię życia: pod Marną zginął 
jedyny syn, który wstąpił do wojska jako ochotnik.
	 Po 1918 roku artysta nigdy już nie odwiedził swojego majątku w Polsce, który przez wojnę 
pozostał nie tknięty, bowiem nie zgodziła się na to żona, coraz bardziej upadająca na zdrowiu po 
stracie jedynaka. Państwo Reszkowie opuścili też swój pałac w Paryżu i osiedlili się w Nicei.
Nadeszła wiosna 1925 roku. Do posiadłości Reszków na Lazurowym Wybrzeżu przyjechała Nel-
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lie Melba.
	 „Ostatnie dnie życia Jana Reszkego — wspominała rok później — pozostawiły na mnie 
wstrząsające wrażenie. Leżał on wówczas w łóżku złamany chorobą. Przed śmiercią ożywił się, 
przypominając sobie epizody z kariery artystycznej. Zaczął śpiewać i po kilku wydobytych ton-
ach odezwał się ze łzami wzruszenia w oczach: «Widzicie, głos wracać mi zaczyna». Gdy to 
usłyszałam, nerwy moje nie wytrzymały; zbyt wielki był kontrast pomiędzy dogorywającym 
cieniem wielkiego artysty a tym obrazem, jaki tkwił w mej pamięci. W kilka dni później nie było 
Jana na świecie. Mówiono mi, że przez ostatnie dnie śpiewał ciągle, czując znaczną ulgę. Bóg mu 
darował lekką śmierć; odszedł ze śpiewem na ustach. Umarł jak artysta...”
	 Jan Reszke zmarł w Nicei 3 kwietnia 1925 roku w wieku 75 lat. Był przeciwnikiem nagrań 
fonograficznych, ale dzięki pirackiej działalności Lionela Maplesona utrwalono na cylindrach 
fragmenty z kilku jego przedstawień w ostatnim sezonie występów w Metropolitan Opera. Wów-
czas to w Nowym Jorku dał prawie kompletny przegląd swojego repertuaru, występując jako: 
Lohengrin, Faust, Radames, Cyd, Tristan, Walter, Romeo, Zygfryd, Raul... Takim repertuarem w 
jednym sezonie (a i w całym życiu) nie legitymował się dotąd żaden tenor 
 	 Tak więc dyskografia Jana Reszkego jest niezwykle skromna i obejmuje 13 nagranych 
akustycznie fragmentów ze spektakli operowych. W Nowym Jorku w sezonie 1901—1902 za-
rejestrowano na cylindrach Maplesona 2 fragmenty O Paradis z opery Afrykanka, 3 fragmenty 
O noble lame z opery Cyd, trzy fragmenty deutu z IV aktu Hugonotów. A także partie Wag-
nerowskie: Mein Herr oraz Sie vor den Kónig zu geleiten z opery Lohengrin, trzy fragmenty 
duetu miłosnego z Tristana i Izoldy oraz Ho-ho! Ho-hei i Forging Song z Zygfryda.
	 Natomiast w 1905 roku paryska „Fonotipia” wydała dwie płyty z nagraniami Jana Resz-
kego w repertuarze francuskim: Scène du tombeau z Romea i Julii (nr 69000) O souveraine, o 
juge z opery Cyd (nr 69001). Nagrania paryskie nie doczekały się reedycji, zaś amerykańskie 
rejestracje na cylindrach Maplesona były kilkakrotnie wznawiane. Najpierw na płytach 78-ob-
rotowych wydawał je amerykański International Record Collectors’ Club. Ukazały się w latach 
1935—1950 cztery takie płyty: IRCC nr 110 (Afrykanka i Zygfryd), IRCC 183 (Afrykanka, Lo-
hengrin), IRCC 216 (Tristan i Izolda) oraz IRCC 3031 (nagrania z Cyda).
	 Zbieraczy płytowych zapewne bardziej interesują reedycje na płytach mikrorowkowych, 
wolnoobrotowych. Otóż tenże sam IRCC w 1961 roku wypuścił 3 takie płyty: L 7004 (Afrykan-
ka, Hugonoci), L 7006 (Zygfryd) i L 7015 (Cyd). W tym samym roku Henry Herrold wydał w 
Nowym Jorku płytę oznaczoną H nr 5000 z reedycjami z Cyda i Lohengrina, zaś w słynnej 
amerykańskiej edycji płytowej „The Golden Agę of Opera” na płycie EJS nr 267 ukazał się frag-
ment z Zygfryda.
	
	 Edward Reszke, czyli Grand Seigneur

	 Był potężnie zbudowanym mężczyzną, mierzącym prawie 190 centymetrów wzrostu. 
Imponująca sylwetka w połączeniu z głosem basowym nadawała kreowanym przez niego postaci-
om operowym szczególnego blasku, potęgi i dostojeństwa. Wielu kompozytorów i librecistów tak 
właśnie wyobrażało sobie bohaterów, których obdzielali partiami basowymi. Tak też wyobrażała 
sobie te postacie publiczność: postawny, atletyczny mężczyzna o niskim „arcymęskim” głosie, 
wzbudzający szacunek, a nierzadko i postrach; tacy mieli być: Mefisto, Sarastro, Guda L, Da-
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land, Walter, Faraon...
	 Właśnie Faraon, władca Nilu, czasu, dusz i przestrzeni; potęga mitu władczego unosząca 
się nad zbudowanym w XIX wieku Kanałem Sueskim i napisaną na cześć jego otwarcia Aidą. 
Sześć lat po prapremierze tej opery Giuseppe Verdiego w Kairze, wiosną 1876 roku, Paryż 
przygotowywał się do premiery francuskiej. Zapowiadało się wielkie wydarzenie w Théâtre Ital-
ien, bowiem sam (sędziwy już) mistrz Verdi obiecał poprowadzenie pierwszych spektakli parys-
kich pod własną batutą.
	 W tym czasie Edward Reszke — który dopiero co ukończył 22 rok życia i nie chciał być 
rolnikiem, a śpiewakiem jeszcze nie został, mimo że próbował swój głos kształcić — nie bardzo 
wiedział, w którą pójść stronę. „Wybrał się z początkiem 1876 roku do Paryża, towarzysząc 
swej siostrze Józefinie, wówczas już znakomitej gwieździe paryskiej Opery. W nadsekwariskiej 
stolicy zaś — według świadectw współczesnych — nie jego głos, ale właśnie ujmująca elegancja 
sposobu bycia w połączeniu z żywym usposobieniem i imponującą aparycją sprawiły, iż nie-
bawem stał się osobistością znaną i pożądaną pośród tamtejszego high life’u, spędzającą dni na 
wystawnych przyjęciach i światowych rozrywkach, gdy tylko nie uczęszczał do teatru na przed-
stawienie z udziałem Józefiny.
	 Podczas jednego z takich obiadów doszło do zawarcia znajomości ze znanym publicystą i 
wydawcą, Leonem Escudier, piastującym w tym czasie stanowisko dyrektora Théâtre Italien...” 
I taki był, rzec można, kulinarno-towarzyski i niewątpliwie wystawno-wytworny prapoczątek 
kariery śpiewaczej Edwarda Reszkego. Dyrektor Opery Włoskiej w Paryżu nie oparł się namo-
wom obecnej na przyjęciu Józefiny Reszkówny i zgodził się przesłuchać jej brata Edwarda w 
związku z kompletowaniem obsady do premiery Aidy. Protekcja — protekcją, ale przesłuchanie 
widać wypadło pomyślnie, skoro Escudier polecił Reszkego maestro Verdiemu, wiedząc, że Po-
lak jest debiutantem bez jakiegokolwiek doświadczenia scenicznego, a zaangażowanie go niesie 
za sobą ryzyko. Co przemawiało za Edwardem? — nieźle już podszkolony głos, który momenta-
mi mógł zniewalać, i naturalnie wytworna, dostojna postać tego kandydata na artystę. Niech więc 
spróbuje — jako Faraon.
	 Premiera odbyła się 22 kwietnia 1876 roku. W roli tytułowej wystąpiła niemiecka 
śpiewaczka, Teresa Stolz, od trzech lat blisko zaprzyjaźniona z Verdim, początkowo ku wiel-
kiemu zmartwieniu żony mistrza, Giuseppiny. Ale pani Verdi, przez bliskich zwana Peppiną, 
zareagowała w sposób dla siebie właściwy i niebawem śpiewająca konkurentka stała się jej 
przyjaciółką... do końca życia. Tak więc w dniu premiery paryskiej Giuseppe Verdi dyrygował 
orkiestrą już w sytuacji rodzinnie niekonfliktowej, a Edward Reszke — Faraon zapisał ten dzień 
w swojej biografii jako datę debiutu scenicznego i to — jak wspominają współcześni — debiutu 
udanego.
	 Urodził się 22 grudnia 1853 roku w Warszawie jako drugi syn w rodzinie państwa Emilii i 
Jana Reszków. Początkowo podjął w Niemczech studia rolnicze, ale niebawem z nich zrezygnował 
i za namową starszego brata wybrał się do Włoch, by dalej kształcić głos, początkowo formowany 
w warszawskim Instytucie Muzycznym pod kierunkiem włoskiego pedagoga, Francesco Ciaf-
feiego. We Włoszech uczył się u Stollera i Colettiego, a po przyjeździe do Paryża w 1876 roku 
znalazł się pod opieką wokalną pedagoga, który również skierował na właściwą drogę jego 
starszego brata, Jana; był nim profesor Giovanni Battista Sbriglia.
	 Debiut w Aidzie zaowocował dwuletnim kontraktem z Operą w Paryżu. Na początku 1879 
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roku wraz z siostrą znalazł się w Mediolanie. Po uprzednich występach w Turynie przyszła kolej 
na La Scalę, gdzie przygotowywano włoską premierę Masseneta Król Lahory. Kompozytor, który 
z dużym ukontentowaniem wspomniał udział Józefiny w paryskiej prapremierze tej opery przed 
dwoma laty poprosił ją, by również zaśpiewała partię Sitty w premierze włoskiej, a Edwarda 
zaprosił jako wykonawcę roli boga Indry. Tak więc 6 lutego 1879 roku pierwsze włoskie wyko-
nanie Króla Lahory zbiegło się z debiutem w La Scali Edwarda Reszkego. W sumie występował 
w tej partii na mediolańskiej scenie 20 razy. 
	 Ale już oto w następnym miesiącu kroniki La Scali odnotowują udział Edwarda Reszkego 
w dziele prapremierowym, nowej operze brazylijskiego kompozytora, Antonio Carlosa Gomesa, 
Maria Tudor. której libretto napisano według powieści Wiktora Hugo. Twórca Marii Tudor, od 
kilkunastu lat zamieszkały na stałe w Mediolanie, odniósł w 1870 roku wielki sukces operą Il 
Guarany, którą Verdi uznał za dzieło geniusza, a której uwertura stała się potem drugim hymnem 
brazylijskim. 27 marca 1879 roku Edward Reszke wystąpił po raz pierwszy w nowym utworze 
Gomesa, kreując w Marii Tudor postać Gilberta. Tym razem występował bez siostry.
	 W następnym roku zadebiutował jako Massenetowski bóg Indra w londyńskiej Covent 
Garden. Był to dzień 13 kwietnia 1880 roku, otwierający dwudziestoletni okres jego występów 
w Operze Królewskiej. W latach 1880—1900 (z niewielkimi przerwami) śpiewał w niej 17 se-
zonów, biorąc udział w blisko 450 przedstawieniach. Nie bez powodu historycy określali Ed-
warda Reszkego jako „basowy filar Covent Garden.”
	 Po pierwszych występach w Londynie, w sezonie 1880/81, artysta znów powrócił na scenę 
La Scali. Tam przede wszystkim zapisał się powszechnie uznanymi sukcesami jako odtwórca ról 
basowych w dwóch operach Verdiego: 29 stycznia 1881 roku rozpoczął występy w roli Silvy w 
operze Ernani, a dwa miesiące później wziął udział w premierze, która wpisana została do histo-
rii opery.
	 Kiedy pod koniec poprzedniego roku wydawca Verdiego, Gulio Ricordi, zorientował się, 
że nie otrzyma od kompozytora nowej opery (Verdi pracował wtedy nad Otellem), zaproponował, 
by dostarczyć La Scali przeróbkę jednej z dawnych, niezbyt udanych oper. La Scala miała ostatnio 
zbyt wiele nieciekawych premier i bardzo potrzebowała nowego utworu, który by podreperował 
reputację i budżet; potrzebowała szybkiego, błyskotliwego sukcesu.
	 Ricordi zaproponował Verdiemu, by ten sięgnął do napisanej dwadzieścia trzy lata temu 
opery Simone Boccanegra, która muzycznie była kompozytorowi nadal bliska, choć popadła 
w zapomnienie ze względu na bardzo złe libretto Piavego. Postanowiono kompletnie przerobić 
pierwszą wersję Simone, opracowania nowego tekstu podjął się Arrigo Boito, nie pozwalając 
wszakże na umieszczenie swojego nazwiska na afiszu. Pracując z Verdim nad Otellem, podjął się 
poprawek Simone Boccanegra niejako ze względów taktycznych. Verdi również dokonał rady-
kalnych zmian w partyturze, co w sumie pozwoliło wielu obserwatorom stwierdzić, że właściwie 
powstała nowa opera Verdiego i Boity.
	 Sam mistrz doglądał przygotowań w La Scali. 24 marca 1881 roku doszło do — właściwie 
— prapremiery nowej opery pod starym tytułem Simone Boccanegra. W obsadzie zaś — trzy 
znakomite głosy męskie. Pierwszy z nich to tenor włoski, Francesco Tamagno, o niebywałej 
ponoć potędze głosu, z którym konkurował tylko jego polski rówieśnik, Władysław Mierzwiński. 
Rolę barytonową śpiewał znany z największych scen operowych, Francuz Victor Maurel. Obaj 
zresztą, tak jak Boito, kilka lat później wpisali się do historii prapremierą Otella. I wreszcie 
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trzecia znakomitość męskiej obsady — polski bas, Edward Reszke, w roli Fiesca. Przez dziesięć 
wieczorów publiczność La Scali, wypełniając po brzegi salę, nad podziw gorąco przyjmowała to 
nowe — nienowe dzieło Verdiego. A nazwisko Edwarda Reszkego na trwałe już połączyło się z 
kalendarzem twórczości i wystawień dzieł włoskiego mistrza.
	 Sezon 1882/83 spędził Edward razem z Józefiną na scenie Opery Królewskiej w Madrycie, 
występując też z siostrą gościnnie w Lizbonie. Od tego czasu, z wyjątkiem scen niemieckich, 
stał się ulubionym śpiewakiem-basistą operowej publiczności całej Zachodniej Europy: Francji, 
Włoch, Anglii, Hiszpanii i Portugalii.
	 Rok następny przyniósł prapremierę w Paryżu Herodiady Masseneta, w której tym razem 
brała udział cała trójka śpiewających Reszków, a dyrektorowi Grand Opera, Halanzierowi, kry-
tyka przypisała autorstwo, dzięki tym występom, „bardzo wielkiej sensacji”, której był inspi-
ratorem. Na widowni zachwyt publiczności i manifestacja narodowa z okrzykiem „Niech żyje 
Polska!”— tego jeszcze w Operze Wielkiej w Paryżu nie było.
	 Odtąd Edward Reszke przez najbliższych kilka lat krążył głównie między paryską Grand 
Opera a londyńską Covent Garden, gdzie stał się niemal wzorcowym odtwórcą ról basowych w 
operach francuskich (m.in. Mefisto w Fauście Gounoda, Don Pedro w Afrykance Meyerbeera 
czy Don Diego w Cydzie Masseneta) oraz w operach Wagnera (Doland w Holendrze tułaczu, 
Henryk Ptasznik w Lohengrinie, Hans Sachs w Śpiewakach norymberskich, Król w Tristanie i 
Izoldzie, a także w tetralogii Pierścień Nibelunga jako Wotan w Zygfrydzie i Hagen w Zmierzchu 
bogów).
	 Dlaczego nie występował na Festiwalach w Bayreuth, gdzie sztuka Wagnera miała swoją 
Mekkę, gdzie zjeżdżali najlepsi na świecie odtwórcy dzieł wielkiego reformatora opery, który 
stworzył nowy gatunek zwany dramatem muzycznym? Tym bardziej, że żona mistrza, Cosi-
ma Wagner, niejednokrotnie zapraszała obu braci Reszków do wzięcia udziału w święcie Wag-
nerowskiej muzyki. Znam dwie wersje wskazujące na przyczyny tego stanu rzeczy. Pierwsza 
z nich mówi, że Edward i Jan podczas pobytów w Londynie dali słowo honoru Aleksandrze, 
księżnej Walii, iż nie wystąpią nigdy na ziemiach podległych nienawistnemu jej cesarzowi Ni-
emiec. Druga zaś, ukuta zapewne przez złośliwców, dotyczy przede wszystkim Edwarda. Otóż 
ten olbrzymi mężczyzna i hedonista, uwielbiający rozkosze podniebienia i towarzyską zabawę, 
zjadający po kilka obiadów i pasjonujący się sportem, słowem „mężczyzna stuprocentowy”, był 
ponoć bardzo przesądny, a nawet — jak głosili niektórzy jego znajomi — wierzył w duchy. A z 
duchami w Bayreuth nie było żartów. Tam właśnie pod koniec XV wieku historia zapisała po raz 
pierwszy pojawienie się Białej Pani. Potem kronikarze notowali już konkrety. W 1667 roku na 
starym zamku w Bayreuth margrabia Filip Brandenburski widział Białą Panią i następnego dnia 
zabił się, spadając z konia. W 1806 roku nocując tu przejazdem francuski generał L’Espagane 
około północy ujrzał Białą Panią, która przewróciła jego łóżko i groziła, że go udusi; w tym sa-
mym roku poległ w bitwie pod Aspern. Odczuwał też respekt przed Białą Panią z Bayreuth sam 
Napoleon, który co prawda nocował tu tylko raz, ale za to po roku zaczął ponosić same klęski. 
Czy w takiej sytuacji mógł tu przyjechać Edward Reszke, który Białą Panią traktował w sposób 
poważny? A przy tym kochał życie...
	 Przez kilka sezonów, w tzw. okresie niemieckim w dziejach Metropolitan Opera w Nowym 
Jorku (za dyrekcji poznaniaka, Leopolda Damroscha, a po jego śmierci — Antona Seidla), gry-
wano przede wszystkim nowe dramaty Wagnera w języku oryginału. Jesienią 1891 roku kier-
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ownictwo Opery objął ponownie Henry Abbey, który postanowił zapewnić swojej publiczności 
powrót na scenę bel canta, repertuaru włoskiego i francuskiego oraz przywrócić blask teatrowi 
poprzez mistrzostwo wokalne. Z całego świata zaprosił najlepszych, w tym także Jana i Edwarda 
Reszków. Sezon 1891/92 otwierało uroczyste przedstawienie Romea i Julii Gounoda. Nasz bo-
hater zapisany na afiszu jako Edouard de Reszke wystąpił w roli Ojca Laurentego, zaś partie 
tytułowe śpiewali: Romea — Jean de Reszke i Julii — Emma Eames.
	 „Abbey urządzał galowe wieczory siedmiu gwiazd, w których obok braci Reszke 
występowali najczęściej: Lillian Nordica, Nellie Melba, Paul Plancon i Victor Maurel, a więc 
najlepsi śpiewacy epoki — pisał Carl H. Hiller. — Grano na tych wieczorach przeważnie opery 
Meyerbeera. Reszkowie byli wszechstronni, bo występowali zarówno w operach francuskich, jak 
włoskich i niemieckich.”
	 Pierwszy sezon występów Edwarda Reszke w MET wzbudził podziw nie tylko publiczności, 
która początkowo jego, a nie brata Jana traktowała jako nowe bożyszcze. Także historycy śpiewu 
operowego przyznali, że „lista ról, które śpiewał w swoim pierwszym sezonie nowojorskim była 
nad podziw imponująca”.
	 Bo i rzeczywiście, obok Ojca Laurentego w przedstawieniu inauguracyjnym Edward Resz-
ke śpiewał kolejno w ciągu tylko kilku miesięcy, jako: Marcel w Hugonotach Meyerbeera, Ru-
dolf w Lunatyczce Belliniego, Zachariasz w Proroku Meyerbeera, Plumkett w Marcie Flotowa, 
Rocco w Fideliu Beethovena, Henryk w Lohengrinie Wagnera, Leporello w Don Juanie Mo-
zarta, Don Pedro w Afrykance Meyerbeera, Nilakantha w Lakme Delibesa, Król w Hamlecie 
Thomasa, Daland w Holendrze tułaczu Wagnera, Ramfis w Aidzie Verdiego i tytułowy bohater w 
Mefistofelesie Boita, po którym „New York Evening Post” obwieścił nowojorskiej publiczności 
na zakończenie sezonu, że Edward Reszke, jest bez wątpienia idealnym Mefistofelesem.” Być 
może konkluzja ta wynikała też z faktu, że chyba tylko król piekieł mógłby błysnąć w tak krót-
kim czasie tak rozległym stylistycznie repertuarem, zdobywając Nowy Jork nie tyle przebojem, 
co „mocą nieczystą”.
	 Występował w Metropolitan Opera nawet dłużej od swojego brata, bo aż do wiosny 1903 
roku. W tym też roku dokonał jedynych w swoim życiu nagrań fonograficznych; były to trzy 
płyty dla „Columbii”. Jednak głos jego zabrzmiał na nich tak niekorzystnie, że niektórzy ko-
mentatorzy historii nagrań operowych nazwali to wręcz „największym niepowodzeniem jakie 
kiedykolwiek przytrafiło się sławnemu śpiewakowi”. Spuśćmy więc nad tym zasłonę niepamięci, 
pocieszając się utrwalonymi na cylindrach Maplesona fragmentami amerykańskich przedstawień 
Fausta Gounoda (scena pojedynku i finałowy tercet), Ernaniego Verdiego (gdzie Edward Reszke 
śpiewa obok Marceliny Sembrich-Kochańskiej) oraz Hugonotów Meyerbeera (duet Walentyny i 
Marcela z III aktu).
	 Warszawski debiut Edwarda Reszke odbył się w maju 1893 roku, kiedy razem z Janem po-
jawili się po raz pierwszy na scenie Teatru Wielkiego. Oddajmy głos świadkowi tego zdarzenia, 
Aleksandrowi Polińskiemu:
	 „Edward Reszke, występując razem z bratem w Romeo i Julii (rola Ojca Laurentego) i 
Lohengrinie (król Henryk), nie znalazł w tych operach dobrej sposobności do ujawnienia całego 
swego artyzmu. Dopiero jako Mefisto w Fauście Gounoda pokazał, co umie. A umie wiele i 
posiada wiele. Przede wszystkim głos olbrzymi, imponujący siłą i rozmiarami skali; zarazem 
miękki, dźwięczny i przepysznie pod względem technicznym opracowany. Równie jak i brat 
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starszy posiada on dykcję nieporównaną, temperament sceniczny i zdolności aktorskie.
	 Libreciści Fausta niezbyt hojnie wyposażyli swego Mefistofela w odpowiednią 
charakterystykę; sam Gounod niewiele mu też dopomógł, choć mu poświęcił najpiękniejsze 
może stronice partii swego arcydzieła. Tem większą przeto zasługą Edwarda Reszkego, że dość 
anemiczną sylwetkę gounodowskiego Mefista ubarwił rumieńcem życia, że stworzył z niej postać 
o charakterze niezbyt może — jak na diabła — demonicznym, w każdym razie wyraźnym, zdecy-
dowanym i — sympatycznym.
	 Bo Mefisto Reszkego wzbudza nawet sympatię. W każdym jego geście znać, że to grand 
seigneur przywykły do rozkazywania, imponujący i tak potężny, że mu ludzka nie sprosta siła. 
Drwi nielitościwie i z mrzonek Fausta, na którego stanął wezwanie, i z Małgorzaty — która 
się pokusom jego opiera, i z Marty, którą sidli żartobliwymi umizgami. Ale jaka wytworność 
wielkopańska w jego dykcji, jaki humor wykwintny w zetknięciu się przy kieliszku z tłumem do-
brodusznych mieszczuchów lipskich! Umie jednak ten świetny kawaler krogulcze też wysunąć 
szpony, grozić nimi swym przeciwnikom lub bezlitośnie szarpać swoją ofiarę... Kiedy znów pode 
drzwiami katedry szarpie sumienie Małgorzaty okrutnem szyderstwem i wspomnieniami, które 
nieszczęsna błagalną modlitwą uśpić pragnie, przeraża majestatem swej demoniczności i grozą 
swego okrucieństwa.
	 O szczegółach wykonania partii Mefista pod względem wokalnym rozpisywać się nie 
będziemy. Ogólnikowo tylko nadmieniamy, że Edward Reszke po prostu w zdumienie wprowadzał 
słuchaczy zarówno prześlicznym głosem, jak techniką doprowadzoną do ostatnich granic 
doskonałości. Nie dziw więc, że jako śpiewak i artysta olbrzymie w tej roli wywarł wrażenie, 
które niewątpliwie na długo utrwali się w pamięci widzów i słuchaczy...”
	 Dwa lata później, kiedy brat kupił sobie majątek ziemski w Skrzydłowie, Edward Resz-
ke stał się posiadaczem dóbr nad Wiercicą, w miejscowości Garnek (również położonej, jak 
Skrzydłów, niedaleko Częstochowy, w guberni Piotrkowskiej, z tym że Garnek należał już do 
powiatu radomszczańskiego). Ożeniony z panną Litvinne postanowił przynajmniej latem, w prz-
erwach sezonów śpiewaczych, realizować swe młodzieńcze zainteresowania rolnicze. A że był 
nade wszystko hedonistą i człowiekiem kochającym życie w pełni jego rozkoszy, dwie sprawy 
uznał w swoim majątku za najważniejsze: pałac i konie. Zaprosił z Paryża znakomitego archi-
tekta, Franciszka Arveufa, który mu zaprojektował w Garnku piękny pałac i który przy okazji 
tak pokochał polską ziemię, iż osiadł tam na stałe. (Arveufowi zawdzięcza też Warszawa projekt 
pałacyku przy ulicy Kredytowej, gdzie w okresie niepodległości mieścił się Klub Myśliwski, a 
po II wojnie światowej siedziba Towarzystwa Przyjaźni Polsko-Radzieckiej).
	 Jego styl życia nie pozwalał na długą — choć u śpiewaków basów to możliwe — karierę. 
Był to styl maksymalisty: śpiewał zbyt wiele i zbyt często, a przy tym był namiętnym palaczem i 
pił za dużo, jak na wokalistę. Mając 54 lata, rozstał się ze sceną operową w 1907 roku i założył w 
Londynie własną szkołę śpiewu. Dwa lata później przeniósł swoją szkołę do Warszawy i ostatnie 
lata życia spędził w swoim majątku Garnek.
	 Kiedy wybuchła I wojna światowa, świat Edwarda Reszkego rozpadł się w gruzy nie tylko w 
przenośni, ale wręcz dosłownie. Latem 1915 roku Marcelina Sembrich-Kochańska opublikowała 
tragiczny list Edwarda do Jana:
	 „Gdy wybuchła wojna, nie miałem już żadnej możliwości zapewnienia sobie bezpieczeństwa. 
Mój piękny majątek stał się pastwą ogólnego losu i przemienił się w popiół. Teraz mieszkam w 
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piwnicy, w warunkach najnędzniejszych. Walka wokół była tak zacięta, że całymi dniami nie 
odważyłem się wyjść z kryjówki. Nie posiadam węgla, oliwy ani kawy, a tylko garść zboża...”
	 Edward Reszke popadł w tak głęboką depresję psychiczną, że przez cały okres wojny 
przebywał w podziemiach swego pałacu, odmawiając kontaktów z otoczeniem. Zmarł na atak 
serca 25 maja 1917 roku.
	 Pierwszy w naszych dziejach światowej sławy basso cantante przez niektórych, dzięki 
niezwykłej potędze głosu, zaliczany też do kategorii basso profondo (lub polubownie jako basso 
centrale) — zapisał się w historii jako postać niepospolita, wzbudzająca podziw i zazdrość, sza-
cunek dla swojej sztuki i pewne zażenowanie w stosunku do jego słabości. Ot, po prostu, był 
to grand seigneur, który czuł. że żyje. A kiedy wiosną 1903 roku opuszczał Metropolitan Opera 
House, nie przypuszczał, że już pięć lat później wejdzie na scenę jego polski następca, Adam Di-
dur, który przez ćwierć wieku dzierżyć tu będzie basowe berło, uchodząc przy tym — podobnie 
jak Edward Reszke — za najwytworniejszego mężczyznę wśród śpiewaków.
	 Edward Reszke pozostawił po sobie nieco więcej nagrań od Jana. W tym samym czasie 
(1901—1903) rejestrowano głos obu braci na cylindrach Maplesona, ale nie są to jedyne na-
grania akustyczne głosu Edwarda, bowiem dokonał on też nagrań płytowych dla formy „Co-
lumbia” w 1903 roku. Znane mi są dwie takie płyty: nr 1221 (Ernani) oraz 1222 (Marta). Józef 
Kański podaje w Mistrzach sceny operowej, że Edward Reszke nagrał też dla „Columbii” pieśń 
Czajkowskiego Serenada Don Juana.
	 Z występów w Nowym Jorku na cylindrach zanotowano siedem nagrań naszego basa, 
które potem znalazły się na płytach z reedycjami. Były to: dwa fragmenty O noble lame z Cyda, 
finałowy tercet oraz fragmenty sceny pojedynkowej z Fausta, cztery fragmenty z duetu z III 
aktu Hugonotów oraz O sommo Carlo z Ernaniego nagrywane dwukrotnie na przedstawieniach 
Metropolitan Opery: 28 stycznia i 2 lutego 1903 roku; w obu tych nagraniach obok Edwarda 
Reszkego występowała Marcelina Sembrich-Kochańska.
	 Na płytach 78-obrotowych: International Record Collectors’ Club wydał w 1935 roku 
fragmenty oper Ernani i Marta (IRCC nr 28), a w latach 1947—1950 dwie płyty IRCC 168 (Hu-
gonoci) i IRCC 3031 (Cyd, w tym fragment nagrania z bratem); oprócz tego Collectors Record 
Society (USA) wydało w 1948 roku płytę CRS 3 (Ernani).
	 Reedycje na płytach mikrorowkowych:
— firma   Belcantodisc   z   Wielkiej   Brytanii   (1958),   EB    11 (Ernani),
— „Top Artist Platters” z Nowego Jorku (1959) dwie płyty: T 305 (Marta) oraz T 312 (Ernani),
— International Record Collectors’ Club (1961) też dwie płyty: L 7006 (Faust i Hugonoci) oraz 
L 7015 (Ernani),
— Henry Herrold z Nowego Jorku: H 5000 (Ernani); płyta ta zawiera też reedycje nagrań głosu 
Jana Reszkego.


