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Elzbieta Nowicka

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
https://orcid.org/0000-0002-8166-8306

(Ktopotliwe) wprowadzenie
W rewiry rzeczy ,,nieudanych”

Reﬂeksja na tym, co w sztuce operowej nieudane, chybione, opiera sie w zna-
czacej mierze na opiniach towarzyszacych powstawaniu, pierwszym pu-
blikacjom i wystawieniom scenicznym. Jest takze efektem spontanicznej re-
akcji kazdego odbiorcy sztuki na to, co przeczytal/ustyszal/obejrzal. Napiecia
miedzy opiniami krytyki a upodobaniami i reakcjami publicznosci towarzysza
sztuce operowej od zawsze, ujawniaja nie tylko odmienno$¢ gustéw, ale czesto
odslaniaja tez nieoczywiste mechanizmy dziatania mecenatu, ukryte projekty
spoleczne i polityczne, a w czasach nam blizszych ,wojny” miedzy tytutami
prasowymi oraz kampanie medialno-reklamowe. Réznice zdan pojawiaja sie
nie tylko na wskazanej osi rozbieznos$ci miedzy upodobaniami (kompetencja-
mi) znawcow i tzw. zwyklych odbiorcow sztuki, gdyz wieloglos opinii ksztaltu-
ja takze manifesty, wywiady, przedmowy i inne, znane przynajmniej w jakims
kregu opinie samych artystow — kompozytora, librecisty, rezysera, $piewa-
kéw, scenograféw itd. Pomijajac motywacje czysto osobiste, wcale nierzadko
tworzgce opinie, recenzje itp., gloszace werdykt wobec danego dziela nader
krytyczny, trzeba wzia¢ pod uwage znaczenie okolicznosci i czynnikéw poza-
personalnych, wynikajacych z przemian pradéw artystycznych i zwigzanych
z nimi idei. W przypadku opery, ktéra z powodu swojej zlozonosci znajduje
sie w miejscu skupiajacym cale wigzki przekonan wtasciwych danemu czasowi,
a odnoszacych sie do muzyki, literatury i teatru, jedna z waznych kwestii wy-

Nowicka E., (Ktopotliwe) wprowadzenie w rewiry rzeczy ,nieudanych”, w: Dzieto nieudane (?) i jego kon-
teksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 7-15. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.1. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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daje sig rozbieznos¢ estetyk, trudne do pogodzenia wymogi stawiane w okres-
lonej chwili literaturze, muzyce i scenie. Kryterium doskonalo$ci/niedosko-
nalosci, a wiec i status dzieta doskonalego/nieudanego moégt w takiej sytuacji
wigzac sie z organiczng koncepcja sztuki operowej, bodaj nigdy nieopracowana
w szerokim ujeciu, jesli pominaé towarzyszace operze od poczatku dyskusje na
temat zgodno$ci stfowa i muzyki. Ponadto postulat organicznosci opery wydo-
staje sie na powierzchnie naszego rozumienia czeséciej za sprawa interpretacji
niz opinii wyrazonych expressis verbis. Pisal historyk sztuki na temat obrazéw
Wiliama Turnera w ujeciu Johna Ruskina w spos6b bardzo inspirujacy takze
dla refleksji nad opera, ze idea organicznosci sztuki — wazna szczegélnie dla
XVIIL i XIX wieku — jakkolwiek wiazala sie z rozkladem retorycznej podstawy
sztuk i ostabieniem ich funkcji mimetycznej, to w rezultacie przyczynila si¢ do
zblizenia sztuki i natury. ,Paradoksalnie — konkluduje autor — idea «organicz-
nosci» byla préoba ostatecznego zblizenia sztuki i natury, skoro dzieto sztuki
mialo stanowi¢ organiczna calo$¢ nie tylko w sensie wewnetrznej konstruk-
cji, lecz takze jako efekt samoistnego wzrostu formy na podobienistwo zywego
organizmu, ktéry ksztaltuje sie i osiaga doskonalo$¢ na mocy przestrzegania
autonomicznych praw tworzenia artystycznego”. Spréobujmy wejrze¢ w pewne
okolicznosci, ktére realizacji tej idei w odniesieniu do opery mogly sprzyjac¢
lub — przeciwnie — rozbijaly ja, czynily niemozliwa do uskutecznienia.

Gdy chodzi o samg muzyke, to — jak przypomina Karol Berger — jej orga-
niczno$¢ przybierala na przestrzeni czasu rézne formy, gdyz wynikata z checi
sprostania idei calosci, ta za$ opiera¢ si¢ miata na powiazanych ze soba cze-
$ciach. W wiekach dawnych objawialo sie to w sekwencyjnosci, co oznacza-
to, ze tylko nastepujace po sobie odcinki byly powigzane. Natomiast dopiero
wiek XVIII — zdaniem uczonego — przynidst w muzyce polaczone ze sobag fazy,
podkreslajac calos¢ powtérzeniem podstawowego tematu na koncu utworu.
Jeszcze pdzniej muzyczna calo$¢ stawala sie osiagalna za pomoca jednolitego
nastroju®. Niosto to oczywiscie okreslone konsekwencje takze dla struktury li-
bretta, ktére — w optymalnych rozwigzaniach — realizowalo w materii stownej
te muzyczne zalozenia. Nalezg tu np. powtérzenia zachowujace celowos¢ se-
mantyczng i fabularna (Mozart i Da Ponte!) czy zwrot kompozytora ku poezji
symbolistow (np. Debussy i Maeterlinck). To oczywiscie potaczenia w pelni
udane, cho¢ nakreslona zasada byla tez jedna z istotnych przyczyn dziet chy-

1 R. Kasperowicz, Ruskin i prawda natury, ,Autoportret” 2016, nr 4 (55), https://www.au-
toportret.pl/artykuly/ruskin-i-prawda-natury/ (dostep: 17.11.2024).
2 K. Berger, Potega smaku, przel. A. Tenczyniska, Gdarsk 2008, s. 397-399.
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bionych. Porzucam ten watek, wracajac do przywotanej wczesniej opinii, wska-
zujacej na zblizenie sztuki i natury w kolejnej, po rozbiciu retorycznosci, od-
stonie mimesis. Posluze sie przykladem schellingianskiej koncepcji natury jako
bytu obdarzonego pierwiastkiem duchowym, samorodnego, odznaczajacego
sie wybitna, nieco tajemnicza dynamika rozwoju. Z mysli wyrazonych w Filo-
zofii sztuki wylania sie kilka tez, ktdre krétko zarysuje. Punktem wyjscia wydaje
sie apoteoza poezji, wyrazajaca si¢ w przekonaniu, ze religia, sztuka i nauka
wyplywaja wlasnie z poezji i do niej wroca. Widzenie sztuki w mysli Friedri-
cha Schellinga, podobnie jak jego poglady na nature, zakladaly jedno$¢ w réz-
norodnosci, przy czym w $wiecie materialnym egzemplifikacja byt organizm,
a w $wiecie idealnym sztuka. Natomiast samo dzieto sztuki filozof pojmowal
jako proces i tym samym uznawal, Zze ma ono cechy procesu przyrodnicze-
go. Podobienistwo natury i sztuki zasadzalo si¢ wiec na tym, ze natura przed-
stawiala soba proces przechodzenia od nie§wiadomego ku uswiadamianemu
(to element duchowy), sztuka natomiast rozwijala sie od §wiadomego zamiaru
tworcy ku efektowi, ktory nie jest w pelni poznawalny takze dla niego samego.
Calos¢ uzyskana na drodze wiodacej, co prawda, z réznych kierunkdéw i prze-
stanek nadawac zatem moze sztuce status analogiczny, jaki ma natura. Juz tylko
na marginesie dodam, ze gloszony przez romantykéw postulat nasladowania
natury nie odnosil sie do jej zewnetrznych ksztaltéw, lecz do wewnetrznej, du-
chowej energii, czyniacej z niej proces nieustajacych przeksztalcen i tworzenia.
Literatura jest organizmem, cala kultura nosi cechy zywego organizmu i rozwi-
ja sie podobnym do niego rytmem?.

O ile schellingianiska koncepcja sztuki — ktéra jest podobna do natury, cho¢
z nig nietozsama — traktowata sztuke holistycznie, wszystkie jej odmiany, ro-
dzaje okreslajac mianem poezji, o tyle osobne pole stanowi zbieznos¢ lub roz-
bieznos¢ mnieman o muzyce i poezji, a takze zadan stawianych przed kazda
z nich. Schelling znajdowal podobienstwa poezji i muzyki na wspélnym obu
fundamencie czasu, utrzymujac, ze nie s3 one podporzadkowane czasowi,
ale go porzadkuja za sprawa rytmu. Muzyka wlasnie najpelniej realizuje idee
wprowadzania wielo$ci w jednos¢, dzieki rytmowi (nawiasem moéwiac — or-
ganiczno$¢ muzyki nie polega w zadnym wypadku na nasladowaniu gloséw
natury, ale na réwnoleglosci rytméw muzyki i zjawisk przyrody, szczegdlnie

3 F. Schelling, Filozofia sztuki, przekl., wstep i przypisy K. Krzemieniowa, przekl. przejrzat
Z. Kuderowicz, Warszawa 1983, s. 173: ,Rytm nalezy do najbardziej podziwu godnych tajemnic
przyrody i sztuki, przy zadnym tez wynalazku sama przyroda nie wydaje sie bardziej bezposred-
nio inspirowaé czlowieka”
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cial niebieskich). W swoim najglebszym sensie muzyka polega na ,wtlaczaniu”
nieskoniczono$ci w skoriczono$é. Podobnie poezja, ktéra potrafi przedstawic
absolut w tym, co szczegdlne*.

Dzigki pracom Carla Dahlhausa znany jest spadek ,notowan” opery we
wspomnianym czasie, uznawanej za sztuke kosmopolityczng i stuzaca tylko
utrzymywaniu wiezi spolecznych, ,poziomych” w dobie rozkwitu muzyki abso-
lutnej. Swiadczy¢ o tym maja spostrzezenia Ernsta Theodora Amadeusa Hoff-
manna (Beethovens Instrumentalmusik i Alte und neue Kirchenmusik, studia
z roku 1814), wedle ktérego muzyka instrumentalna, i tylko ona, zyskuje ran-
ge medium miedzy czlowiekiem a sfera metafizyczng, w inny sposéb ludziom
niedostepna. Jedynym tematem muzyki instrumentalnej jest wiec nieskonczo-
no$¢, a gdyby juz doszukiwac sie jej mocy wieziotwdrczej, to tworzytaby ona
wiez czlowieka z Absolutem. Podobnie ma si¢ rzecz z poezja, ktéra w swoich
najbardziej odleglych, ale i najbardziej zaszczytnych zadaniach wyraza nie-
skoniczono$¢, odnosi sie do niej, przybliza ja.

Tyle o muzyce i poezji méwi estetyka wyrosta na pniu schellingianskiej filo-
zofii sztuki i natury. Céz to jednak mogto oznacza¢ dla opery, poza tym, Ze ten
kierunek mysli specjalnie si¢ nig nie zajmowal, a jesli nawet, to w sposéb po-
btazliwy lub niechetny? I co to oznaczalo na gruncie praktyk artystycznych na
przelomie XVIII i XIX wieku? Mozna wstepnie zalozy¢, ze ,,organizm” opery
bedzie tworzony w wiekszym stopniu przez rozbiezne niz zgodnie przystajace
do siebie elementy, cho¢ wizja dzieta organicznego jako spéjnej struktury prze-
trwala dominacje klasycystycznej poetyki®.

Nie trzeba specjalnie przypomina¢, jak donioste znaczenie miata na pol-
skim gruncie podejmowana w XVIII wieku praca nad ,dostosowaniem stéw do
muzyki’, stéw jezyka o do$¢ niklym wéwczas doswiadczeniu w dziele tworzenia
takiej koegzystencji. To wlasnie w tym zakresie mocno wybrzmiewaly wéwczas
sady o niezgodnosci, za ktérymi kryl sie zarzut niespdjnosci, rozpatrywanej
w porzadku wewnetrznej struktury dzieta (istotna dla pelnego obrazu kwestie
inscenizacji omijam). Szczegdlnie widoczne bylo to w przypadkach, kiedy i sto-

* Ibidem, s. 336 (istota wszelkiej sztuki ,jest to przedstawienie absolutu, czyli uniwersum
w tym, co szczegdlne”).

> Por. np. opinie J.G. Sulzera (w hasle Oper, Operetten, Comische Opern, 1777), ktéra po-
kazuje trudnosé, jaka stwarzala akceptacja opery na gruncie XVIII-wiecznych poetyk: ,W tym
szczegllnym widowisku scenicznym, ktéremu Wtosi nadali miano opery, panuje bardzo wielkie
pomieszanie rzeczy wielkich z matymi, piekna z brakiem smaku, tak ze czuje niemate zaktopota-
nie na my$l, jak i co mam napisac¢”; J.G. Sulzer, Opera. Operetki; opery komiczne, przet. M. Bristi-
ger, ,Res Facta Nova” 2005, nr 8 (17), s. 15.
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wo, i muzyke traktowano odrebnie, a wiec i oceniano wedltug kryteriow wta-
$ciwych dla kazdej z tych sztuk z osobna. W takiej sytuacji opera musiala by¢
nieorganiczna, zZle zrobiona, bekarcia, nawet ,potworna”; idzie ona nieudolnie
$ladami ,dramatyki’, ,nie jest nic innego jak tylko komedia, tragedia lub dra-
mat ze $piewem i muzyka” (Hipolit Cegielski, wcze$niej podobnie Filip Neriusz
Golanski i K.L. Schaller)®.

Znacznie powazniejsza w konsekwencjach wydaje sie rozbiezno$¢ miedzy
sposobem ujmowania gatunkéw dramatycznych, na ktérych wzorowano li-
bretta, a uksztaltowaniem fabul i postaci za sprawa muzyki. XVIII-wieczna tra-
gedia, jak wiadomo, afirmowata bohatera, kazgc mu i$¢ do konca, do $mierci,
w imie przyjetych idealéw. Komedia natomiast afirmowata sytuacje, okolicz-
nosci, nieoczekiwane rozwigzania. Przypisywano komedii zdolno$¢ do wpra-
wiania odbiorcy w poczucie wolnosci, tymczasem wolno$¢ bohatera tragicz-
nego wymagala od niego tytanicznych wysitkéw. Komedia — jak utrzymywat
Friedrich Schiller — czyni nas podobnymi bogom, wymaga moze jednak nazbyt
wiele, oczekujac utrzymania wyniostej obojetnosci wobec wszelkich doswiad-
czen. Rzecz jasna, bardziej powszechne ujecie komedii méwilo o pozytywnym
rozwigzaniu konfliktéw i $miechu, tragedia natomiast lepiej przystawaé miala
do czlowieka i jego kondycji, upadkéw i podnoszenia sie. Przyzwyczajata czto-
wieka do kleski, przyuczala go do mysli o koniecznych aporiach i pokazywata
nieuchronno$¢ przegrane;j.

W tym samym czasie, referuje za Thrasybulosem Georgiadesem’, muzyka
rozwiazuje si¢ w harmonii, poniekad likwiduje tragizm. Operowe lieto fine —
pisala o tym bardzo zajmujaco Katarzyna Lisiecka — wprowadzalo aure spo-
tecznego powigzania i spolecznej zgody; nie eliminujac katharsis, przestania-
o harmonia nieusuwalny inaczej tragizm®. Nota bene i sam bohater tragiczny
podlegal w XIX wieku przeksztalceniu z istoty wypelniajacej swoj los do konca
w inicjatora, przewodnika, ozywionego pragnieniem emancypacji ,ludu’, przez
ktéry ostatecznie zostaje porzucony. Mozna by powiedzie¢, ze préba zbudo-
wania relacyjnosci, tak jak wskazywal na nig Georgiades, jako na zasadnicza
wlasciwos$¢ komedii, w tragedii z bohaterem przewodnikiem nie powiod!a sie.

¢ Wiecej w moim artykule Opera w Polsce na poczatku XIX wieku — wyobrazenia, poglady,
teorie, w: Teorie opery, red. M. Jabtonski, Poznan 2004, s. 85-107.

7 Th. Georgiades, Teatr muzyczny. Przemowienie wygloszone 5 grudnia 1964 roku na otwar-
tym posiedzeniu Bawarskiej Akademii Nauk w Monachium, przel. A. Igielska, ,Images” 2015,
t. XVL nr 25, s. 25-35.

8 K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontéw. Arystotelesowski paradygmat opery, Poznan 2019,
s. 264-275.



12 Elzbieta Nowicka

Komedia za$ — twierdzi Georgiades — opiera si¢ na strukturze relacji i w tym
podobna jest do muzyki. Organicznos$¢ rozumiana jako sp6jnos¢ struktury
i jako proces swobodnego nastepstwa kolejnych sekwencji mozliwa byla wiec
w obrebie opery komicznej, ktéra mogta powstac i utrzymac sie tylko w czasie
klasykéw wiedenskich. Jak wywodzil Georgiades, ,najpierw musial wiec zostac
osiagniety poziom rozwoju, ktéry pozwala muzyce przemawiac juz nie w czasie
przesztym — jak to bylo dawniej w przypadku muzyki wywiedzionej z zywio-
tu instrumentalnego — lecz terazniejszym; ktéry nie méwi «bylo», tylko «jest»
i ktéry — inaczej niz pézniejsza muzyka — méwi nie: «czuje», lecz «jeste§my»”?.
Taka byla opera Mozarta, takiego warunku nie mogta wypetnic¢ opera XIX wie-
ku, chetnie szukajaca dla siebie fabul i postaci blizszych tragedii.

Zauwazane juz z dezaprobata przez Sulzera pomieszanie stylow i brak zasad,
cechujace w jego mniemaniu opere, powracalo jako nieSmialo akceptowana roz-
maito$¢. Bardzo symptomatycznie w tej materii brzmi opinia wyrazona w jednej
z recenzji opery Jozefa Elsnera Leszek Biaty: ,Byloby niesprawiedliwos$cia chciec¢
tu czyni¢ uwagi nad dramatycznymi wlasciwosciami tej opery, gdy juz samo na-
zwisko «opera» krytyke takowego rodzaju bardzo niewtasciwa czyni. Co w in-
nych teatralnych tworach jest wada, to czestokro¢ w operze zalete stanowi, to jest
rozmaito$¢”'’. Rodzi sie pytanie, czy ,rozmaito$¢” zastepuje harmonie i zgod-
nos¢, a dalej — czy opera proponuje jakas nowa organiczno$¢? Nieco nie§miale,
cho¢ zaskakujaco glebokie sformulowanie anonimowego krytyka odstania moze
tok mysli, ktéry upatruje w rozmaitosci jakiejs nowej harmonii, ustanowionej na
podstawie nowego paradygmatu organicznej sp6jnosci. Opera mogta wiec, we
wczesnym u nas okresie istnienia, funkcjonowac zwyciesko w ramach krzewienia
»rozmaito$ci’; nowa dla opery sytuacja pojawia sie, gdy hotubionym gatunkiem
scenicznym stala sie klasycystyczna tragedia. Rozmaito$¢ rozumiana jako wa-
lor, jako wlasciwos¢ odrézniajaca opere od tragedii, wyzwalajaca ja z wymogdéw
stawianych sztukom dramatycznym z czasem jednak mogla sta¢ sie zarzutem.
Spostrzezenia o nadmiarze rozmaito$ci spotka¢ mozna czesto — i to znacznie
péiniej — przy okazji dziet Verdiego. Zaréwno wloska, jak i warszawska prasa pi-
saly o Rigoletcie, ze ma ,,czesci prawdziwie piekne’, a jednak ,,calo$¢ mniej wydat-
na, jest duzo rzeczy rozrzuconych, ktére powinny by¢ poprawniej polaczone™.
Ten nadmiar ,cze$ci prawdziwie pieknych” powoduje brak jednosci, ktéra winna

 Th. Georgiades, Teatr muzyczny..., op. cit., s. 33—34.

10 Gazeta Korespondenta Warszawskiego’, 9.12.1809, dodatek do numeru 98.

' Art. anonimowy, ,Nowiny’, 3.01.1854, nr 1, cyt. za: A. Borkowska-Rychlewska, E. Nowic-
ka, Opery Verdiego w polskich XIX-wiecznych przektadach, Poznan 2016, s. 38.
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by¢ wsparta na organicznym powiazaniu poszczegélnych sekwencji. Opera (nie
wspominam w tym momencie o ciagle przeciez trwajacych utyskiwaniach kom-
pozytoréw na brak odpowiedniego libretta) uzyskata juz w tym i wielu innych
przypadkach pozadana spéjno$¢ muzyki i tekstu, problem natomiast stanowito
polaczenie jej poszczegdlnych sekwencji. Jesli pamietad, ze sztukom dramatycz-
nym w polowie wieku XIX zaczeto na powrét stawia¢ wymagania spojnej kon-
strukcji, opartej na okreslonych regulach, to widzimy, ze opera, wyzwolona juz
dzieki prawu do ,rozmaitosci” z okowdw regut literackich, na powrét, cho¢ bez
jawnej eksplikacji, wracala pod jarzmo pozadanej w tamtym czasie spdjnosci wy-
pracowywanej na rzecz sztuki dramatycznej. Rzeczona ,rozmaito$¢” przybierala
wiec zabarwienia odmienne w réznym czasie stosowania tego pojecia z intencja
wartosciujaca.

Bardzo pouczajaca jest tez droga, jaka opera przeszta od czaséw Sulze-
ra, kiedy ganiono jej chaotycznos$¢ i niespdjno$¢ w imie racjonalnych zalozen
o pieknie wynikajacym z harmonii, do powstalej mniej wiecej sto lat pozniej
koncepcji Friedricha Nietzschego, sformulowanej w rozprawie Narodziny tra-
gedii z ducha muzyki. Wedle tej koncepcji opera jest sztuka sokratejska, za-
mknieta na ekstatyczny wymiar tragedii, idylliczna, z tego powodu odpychajaca
falszem, czysto intelektualng. I w tym przypadku uderza catkowite odwrécenie
kryteriéw, wedlug ktérych opera jest definiowana i oceniana: raz jej wady wy-
nikaja z powodu braku rozumnych przestanek, innym razem — z uczonosci,
z uporzadkowania w mysl czujnych zaleceni rozumu, ktéry niszczy tajemnice,
a wiec samo jadro sztuki.

Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jedno potencjalne zrédlo odrzucenia,
a przynajmniej sceptycyzmu wobec utworu, ktéry taczy dawno powstale, skon-
struowane wedlug przebrzmialych wspoélczesnie zasad dzielo dramatyczne
z nowoczesng warstwa muzyczna. Jak wiadomo, przedromantyczne pretensje
wobec opery wychodzily z przekonania, Ze jest ona sztuka niearystotelesow-
ska, ze zamiast wyrazistej, spdjnej struktury wlasciwej dzielu dramatycznemu
przedstawia sklad rozmaito$ci, niespojonych lub spojonych wadliwie. Dahl-
haus, zastanawiajac si¢ nad perspektywami rozwoju wspotczesnej mu (XX-
-wiecznej) opery, wywodzil jednak, ze ,teatr potrzebuje pewnej dozy beztroski
i eklektyzmu, by méc w sposéb muzycznie przekonujacy uksztaltowaé kon-
trasty postaci i sytuacji, ktérymi si¢ zywi”'2. Moga zatem istnie¢ przynoszace
estetyczna radosc¢ dziela, ktérych tworzywo stanowig materie niewspdéimierne

12 C. Dahlhaus, Tradycyjna dramaturgia we wspdlczesnej operze, przel. A. Kochanowska,
»Images” 2015, t. XVI, nr 25, s. 194.
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co do czasu powstania. Przykladem moze by¢ tzw. opera literacka, ktoéra siega-
la po teksty dawne w tym samym czasie, w ktérym rozwéj form muzycznych
skfanial ku przyjeciu rozwigzan awangardowych. Dahlhaus zwraca jednak
uwage na tylko pozorna bezproblemowo$¢ ,przenikania srodkéw muzycznych
wspdlczesnosci do form dramatycznych przeszlosci”’?; dawno powstate dra-
maty charakteryzowaly sie rodzajem kodu antropologicznego, wobec ktérego
muzyka naszych czaséw pozostaje obojetna lub jest z nim sprzeczna'.

W odbiorze okreslonego dzieta operowego pojawial sie moment zaskocze-
nia — przybierajacy niekiedy posta¢ odrzucenia — wywolany odniesieniem do
znanej juz wczesniej twérczosci danego artysty. Przedmiotem refleksji bywa-
fo wiec zar6wno odczucie zatrzymania si¢ twércy na — czesto projektowanej
przez krytyke — linii rozwoju, jak i odchylenie od tej linii. Artystyczny lapsus
(a nawet skandal) tym samym ujawnia¢ sie¢ mégl w ramie twdrczosci jednego
artysty, w polu indywidualnej biografii twoérczej; nie trzeba specjalnie dowo-
dzi¢, jak istotne znaczenie miaty w takich razach wlasciwe dla czasu czy $rodo-
wiska zalozenia natury estetycznej i antropologiczne;j.

Niniejsza ksigzka, wyrosta z prac IX seminarium operologicznego (Poznan
2024), moglaby nosi¢ jako motto spostrzezenie poczynione przed laty przez
Bergera: ,To oczywista prawda, ze nie mozemy zmierzy¢ wzglednej rangi dzie-
fa sztuki czy tradycji artystycznej z jakakolwiek precyzja. Réwnie prawdziwe
jest jednak to [...], Ze mozemy dyskutowac na temat wartosci dziel sztuki”*
[podkr. E.N.]. Tak wlasnie jest. Autorzy ksigzki méwia wlasnym glosem i udzie-
laja glosu osobom wypowiadajacym sie w innym czasie, z pozycji innych niz
nasze zalozen i przekonan. Prowadzona wieloma glosami i rozmaitymi torami
dyskusja na temat wartos$ci sztuki operowej bada zatem okolicznosci i powody
sprawiajace, ze niektérym dzietom wartosci odmawiano. Wcale czesto bywato
tez tak, ze w innym czasie i okolicznosciach oglaszano je arcydzietami. Przed-
stawiamy ksiazke o tym, jak zmienialy si¢ zaloZzenia estetyczne, jakie miejsce
zajmowaly w ich obrebie konkretne dzieta. Pojawiaja si¢ w niej oczywiste pyta-
nia o znaczenie okoliczno$ci natury spotecznej i historycznej jako waznego —
cho¢ niejedynego — fundamentu uprawianej aksjologii. Jest to wiec ksiazka
o operze i jej dzietach, traktowanych w réznym czasie obojetnie i z niechecia
lub z estymg i zachwytem.

13 Ibidem, s. 196.

14 Mowa tu przede wszystkim o dialogu jako narzedziu pelnego wyrazenia intencji i dzia-
fann cztowieka, dialogu charakterystycznego dla réznych form dramatycznych az po schylek
XIX wieku. Racjonalno$¢ dialogu zderza sie z irracjonalnoscia afektu.

15 K. Berger, Potega smaku, op. cit., s. 471.
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Elzbieta Nowicka, A (troublesome) introduction to the realm of “failed” works

This article serves as an introduction to the issues presented in the subsequent parts of the
monograph. It examines particular parameters of operatic art from the 18th to the 20th
centuries that constituted the fundamental basis for evaluating both opera as an art form
and individual works of the time. These determinants of value include harmony, variety,
eclecticism, truth, organicity, and coherence. Naturally, these aesthetic categories under-
went relativization or other transformations within real historical, social, and theatrical
contexts. One of the most critical threads when reflecting upon the causes of a work being
deemed ‘failed’ at a given moment was the historically shifting nature of the bond between
text and music.
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Dzieto nie/udane w perspektywie
ambiwalenciji estetyk

Przyjete na uzytek seminarium, a w $lad za nim tomu pokonferencyjnego,
pojecie dzieta nieudanego nie ma stownikowej kategoryzacji. Przynalezy
raczej do obszaru komunikacji kolokwialnej i pozwala na duza dowolno$¢ jego
rozumienia, ergo subiektywizm formulowanych w jego ramach ocen. Zada-
niem artykulu jest zatem préba wyznaczenia puli rozmaitych kryteriéw, nie-
kiedy pojawiajacych sie w przestrzeni réznych, wielokro¢ nieprzecinajacych sie
dyskurséw, pozwalajacych na stosowanie tego okreslenia. Czesciej bedacego
kwestia bardziej pragmatyczna niz teoretyczna.

Refleksje nad prezentowanym zagadnieniem zaczaé mozna od tautolo-
gicznego pytania. Czy bedace zaprzeczeniem dzieta nieudanego dzieto uda-
ne w istocie zawsze jest dzielem prawdziwie udanym? A zatem tekstem wy-
soko artystycznym? Arcydzielnym? Zapewniajagcym prestizowe nagrody?
Ponadczasowym? Wchodzacym do obowigzkowego kanonu, ktéry zna¢ nale-
zy, a przynajmniej wypada? A moze zapewniajacym jedynie/az popularno$c¢?
Podbijajacym czytelnikéw, widzéw, stuchaczy, bywalcéw wystaw? Przynosza-
cym finansowe gratyfikacje? W upowszechnionym, obowiazujacym dyskursie
akademickim dzieto udane to dzieto spetniajace wysokie kryteria estetyczne.
O ile kategoria arcydzieta zdaje si¢ podpada¢ pod intersubiektywne, weryfiko-
walne systemy wartosciowania, o tyle zjawisko dziela udanego (badz nie) jawi
sie jednak takze juz w perspektywie ocen indywidualnych, osadzonych w jed-

Karasinska M., Dzieto nie/udane w perspektywie ambiwalencji estetyk, w: Dzieto nieudane (?) i jego kon-
teksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 17-27. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.2. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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nostkowych gustach, modach, modelach odbiorczych i odbiorczych oczekiwa-
niach zwyklych zjadaczy chleba, a réwniez w potrzebach i planach jego autora.
Arcydzieto wprawdzie wpisuje sie w konteksty innych dziet i tradycje epo-
ki, w ktérej powstalo, broni jednak ponadczasowych jakosci estetycznych za
sprawa niepodwazalnych waloréw artystycznych, w tym swego nowatorstwa.
Mozna zaryzykowac teze, ze arcydzielo, takze to niezrozumiane i odrzucone
przez jemu wspolczesnych, ,czekajace na wnuka’, zawsze jest udane. Jednak
odwrotna zalezno$¢ juz nie jest tak oczywista. Arcydzielo zawiera si¢ ostatecz-
nie w perspektywie ponadczasowosci, dzieto, cho¢ udane, lecz niearcydzielne,
przynalezy gléwnie do czasu, ktéry je wydal.

Do progu nowoczesnosci kryteria warto$ciowania tekstéw artystycznych
(formulowane z perspektywy tradycyjnej aksjologii) byly stosunkowo proste.
Obejmowaly z jednej strony obiektywne wskazania poetyki, z drugiej strony
preferowanego adresata dzieta wraz z jego intelektualnym uposazeniem i spo-
tecznym statusem. Rozréznienie dzielo udane/nieudane wiazato si¢ nierzadko
z rozstrzygnieciami — takze normatywnej — taksonomii genologicznej badz
przeciwnie — ostentacyjnie burzacymi ja manifestami przywodcow artystycz-
nej awangardy. Radykalnym zwrotem w ocenie tekstéw artystycznych okazala
sie modernistyczna ekspansja kultury masowej. Podnoszacy problem komer-
cjalizacji i utowarowienia débr kultury Max Horkheimer i Theodor W. Adorno
podkreslali zjawisko degradacji wartosci estetycznej dzieta i zanik zwigzanej
z nim kategorii jednostkowosci, przy jednoczesnej marginalizacji roli elit in-
telektualnych jako konsumentéw sztuki wysokiej'. Przemyst kulturalny dziala-
jacy w zgodzie z prawami rynku, akcentujacy komercjalizacje sztuki, dewalu-
uje dotychczasowe kryteria oceny dzieta. Zamiast na oryginalno$¢, stawia na
standaryzacje i wynikajaca z niej powtarzalnos¢ estetyk oraz zwiazane z nia
ulatwienia odbioru i skutkujace zwiekszeniem zyskéw poszerzenie kregu kon-
sumentéw sztuki. Kolejnym etapem deprecjacji tekstéw artystycznych, po-
glebiajacym procesy wskazywane przez (podejmujacych juz zagadnienie roli
srodkéw masowego przekazu) autoréw Dialektyki oswiecenia, jest dokonywa-
na za sprawa nowych mediéw reprodukcja jednostkowych dziet. Walter Benja-
min w znanym tekscie Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej* po czesci
dezaktualizuje obligatoryjna kategorie autentycznos$ci dzieta, wyprowadzajac

! M. Horkheimer, T.W. Adorno, Przemyst kulturalny. Oswiecenie jako masowe oszustwo,
w: iidem, Dialektyka oswiecenia, przel. M. Lukasiewicz, Warszawa 1994, s. 138—188.

2 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, w: idem, Twérca jako wytwdér-
ca, red. H. Ortowski, przel. J. Sikorski, Poznan 1975.
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z obszaru oceny jego najistotniejsza warto$¢, jaka jest jednostkowosc i orygi-
nalnosc.

Patronami fundamentalnego dla kultury ponowoczesnej przekonania
o wszechobecnosci konstytuujacych ja ,kopii kopii” sa, idacy o wiele dalej niz
Benjamin, Jacques Derrida® i Jean Baudrillard®. Reprezentujacy optyke post-
modernistyczna, filozofowie podaja w watpliwo$¢ mozliwos¢ istnienia orygi-
natu jako fundujacego tradycje pierwowzoru, podlegajacego procedurom in-
tertekstualnym. W obiegu kulturowym pozostaja wylacznie same kopie, zyjace
wlasnym zyciem, pozbawione oryginatu i niepodlegajace ocenom zwigzanym
ze swoja wtoérnoscia — uznawana przeciez powszechnie za obnizajaca warto$¢
dziela, a w zasadzie negujaca warunkujaca ja oryginalno$¢. Z rozwazaniami
Derridy i Baudrillarda wspétbrzmi radykalna refleksja Rolanda Barthes’a sank-
cjonujaca $mier¢ autora®.

W sukurs rozwazaniom filozoféw przychodza nie tylko popularne w kul-
turze XX wieku gry intertekstualne z tradycja artystyczna, ale takze wykorzy-
stywany wprost zabieg multiplikacji, stanowiacy charakterystyczny chwyt ar-
tystyczny chocby w twoérczosci Andy’ego Warhola. Zwielokrotnienie portretu
Marilyn Monroe dyskredytuje niepowtarzalno$¢ i niezwyklosé¢ hollywoodz-
kiej gwiazdy. Emblematyczne dla malarstwa Warhola rozmnozenie powielonej
w obrazie puszki zupy Campbell dodatkowo podnosi do rangi dzieta pospo-
lity, wystepujacy masowo produkt spozywczy. Zadomowienie si¢ w sztukach
wizualnych przedmiotéw codziennego uzytku awansuje je do wymiaru obiektu
nacechowanego estetycznie, czego szczegdlnie obrazoburcza manifestacja byla
stynna Fontanna Marcela Duchampa juz z 1917 roku, stanowigca prowokacyjny
gest uniewazniania kategorii arcydzieta. Postmodernizm dokonuje cze$ciowej
rewizji fundowanego przez kulture modernistyczna zjawiska dewaluacji dzie-
fa i uruchamia mechanizm jego oscylacji miedzy kultura wysoka a popularna
i masowa, czesto zapraszajac na artystyczne salony nobilitowany kicz. Uragaja-
ce zwyczajowym regulom dobrego smaku rzezby i obrazy Jeffa Koonsa sprze-
daja sie za rekordowe sumy i trafiajg do muzedw, co czyni z ich autora naj-
drozszego zyjacego artyste amerykanskiego. Film Barbie wkracza na oscarowa
gale. Wspolczesna sztuka czesto takze nobilituje teksty popularne, za sprawa
autorskich transformacji, poprzez wprowadzenie ich w konteksty przetwarza-
nych dziet wysokiej préoby, ktére poddawane zostaja przerébkom pod postacia

3 1. Derrida, La dissémination, Paris 1993.
* 1. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przel. S. Krélak, Warszawa 2005.
5 R. Barthes, Smier¢ autora, przel. M.P. Markowski, ,,Teksty Drugie” 1999, nr 1-2, s. 247-252.
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remake’dw, recyklingu, samplowania, remikséw, kolazy, hybryd gatunkowych
czy szczegdlnie modnego w obszarze dramatu przepisywania. Akcent estetycz-
ny w dzietach podejmujacych gry intertekstualne z pierwowzorami przeniesio-
ny zostaje z jednostkowego tekstu na rozpoznawalne zwiazki miedzy teksta-
mi. Tym samym korpus izolowanego dzieta mniej estetycznie wazy niz relacje,
w jakie zostaje wprowadzony. Dialogiczno$é, w ktéra wchodzi tekst pochodny
z tekstem macierzystym, okazuje sie prymarna podstawa oceny jego jakosci
estetycznej. Z kolei sukces tekstu pierwotnego, o poczatkowo miernej warto-
$ci, a zatem w rozumieniu tradycyjnej estetyki nieudanego, sprowadza si¢ do
nadania mu przez gry intertekstualne rewaloryzujacej go dlugiej historii, ob-
fitujacej po wielokro¢ w dzieta o wysokiej juz randze artystycznej. Przykladem
jednej z najbardziej spektakularnych karier tekstu przynalezacego do obszaru
kultury popularnej sa losy Draculi Brama Stokera z 1897 roku. Inspirowana
legenda krwawego Vlada Palownika z Transylwanii fabula stala si¢ przedmio-
tem wielu kolejnych, artystycznych artykulacji, niekiedy o uznanej juz warto-
$ci. Szczegdlnie wyrazista okazala sie filmowa kariera motywu zapoczatkowana
przez — uwazang za arcydzieto kinematografii ekspresjonistycznej — ekraniza-
cje powiesci pt. Nosferatu. Symfonia grozy z roku 1922 w rezyserii Friedricha
Wilhelma Murnaua, kontynuowana w wielu filmach, stanowigcych blizsze lub
dalsze, czesto tez popkulturowe, odwotania do utowru Stokera, w tym w wielo-
krotnie nagradzanym (m.in. trzema Oscarami) Draculi Francisa Forda Coppoli
(1992). Filmowcy siegali takze do literackiego tematu Drakuli juz w sposéb za-
posredniczony, poprzez jawne odwolania nie do samej powiesci, lecz do ob-
razu Murnaua. Nosferatu wampir Wernera Herzoga (1979) byl zrealizowanym
wprost remakiem ekspresjonistycznego Nosferatu. Cieri wampira Edmunda
Eliasa Merhige’a, z Johnem Malkovichem w roli Murnaua, opowiada fikcyjna
historie realizacji filmu w zamku w Transylwanii. Rezyser metatekstualnego
Cienia wampira puszcza do widzéw zartobliwie teatrologiczne oko. Kiedy jego
bohaterowie udaja si¢ na nocleg do pobliskiego miasteczka, w zamczysku po-
zostaje jedynie rezydujacy tam juz w pelnym kostiumie i charakteryzacji, nie-
chcacy sie rozpraszac, odtworca roli Drakuli, przypominajacy bliZniaczo boha-
tera filmu z 1922 roku. Wystepujacy goscinnie w obrazie Murnaua aktor teatru
Konstantego Stanistawskiego, ,przezywajacy role’, w realiach filmowej fabuly
w istocie okazuje sie prawdziwym wampirem, ktéry zostal zaangazowany do
pracy w zamian za mozliwo$¢ utoczenia krwi z jednej z grajacych w filmie ak-
torek. Bezposrednio do dzieta Murnaua nawigzuje réwniez, zdobywajacy juz
po pierwszych pokazach entuzjastyczne oceny, Nosferatu Roberta Eggersa,
przywolujacy gotyckie klimaty oryginalu, ktérego oficjalna premiera odbyla
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sie 25 grudnia 2024 roku. Szczegdlna forma literackiego opracowania w formie
popularnej powiesci Stokera jest opublikowana w roku 2021 (polskie wydanie
2022) powies¢ paragrafowa Jonathana Greena Dracula. Klgtwa wampira®. Wpi-
sana w konwencje gry ksiazkowej, zaproponowana jako hipertekstualna historia
bohateréw literackich, podlega regutom rozgrywki interaktywnej. O nielinear-
nym przebiegu jednej z wielu potencjalnych fabut decyduja zaréwno wybory
czytelnika, jak i rozstrzygniecia losowe dyktowane wynikiem rzutu kostka czy
rozdaniem kart. Autor, biorgc za podstawe strukturalng tekstu narracje orygi-
natu prowadzona z kilku punktéw widzenia, proponuje czytelnikowi rozegranie
fabuly za posrednictwem jednej z czterech uczestniczacych w zdarzeniach po-
staci. Jeszcze dluzszg liste intertekstualnych nawiazan niesie ze sobg, nie mniej
od historii Drakuli popularna, dylogia o przygodach Alicji Lewisa Carrolla, kté-
rej nie sposéb oczywiscie uzna¢ z powoddéw artystycznych za dzieto chybione.
Jednak jej, wielokrotnie opracowywane, dzieje artystycznych przerdbek, by¢
moze jeszcze bardziej niz warto$¢ pierwowzoru, skazuja znany tekst na mia-
no dziela udanego — nade wszystko za sprawg ksiazek podejmujacych motyw
parafrazowanych przygéd Alicji oraz wielu filméw stanowigcych adaptacje po-
wiesci, a takze z powodu towarzyszacych jej gadzetéow — talii kart, szachéw,
gier planszowych, puzzli, porcelany, kostiuméw, obruséw, puszek z herbata...
Powiesciowe przygody Alicji w 2021 roku (polskie wydanie 2022) doczekaly sie
rowniez swej paragrafowej wersji pt. Koszmar Alicji w Krainie Czaréw, znéw
autorstwa Jonathana Greena w interesujacym, ,makabrycznym” opracowaniu
graficznym Keva Crossleya’. Warto zauwazy¢, ze ilustracje do utworu Carrolla,
niekiedy o wybitnej wartosci (jednym z ilustratoréw ksiazki byt Salvador Dali),
to majaca diuga historie osobna forma wchodzenia w dialog z utworem.

Tekst artystyczny, zgodnie z tradycyjna teoria dziela, spetnia kilka za-
fozonych funkcji, z ktérych za najwazniejsza uznaje si¢ zwyczajowo funkcje
estetyczna. To te jako$¢ uwazamy najczesciej za nieredukowalny wyznacznik
wartosci utworu. Polozenie gléwnego akcentu na odbiorce jako partnera ko-
munikacji artystycznej, uwzgledniajacego jego oczekiwania i dyspozycje inte-
lektualne, przewarto$ciowuje jednak kryteria oceny dziela i prowadzi np. do
nobilitacji gatunkéw uznawanych zwyczajowo za niskie — powiesci popularne;j,
kina akcji czy komiksu. Podjecie szczegétowych rozwazan na ten temat wy-
magatoby juz wyizolowania odrebnych obiegéw artystycznych, adresowanych
do réznych grup odbiorcéw, obejmujacych odmienne, przewidziane dla nich

¢ J. Green, Dracula. Klgtwa wampira, przel. M. Nowak-Kreyer, Podleze 2022.
7 1dem, Koszmar Alicji w Krainie Czaréw, przel. L.. Matecki, Podleze 2022.
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strategie komunikacyjne. Wlaczenie do rozwazan kategorii dzieta udanego
zmienia punkt widzenia, przesuwa uwage z obiektywnych, artystycznych wa-
loréw tekstu na jego funkcjonalno$¢ zwiazang ze stawianymi przed nim za-
daniami. I tak prymarna (np. obok ekspresji nadawcy, funkcji fatycznej, po-
znawczej czy terapeutycznej — istotnej w przypadku arteterapii) moze okazac
sie¢ przykladowo jego perswazyjno$é, czestokro¢ nieuchronnie dewaluujaca
wymiar artystyczny utworu. Typowa dla tradycyjnej, ,wychowujacej” literatury
dzieciecej czy sztuki propagandowej, ze zbanalizowanym przykladem kultury
socjalistycznego realizmu, spelnia sie, w przekonaniu jej tworcéw, za sprawa
popularyzowania pozadanych tresci spotecznych i postaw jednostki. Ostat-
nie trzydziestolecie z duzym nasileniem akcentuje wymiar spoteczny tekstéw
artystycznych i praktyk kulturowych, co szczegélnie fatwo mozna zauwazy¢
w twoérczosci teatralnej i w zwigzanym z nig dramacie. Estetyka zdominowa-
na zostaje jako medium stuzace nadrzednemu przekazowi doraznych tresci,
interwencyjnym przestaniom tyczacym aktualnych probleméw spotecznych
i politycznych. Dzialalno$¢ performeréw, teatr spolecznosci lokalnych, teatry
zwiazane ze $§rodowiskiem LGBT, ruchami ekologicznymi chca nade wszystko
oddzialywac na poglady i aktywno$¢ swoich widzéw, wlaczajac si¢ w gléwne
nurty debat publicznych, nie za$ zachwycac estetyka. Miara sukcesu interwen-
cyjnego dziela (takze dramatu), skazanego na szybka przemijalnos¢, staje sie
jego skuteczno$¢ w propagowaniu pozadanych postaw i w zmianie §wiatopo-
gladu odbiorcy. Dzielo udane to dzieto efektywnie przeobrazajace dookolna
rzeczywisto$¢. Cho¢ zjawisko teatru zaangazowanego spolecznie nasilito sie
szczegodlnie na przetomie XX i XXI wieku, to przeciez swoich znanych antena-
téw odnajduje ono w politycznym teatrze Erwina Piscatora i Bertolta Brech-
ta — jednak autora dziel o uznanej juz wartosci artystycznej, cho¢ o bardzo
uproszczonej, propagandowej, za to z perspektywy zalozonych celéw, skutecz-
nej wymowie. Przeciwstawiajac teatrowi mieszczanskiemu teatr epicki, autor
Opery za trzy grosze za naczelne zadanie sztuki scenicznej uznawal budowanie
racjonalnych, krytycznych postaw widza, prowadzacych do jego zaangazowa-
nia spolecznego i pobudzanie go do aktywnych préb przeobrazania swiata.
Istotny wplyw na ksztaltowanie kryteriéow estetycznych stanowiacych pod-
stawe oceny dziela odgrywa nie tylko jego immanentna poetyka czy zewnetrzne
juz realia rynku kulturowego, w ramach ktérego funkcjonuje, ale takze przewar-
tosciowujaca je, czesto ex post, zmiana paradygmatéw naukowych. Wszech-
obecny przez wiele lat w badaniach humanistycznych strukturalizm izolowat
dzielo od uwarunkowan zewnetrznych, czesto nawet od biografii autora, sku-
piajac uwage wylacznie na dynamicznych relacjach jego elementéw sktadowych
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i niesionych przez nie warto$ciach artystycznych. Jesli np. w obszarze poddane;j
optyce strukturalistycznej teorii tekstu literackiego pojawil sie nurt refleksji na-
zywany socjologia literatury i tak najczesciej oderwany byl od kontekstu realnej
praktyki czytelniczej, koncentrujac si¢ na abstrakcyjnych partnerach komunika-
¢ji definiowanych jako kategorie wewnatrztekstowe. Zamiast czytelnika z krwi
i kosci, dysponujacego okreslonym wyposazeniem intelektualnym, indywidual-
nymi gustami i jednostkowymi oczekiwaniami, otrzymywali$my odbiorce ide-
alnego i wirtualnego. Pisarza zastepowal udatnie autor wewnetrzny czy impli-
kowany. Dzieto udane w przypadku uje¢ strukturalistycznych spelnialo zatem
zawsze wysokie wymagania tyczace estetyki. Strukturalizm ,,skazywal” autono-
micznie funkcjonujacy tekst na obiektywizm ocen, uniezaleznial jego warto$¢ od
innych niz wywiedzione z regul poetyki przestanek zewnetrznych. Pojawienie si¢
wspolczesnych nurtéw w humanistyce (np. poetyki kulturowej) wtaczylo w pro-
ces oceny dzieta nowe, jakosci pochodzace juz spoza utworu — m.in. szerokie
konteksty spoteczne, w tym perspektywe realnego odbiorcy. Ciekawy aspekt oce-
ny dzieta wniosta teoria afektéw, formutowana w jej najbardziej znanym wydaniu
przez Briana Massumiego® czy — w odniesieniu do dziela teatralnego — przez
Anne Ubersfeld’, obecna takze w refleksji Rolanda Barthes’a'. Teoria afektow
w szczegdlnie zaawansowanym stopniu uniezaleznita procedure warto$ciowania
tekstu artystycznego od obiektywnych, intersubiektywnych, ,mierzalnych” jako-
$ci estetycznych, przyznajac prymat indywidualnemu przezyciu, jednostkowym
emocjom towarzyszacym odbiorowi dziela. Dynamika udane/nieudane przenie-
siona zostala w subiektywny ,interior” odbiorcy z pogwalceniem petajacych ja
rygoréw tradycyjnej estetyki. Tekst naiwny, kiczowaty, wtérny, niosacy ze soba
spontaniczng rado$¢ czytelnika, stuchacza, widza, dyskutowany z perspektywy
teorii afektéw okazuje si¢ niekiedy o wiele bardziej udany niz wychwalane przez
profesjonalistow, kurzace si¢ na pélce arcydzielo. Teoria afektéw przesuwa bo-
wiem proces waloryzowania dziela z obszaru teorii stricte estetycznych ku psy-
chologii odbioru. Pozostajaca w kregu metodologii strukturalistycznej Ubersfeld
porzadkuje wigzace si¢ z aktem jednostkowej percepcji teatralnej rodzaje przy-
jemnosci odbiorczej w binarnym ciagu:
— podobania sie i niepodobania
— rozumienia i nierozumienia

8 B. Massumi, Autonomia afektu, przel. A. Lipszyc, ,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 111-134.

® A. Ubersfeld, The pleausre of the spectators, przel. P. Bouillaguet, C. Jose, ,Modern Dra-
ma” 1982, t. 25, nr 1, s. 127-139.

10 R. Barthes, Przyjemnosc tekstu, przel. A. Lewanska, Warszawa 1997.
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— intelektualnego dystansu i zaangazowania emocjonalnego

— $ledzenia rozwoju opowiesci i obserwowania obrazu

— $miechu i ptaczu

— $nienia i wiedzy

— zabawy i cierpienia

— pozadania i ochrony przed afektem.

Nadrzednym aspektem przezywania radosci kontaktu z dzietem, czynia-
cej je udanym, jest wedtug Ubersfeld dekodujaca tekst ,przyjemno$¢ znaku’,
w znacznej mierze bardziej przynalezaca do przestrzeni odbioru niz nadania,
w wiekszym stopniu dyktowana dyspozycjami intelektualnymi i emocjonalny-
mi odbiorcy niz obiektywna wartoscia tekstu artystycznego. O wiele bardziej
radykalne stanowisko zajmuje Massumi. O ile Ubersfeld odwoluje si¢ w swych
rozwazaniach ostatecznie jeszcze do definiowanej przez semiologie kategorii
znaku, o tyle Massumi podkresla gtéwnie somatyczny aspekt afektu towarzy-
szacego aktowi percepcji dzieta. To juz nie niezalezny od odbiorcy jezyk utwo-
ru, bedacy jego immanentna cechy, ergo jego wymiar estetyczny, lecz konsty-
tucja emocjonalna czytelnika decyduja o jego satysfakcji odbiorczej. Massumi,
unikajac skrajnego radykalizmu swej koncepcji, subiektywna emocjonalnos¢
uczestniczacej w akcie komunikacji jednostki uzupetnia o konstrukt afektu nie-
zalezny od indywidualnej jazni, podlegajacy juz intersubiektywnej weryfikacji,
zatem poddany konwencjonalizacji i historycznej zmiennosci. Jego ponadjed-
nostkowy charakter i tak jednak nadal postrzegany pozostaje w jego somatycz-
nym umocowaniu.

Wspolczesnosé, z wszechobecnoscia mediéw cyfrowych, w ocenie zjawisk
artystycznych zdecydowanie uprzywilejowala ich realnych odbiorcéw. Epoka
lajkéw zdyskredytowata nie tylko opinie badaczy, ale i krytykéw, w znacznie
wiekszym stopniu niz kiedykolwiek oddajac w rece wlasciwych masowych kon-
sumentéw kultury przywilej wydawania werdyktéw tyczacych weryfikowanej
wylacznie przez spoleczne realia wartosci dziela. Sztuka wspotczesna to takze
przesuniecie czesci decyzji autorskich na jej konsumenta. Préby poszerzania
roli odbiorcy jako aktywnego wspoltwércy komunikatu artystycznego przynio-
sty ze soba awangardy XX wieku. Sztuka konceptualna, happening, instalacje
interaktywne, nowa muzyka, interaktywne powiesci Julio Cortazara przenosza
cze$¢ kompetencji twérczych na odbiorce. Jednak dopiero dzieki zastosowaniu
technologii cyfrowych dzieto w niespotykanym wcze$niej stopniu uniezaleznia
sie od jednostkowego tworcy, stajac sie ,produktem” artystycznym, powstaja-
cym za sprawa decyzji jednoczesnie w tej samej osobie nadawcy i odbiorcy
dziela. To poziom satysfakcji aktywnego, jako wspottworca tekstu, odbiorcy
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zadecyduje o warto$ci powstajacego tekstu, ktorego ostateczny ksztalt zalezy
takze od sprawnosci i jakosci programistycznego skomplikowania zastosowa-
nego softwaru.

Powyzsze refleksje tyczace gléwnie dzieta udanego jako traktowanego 4 re-
bours dziela nieudanego sa tylko generalna préba wyznaczenia kilku wybranych
kierunkéw rozwazan, dla ktérych najistotniejsze jest zaaprobowanie kategorii
dzieta udanego w rozumieniu pojecia operujacego zakresem szerszym niz tyl-
ko utwory wysoko artystyczne. Przyjmowane na uzytek akademickiej historii
i teorii literatury, muzyki, teatru, filmu, sztuk pigknych kryteria oceny obiektéw
artystycznych, absolutyzujace jako nadrzedna wartosc¢ jego jakosc¢ estetyczng,
okazuja si¢ w odniesieniu do tak rozumianego dzieta udanego niewystarczaja-
ce. Przesuniecie refleksji naukowej nad tekstem w kierunku kulturoznawstwa,
antropologii, nauk spotecznych, medioznawstwa, psychologii czy pedagogiki
powoduje wyrazne ostabienie roli wyznacznikéw $cisle estetycznych przy jego
pozycjonowaniu. Takie przekierowanie uwagi sprawia, iz gtéwnym przedmio-
tem analiz przestaje niekiedy by¢ izolowane dzielo. Sztuka, miast by¢ podsta-
wowym celem opisu, staje si¢ rowniez narzedziem rozpoznan rzeczywistosci jej
tworcow i konsumentéw oraz uwarunkowan spotecznych towarzyszacych ta-
czgcemu ich przekazowi. Zasady oceny jakosci tekstu nie maja zatem charakte-
ru bezwzglednego. Podlegaja zaréwno uporzadkowaniom diachronicznym (sa
zatem zmienne w czasie), jak i przejawiaja si¢ na plaszczyznie synchronicznej,
choc¢by jako wybory nie tylko jednostek, ale réznych wspélnot odbiorczych',
bedacych czesto celowanym adresatem przekazu, modyfikujacym jego wymiar
artystyczny. W zwiazku z tym zréznicowaniem kryteriéw odbioru wielokro¢ to
samo dzielo jednocze$nie mozemy uznawac za udane, po czesci nieudane lub
calkowicie chybione. W zaleznosci od perspektywy jego odczytan dokonywa-
nych nawet w tej samej jednostce czasu, niezaleznie od historycznej zmienno-
$ci estetyk. Szczegdlnym terenem przyznajacym prawo do ambiwalencji ocen
jest sztuka teatru. Dla przykladu — Gordon Craig nie cenit dramatéw Szekspira
jako utworéw przeznaczonych do realizacji scenicznej, uwazajac je za niete-
atralne'?. Teksty o lichej wartosci literackiej, choéby niewyszukane farsy, w swej
istocie jednak przesycone wysoka dyspozycyjnoscia sceniczna, moga okazad

1 Termin ,wspdlnota odbiorcza” stosuje w rozumieniu nadanym mu przez Stanleya Fisha; zob.
S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka: eseje wybrane, przel. K. Abriszewski [i in.], Krakéw 2002.

12 Craig wielokrotnie podejmowal motyw nieteatralno$ci sztuk Szekspira, spelniajacych sie
wylacznie w czytaniu — m.in. w artykutach Sztuki i autorzy dramatyczni, obrazy i malarze w te-
atrze (1908), Sztuki Shakespearea (1908); zob. E.G. Craig, O sztuce teatru, przel. M. Skibniew-
ska, Warszawa 1964, s. 199.
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sie czesto podstawa wybitnych spektakli. Najwazniejsza teza, jaka wybrzmiewa
w przedstawionych rozwazaniach, staje sie zatem koniecznos¢ posadowienia
namysiu nad podjetym zagadnieniem w klasycznej binarnosci aktu komunika-
¢ji, nakazujacej odnoszenie wartosciujacej kwalifikacji tekstu zaréwno do po-
trzeb nadawcy, jak i odbiorcy. Kategoria dziela udanego/nieudanego, umiesz-
czana w szerszych niz akademickie/krytyczne kryteria estetyczne kontekstach
spotecznych, w znacznym stopniu przenosi ocene abstrakcyjnie opisywanego
wymiaru artystycznego ku praktyce nadawczo-odbiorczej. Zamiast obiektyw-
na, wywiedziong z poetyki jako$cia tekstu bedziemy bardziej zainteresowani
funkcjonalnos$cia jego przekazu spelniajaca lub nie zamierzenia autora oraz
oczekiwania i potrzeby odbiorcze, wpisywane przeciez takze czesto w perspek-
tywe aktu nadania.
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Marta Karasinska, An un/successful work from the perspective of aesthetic
ambivalence

The article deals with the relative nature of the concept of an “unsuccessful work’. A signif-
icant element of the evaluation of an artistic text is its long duration in time; this is obvious
in the case of a masterpiece entered into the canon, often questionable in relation to texts
from the area of popular culture, doomed to quickly pass away. The oscillation of a work
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on the border between high and low art, characteristic of postmodern culture, legitimizes
the new system of values of aesthetic qualities previously treated in their intersubjective
rigours. Now, it is mainly the recipients who evaluate the work. Therefore, an important
factor that determines the quality of a work becomes not an objective, constant body of
artistic values, but the perspective from which it is described, accepting the multiplicity and
variability of formulated aesthetic assessments.

Keywords: masterpiece, high art, pop art, reader-response theory, affect theory
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Opera jako sztuka nadmimetyczna.
Francesco Patrizi o przekraczaniu
regut prawdopodobienstwa
(credibile incredibile) w sztuce

Kiedy wszystkie archetypy wkraczaja wrecz nieprzyzwoicie, osiaga
sie homeryckie gtebie. Dwa stereotypy rozémieszaja, sto stereoty-
péw wzrusza. Pojmuje sie bowiem niejasno, ze te stereotypy roz-
mawiaja ze soba i §wietuja spotkanie. Podobnie jak szczyt bélu gra-
niczy z rozkoszg, jak szczyt perwersji bliski jest mistycznej energii,
szczyt banalno$ci pozwala niewyraznie dojrze¢ Wzniosto$¢'.

Specyfike réznorodnych waloréw dziet sztuki rozpatrywa¢ mozna z bardzo
wielu perspektyw. W rozlegtej historii dziedzictwa europejskiej kultury nie-
odlaczng czesc refleksji o wartosciowaniu twdrczosci artystycznej, wynikajaca
z checi zglebiania jej fenomenu, stanowila potrzeba ustalenia kryteriéw oceny
udanego badz nieudanego dzieta sztuki. Wypracowywana od czaséw Arysto-

! U. Eco, O pewnych formach niedoskonatosci w sztuce, w: idem, Na ramionach olbrzymow.
Wyktady na festiwalu La Milanesiana w latach 2001-2015, przet. K. Zaboklicki, Warszawa 2019,
s. 315-316.
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telesa koncepcja ars poetica nie tylko kodyfikowata ten model refleksji, usta-
nawiajac prawo odnajdywania, rozpoznawania i realizowania ustalonych regul
poetyckiego rzemiosta. To dzigki znajomosci zasad sztuki twoércy réznych epok
mogli dazy¢ do osiagniecia perfekcji w doskonaleniu wlasnego warsztatu, zy-
skujac tym samym wieksza szanse tworzenia udanych dziel. Znajomos¢ regut
przez odbiorcéw dawala im stabilne poczucie rozumienia sztuki, ale i zarazem
mozliwo$¢ doswiadczania coraz wiekszej sublimacji wlasnych przezy¢ este-
tycznych. Za to w obszarze dyskus;ji i krytyki artystycznej przyczyniata sie do
wydawania licznych opinii, werdyktéw i sadéw estetycznych o zréznicowanej
jakosci na temat dziel sztuki, poszerzajac tym samym filozoficzna refleksje o fe-
nomenie i specyfice jej réznych dziedzin i form.

Wyjatkowe miejsce w filozoficznym namysle o sztuce, zwlaszcza w kon-
tekscie estetycznym i spoleczno-kulturowym, przypada teatrowi operowemu,
ktory od poczatku swego istnienia mial szczegdlny status ztozonego i wielotwo-
rzywowego widowiska, wymykajacego sie fatwym i precyzyjnym wytycznym
co do oceny wartosci i jakosci jego poszczegdlnych utwordw. Zaréwno zréz-
nicowany krag odbiorcéw operowych przedstawien teatralnych, jak i wielo§¢
potencjalnych parametréw oceny formalnej — rozmaicie stosowanych w réz-
nych epokach wobec warstwy poetycko-stownej, muzyki i scenografii, po ak-
torstwo, popis wokalny i calo$ciowa koncepcje przedstawienia — przyczyniaty
sie do tego, ze opery wymykaly sie zwykle jednoznacznym ocenom i warto-
$ciujacym klasyfikacjom. Mozna by rzec, ze wobec regul i zasad regulatywnych
teatr operowy pozostawal wolny, cho¢ byl zarazem uwiklany w swym niejed-
noznacznym statusie nadmiaru parametréw i norm, ktérych nie sposéb bylo
uwzglednié¢, by przeprowadzi¢ totalng, calosciowg ocene wartosci operowego
dzieta sztuki.

Nalezy doda¢, ze na sposéb ogladu opery jako tworu artystycznego nieba-
gatelny wplyw mialy réwniez czynniki zewnetrzne, posrednio jedynie powia-
zane z jej substancja i forma. Kulturowy kontekst epoki i tzw. sytuacja odbioru
dynamicznie zmienialy nastawienie widzéw operowych do przedstawien ogla-
danych w teatrach. Widownia dworska miala inne oczekiwania wobec opery
niz widownia teatréw mieszczanskich. Co najmniej od potowy XVIII wieku
widz teatralny w kulturze o mieszczanskiej proweniencji — bez koniecznosci
ogladania si¢ na wymogi regul piekna, na kantowskie ,rygory” zasad dobre-
go smaku czy estetyczno-filozoficzne refleksje o fenomenologicznej naturze
i relacyjnym ontycznie statusie powiazan dziela i odbiorcy — zyskiwal prawo
do wyglaszania wlasnych opinii i subiektywnych wrazeniowych ocen na temat
ogladanych przedstawien. Swoistym salonowym wydzZwiekiem tego stanu byta
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stynna wojna buffonistéw z antybuffonistami w Paryzu, zapoczatkowana w la-
tach trzydziestych XVIII wieku przez Jana Jakuba Rousseau, a rézne warianty
podobnych spordéw i dyskusji toczyly sie odtad nie tylko w anonimowych pam-
fletach czy w salonowych dyskusjach, ale i na tamach prasy w uprawianej na
rézne sposoby publicystyce estetyczno-teatralnej w nastepnych stuleciach.

Ten zlozony kontekst kulturowy dotyczacy sposobu wartos$ciowania dziet
teatru operowego doskonale zarazem potwierdza problematyczno$¢ respekto-
wania obiektywnych kryteriéw oceny dziet sztuki widowiskowej. Jednoczesnie
rownolegle czynniki spolecznokulturowe, m.in. rola i status teatru, zasieg jego
oddzialywania, typy odbiorcéw itp., wplywajace posrednio na jakos$¢ artystycz-
na dziela, byly w teatrze operowym wyjatkowo réznorodne i zmienne. Nie spo-
sob zatem sprowadzi¢ kwestii wartosciowania i oceny dziet operowych jedynie
do zasady respektowania okreslonych regut albo do sporzadzenia (tabelarycz-
nych) zestawienn ustalajacych stopien i jako$¢ realizacji ich poszczegélnych
regulatywnych parametréw. Pamigtajmy przy tym, ze opera, jako wyjatkowy
rodzaj sztuki przestrzenno-czasowej — w calym bogactwie swego nadmiaru —
potrafi jednoczesnie zachwyci¢ widza w unikalnej, niepowtarzalnej atmosfe-
rze teatralnego wieczoru i na zawsze odcisna¢ swoéj slad w jego pamieci, by
w innych okolicznos$ciach, w innym miejscu i czasie, pozostawi¢ tego samego
odbiorce poza sfera poruszen estetycznych.

Przedstawiona ponizej refleksja ma na celu omoéwienie wybranych aspektow
jednej z najbardziej odwaznych i oryginalnych teorii sztuki poetyckiej okre-
su poznego renesansu. Mowa tu o koncepcji Francesco Patriziego da Cher-
so (1529-1597), chorwacko-wloskiego filozofa, wyktadowcy z Padwy, Ferrary
i Rzymu, czolowego w tamtym czasie autorytetu w zakresie znajomosci Zro-
del greckiego antyku i mysli filozoficznej, poetyckiej, stynnego przedstawiciela
neoplatonizmu i krytyka arystotelizmu. Jego poglady o sztuce byly bardzo do-
brze znane i komentowane w §rodowisku licznych wloskich akademii w okresie
po6znego renesansu. Zostaly one spisane m.in. w dziesiecioczesciowym dziele
Della Poetica, wyrastaly z tradycji arystotelesowskiej i zarazem ja przekracza-
ly. Na podstawie ustalent pochodzacych z biografii filozofa oraz z dzialalnosci
czlonkéw florenckich akademii mozna zalozy¢, ze posrednio jego teoria przy-
niosta koncepcyjne inspiracje i fundamenty dla projektu operowego. Nalezy go
rozumie¢ jako wielotworzywowe dzieto sztuki, w ktérym dochodzi do przekro-
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czenia zasady mimesis oraz granic prawdopodobienstwa, dzigki czemu kon-
stytuuje si¢ w tego typu dziele artystycznym specyficzny paradygmat poetyki
cudownoéci (ars meraviglia)*.

Teoria Francesco Patriziego, jako antycypacja opery bedacej fuzja sztuk, ma
swoje podioze w réznych czasowych zaleznosciach, ktére pozwalaja dostrzec
w niej kluczowe Zrédlo inspiracji dla przedstawieniowej koncepcji drama per
musica. Bo wlasnie oryginalny rys tej teorii, przekraczajacej wyj$ciowa zasade
mimetyzmu, wydaje sie idealnym wykladnikiem operowej formy, ktéra w pa-
radoksalny sposéb ,igra” z wyznacznikami regul udanego/nieudanego dziela
sztuki uchwyconymi przez Patriziego.

Przypomnijmy pokrétce kilka faktéw bedacych czynnikiem czasowym
logicznej zaleznosci péZnorenesansowej teorii i praktyki operowej od mysli
filozofa z Cherso, by nastepnie zaprezentowa¢ gléwne elementy jego kon-
cepcji, majace swe praktyczne zastosowanie w operze. Francesco Patrizi
utrzymywal bliskie kontakty z hrabig Giovannim Bardim — zachowaly sie
$wiadectwa i korespondencje wskazujace na inspiracje intelektualne i zalez-
nosci pomiedzy nimi jako znawcami i admiratorami sztuki antycznej, grec-
kiego teatru i gatunku tragedii. Niekwestionowany jest w obecnym stanie
badan wplyw rozwazan Patriziego na koncepcje artystycznag, zaréwno for-
malng, jak i ideows, przygotowywanych w latach osiemdziesigtych XVI wie-
ku przez Camerate Bardiego Intermediow do La Pellegriny, uswietniajacych
na dworze florenckim obchody zaslubin Krystyny Lotarynskiej z Ferdynan-
dem Medycejskim w 1586 roku. Patrizi bral tez udzial w wielu dyskusjach
i sporach dotyczacych sztuki poetyckiej prowadzonych we wloskich akade-
miach, w tym takze we florenckiej Accademii degli Alterati, do ktérej nale-
zeli czlonkowie Cameraty, w tym m.in. Ottavio Rinuccini, gdzie omawiano
i komentowano dziela Patriziego. Inspiracja dotyczaca zwigzkéow muzyki,
slowa i ruchu oraz plastycznej dekoracji, na ksztalt antycznej chorei, o ktérej
w swych dzielach rozpisywat sie Patrizi, z pewnoscia nie mogta uj$¢ uwa-
dze dwczesnych znawcow i cztonkéw Cameraty, podejmujacych praktyczne
dzialania stworzenia nowej formy teatru i dramatyczno-muzycznego wido-
wiska na wzoér greckiej tragedii®.

2 Na marginesie dodajmy, Ze sztuka poetycka byla jedynie jednym sposréd licznych obsza-
réow zainteresowan filozofa. Wiecej na temat filozofa zob. Stanford Encyclopedia of Philosophy,
https://plato.stanford.edu/entries/patrizi/#toc (dostep: 15.03.2026).

3 Na ten temat zob. K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontéw. Arystotelesowski paradygmat ope-
ry, Poznan 2019, s. 184—-198.
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W swych rozwazaniach o sztuce poetyckiej Patrizi podejmowal odwazna
dyskusje z Poetykg Arystotelesa oraz z utrwalong w renesansie metoda jej od-
czytywania®. Byl nie tylko jej znawca i krytykiem — czytajacym i studiujacym
pisma Arystotelesa w greckim oryginale i facinskich przekladach — ale réwniez
uczciwym i sumiennym myslicielem, ktérego interesowaly zagadnienia mimesis
i poiesis, nadal przeciez nierozlacznie powigzane ze sztuka przedstawienia, co
zdawali sie w renesansie pomija¢ admiratorzy Arystotelesa. Koncepcja aktywnej
reprezentacji (stile rappresentativo), budowanej przy uzyciu stéw, ale i innych
sktadnikéw dziela (taiica, muzyki, gestu, dekoracji), ktérego przeznaczeniem
bylo sceniczne widowisko, byta jednym z filaréw koncepcji dramma per mu-
sica oraz mysli Patriziego. Tymi zaleznosciami i zwigzkami sztuk zajmowali
sie w sensie praktycznym tez czlonkowie Cameraty florenckiej i to ten rys ich
dziatalno$ci odréznial Camerate od pozostatych florenckich akademii, zglebia-
jacych teorie i prowadzacych jedynie teoretyczne dyskusje i spory dotyczace
sztuki poetyckiej’.

Zwiazki Bardiego z Patrizim przypadly na czas, kiedy wsréd cztonkéw
Cameraty ksztaltowala sie koncepcja muzyki opierajaca si¢ na greckich wzor-
cach i antycznych zatozeniach tragedii. Jak wiadomo, wptyw Giovanniego Bar-
diego na powstanie dramma per musica byl nie do przecenienia, mimo ze od
1589 roku przebywal on juz z misja dyplomatyczna w Watykanie, a spotka-
nia czltonkéw Cameraty odbywaly sie odtad w salonie Jacopo Corsiego. Bez
watpienia inspiracje i znajomo$¢ mysli Patriziego odcisnely swdj slad na jego
pogladach. Zygmunt Szweykowski, komentujac ustalenia stanu badan dotycza-
cych narodzin opery, wskazywal na ,trop Bardiego” jako kluczowy w koncepcji
powstania dramma per musica. Stwierdzit:

Znakomita intuicja Bardiego pozwolita mu na poruszenie w roku ok. 1578! (!) tych
spraw, ktére dla monodystéw stang sie podstawowe i zasadnicze. Sformulowal te po-
stulaty, ktére monodysci beda pézniej rozwija¢, dyskutowaé, modyfikowaé: a wiec
wzorowanie si¢ na mowie w budowaniu linii melodycznej, umiar we wprowadzaniu
zdobien, wnikanie nie tylko w tre$¢ tekstu, ale réwniez i w ksztaltujace go elementy
formalne, precyzyjno$¢ intonacji. [...] Bardi w swym tekscie nie poruszal problemu
muzyki dramatycznej; Caccini za§wiadcza jednak, ze tematyka ta byla w jego pafacu
dyskutowana i ze pan domu mial w tym przedmiocie sprecyzowane zdanie. Mono-

* Ibidem, s. 191.

> Wiecej uwag na temat tych zalezno$ci zebratam w ksiazce Fuzja sztuk i horyzontdw...,
op. cit.,, s. 165-201; zob. takze Z.M. Szweykowski, Miedzy kunsztem a ekspresjg, t. 1, Krakéw
1982, s. 12.
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dyczne koncepcje Bardiego znajda tez najszersza i najpelniejsza realizacj¢ wlasnie
na terenie drammi per musica, stana si¢ wzorem dla ksztaltowania teatralnego
recytatywu. [...] Nie bez racji wiec dzialalno$¢ Bardiego kojarzona byla i jest row-
niez z powstaniem dramma per musica® [wyr. K.L.].

Nalezaloby doda¢, ze nie tylko ,znakomita intuicja Bardiego’, ale réwniez inspi-
rujgca znajomos$¢ z Patrizim mogly uksztaltowac te poglady i pozostawi¢ swdj
slad na paradygmatycznych wlasciwosciach opery.

Dla filozofa z Cherso kluczowg kategoria i plaszczyzna odniesienia dla koncep-
cji mimesis Stagiryty byla zasada prawdopodobienstwa. Jak wiadomo, stanowi
ona podsumowanie stynnego wywodu z XXIV i XXV rozdzialu Poetyki, ujete-
go w nastepujacej formule: ,lepiej jest przeciez przedstawi¢ rzecz wiarygod-
ng, chociaz niemozliwg, niz mozliwg, chociaz niewiarygodng”. Warto w tym
miejscu poswiecic¢ kilka uwag na wyjasnienie istotnych zalozen tego passusu,
odwolujac si¢ do semantycznych zaleznosci wystepujacych pomiedzy dwoma
kluczowymi elementami tej warto$ciujacej definicji.

Para kategorii wiarygodne/niewiarygodne odwoluje si¢ do sposobu ujecia
$wiata przedstawionego w dziele, co we wloskiej wersji Patriziego wyrazone jest
terminami credibile/incredibile, przektadanymi na inne jezyki, w tym na jezyk
polski, dwojako: albo wlasnie jako wiarygodny/niewiarygodny albo jako praw-
dopodobny/nieprawdopodobny. Obie pary poje¢ — rozpatrywane w odniesieniu
do wykladni i recepcji ars poetica Stagiryty w nowozytnosci — byly uznawane
za tozsame, cho¢ maja oczywiscie inne pola odniesien i skojarzen. Prawdo-
podobieristwo (tj. podobieristwo do prawdy) jako kategoria estetyczna nie bu-
duje bowiem jednoznacznych skojarzen zakladajacych zawarto$¢ semantyczna
jej analogicznego odpowiednika, czyli pojecia wiarygodnosci (cos jest godne
wiary). Zauwazmy, ze wloskie pojecie credibile (od tac. credo) jest blizsze pol-
skiej kategorii wiarygodnosci niz kategorii prawdopodobiernistwa, ktéra z kolei

¢ O pogladach Bardiego dotyczacych greckich tragedii dowiadujemy sie ze wstepu Cacci-
niego do L'’Euridice, dedykowanej Bardiemu: ,jest to takze ten sposéb, o ktérym w latach, kiedy
kwitta Twoja Camerata we Florencji, méwile$ Ty i wielu innych szlachetnych znawcéw, ze byt
uzywany przez starozytnych Grekéw, gdy przedstawiali swe tragedie i inne akcje stosujac $piew”;
cyt. za: ibidem, s. 53.

7 Arystoteles, Poetyka, przel. i oprac. H. Podbielski, Wroclaw 1989, BN II nr 209, s. 91:
1460a26, 1461.11.
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w jezyku wloskim zakresla pole znaczeniowe wywodzace sie od przymiotnika
verosimile (,prawdopodobny”). Credibile nasuwa inny krag skojarzen znacze-
niowych i kontekstowych i tym samym moze zaklada¢ inne kontekstowe pole
odniesienia w procesie uchwycenia statusu mimetycznej formuly dziela sztuki.

W stynnej frazie z XXV rozdzialu Poetyki Arystotelesa (,lepiej... niz...”) jest
tez drugi zestaw poje¢ rozwijajacych kluczowa zasade mimesis, czyli para moz-
liwy/niemozliwy, u Patriziego possibile/impossibile, ktéra niesie tresci odmien-
ne niz para pojec credibile/incredibile (wiarygodny/niewiarygodny albo inaczej:
prawdopodobny/nieprawdopodobny). Pojecia possibile/impossibile odwoluja
sie bowiem do dyspozycji zewnetrznych wobec dzieta mimetycznego, a wiec
do pozatekstowej rzeczywistosci pozostajacej jedynie w pewnym umownym
zwigzku z dzielem. Na czym polega kluczowe rozréznienie pomiedzy pierw-
sza a druga para okresleri? Wyjasnijmy zatem te kwestie, wokét ktérej narosto
wiele nieporozumien, w duzej mierze deformujacych dyskusje o istocie zasady
prawdopodobienstwa/wiarygodnosci (tj. credibile) w sztuce mimetycznej®.

Jak wiadomo, zasada prawdopodobienstwa (credibile) odnosi sig tak u Ary-
stotelesa, jak i Patriziego wylacznie do sztuki mimetycznej oraz do sposobu
wytworzenia fikcji i skladowych $wiata przedstawionego. Tymczasem para
poje¢ possibile/impossibile implikuje sfere odniesienn potencjalnych skojarzen
odsylajacych odbiorce do praw i zasad $§wiata realnego. Para znaczen mozliwy/
niemozliwy wskazuje jednoznacznie na rzeczywistos¢ pozatekstowa i odwoluje
sie do zasady probabilizmu, a wiec ustalert dotyczacych uwarunkowan i praw,
dzieki ktérym jakie$ zdarzenie jest mozliwe lub niemozliwe do zaistnienia
w $wiecie realnym. Pojecie probabilizmu nie jest przy tym wytacznie przypisa-
ne do kontekstu dziel sztuki. Za jego pomoca opisuje sie rowniez prawa mate-
matyczne i fizyczne, ktére wyjasniaja sposéb ich funkcjonowania i organizacji
zasad w naukach $cistych, takich jak matematyka, fizyka, mechanika i inne.
Zatem artystyczna zasada prawdopodobienstwa (credibile) nie jest de facto tym
samym co koncepcja probabilizmu. Credibile zaklada jedynie jaki$ rodzaj od-
niesient do rzeczywisto$ci pozatekstowej (possibile — impossibile ) i sygnalizuje
symboliczny styk i spotkanie rzeczywistosci realnej i artyficjalnej w dziele mi-
metycznym.

Na podstawie Poetyki Arystotelesa mozemy wyrézni¢ dwa nastepujace
uklady zasady prawdopodobienstwa:

8 Warto podkresli¢ zarazem fakt, ze byl to kluczowy element dawnej wykladni sztuki po-
etyckiej; zob. m.in. B. Weinberg, Od Arystotelesa do Pseudo-Arystotelesa, przel. G. Cendrowska,
,Pamietnik Literacki” 1982 , t. LXXIII, z. 1-2, s. 337—-344.
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— prawdopodobne mozliwe (credibile possibile)

— prawdopodobne niemozliwe (credibile impossibile).

Pierwszy wariant: prawdopodobne mozliwe to zasada najbardziej typowego
sposobu realizacji dzieta mimetycznego. Sa to wszelkie utwory epickie i dra-
matyczne zbudowane na podstawie przyczynowo-skutkowego taricucha zda-
rzen. Odbiorca ma dane jedynie na temat czesci pewnej calo$ci i stopniowo
odkrywane s3 przed nim kolejne elementy tanicucha zdarzen. W ten sposéb
powstaje efekt swoistego pozoru przypadkowosci, sam uktad zdarzen wydaje
sie logiczny, jedynie przyczyna i skutek sa miedzy soba oddalone. Ten wariant
zasady prawdopodobiefistwa, opierajacy si¢ na probabilistycznych zaloze-
niach, wystepuje w réznych formach dziet w konwencji realistycznej, w jakim$
sensie w skrajnych przypadkach sprowadzajac mimetyzm do tzw. kopiowania
czy nasladowania réznych elementéw $wiata realnego: wizualnych (np. w kinie
i w malarstwie), dzwiekowych (np. odglosy deszczu, burzy, szumu wiatru jako
tzw. ilustracje muzyczne), ale takze na innym poziomie — odzwierciedlania
jaki$ aspektéw realiéw historyczno-spotecznych, zgodnych z zastanga wiedza
kulturowa.

Drugi wariant prawdopodobne niemozliwe (credibile impossibile) jest zde-
cydowanie bardziej wyrafinowanym ujeciem potencjatu dzieta mimetycznego.
Zaklada on wywotanie u odbiorcy silnego poczucia zadziwienia i niezwyklosci.
Co wazne, zachowana jest przy tym wewnetrzna sp6jno$¢ struktury, a zatem
zasada prawdopodobienstwa (wiarygodnosci) pozostaje nienaruszona.

Arystoteles wskazywal na rézne sposoby realizacji tej zasady i to w nich
zawieraly sie wszelkie wyrafinowane poetyckie mozliwosci formowania $wia-
ta przedstawionego, charakterystyczne zaréwno dla dziet dramatycznych, jak
i epickich. Byly to chwyty fabularne zaktadajace fabule wielowatkowa, skom-
plikowanie przebiegu zdarzen czy prezentacja zdarzen niezwyklych, ale tak-
ze stosowanie srodkéw poetyckich, takich jak metafory, poréwnania, zagadki
i wyszukany jezyk opowiesci, a takze prezentacja tego, co nieznane odbiorcy’.
Innym rozwigzaniem mogto by¢ stosowanie paralogizmoéw, czyli tzw. prawdo-
podobienistwa pozornego, polegajacych na wprowadzaniu, zazwyczaj w dzie-
tach epickich, réznego rodzaju ,,niedorzecznosci’, mozliwych jednak do przyje-
cia przez odbiorce, zwlaszcza w epizodach. Paralogizmy to dziatania poetyckie
stuzace zbudowaniu $§wiata przedstawionego, ktéry wydaje nam sie ,,prawdo-
-podobny’, ,wiary-godny’; przekonujacy. Poeta stosuje jednak rézne chwy-
ty, cze$ciej w eposie niz w dramacie, ktore sprawiajg, ze pewne rozwigzania

 Zob. m.in. D. Gostyniska, Retoryka iluzji. Koncept w poezji barokowej, Warszawa 1991.
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kompozycyjne jedynie daja wrazenie logicznych, jednak jest to tylko zludze-
nie. Sg one ,para-logiczne” Na przyktad w dobrze skonstruowanej fabule moze
umkna¢ naszej uwadze fakt, ze przemiany psychologiczne postaci sa jedynie
szkicowo zarysowane przez narratora i jesteSmy w stanie przyjac je jako ,wia-
ry-godne’, ,prawdo-podobne’, zatem zgadzamy si¢ na takie, a nie inne ujecie
postawy zyciowej, cech charakteru postaci. Jak tatwo sie domysli¢, jest wie-
le rozwigzan i zasad konstruowania $wiata przedstawionego i dziejacych sie
w nim zdarzen opierajacych sie na paralogizmach.

Szczegdlnym rodzajem sposobu realizacji zasady prawdopodobienstwa
niemozliwego (credibile impossibile) byt dla Arystotelesa efekt t0 thaumaston,
polegajacy na wywotlaniu u odbiorcy dzieta silnego zadziwienia, przerazenia,
zaskoczenia rozwojem zdarzen. Spadajacy na zabdjce posag Mitysa podczas
zawoddw, naruszajgc zasady probabilizmu i prawa natury, niejako ,wymierza
kare” tej postaci'®. Dzielo mimetyczne moze zatem, zdaniem Stagiryty, uka-
zywaé zdarzenia, co do ktérych w $wiecie realnym nie ma logicznego wyttu-
maczenia, ktérych odczytanie i interpretacja opieraja sie jednak na domnie-
maniach, fantazjach odbiorcéw, ale takze moga bazowac¢ na obowigzujacym
systemie wierzen religijnych czy magicznych przekonan w danej spotecznosci.
Tym samym sposdb interpretacji sytuacji i zdarzen niemozliwych i niewyttu-
maczalnych w $wiecie rzeczywistym (tj. naruszajacych zasady probabilizmu
w obrebie praw naturalnych) moze stac sie réwniez podstawa budowania efek-
tu zadziwienia w dziele mimetycznym. O ile sposéb przedstawienia tak inter-
pretowanych sytuacji jest przekonujacy, czyli wiarygodny dla odbiorcy (credi-
bile), o tyle ma pelne prawo, by stac sie elementem fabuly.

Arystoteles w Poetyce zajmuje si¢ bowiem zasadami konstrukcji §wiata
sztuki, a nie jego faktyczna badz hipotetyczna lacznoscia ze Swiatem real-
nym — nasladownictwo czy imitacja jest wszakze mocno uproszczonym spo-
sobem rozumienia koncepcji mimesis. Zatem zasada ,lepiej... niz..” oznacza,
ze bedzie ona wlasciwie zrealizowana wtedy, gdy jaka$ sytuacja czy rzecz zo-
stanie przekonujaco przedstawiona, unaoczniona w dziele, nawet jesli bytaby
obiektywnie niemozliwa do zaistnienia w §wiecie pozatekstowym. Uchybie-
niem zasad sztuki wedlug Arystotelesa jest taka konstrukcja §wiata przed-
stawionego, ktéra jest niezgodna z regutami i zasadami tworzenia poetyckie-
go — nawet jesli czysto hipotetycznie w $wiecie realnym tego typu ,rzecz’,
»sytuacja” (z pozoru ,odzwierciedlona” w dziele) moglaby mie¢ miejsce.
Zdaniem Arystotelesa wszelki wariant nieprawdopodobienstwa (incredibile)

10" Arystoteles, Poetyka, op. cit., s. 33: 1452a5-10.
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w sztuce to po prostu blad mimesis — uchybienie zasadzie credibile, wéwczas
bowiem powstaje niespdjne, zZle zrobione dzielo. Bltad mimesis, czyli niewia-
rygodne przedstawienie (incredibile), wynika zatem z tego, ze dzielo zostalo
zle zrobione — nie dziala na odbiorce zgodnie z efektem zamierzonym przez
okreslona konwencje, forme, gatunek czy wreszcie konkretny zamyst twoércy.
Zasadniczo dzielo Stagiryty po$wiecone jest wyznacznikom sztuki poetyckiej,
ktérej zadaniem jest wytwarzanie przekonujacego $wiata przedstawionego.

Tymczasem Patrizi te koncepcje ciekawie rozszerza. Uznaje on mianowi-
cie, ze dzielo sztuki nie musi odnosi¢ si¢ w jakikolwiek sposéb do rzeczywisto-
$ci pozatekstowej, realnej. A zalozenia probabilizmu (possibile/impossibile) nie
maja w nim w ogoéle mie¢ zastosowania, ani tym bardziej nie musza stanowi¢
dlan punktu odniesienia''. Dzieto sztuki, twierdzit Patrizi, ma wlasnie by¢ z za-
tozenia nie-do-wiary, ma realizowac zasade cudownosci (meraviglia), ma by¢
wlasnie nieprawdopodobne, niewiarygodne, czyli ma przekracza¢ horyzont
wiarygodnosci/prawdopodobienstwa.

Jednoczesnie to wilasnie takie wlasciwosci i parametry artystyczne, zda-
niem Patriziego, wyznaczaja zapisany w dziele szczegélny potencjal niesienia
zachwytu, oczarowania, poruszenia, ktére w wyjatkowo silny sposéb potra-
fia porazi¢ swoich odbiorcéw. Zdecydowanie mocniej ono wéwczas na nich
oddzialuje niz dziela stworzone zgodnie ze zwyklymi zasadami prawdopodo-
bienstwa. Sztuka taka moze wrecz odrzucac zalozenia probabilizmu, czyli fak-
tyczne reguly i zasady funkcjonowania $wiata realnego (do ktérych w zasadzie
jezyk artystyczny nie ma przeciez bezposredniego dostepu). Powinna ona ra-
czej ,zajmowac si¢ sama sobg’, ustanawia¢ swoja wlasna regule — sparafrazuj-
my Schillera. Swiat przedstawiony w dziele sztuki jest przeciez w pehni arty-
ficjalny, a samo dzieto sztuki to cudownos¢ (meraviglia), ktéra w wyjatkowy
sposéb oddzialuje na widza. Takie dzielo jest credibile incredibile (,wiarygodne
niewiarygodnie” versus ,prawdopodobne nieprawdopodobnie”).

Teoria credibile incredibile Patriziego jest faktycznie przekroczeniem i roz-
szerzeniem koncepcji mimesis Arystotelesa. Poziom i reguly prawdopodobien-
stwa (credibile) staja si¢ bowiem u niego kompletnie niepowiazane z odniesie-
niami do $§wiata realnego. To samo artyficjum i jego wlasne formy wyrazu oraz
reguly obowiazujace wewnatrz dziela sa punktem odniesienia. Mozna by to

11 Jak pisala Barbara Niebelska-Rajca: ,Patrizi dzieta zbudowane z samego prawdopodo-
bienistwa (verosimile) uznaje za «zimne i bez ducha»’, w: B. Niebelska-Rajca, Prawdopodobieri-
stwo i przyjemnosc. O kategorii impossibile credibile, ,Teksty Drugie” 2015, nr 1: Zwrot sarmacki,
s. 307.
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ujac takze w ten sposéb: to, co incredibile, niejako poteguje i zarazem ,rozsa-
dza” credibile...

Patrizi interesowal sie sztuka mimetyczna i jej zwiazkami z obrazem
i muzyka nie tylko jako teoretyk. Mozemy zalozy¢, ze zainteresowania kultu-
ra i sztuka grecka silnie rozbudzaly jego wyobraznie takze w odniesieniu do
sposob6w praktycznej realizacji artystycznego rzemiosla. Jego poglady, znane
ponad wszelka watpliwo$¢ cztonkom Cameraty florenckiej, dzieki znajomo-
$ci Patriziego z Giovannim Bardim, bez watpienia znalazly swoje praktycz-
ne zastosowanie w pierwszych projektach teatru operowego. Patrizi zmart
w 1597 roku — trzy lata przed wystawieniem pierwszej dramma per musica,
czyli przed narodzinami opery. I podobnie jak hrabia Bardi, nie doczekat sie
wystawienia na scenie dziel realizujacych zasade credibile incredibile.

Zastanowmy sieg, czy w operze mozemy doszukiwac sie jakich$ wlasciwosci
paradygmatycznych, ktére decydowalyby o jej szczegdlnym statusie estetycz-
nym i jej odmiennosci w poréwnaniu do innych form artystycznych? W jaki
sposéb opisac i wyjasni¢ parametry opery jako ,sztuki nadmiaru” — swoistego
konglomeratu syntezy i fuzji wielu sztuk, dzieta zbiorowego réznych autoréw,
uwzgledniajacego i sumujacego caly szereg okolicznosci, zatozen i kontekstéw
estetyczno-kulturowych itp., ktére wcigz aktualizujac same siebie, wyznaczaja
specyficzne ramy dla warto$ciowania dziel operowych?

Takim kryterium wydaje si¢ wlasciwo$¢ opery, ktéra nazwatam w innym
miejscu operowym paradygmatem cudowno$ci. Paradygmat 6w odsyla przede
wszystkim do wyjsciowych, pierwotnych zaltozen tej sztuki, polegajacych na
predylekcji do wzbudzania zachwytu i wzruszen u widzéw i stuchaczy. Te wla-
$ciwo$ci wzbudzania zachwytu przez dziela operowe byly potwierdzane nie-
przerwanie w teatrze — tak w kulturze elit, jak i w kulturze masowej — w réz-
nych epokach i kregach odbiorczych i s aktualne az do dzis.

Zasada cudownosci (meraviglia) w operze, rozumiana jako jej cecha para-
dygmatyczna, konkretyzuje fundamentalng i wyjsciowa, uformowana przez
Francesco Patriziego, teoretyczna koncepcje sztuki przedstawieniowej, nasta-
wiona na przekraczanie granic mimetyzmu. Koncepcja credibile incredibile
stoi wigc u teoretycznych podstaw nowozytnej mysli estetycznej dotyczacej syn-
tezy dramatu, muzyki i widowiska (na wzor greckiego teatru) i ustanawia inte-
lektualna i artystyczna inspiracje, a zarazem wyjatkowa propozycje teorii dzieta
»nadmimetycznego” Opera stanowi doskonala realizacje tej teorii. Zauwazmy;,
ze wspominany juz nadmiar tworzyw artystycznych, parametréw formalnych
z zakresu réznych dziedzin sztuki oraz efektéw estetycznych nie tylko zaklada
konieczno$¢ porzucenia wszelkich imitacyjnych czy probabilistycznych zalo-
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zen koncepcji mimesis jako sztuki przedstawieniowej, ale wrecz dopomina sie
o zwré6cenie uwagi na dzialanie ,sztuki samej w sobie” oraz na artyficjalny prze-
kaz audiowizualny, ktéry dzieki swemu nadmiarowi powstaje na scenie, dopet-
niany w swych ,miejscach niedookreslenia” dziataniem wyobrazni widza.

Opera jako dzieto sztuki nadmimetycznej ustanawia poziom prawdopodo-
biefistwa (credibile) kompletnie niepowiazany z odniesieniem do $wiata real-
nego — oto artyficjum staje sie jego jedynym punktem odniesienia: to, co incre-
dibile, powtérzmy, niejako poteguje i zarazem ,rozsadza” credibile... Zamiast
mowionego slowa teatr operowy oferuje wyrafinowany do granic ludzkich moz-
liwosci $piew, zamiast nawiazan do rzeczywistosci realnej — skrajnie przetwo-
rzony lub schematyczny obraz §wiata (tzw. miejsca gotowe) lub niezwykte plany
zdarzen: Arkadia, wyspy zaczarowane, otchlanie, nadniebne krainy. A nadnatu-
ralna czasoprzestrzenng plaszczyzne zdarzen wytwarzaja na scenie spektaku-
larne efekty sceniczne, budowane od samych poczatkéw w teatrach operowych
przez architektéw i maszynistow dzigki uzyciu niesamowitych machin teatral-
nych. W operze sztuka zajmuje si¢ sama soba, tworzy zadziwiajace, cudowne
efekty, nad wyraz silnie oddzialujace na odbiorce. Poetyka cudownosci, ktéra
projektowal Patrizi, rozsadzajac ramy klasycznego mimetyzmu i zyskuje w te-
atrze dramatyczno-muzycznym swe arcyciekawe spelnienie.

\Y

Patrizi w koncepcji credibile incredibile w oryginalny sposéb przedstawil kwe-
stie paradoksu udanego badz nieudanego dziela poetyckiego. Komentujac Po-
etyke Arystotelesa, bardzo dobrze uchwycil granice sztuki mimetycznej i wy-
kazal pewne niescistosci w postugiwaniu sie tym pojeciem przez Stagiryte. Na
podstawie jego dziela opracowal réwniez postulaty dotyczace réznych warian-
téw zasady prawdopodobienstwa (credibile) w sztuce. Bylo zarazem dla niego
oczywiste — wbrew opiniom renesansowych i pézniejszych komentatoréw — ze
Arystoteles nie ograniczal ars poetica do nazbyt prostej i nazbyt czesto przyj-
mowanej tzw. malarskiej koncepcji mimesis, sprowadzanej blednie do tatwej
do podwazenia teorii nasladownictwa i imitacji $wiata realnego przez sztuke.
Pisata o tym w jednym ze swych licznych studiéw i analiz poswieconych teorii
renesansowego filozofa Barbara Niebelska-Rajca:

Koncepcja Patriziego stala sie finalnym etapem i zarazem ostatecznym rozwinieciem
poznorenesansowych dyskusji o prawdopodobienistwie oraz mozliwosci. Tym réz-
nita sie jednak od interpretacji poprzednich, ze nie byla juz tylko balansowaniem
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na granicach teoretycznoliterackiego systemu Stagiryty, lecz zdecydowang — i chyba
zwieniczong powodzeniem — préba przezwyciezenia niepodzielnego panowania ary-
stotelizmu w mysli estetycznej, a wraz z nim tradycyjnej doktryny prawdopodobien-
stwa i mimesis'.

Patrizi, wyprzedzajac o niemal trzysta lat XX-wiecznych humanistéw
i filologéw rehabilitujacych Arystotelesa, nie tylko sfalsyfikowal nowozytne,
upraszczajace, ,malarskie” koncepcje mimesis, ale i wykazal wiele niejasno-
$ci i niekonsekwencji w wywodzie samego Mistrza ze Stagiry". Jednocze$nie
znaczaco rozszerzyl koncepcje sztuki poetyckiej, wskazujac zupelnie nowy
horyzont rozumienia zalozen reprezentacji, wzgledem ktérej zblizone rézno-
rodne formy ujecia sztuki poetyckiej pojawia sie kilka wiekéw pdzniej, czyli
we wspolczesnej humanistyce. Te wspolczesne ujecia zrecznie podsumowywat
Antoine Compagnon, dostrzegajac w nich swoisty ,ratunek” tak dla koncepcji
mimesis Arystotelesa, jak i dla... samej teorii literatury. Podsumowujac ujecia
XX-wiecznych formalistow, Gérarda Genette’a, Tzvetana Todorova i paryskich
wydawcéw nowego przektadu Poetyki, zauwazyl:

[...] uratowano Arystotelesa od komunatu czynigcego z literatury nasladowanie natury
i zaktadajacego milczaco, ze jezyk moze kopiowac rzeczywistosé¢, oderwano mimesis
od modelu malarskiego, od ut pictura poesis, gtadko przechodzac od nasladowania do
przedstawiania, od przedstawionego do przedstawiajacego, od rzeczywistosci do kon-
wengji, do kodu, do iluzji, do realizmu jako formalnego efektu'.

Dokonujac na potrzeby niniejszego szkicu skrotowej syntezy tych przemian —
niejako ponad kontekstami szczegétowymi poetyk kolejnych epok — mozna
stwierdzi¢, ze wspolczesne odczytania Poetyki potwierdzily w jakims$ przynaj-
mniej stopniu lini¢ analityczno-interpretacyjna wskazang niegdys przez Patri-
ziego. Rehabilitacja Arystotelesa i jego wyktadni sztuki poetyckiej w XX wie-
ku ukazata nowe mozliwosci ujecia ,paradoksu mimesis’, ktérego potencjal
i sposoby przekroczenia przedstawit Patrizi u progu narodzin opery. Uzywajac
oczywiscie zasobow wlasnego zaplecza kulturowego i wlasnego zestawu pojec
i kategorii potrzebnych do krytycznego odczytania dziela Arystotelesa, kluczo-
wym pojeciem w tych rozwazaniach uczynil cudowno$¢ (meraviglia), a naj-

12 B. Niebelska-Rajca, Prawdopodobieristwo i przyjemnosé..., op. cit., s. 307.

8 K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontdw..., op. cit., s. 190.

14 A. Companon, Demon teorii. Literatura a zdrowy rozsadek, przel. T. Strézyniski, Gdansk
2010, s. 90.
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pelniejsza realizacja poetyki cudownosci okazala sie wlasnie zasada credibile
incredibile.

Koncepcjaars poetica, opierajaca sie na poetyce cudownosci renesansowego
filozofa, znalazta swe interesujace potwierdzenie i urzeczywistnienie w teatrze
operowym, bedacym wyjatkowym projektem i eksperymentem artystycznym
przelomu renesansu i baroku. To wlasnie w nim ta péZnorenesansowa, cho¢
jak wspomniano powyzej — paradoksalnie nowoczesna, poetyka cudownosci
i zasada credibile incredibile zdata sie odnajdywac swoja doskonala realizacje.
Teoria ta, odczytywana w kregu wspolczesnej, szerokiej perspektywy i recep-
¢ji mysli Arystotelesa, moze by¢ uznana wrecz za antycypacje nowej, orygi-
nalnej formy sztuki, a logiczng konsekwencja jej praktycznego zastosowania
jako ,matrycy koncepcyjnej” okazalo si¢ powstanie formy operowej, z calym
zawartym w tej matrycy potencjalem jej dalszego rozwoju. Koncepcja sztuki
nadmimetycznej (credibile incredibile), a wraz z nia operowego paradygmatu
cudownosci, zaprojektowana zostala u progu narodzin opery rozumianej jako
sztuka ze wszech miar nowoczesna.

Jesli wielce prawdopodobne, ze — z racji czasowych i intelektualnych zbiez-
nosci relacyjnych cztonkéw Cameraty florenckiej i filozofa z Cherso — ukoro-
nowaniem teorii Patriziego bylo powstanie dramma per musica. To wraz z nia
we wspolnym kluczu oddzialywan mozemy umiejscowi¢ takze wszystkie dal-
sze modyfikacje gatunkowe i formalne dramatu muzycznego. Z kolei fakt, iz
opera stala si¢ Zrédtem inspiracji dla dalszych przemian sztuki i powstawania
pozniejszych form przedstawieniowych, sprawia, Ze z racji tego pokrewienistwa
w sferze oddzialywan nadmimetycznej koncepcji zdaja sie lokowac takze inne
XIX- i XX-wieczne formy teatru czy dzieta filmowe, a nawet wspélczesne kom-
puterowe gry narracyjne realizujace zasade imersji. I dla tych form sztuki wie-
lotworzywowej niezwyklym patronem okazuje si¢ Francesco Patrizi.
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la klasykéw badan nad poczatkami polskiego teatru muzycznego — histo-

rykow teatru, takich jak Zbigniew Raszewski, Mieczyslaw Klimowicz, Ka-
ryna Wierzbicka-Michalska, muzykologéw, jak np. Alina Nowak-Romanowicz
czy Alina Zérawska-Witkowska — utwory takie, jak Nedza uszczesliwiona czy
Cud, albo Krakowiaki i Gérale to po prostu opery’. Nie inaczej zreszta okreslali
je wspolczesni. W aktualnym ($cisle rzecz biorac XX- i XXI-wiecznym) dyskur-
sie krytycznym, stownikowym czy podrecznikowym, a nawet niektérych synte-
zach o charakterze naukowym polskie opery powstale w tym czasie nazywane

* Praca powstala w wyniku realizacji projektu badawczego o nr 2020/39/D/HS2/00594
finansowanego ze $§rodkéw Narodowego Centrum Nauki.

! Zob. zwt.: Z. Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1972 (wyd. II popr. 1982); M. Klimowicz,
Wistep, w: W. Boguslawski, Cud, albo Krakowiaki i Gorale, wyd. M. Klimowicz, Wroctaw 2005,
s. [-CXV; K. Wierzbicka-Michalska, Teatr w Polsce w XVIII wieku, Warszawa 1977; A. Nowak-
-Romanowicz, Historia muzyki polskiej, t. IV: Klasycyzm 1750-1830, Warszawa 1994; A. Zbéraw-
ska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze Stanistawa Augusta, Warszawa 1997.
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nym dyskursie krytycznym i akademickim dotyczqcym pierwszych polskich oper, w: Dzieto nieudane (?) i jego
konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 47-61. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.4. Open Access chapter, distribbuted under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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sq jednakze czesto wodewilami®. Biorgc pod uwage brak tego rodzaju katego-
ryzacji formulowanych przez przywolanych wyzej znawcéw przedmiotu, dojs¢
mozna do przekonania, ze mamy tu do czynienia z gleboko zakorzenionym ele-
mentem $wiadomosci potocznej, przedostajacym si¢ do piSmiennictwa akade-
mickiego czy krytycznego na zasadzie niewymagajacej uzasadnienia communis
opinio. Tekst niniejszy po$wiecony jest nie tyle samemu wykazaniu btednosci tej
praktyki, ile przede wszystkim opisaniu, w jaki sposéb oddala nas ona, zamiast
przybliza¢, od trafnego ujecia pozycji tych utworéw w oryginalnym kontekscie
tworczosci i praktyki scenicznej polskiego o§wiecenia, a w konsekwencji celnego
ujecia ich natury, skutkujac przy tym ich deprecjacja: czyniac z nich dzieta nie
tyle moze nieudane, ile mniejszej wagi czy tez mniej powazne niz sa w istocie.

Spojrzmy zatem. Wytrawna krytyk operowa Dorota Kozinska pisze:

Oczywi$cie mozna sie bylo spodziewad, ze w okolicach jubileuszu niepodleglosci znéw
rozgorzeja spory o Krakowiakéw i Gorali Stefaniego/Bogustawskiego — leciutki, bez-
pretensjonalny wodewil, ktéry Leon Schiller nazwal nieopatrznie pierwsza opera naro-
dowa. Wyrzadzil mu tym krzywde na dlugie lata, bo jednym kojarzyt sie odtad wytacz-
nie z patriotyczng rogatywka i wraza ciupagg, innym za$ — ze straszliwym obciachem?®.

Wybitny dyrygent, dyrektor artystyczny Filharmonii Poznarnskiej w rozmo-
wie z Agata Kwieciniska o tejze samej operze:

LUKASZ BOROWICZ: Jest to dzielo, ktdre sytuuje si¢ pomiedzy gatunkami: singspiel,
opera-comique, ale przede wszystkim wodewil; dzieto, gdzie tekst méwiony jest réwnie
wazny jak muzyka. W zwigzku z tym nazwanie tego dziela, tego utworu opera narodo-
wa pierwsza...

AGATA KWIECINSKA: No wtaénie, jest strasznym naduzyciem.

LB: ...jest takim mitem zalozycielskim, ktéry z gruntu jest pekniety, poniewaz to nie
jest opera®*.

2 W calym niniejszym tek$cie termin wodewil (takze vaudeville) oznacza gatunek muzycz-
no-sceniczny, nie zas lezacy u jego Zrédla rodzaj piosenki (kuplet).

3 D.Koziniska, Wstrzymajcie sie, kiétniki!, wpis na autorskim blogu krytycznym Upiér w ope-
rze. Strona dla stuchajacych inaczej, 28.01.2018, https://atorod.pl/?p=2723 (dostep: 8.02.2025).

* L. Borowicz, A. Kwiecinska, Pierwsza polska opera narodowa, podcast w cyklu DNA
Muzyki Polskiej realizowanego przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne, odc. 11, 23.03.2023,
https://www.youtube.com/watch?v=QB5Z801kORS8 (dostep: 2.01.2025).
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Jako wodewil ujmuje opere Bogusltawskiego i Stefaniego wielu innych kry-
tykéw teatralnych®, kategoryzacje te znajdziemy takze w oficjalnych materia-
tach Teatru Wielkiego Opery Narodowej, Polskiego Wydawnictwa Muzyczne-
go czy Programu 2 Polskiego Radia®.

Nie inaczej jest w obszarze uje¢ stownikowych. Janusz Stawinski w Stowni-
ku terminow literackich, zdefiniowawszy wodewil jako ,utwoér sceniczny o ce-
chach komedii lub farsy, z muzyka, piosenkami i fragmentami baletowymi, po-
krewny operetce, od ktérej rézni sie jednak dominacja tekstu méwionego nad
$piewanym’, dopowiada: ,W Polsce gatunek ten reprezentowaly m.in. Nedza
uszczeSliwiona (W. Boguslawski/M. Kamienski), Zabobon, czyli Krakowiacy
i Gorale (J.N. Kaminski/K. Kurpinski), Krélowa przedmiescia (K. Krumlow-
ski/W. Powiadowski)””. Niemal identycznie definiuje termin Patrice Pavis
w Stowniku terminow teatralnych, do czego redaktor i ttumacz polskiej edy-
cji Stawomir Swiontek dodaje: ,W Polsce odpowiednikiem wodewilu stata
sie $piewogra’, podajac wsrdd twdrcéw tego gatunku Bogustawskiego (obok
K. Krumlowskiego i E. Brylla)®.

Przypisanie oryginalnego repertuaru stanistawowskiej i porozbiorowej sce-
ny operowej en masse do wodewilu znajdziemy takze we wpltywowych publi-
kacjach podrecznikowych, np. Historii muzyki J6zefa Chominskiego i Krystyny
Wilkomskiej-Chominskiej: ,W Polsce komponowano w tym czasie [epoce kla-
sycyzmu — J.Ch.] gtéwnie wodewile i melodramaty™. ,Mimo znajomosci éw-
czesnej tworczosci operowej polscy kompozytorzy [pierwszych trzech dekad
XIX wieku — J.Ch.] tworzyli gléwnie wodewile z przewaga piosenek i tancéw”*°.

> Zob. np. recenzje Anety Kyziot ze spektaklu Teatru Polskiego w Poznaniu, ,,Polityka’, nr 3,
13.01.2016, i Michala Centkowskiego, ,Newsweek Polska’, nr 2, 5.01.2016 oraz recenzje¢ Andrzeja
Draguly ze spektaklu Opery Wroctawskiej w 2017 roku, Spiewogra o matzeriskiej przemocy, czyli
smutny wodewil, https://wiez.pl/2017/11/20/spiewogra-o-malzenskiej-przemocy-czyli-smutny-
-wodewil (dostep: 2.01.2025).

¢ J. Stefani, Cud mniemany czyli Krakowiacy i gérale, PIM, https://pwm.com.pl/pl/sklep/
publikacja/cud-mniemany-czyli-krakowiacy-i-gorale,jan-stefani,13567,ksiegarnia.htm (dostep:
2.01.2025); https://www.polskieradio.pl/8/1594/artykul/1114835,krakowiacy-i-gorale-czyli-nie-
smiertelne-wolanie-o-pokoj-miedzy-ludzmi (dostep: 2.01.2025); Teatr Wielki Opera Narodowa,
Wojciech Bogustawski, https://archiwum.teatrwielki.pl/osoba/wojciech-boguslawski (dostep:
2.01.2025).

7 1. Stawinski, hasto: wodewil, w: Stownik terminéw literackich, red. J. Stawiniski, Wroclaw
1976, s. 499.

8 P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, przel. i uzupelnieniami opatrzyt S. Swiontek,
Wroctaw 1998, s. 591-592.

9 J. Chominski, K. Wilkomska-Chominska, Historia muzyki, t. 2, Krakéw 1989, s. 596.

10 Tbidem, s. 166.
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Takze w syntezach dotyczacych historii teatru, jak u Karola Estreichera, znaj-
dujemy stowa: ,Opera 6wczesna polska [stanistawowska — J.Ch.] byl to dzisiej-
szy wodewil, nie wymagajacy wysitku glosu”".

Jesli wiekszos$¢ cytowanych uje¢ naprowadza juz na motywacje i sens tej
kategoryzacji, jeszcze jasniejsze staja sie one w $wietle decyzji translatorskiej
Waclawa Zawadzkiego, przektadajacego wyrazenie ,eine Mischung von Dra-
ma, Singspiel und Ballet’, ktérym Johann Gottfried Seume opisywal Krako-
wiakow i Gorali, jako ,mieszaning dramatu, wodewilu i baletu”?2 Explicite
wreszcie wyjasniaja je cytowani juz Chominscy, tym razem we fragmencie mo-
numentalnej syntezy Formy muzyczne:

Nazwy wodewil i §piewogra sa synonimami. Pierwsza pochodzi z jezyka francuskie-
go (vaudeville), druga z niemieckiego (singspiel). W tych utworach muzyka sprowadza
sie do wstawek w postaci pie$ni o charakterze ludowym, jest czynnikiem uzupelniaja-
cym. Spelnia zatem role podrzedna, gtéwny bowiem tok akcji dramatycznej rozwija sie
w oparciu o teksty méwione'?.

Kategoryzacja pierwszych oper polskich jako wodewiléw miataby wiec wyni-
kac z (1) samego faktu szerokiego uzycia stowa méwionego badz tez, precyzyj-
niej, z (2) ograniczenia wspdtczynnika muzycznego do form piosenkowych czy
piesniowych nieistotnych dla przeprowadzenia intrygi. Druga interpretacja jest
w oczywisty sposob bledna, jako ze wiekszo$¢ numeréw muzycznych pierw-
szych polskich oper zakorzeniona jest w materii dramatu w sposoby znane
z opery buffa — z punktu widzenia ich dramatycznej funkcji sa to pelnoprawne
arie (z rzadka ansamble) wyrazajace uczucia i decyzje postaci dramatu'*.

11 K. Estreicher, Historja sceny warszawskiej do roku 1850, ,Pamietnik Literacki” 1936,
nr 33/1/4,s.731.

2 1.G. Seume, Einige Nachrichten iiber die Vorfille in Polen im Jahre 1794, Leipzig 1796,
s. 16; przektad polski w: Polska stanistawowska w oczach cudzoziemcéw, oprac. i wstep W. Za-
wadzki, t. 2, Warszawa 1963, s. 739.

13 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Formy muzyczne, t. 4: Opera i dramat, Krakéw
1976, s. 16.

* Modus piosenkowych ,wstawek” zaznacza sie silniej w Cudzie, jednak ma on tam swoja
specyficzna funkcje i nie przesadza bynajmniej o mozliwosci zaliczenia cato$ci opery do for-
matu ,komedii z piosenkami” O odmienno$ci tych zabiegéw od popularnego pojecia wodewilu
zob. dalej w tym artykule, wiecej o problemie: J. Chachulski, Genologia i polityka. Swoistos¢
»Cudu, czyli Krakowiakéw i Gorali” w horyzoncie gatunkéw operowych kovica XVIII stulecia,
»Muzyka” 2021, nr 3, s. 117-147.
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Z kolei interpretacja pierwsza, jako préba odmoéwienia utworom Stefaniego
czy Kamienskiego miana oper ze wzgledu na szerokie uzycie stowa méwio-
nego, jest z historycznego punktu widzenia nieuzasadniona. Formuta opery
z dialogami méwionymi, tj. opery dialogowej', byla podéwczas najszerszym
wspélnym mianownikiem wiekszo$ci nurtéw europejskiej niewloskiej opery
komicznej, tak Zywo rozwijajacej sie w drugiej potowie XVIII stulecia’. Nie da
sie w obrebie tego repertuaru przeprowadzi¢ $cistego i konsekwentnego roz-
graniczenia opartego na sposobie zestawiania muzyki ze stowem méwionym,
ktore pozwolitoby oddzieli¢ utwory z dialogami méwionymi cieszace sie dzisiaj
pelnia operowego prestizu — jak Czarodziejski flet Mozarta czy Lodoiska Che-
rubiniego — od omawianego repertuaru polskiego; jest tu jedynie réznica skali
spektaklu oraz zaawansowania uzytych srodkéw muzycznych.

Prébujac natomiast odnalez¢ w tym repertuarze pewne zréznicowanie co
do sposobu zestawienia §piewu i mowy oraz funkcji obu tych wspélczynni-
kéw, natrafiamy na trzy modele dajace sie wykorzysta¢ w roli typéw idealnych.
Pierwszym bylo naturalne dla popularnego teatru ludowego zjawisko opatry-
wania niskiej komedii czy farsy piosenkowymi wstawkami. Ten model spo-
tykamy zwlaszcza w wyrastajacej z jarmarcznego teatru comédie a couplets,
a z pelna $wiadomoscia odwolywali sie do niego np. niektérzy twdrcy z kregu
singspielu p6Inocnoniemieckiego’.

Typ drugi, o znacznie wiekszym znaczeniu dla rozwoju gatunkéw opero-
wych w Europie Srodkowej, to dialogowa adaptacja opery wloskiej, w ktérej re-
cytatywy secco zastepowano stowem mdéwionym. Taka singspielowa adaptacja
zachowywala faktycznie cala muzyczna i dramatyczna makrostrukture opery*®.
Na wzér tego modelu ksztaltowano takze wernakularne utwory oryginalne, jak

15 Okreslenie to zapozyczam ze wspolczesnej operologii anglo- i niemieckojezycznej; w dal-
szym ciggu artykulu w odniesieniu do form operowych uzywam takze przymiotnika ,,dialogowy”
w znaczeniu: zawierajacy dialogi méwione (zamiast recytatywéw).

16 Powigzanym problemem jest zasadno$¢ gleboko zakorzenionego ujecia widzacego
w obecnosci dialogéw méwionych swoista utomnos¢ dzieta pretendujacego do rangi opery; na
znieksztalcanie obrazu historycznego rozwoju opery przez tego rodzaju uprzedzenia zwracali
ostatnio uwage zwl. Thomas Betzwieser (Sprechen und Singen: Asthetik und Erscheinungsformen
der Dialogoper, Stutgart 2002, zwl. s. 1-15) i David Charlton (Continuing Polarities: Opera Teory
and Opéra-comique, w: idem, French Opera 1730—-1830: Meaning and Media, Aldershot 2000).

7 E.Joubert, Songs to Shape a German Nation: Hiller’s Comic Operas and the Public Sphere,
»Eighteenth-Century Music” 2006, nr 2, s. 215.

18 Wiecej na ten temat: J. Chachulski, Models of Dialogue Opera in the Polish Theater at
the Turn of the 18th and 19th Centuries: Jézef Elsner’s Works for Wojciech Bogustawski’s Stage,
»Musicologica Brunensia” 2024, nr 2, s. 59.
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np. wiedenskie singspiele, w ktérych bez trudu odnajdziemy wloskie konwen-
cje dyspozycji i rozplanowania arii w obrebie dramatu. W tym sensie z po-
wodzeniem broni¢ mozna tezy, iz XVIII-wieczna formula opery numerowej
stanowi kategorie nadrzedna obejmujaca zar6wno opere z recytatywami, jak
i opere dialogowa w rodzaju singspielu wiedenskiego.

Trzecim typem idealnym bylaby w tym ujeciu francuska dojrzata opéra-co-
mique, w ktorej sposob taczenia odcinkéw méwionych i muzycznych ksztatto-
wany byl przez librecistéw w indywidualny i przemyslany spos6b w odpowiedzi
na wymagania dramatu, przy czym przejscia od mowy do $piewu i odwrotnie
nie stanowily ,przezroczystej” konwencji gatunkowej, lecz byly czesto tematy-
zowane i rozgrywane dramatycznie®.

Na tym tle podkresli¢ nalezy, ze znaczenie gatunkéw ciazacych ku pierw-
szemu z wymienionych typéw bylo w éwczesnej Polsce marginalne. Jak juz
zreszta powiedziano, nie nosza jego znamion pierwsze opery polskie, ktérych
wnikliwsza analiza pod omawianym wzgledem zmierza¢ musiataby do deta-
licznego opisu mieszania si¢ wplywéw wlosko-wiedenskich (typ drugi) i fran-
cuskich (typ trzeci), zgodnie z dominacja odpowiednich gatunkéw obcych (tak
w postaci oryginalnej, jak i w przektadach i adaptacjach) na 6wczesnej polskiej
scenie.

Wida¢ wiec juz, z jakiego rodzaju nieporozumienia wynika sieganie po ety-
kiete wodewilu w celu skategoryzowania wczesnych polskich oper. Jesli chcie-
liby$my juz koniecznie odméwi¢ miana oper utworom zawierajacym dialogi
moéwione — podkres$lmy raz jeszcze: wbrew zaréwno praktyce historycznej, jak
i wigkszo$ci wspodtczesnego dyskursu muzykologicznego — potrzebowaliby$my
raczej terminu nieimplikujacego niewielkiego ciezaru gatunkowego opisywa-
nych utworéw, ich skromnego rozmiarowo elementu muzycznego oraz piosen-
kowego charakteru numeréw muzycznych?.

19 Znamienny jest zestaw zasad ksztaltowania libretta operowego sformulowany przez
Gottlieba Stephaniego, cytowany przez Jérga Krdmera jako ,positive Gattungspoetik” singspie-
lu, podczas gdy Sabine Henze-Dohring wskazuje na identyczno$¢ wiekszosci tych zasad z dra-
maturgicznymi regutami opery buffa; J. Kramer, Deutschsprachiges Musiktheater im spdten
18. Jahrhundert: Typologie, Dramaturgie und Anthropologie einer populdren Gattung, Berlin
2012; S. Henze-Dohring, Gattungskonvergenz — Gattungsumbriiche. Zur Situation der deut-
schsprachigen Oper um 1800, w: Oper im Aufbruch: Gattungskonzepte des deutschsprachigen
Musiktheaters um 1800, red. M.Ch. Lippe, Kassel 2007, s. 49.

2 Zob. D. Charlton, Popular Opera in Eighteenth-Century France, Cambridge 2021, zwl.
rozdz. 12; takze: T. Betzwieser, Sprechen und Singen..., op. cit.

2l Moje stanowisko w tej sprawie formuluje szerzej w rozdz. 1.3 ksiazki Jézef Elsner i swiat
osiemnastowiecznej opery komicznej, Warszawa 2025.
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Co jednak w niniejszym wywodzie najistotniejsze, przyjety w ten sposéb termin
wodewil niesie ze soba dalszy bagaz mylacych konotacji, ktére moga przyczy-
niac sie do znieksztalcenia wspétczesnego odbioru tego repertuaru badz — wta-
$nie przy braku kontaktu z samymi dzietami — powstawania mylnych przeko-
nan i warto$ciowan dotyczacych pierwszych polskich oper.

Na najbardziej podstawowej plaszczyznie mielibySmy tu sprawe samej
hierarchii gatunkowej. W perspektywie systematycznego ujecia estetyczno-
teatralnego wodewil to gatunek jednoznacznie przyporzadkowany do kregu
niskiego, wchodzacy cze$ciowo w zakres dzisiejszej kultury masowej, pokrew-
ny pdzniejszej operetce czy musicalowi, spektaklom rewiowym itd. W oczy-
wisty spos6b nie ma to nic wspdlnego z sytuacja pierwszych polskich oper,
tworzonych dla gléwnej sceny warszawskiej, na ktoérej sasiadowaly z adapta-
cjami oper wloskich. Tym bardziej mylace staje si¢ to ujecie w stosunku do
sytuacji po 1804 roku, gdy w muzycznym teatrze warszawskim — cho¢ wcigz
w obrebie jednej sceny — wyodrebnia¢ zaczyna si¢ rzeczywiscie obszar estetyki
niskiej. Tu dopatrywanie si¢ wodewilu w spektaklach muzycznych innych niz
komedioopery — jak w wystawianych wciaz czesto Krakowiakach i Géralach
czy powstajacych w tym czasie operach Jézefa Elsnera — dotkliwie wykrzywia
i zamazuje realnie juz artykulowane w tym czasie hierarchie i demarkacje ge-
nologiczne. Kilkakrotnie w recenzjach Ikséw napotkamy wyliczenia gatunkow
odrodzniajace wodewile (tj. komedioopery) nie tylko od opery jako takiej, ale
takze od ,,oper mniejszych”?, podobnie jednoznaczne rozgraniczenia zawiera-
ja np. pisma Dmuszewskiego®. Jak wskazuje kompendium Marii Rutkowskiej
dotyczace éwczesnej terminologii teatralnej, wodewilami nazywa sie w tym
czasie z rzadka komedioopery, a najczesciej francuskie sztuki bedace ich pier-
wowzorami®*. Zgodnie z tym stanem faktycznym uogélnionego okreslenia
wodewil uzywaja w odniesieniu do komedioopery Dobrochna Ratajczakowa
czy Zbigniew Raszewski®.

22 Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw, red. J. Lipinski, Wroctaw 1956, s. 192-193, 571.

% [L.A. Dmuszewski, A. Zétkowski], Dykcyonarzyk Teatralny z dodatkiem piesni z naynow-
szych oper dawanych na Teatrze Narodowym w Warszawie, Poznan 1808, s. 26-27, 33—34.

2 M. Rutkowska, Terminologia dramatu i teatru w polskim oswieceniu, Poznan 2007,
5. 619-620.

% Zob. np. Z. Raszewski, Staroswiecczyzna i postep czasu, Warszawa 1963, s. 310-312;
D. Ratajczakowa, Polski Tespis i polski Pizystrates, w: Wojciech Bogustawski — ojciec teatru pol-
skiego, red. K. Kurek, Poznan 2009, s. 19. Najpelniejsze ujecie wodewilowego (a wiec nieopero-
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v

Mamy jednak takze plan bardziej szczegétowy — i najbardziej chyba interesu-
jacy. Chodzitoby tu o pytanie, jakie konkretne konotacje literackie, muzyczne
czy sceniczne niesie z soba termin wodewil, poza samym wskazaniem na maly
rozmiar i niewielka wage utworu oraz wstawkowy (dekoracyjny, rozrywkowy)
charakter wspoélczynnika muzycznego, i jak maja sie¢ one do pierwszych pol-
skich oper. Zakreslajac pole badan raczej szerzej niz weziej, a w szczegdlno-
$ci nie ograniczajac sie do proby zdefiniowania pola semantycznego terminu
w jego realnym uzyciu w dzisiejszej polszczyznie (zwazywszy, ze ,klasyczny”
polski wodewil faczony zwlaszcza z nazwiskiem Krumlowskiego jest juz zjawi-
skiem historycznym, by¢ moze nie siega ono zbyt daleko poza najzwiezlejsze
cytowane ujecia stownikowe?), podajmy zasadnicze tropy powracajace badz
stale obecne w kolejnych historycznych wcieleniach wodewilu — od paryskich
widowisk jarmarcznych, po francuski czy amerykanski wodewil poczatku
XX wieku?. Bylyby to:

— realizm przedstawienia Swiata codziennego, powszedniego, zwlaszcza
miejskiego, aktualno$¢ tematyki (niekoniecznie okolicznosciowosc), po-
toczno$é, lokalizm?;

— komizm sytuacyjny typu farsy, niewybredny komizm jezykowy®;

— w planie muzycznym: piosenki — ich rozluzniony zwigzek z materig sztu-
ki, diegetyczny charakter, funkcja komunikacyjna skierowana ku $wiato-

wego) rodowodu komedioopery znalez¢ mozna u Stefana Durskiego (Dramatopisarstwo Ludwi-
ka Adama Dmuszewskiego, Wroctaw 1968, s. 42—48).

% Autorzy piszacy o wodewilu polskim, jak przywotywany juz Durski czy Anna G. Piotrow-
ska, definiujac wodewil, odwoluja sie raczej do jego europejskiej (pozapolskiej) historii. Z cha-
rakterystyki krakowskiej tradycji wodewilowej danej przez te druga autorke wnioskowac mozna,
ze polski wodewil XIX-wieczny pozostal nieco blizszy tradycji jarmarcznej i bulwarowej (wi-
dowisko typu variété) niz klasyczny vaudeville Paryski Eugéne’a Scribe’a, mocno ograniczajacy
pierwiastek muzyczno-widowiskowy; A.G. Piotrowska, Tradycja krakowskiego wodewilu Kon-
stantego Krumtowskiego na poczgtku XX wieku, ,Literatura Ludowa” 2012, nr 3, s. 25-32.

¥ Poza cytowanymi nizej pozycjami oraz wymienionym wyzej artykulem Piotrowskiej
opieram si¢ tu na opracowaniach: H. Schneider, Vaudeville, w: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, wyd. 2, red. L. Finscher, Sachteil, t. 9, Kasse 1998, s. 1319-1331; D. Gilbert, Vaude-
ville, w: The Oxford Companion to Theatre, red. P. Hartnoll, London 1967, s. 983-984. Bardzo
obszerna bibliografie historii gatunku (w wigkszo$ci wszakze sa to pozycje z pierwszej polowy
XX wieku) podaje Durski, Dramatopisarstwo..., op. cit., s. 42—43.

28 Zob.]. Terni, A Genre for Early Mass Culture: French Vaudeville and the City, 1830-1848,
,~Theatre Journal” 2006, nr 2, s. 228-233.

2 Zob. ibidem, s. 233-237.
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wi pozateatralnemu czy tez odnoszaca si¢ do niego (tendencyjna, saty-
ryczna, takze parabatyczna); zapozyczenie materialu muzycznego jako
rozbijajace immanencje sztuki (tu folklor miejski, melodie jako anonimo-
we ,,dobro wspélne”), pewna pozateatralna realno$¢ piosenki;

— elementy widowiska typu variété definiowanego przez obecno$¢ wsta-
wek dekoracyjnych czy tez rozrywkowych o rozmaitym, heterogenicz-
nym charakterze: tanecznym, wokalnym, cyrkowym?'.

Wychodzac od tych cech ku ujeciom systematycznym, wyszczeg6lni¢ moz-
na by trzy typy idealne, do ktérych zarazem zblizalyby sie konkretne odmiany
historyczne wodewilu:

1. Wodewil — utwér dramatyczny jako wehikut dla miejskiej piosenki, cykl
piosenek potaczony sprowadzona do minimum intryga (tu zwlaszcza
comédie a couplets/comédie-vaudeville przelomu XVIII i XIX wieku,
takze warszawska komedioopera Ludwika A. Dmuszewskiego).

2. Wodewil — drobny utwér komiczno-farsowy stanowigcy satyryczne
zwierciadlo najaktualniejszych spraw i aspektéw zycia spotecznosci
miejskiej, pozbawiony wyraznych ryséw dydaktyzmu lub krytyki spo-
tecznej, cechujacy sie wartkim tempem, spietrzeniem chwytéw z zakresu
komedii sytuacyjnej i komizmu jezykowego typu gry stow itp. (zwlaszcza
paryski wodewil Eugene’a Scribe’a, wyksztalcony ok. 1830 roku).

3. Wodewil — widowisko typu variété, a wiec luzna skltadanka elementéw
komicznych, w tym kabaretowych, muzycznych, tanecznych, rewiowych,
cyrkowych itd. (tu zwlaszcza francuski wczesny wodewil jarmarczny
pierwszej polowy XVIII wieku i amerykanski wodewil konica XIX i po-
czatku XX wieku).

Fakt, iz Nedza uszczesliwona, Krakowiaki i Gorale czy nawet nieporowny-
walnie bardziej gminna Zoska Stanistawa Szymanskiego nie miesci sie w tak
zakreslonym polu, tj. nie daje si¢ opisac jako dzielo, ktérego tozsamos¢ gatun-
kowa wyznaczalaby dominacja wymienionych cech w jakiejkolwiek konfigu-
racji, znowu uznaé¢ mozna za oczywisty. Warto jednak zwrdci¢ tu uwage na
potencjalne Zrédla nieporozumien, to jest cechy, ktére z pozoru wskazywac
moglyby na zblizanie sie pierwszych polskich oper do wodewilu, faktycznie

30 Zob. H. Schneider, Zur Gatungsgeschichte der friihen Opéra-comique, w: Bericht iiber
den Internationalen Musikwissenschaflichen KongrefS Bayreuth 1981, red. Ch.-H. Mahling,
S. Wiesmann, Kassel 1984, s. 112; D. Charlton, Popular Opera..., op. cit., s. 100—105; ]. Romey,
Songs That Run in the Streets, ,Journal of Musicology” 2020, nr 4, s. 415-480.

31 G.M. Rodger, When Singing Was Acting: Song and Character in Variety Theater, ,The
Musical Quarterly” 2015, nr 1/2, s. 57-80.
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jednak dobrze wpisuja si¢ w charakterystyczne elementy gtéwnych nurtéw eu-
ropejskiej opery komicznej péznego wieku XVIII. Poza omawiana juz kwestia
samej formuly opery dialogowej bylyby ponizej omdéwione.

Po pierwsze, wszelkiego rodzaju muzyczne zapozyczenia czy tez ,recykling”
powstalych wczesniej utworéw, interpretowany jako dziedzictwo paryskiej
comédie-vaudeville (tego rodzaju sytuacje znamy w Polsce stanistawowskiej
np. z opery Filozof zmieniony Michata Kazimierza Oginskiego®). Tu zaznaczy¢
nalezy, ze z jednej strony sama praktyka zapozyczen, az po skladanie catej ope-
ry z istniejacej wczesniej muzyki, nie byla specjalnoscia Francuzoéw, ale zjawi-
skiem powszechnym w XVIII-wiecznej kulturze operowej, by wspomnie¢ tylko
wloskie pasticcio. Z drugiej strony wiele paryskich comédies mélées de vaude-
villes o operowym wlasnie charakterze (a wiec niezlozone z wodewiléw w zna-
czeniu kupletu, ale z zapozyczonych z innych oper arii, duetéw itp.) w ogéle nie
podpada pod zbudowang powyzej robocza definicje wodewilu. Za zwiazane
z wodewilem sensu stricto uznac nalezaloby jedynie zapozyczenia popularnych
melodii piosenkowych uzyte w funkcji znaczacej — niosace ze sobg ,,pamiec¢”
poprzednich tekstéw lub podkreslajace tacznos¢ piosenki z rzeczywistoscia
pozateatralna.

Po drugie — numery chéralno-baletowe o charakterze ludowym, wystepu-
jace jako element diegetyczny, jak w Krakowiakach i Goralach, a potem w ope-
rach Elsnera Krdl Lokietek i Jagietlo w Tenczynie. Przypisanie ich do kategorii
wodewilowosci opiera sie tu zwykle na charakterze muzycznych wstawek czy
wkladek® i facznosci z wodewilem jako spektaklem variété. Faktycznie jednak
mamy tu do czynienia z dobrze znang teatralna rodzajowoscia, tj. konsekwent-
na prezentacja obyczajowosci wiejskiej. Odrebnos¢ tego zjawiska od estetyki
wodewilowej ujawnia si¢ przy wzieciu pod uwage ptaszczyzny odbioru. Po-
toczno$¢, lokalnosc¢ czy (miejska) folklorystycznos¢ wodewilu funkcjonuje jako
czynnik laczacy rzeczywisto$¢ sceniczna ze Swiatem audytorium, element zno-
szacy niejako estetyczny dystans. Tymczasem ludowo$¢ wiejskiej opery stani-
stawowskiej az po kulminacje w Krakowiakach i Géralach i pdzniej u Elsnera
zawsze byla dystansujaca sceniczna reprezentacja wsi na uzytek odbiorcy wy-
wodzacego sie z innych standéw i kregéw — widza miejskiego, mieszczanskiego,
szlacheckiego. Stad muzyczno-baletowa ludowos¢ typu Krakowiakow i Gorali

32 Zob. 1. Bielkowska, Opera ,,Filozof zmieniony” Michata Kazimierza Ogiriskiego w swietle
nowych badan, ,Muzyka” 2023, nr 2, s. 78—88.

3 Takie jest np. stanowisko Grzegorza Zieziuli w sprawie ludowych chéréw z taricami
w Krdlu ELokietku, por. ]. Elsner, Krdl Lokietek, czyli Wisliczanki, wyd. G. Zieziula, Warszawa
2019, s. 11, 13 i zwt. 478.
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jeszcze w 1816 roku przypisywana byla raczej do archaicznej juz tradycji ,sie-
lanki dramatycznej™* czy tez po prostu scen baletowo-rodzajowych nieobcych
przeciez nurtom XVIII-wiecznej opery, nie za$ do estetyki wodewilowe;j.

Po trzecie — elementy rzeczywiscie wywodzace si¢ z vaudeville jako jar-
marcznego kupletu i niosace z soba caly bagaz charakterystycznej estetyki:
uwydatniony diegetyzm, parabatyczny zwrot do publicznosci, rozbicie czwar-
tej $ciany. Tu jednak zastrzec nalezy, iz $piewki tego rodzaju, z wodewilowym
finatem wlacznie, rozprzestrzenily si¢ bardzo szeroko w rozmaitych nurtach
opery komicznej XVIII wieku i ostatecznie nie wplywaly istotnie na ich kwali-
fikacje gatunkowgy, lecz pozostaly punktowa atrakcja spektaklu badz atrybutem
poszczeg6lnej postaci®. Najbarwniejsze wodewilowe piosenki Elsnera spotka-
my w tych jego operach, ktére rozmachem $rodkéw najwyrazniej mierza we
wzorce wielkiej opery wiedenskiej (numery Strabona w Amazonkach, Zbroj-
nickiego w Wieszczce Urzelli, Terefere w Leszku Biatym).

Po czwarte — elementy niskiego komizmu sytuacyjnego i farsowego. Tu
trzeba powiedzie¢, ze nawet najwnikliwsze ujecia typu komizmu wlasciwego
XIX-wiecznemu wodewilowi paryskiemu (polecam tu zwlaszcza przywotywa-
ne wyzej ujecie Jennifer Terni) nie daja satysfakcjonujacej odpowiedzi na pyta-
nie, na czym polega¢ mialaby jego nizszo$¢ (w obrebie hierarchii gatunkowej)
w stosunku do komizmu typu comedia dellarte i wyrastajacej z niej opery buffa
czy tez duchowi autriackiego Volkstheater wciaz zywemu w singspielu wieden-
skim Schikanedera. Obecno$¢ tego rodzaju humoru w granych w Warszawie
spektaklach muzycznych odnotowywana byta z pewnym niesmakiem przez Ik-
s6w, zadnemu z nich jednak nie przysztoby zapewne do glowy uzy¢ tego argu-
mentu, by odméwic¢ dzielu miana opery.

\

Uwagi powyzsze stanowia juz dogodny grunt do podsumowania. Wynika
z nich bowiem jednoznacznie, iz pokusa opatrzenia XVIII-wiecznej opery ety-
kieta wodewilu bierze si¢ z pewnego powierzchownego podobienistwa, oparte-
go na obecnosci w utworze cech z pozoru pokrewnych temu gatunkowi, cho¢
w rzeczywisto$ci pozostajacych w obrebie gléwnych nurtéw opery komicz-

3% Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw, op. cit., s. 181.

% Final wodewilowy przykladowo byl jednym ze standardowych (cho¢ mniej typowym)
rozwigzaniem takze w operze buffa; zob. M. Hunter, The Culture of Opera Buffa: A Poetics of
Entertainment, Princeton 1999, s. 157.
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nej wieku swiatel. Pomylke te utatwia fakt, iz cechy te pozostaja zarazem obce
pojeciu opery uksztaltowanemu przez repertuar XIX-wieczny. Dopowiedziec¢
wolno, iz jesli latwiej przychodzi nam nazwanie Nedzy uszczesliwionej czy Kra-
kowiakow i Gorali wodewilem niz zaliczenie ich do jednej (choc¢by i szeroko
zakreslonej) grupy z niemieckimi operami Mozarta, dzieje si¢ tak najpewniej
dlatego, iz zwykli$my ujmowac te ostatnie raczej jako ponadczasowe arcydzieta
niz reprezentantéw swojej epoki — epoki, ktéra w operowym kanonie repre-
zentowana jest bardzo stabo, a jesli chodzi o komiczny repertuar niewloski —
praktycznie wcale.

Z punktu widzenia odbiorcy czy krytyka wyksztalconego na obecnie funk-
cjonujacym kanonie operowym, zdominowanym nie tylko przez repertuar XIX-
-wieczny, ale i romantyczng koncepcje gatunku, opera komiczna epoki klasycy-
zmu jawi sie jako rzeczywiscie ,niepowazna” czy znacznie mniej powazna — nie
tylko przez swoje tresci i strukture intrygi, ale i podejscie do zadan ekspresyj-
nych i mimetycznych: konwencjonalizacje, umownos¢, muzyczng niespdjnosé
czy tez, ogdlnie, niespelnianie kryteriéw organicznej i immersyjnej koncepcji
dzieta operowego, na dobre rozwinietej dopiero w wieku XIX*. Cho¢ badacze
ostatnich dekad z powodzeniem posuwaja naprzéd proces hermeneutycznego
zblizenia do tego ,przednowoczesnego” repertuaru®, na poziomie przeciet-
nego operowego odbiorcy wspomniana bariera ,niepowaznos$ci” pozostaje
nienaruszona, nie pozwalajac zywi¢ duzych nadziei na odzyskanie dla zywej
sceny zwlaszcza drugorzednego repertuaru opery czaséw o$wiecenia. W tej
sytuacji kategoria wodewilu staje si¢ swoistym falszywym wytrychem: oferu-
je ztudne wrazenie opanowania dysonansu poznawczego wywolanego przez
pozorng nieoperowo$¢ pierwszych oper polskich poprzez odwotanie do znajo-
mej kategorii gatunkowej, ktére wszakze rzuca na ten repertuar krag zupetnie
chybionych wspélczesnych skojarzen i oczekiwan odbiorczych, zwlaszcza tych
zwiazanych z gatunkami niskimi.

W dalszym ciagu obu wypowiedzi krytycznych cytowanych na poczatku
tego tekstu zaréwno Dorota Kozinska, jak i Lukasz Borowicz wskazuja na pro-
blematyczno$¢ naszych oczekiwan wzgledem najdawniejszego polskiego re-

% O tej cezurze rozumianej jako co$ wiecej niz jedynie granica epok — raczej przejscie po-
miedzy opera ,przednowoczesng” i ,nowoczesna” — zob. zwl. A. Gerhard, The Urbanisation of
Opera: Music Theater in Paris in the Nineteenth Century, przel. M. Whittall, Chicago 1998 (oryg.
Die Verstdidterung der Oper: Paris und das Musiktheater des 19. Jahrhunderts, Stutgart 1992),
zwl. s. 3, 6.

% Mam tu na myéli przede wszystkim badania Wye Allanbrook, Mary Hunter, Johna Pla-
toffa i Davida Charltona.
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pertuaru operowego, w ktérym mianowicie spodziewaliby$my sie — lub przy-
najmniej pragneliby$my — odnalez¢ utwory zblizajace si¢ do szerzej znanych
i docenianych osiagnie¢ epoki, jak chociazby oper Mozarta. To stuszne rozpo-
znanie uzasadnia, jak sadze, obecnos¢ niniejszego tekstu w tym zbiorze — na
c6z bowiem wskazuja formuly ,zawiedzionych nadziei” czy ,niespelnionych
oczekiwan’, jak nie na problem dzieta nieudanego czy, w tym przypadku, dziet
nieudanych? Oboje autoréw postuluje jako remedium recepcje tego repertuaru
uwzgledniajaca wlasciwy kontekst gatunkowy, czemu takze wypada przykla-
sna¢ (sam Bogustawski wszak pisal: ,Azeby z pewnoscia sadzi¢ o piekno$ciach
albo wadach jakowej Opery, potrzeba najpierw wiedzie¢, jakim podlega pra-
widlom i do jakiego rodzaju nalezy”*®). Oddanie jednakze sprawiedliwosci naj-
dawniejszym zachowanym polskim operom opiera¢ winno sie¢ na osadzeniu
tych utworéw wich wta s ciwym kontekscie, poza opera buffa i rodzima
komedia, obejmujacym wciaz nie do$¢ chyba poznane repertuary dialogowe;j
opery niemieckiej, wiedenskiej czy francuskiej, nie za$ na odwotaniu do ahisto-
rycznej i deprecjonujacej etykiety wodewilu.
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spomnienie Nedzy uszczesliwionej pojawia si¢ w kazdym opracowaniu

dotyczacym muzyki oraz teatru w Polsce wieku o$wiecenia. Nie po-
winno to dziwi¢ — wszak przez dlugi czas przekonanie, utwierdzane zreszta
przez samego kompozytora, o ,najpierwszej polskiej operze oryginalnej” byto
powszechne. Ten mit zostal oczywiscie juz dawno obalony i dzisiaj ,0 palme
pierwszenstwa w tym wzgledzie walczy kilka tytutéw”? chociazby o siedem
lat starszy Filozof zmieniony, do ktérego zaréwno libretto, jak i muzyke stwo-
rzyl Michat Kazimierz Oginski na potrzeby wlasnej sceny w Stonimiu. Jednak
w kontekscie poszukiwan prazrédet polskiego teatru muzycznego nie da sie tak
tatwo zapomnie¢ ani pominaé Nedzy uszczesliwionej, nie tylko z tego wzgledu,
ze jest to ,pierwszy zachowany kompletnie tytul operowy™. Wprawdzie sceny
magnackie — wspomniany przed chwila Stonim, ale réwniez Nieswiez, Putawy
czy Bialystok — mogly w niektérych okresach cieszy¢ si¢ bardziej korzystnymi
niz Warszawa mozliwo$ciami finansowymi, a takze mialy oryginalny repertu-

! M. Kamienski, Krdtki rys przez Macieja Kamieriskiego o egzystencji najpierwszej oryginal-
nej opery polskiej, za: A. Wejnert, Stuletni jubileusz pierwszej opery polskiej, ,Biblioteka War-
szawska’, t. IV, 1878, s. 411.

2 L. Bientkowska, Opera ,Filozof zmieniony” Michata Kazimierza Ogiriskiego w Swietle no-
wych badan, ,Muzyka” 2023, nr 68 (2), s. 73, https://doi.org/10.36744/m.1772, przyp. 4.

* Ibidem.
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ne (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 63-73. © Author(s), 2026. https://doi.
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ar oraz mozliwos¢ zatrudnienia cenionych w Europie muzykéw, to jednak ich
spoleczny wplyw na zwiazane z muzyka oczekiwania estetyczne rodzimej pu-
blicznosci byl niewatpliwie mniejszy. Natomiast dzieto Macieja Kamienskiego
taki wplyw wywarlo: ,entuzjastyczne przyjecie przez publiczno$¢ Nedzy sta-
fo si¢ impulsem do komponowania coraz to nowych oryginalnych oper pol-
skich™. Proces ten mial miejsce, mimo ze wspomniane przez Alinge Nowak-Ro-
manowicz ,entuzjastyczne przyjecie” by¢ moze bylo — jak twierdzi Zbigniew
Raszewski — raczej chlodne, gdyz z réznych powodéw pierwsze prezentacje
sztuki mogty nie spetnia¢ oczekiwan widowni®. Niezaleznie od atmosfery to-
warzyszacej pierwszym wystawieniom spektaklu bogate w nawiazania do ludo-
wosci libretto i partytura Nedzy uszczesliwionej staly sie wzorem dla rodzacego
sie nurtu ,wiejskiego” polskiej opery narodowej, ktérego znaczenie dostrzegali
juz ludzie o$wiecenia. Pierwsza préba — jeszcze dos¢ powierzchowna i naiw-
na — przedstawienia ludowosci za pomoca srodkéw muzycznych i réwnoczes-
nej stylizacji gwarowej wlaczala sprawy chlopskie do tematyki opery, gatunku
przeznaczonego dla widza arystokratyczno-mieszczanskiego. Bylo to zjawisko
niezwykle interesujace, takze w skali europejskiej. Elementy folklorystyczne nie
stuzyly w warunkach warszawskich jedynie urozmaiceniu estetycznemu spek-
taklu, lecz wynikaly m.in. z o§wieceniowej potrzeby dydaktycznego zwrécenia
uwagi widzow teatralnych na problematyke chlopska oraz z przekonania, ze los
tej grupy spotecznej moze zostaé stosunkowo fatwo korzystnie dla niej zmie-
niony. Byta to jedna z pierwszych préb zaangazowania teatru w dziatania ma-
jace na celu poprawe bytu chlopéw oraz wlaczenie zagadnien ich dotyczacych
w sfere zainteresowan wspoélnoty narodu politycznego. Inspiracje ludowoscia
dajace si¢ gdzieniegdzie dostrzec w partyturze Kamienskiego takze stanowia
wazne ogniwo w poszukiwaniach idiomu polskiego w muzyce, niezwykle istot-
nego w estetyce przedchopinowskiej.

Tak zarysowany kontekst historyczno-teatralny sprawia, ze opera Ka-
mienskiego do libretta Wojciecha Bogustawskiego (powstalego na podstawie
wczesniejszego tekstu Franciszka Bohomolca) powinna by¢ postrzegana jako
utwor o niezwykle istotnym znaczeniu dla kultury polskiej. Niestety — lektura
tekstu i wystuchanie muzyki najczesciej przynosza wspoétczesnemu odbiorcy
rozczarowanie; zreszta mankamenty opracowania muzycznego dostrzegal juz
w 1859 roku Maurycy Karasowski, ktory pisat o uwerturze: ,motyw tego allegra

* A. Nowak-Romanowicz, Klasycyzm, Warszawa 1995, s. 144.
* Z.Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1982, s. 78-79.


http://m.in

Problem Nedzy uszczesliwionej. Legenda o ., pierwszej polskiej operze” 65

i sposéb obrobienia nie posiada dla nas dzisiaj zadnej artystycznej wartosci™.
Faktycznie, nawet do$¢ pobiezny rzut oka na partyture ujawnia niedostatki
warsztatu kompozytorskiego. Pod wzgledem formy muzycznej opera Kamien-
skiego jest bardzo przewidywalna, nastepstwa harmoniczne nie sg skompliko-
wane, wyrazny jest tez brak konsekwencji w stosowaniu figuracji. W roku 1778
kompozytor, jak pisal Bogustawski w informacji dofaczonej do wydania wta-
snych tekstéw dramatycznych, ,z powodu wyrzadzonych mu przy pierwszych
jej wystawieniach nieprzyjemnosci” lub — jak twierdzi Raszewski — ,rozgory-
czony opinia krytyki”® w ciggu trzech miesiecy po prawykonaniu spalil party-
ture. Zniszczenie wlasnego utworu, a w szczegé6lnosci spalenie rekopisu miesci
sie w sferze wyjatkowo znaczacych gestow teatru zycia codziennego — autorzy
pozbywaja sie dziel, ktére uwazaja za nieudane.

Jednak akt zniszczenia Nedzy uszczesliwionej byl jedynie czesciowy.
W zbiorach Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego zachowat si¢ wyciag na
instrument klawiszowy, ktéry ma cechy pozwalajace go datowac na 1778 rok.
Widoczne w nim s3 skreslenia i poprawki dotyczace imienia jednego z boha-
terow dramatu; pierwotne imie¢ Bartek, pochodzace jeszcze z tekstu kantaty
Bohomolca, zostaje w kilku miejscach poprawione na Antek, czyli na to znane
juz z edycji tekstu dokonanej przez Bogustawskiego. Kompozytor, po wprowa-
dzeniu kilku zmian, pelna orkiestrowa wersje odtworzyt dopiero w 1780 roku
na potrzeby kolejnych wznowien, majacych juz miejsce w nowo wybudowanej
siedzibie teatru przy Placu Krasinskich. Poréwnanie obu wersji ujawnia, ze do-
dane pdzniej modyfikacje na ogét polegaly na wzbogaceniu materialu muzycz-
nego, co moglo wynikac z checi ulepszenia istniejacej kompozycji’.

Libretto Nedzy uszczesliwionej do muzyki Kamienskiego ukazalo sie
w druku dwukrotnie za zycia Bogustawskiego; po raz pierwszy w roku swojej
premiery scenicznej oraz — po uplywie czterdziestu pieciu lat — w ostatnim,
dwunastym tomie zebranych Dziel dramatycznych'. Mimo niemal pélwiecza
oddzielajacego te dwie edycje Bogustawski wprowadzil jedynie nieznaczne
zmiany: autor, bogatszy o lata do§wiadczen teatralnych i dramatopisarskich,
chcial udoskonali¢ sceniczne mozliwosci tekstu teatralnego: poprawki szyku

¢ M. Karasowski, Rys historyczny opery polskiej poprzedzony szczegétowym pogladem na
dzieje muzyki dramatycznej powszechnej, Warszawa 1859, s. 187.

7 W. Bogustawski, Dzieta dramatyczne, t. 12, Warszawa 1823, s. 424.

8 Z.Raszewski, Bogustawki, op. cit., s. 79.

® Wiecej o Nedzy uszczesliwionej pisalem w: P. Maksymowicz, Warszawski teatr operowy
Wojciecha Bogustawskiego w latach 1778—1783, Gdarisk 2025.

10-\. Bogustawski, Nedza uszczesliwiona, w: idem, Dziela dramatyczne, op. cit.
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wyrazéw w partiach méwionych sprawiaja, ze staja sie one tatwiejsze do wymo-
wienia dla aktoréw oraz bardziej zrozumiate dla publicznosci zgromadzonej
na oddalonej widowni teatralnej. Ta niewielka liczba zmian pozornie zdaje sie
$wiadczy¢ o tym, ze tekst w oczach autora byl na tyle dobry, Ze chcial on popra-
wic¢ jedynie drobne niedoskonalosci warsztatowe swojego pierwszego dziefa.
W pézniejszych tekstach zdarzato mu sie (tam, gdzie w obliczu utraty archi-
wow mamy mozliwo$¢ takiej konkordancji) wprowadzaé daleko idace modyfi-
kacje, majace wplyw na ideologiczno-polityczng wymowe utworu.

Tutaj tego nie zrobit, ale wynikato to raczej z faktu, ze byta ona ,,zbyt oczywi-
sta” i niepoddajaca sie mozliwosciom aktualizacji. Niezbyt przekonujaca dyna-
mika konfliktu uczu¢ targajacych biedna dziewczyna, zmuszana podstepnym
matczynym szantazem do porzucenia mitosci do ,biednego acz poczciwego”
ukochanego na rzecz bogatego mieszczanina, postuzyla do opowiedzenia jed-
nowymiarowej historii. Zdecydowanie nie byla to jednak sztuka o mitosci.
Dramat przezywany przez biedna Kasie raczej nie byl najwazniejszym aspek-
tem przedstawienia. Kulminacja jest pojawienie sie¢ na scenie Podstaroscica,
ktéry w imieniu dobrego pana wrecza biedakom ,, 100 zlotych’, by nie musieli
z powodu nedzy dokonywac¢ niewlasciwych wyboréw zyciowych. Oczywiste
jest, ze w Nedzy uszczesliwionej chlopi i ich problemy sa jedynie pretekstem
do wprowadzenia o$wieceniowej funkcji dydaktycznej, dotyczacej jednak nie
chlopstwa, lecz stanu wyzszego, czyli szlachty. Mialo to na celu ukazanie, jak
niewielkim kosztem moze ona zapewnic lepsze Zycie swoim poddanym.

Pierwsza wersja utworu Bohomolca powstata z mysla o wystawieniu wraz
z muzyka juz w 1770 roku, jednak zamyst ten nie zostal zrealizowany. Tres¢
sztuki wpisywala sie¢ w program dydaktyczny oswieconych ko6l zwigzanych ze
Stanistawem Augustem. Byt to teatralny tekst propagandowy, ktéry odnalezio-
ny po kilku latach przez kompozytora, postuzyt za libretto operowe, przekaza-
ne dopiero w trakcie pisania muzyki mtodemu Bogustawskiemu do poprawek,
majacych na celu gtéwnie udramatyzowanie dialogéw. Konstrukcja fabularna
tego utworu odbiegala od wzorcéw realizowanych przez popularne w drugiej
polowie XVIII wieku opery buffa, z ktérymi — jako rodzaj polskiego odpowied-
nika — mial konkurowac¢ scenicznie. Toposem cieszacym sie najwiekszym po-
wodzeniem w przedrewolucyjnych intermezzach i operach komicznych byly
inteligencja i spryt, ktére ludziom na dole drabiny systemu feudalnego pozwa-
laly osiagnac¢ wlasne cele. Motyw ten obecny jest w La serva padrona Pergole-
siego, Weselu Figara Mozarta, a takze w opracowanych przez Bogustawskiego
jako nastepne na potrzeby rodzimej sceny: Dia mitosci zmyslonym szaleristwie,
Fraskatance, Szkole zazdrosnych, Wioszce w Londynie, Czekinie albo cnotliwej
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panience, Wiesniaczce u dworu, Axurze krélu Ormuz''. W dwucze$ciowym li-
bretcie Nedzy uszczesliwionej tego sprytu i inteligencji bardzo brakuje; topornie
wprowadzony dydaktyzm, ktéry w zaden sposéb nie jest ukryty za finezyjnie
i humorystycznie poprowadzong akcja sceniczna, zdaje si¢ niszczy¢ atmosfere
rozrywkowego wieczoru, jakim bywaly te spedzone w o$wieceniowej operze.

Muzyka i libretto Nedzy uszczesliwionej na tle cieszacych sie popularno-
$cia i uznaniem w drugiej potowie XVIII wieku wspomnianych tytutéw zdaja
sie przejawia¢ pewne niedostatki. Czy oznacza to, Ze ,najpierwsza polska ope-
ra” byla dzietem nieudanym? Czy mozna o niej zloéliwie powiedzie¢, ze jak
sama nazwa wskazuje — byla nedzna opera? Jej zbyt nachalny dydaktyzm oraz
dajace sie odczu¢ ulomnosci estetyczne mozna odnalezé zaréwno w libretcie,
jak i partyturze. Po blisko dwustu piec¢dziesieciu latach od premiery w Palacu
Radziwilfowskim wrazliwo$¢ odbiorcow zmienita sie i dzisiejsze uczucie de-
likatnego zazenowania nieprzygotowanego odbiorcy nie moze by¢ pomocne
w odpowiedzi na te pytania. Bywaja dziela wazne dla danej epoki, ktére po
latach staja sie slabo czytelne i czasami trudne do przyswojenia dla nowych
odbiorcéw. Obraz, jaki jawi sie¢ w wspomnieniach Boguslawskiego i Kamien-
skiego nie moze postuzy¢ za wiarygodne potwierdzenie znaczenia tamtej in-
scenizacji. Gdyby zaufa¢ tezie Raszewskiego — Nedza uszczesliwiona w oczach
6wczesnych widzéw nie mogta by¢ dzietem wybitnym.

Jakie miejsce muzyka Kamienskiego zajmuje na tle repertuaru muzycznego
obecnego na scenie warszawskiej w tamtym okresie? Przedstawienia muzycz-
ne, ktére do tej pory byly domenag zespotéw cudzoziemskich, nalezaly do naj-
bardziej popularnego i uznanego w tamtym czasie repertuaru, nierézniacego
sie zbytnio od pozostalych scen kontynentu. Byly to partytury Antonia Sac-
chiniego, Pietra Alessandra Guglielmiego, Pasquale’a Anfossiego, Niccolo Pic-
cinniego, Antonia Salieriego, a takze, chociaz tylko jednorazowo, Christopha
Willibalda Glucka. Kamienskiemu przychodzilo zatem walczy¢ o uznanie by¢
moze — jak chcieliby to widzie¢ niektérzy badacze — niezbyt wyrafinowanej, ale
na pewno osluchanej z jezykiem muzycznym epoki publicznosci.

Tre$¢ libretta oraz warstwa muzyczna Nedzy uszczesliwionej takiego po-
réwnania nie wytrzymywaly. Oceniajac wartosci estetyczne partytury, moz-
na przytoczy¢ stowa Jana Prosnaka, ktéry w podsumowaniu catosci dorobku
kompozytorskiego Kamienskiego stwierdzil, Ze jest on ,niejednolity — to pew-
ne, bo obok fragmentéw nie ustepujacych muzyce najwybitniejszych 6wczes-

11 Wiecej o tym zagadnieniu pisal Jean Starobinski w Weselu Figara, w: idem, Czarodziejki,
przel. M. Ochab, T. Swoboda, Gdansk 2005, s. 76-98.
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nych kompozytoréw znajduja sie¢ fragmenty artystycznie stabe, niekiedy nawet
btahe”'?. W materiale muzycznym kompozytor stara sie stosowaé nowatorskie
rozwigzania stylistyczne. Jednoczesna analiza partytury i tekstu dramatyczne-
go pozwala dostrzec probe wzajemnego zintegrowania tych dwéch elementéw
utworu, co bylo jednym z wazniejszych kryteriéw estetycznych epoki. Daje to
podstawy do przypuszczenia — niestety nie dajacego sie juz dzisiaj z cala pew-
noscig udowodni¢ — ze scenografia i kostiumy takze byly pomys$lane w taki
sposob, by uzupelnialy warstwe semantyczng utworu.

Kompozycja Kamienskiego jezykiem retoryki muzycznej stara sie ilustro-
wac emocje towarzyszace dramaturgii libretta. Tekst nie jest ani szczegdlnie
rozbudowany, ani dynamiczny, a literacka préba zbudowania konfliktu tra-
gicznego nie zostala uwieniczona spektakularnym sukcesem. Problem wyboru
tragicznego miedzy zapewnieniem sobie i matce bytu materialnego a miltoscia
czy nawet miedzy miloscia do matki a miloscia do ukochanego jest interesu-
jacy dzisiaj gléwnie z powodéw historycznoliterackich. Przemiany obyczajo-
wosci sprawily, ze z perspektywy horyzontu oczekiwan dzisiejszego widza jest
to zagadnienie zdezaktualizowane. Takze dla widzéw publicznego teatru war-
szawskiego w roku 1778 Nedza uszczesliwiona interesujaca byta gtéwnie jako
pierwsza préba zespolu polskiego w zakresie inscenizacji opery, a sam dramat
przezywany przez Kasie nie byl raczej najwazniejszym aspektem przedstawie-
nia. W tek$cie kantaty jezuity Bohomolca, a takze w rozbudowanej operowej
wersji Bogustawskiego osadzenie akcji wérod chlopstwa buduje dystans pomie-
dzy problemami bohateréw a odczuciami ogladajacych opere widzéw.

To nie jest jeszcze czas Krakowiakow i Gorali, gdy przedstawiony na sce-
nie lud byl traktowany jako no$nik tradycji narodowej; ukazanie przyktadu
tzw. dobrego pana miato wptynac¢ zachecajaco na postawe szlachty i naktoni¢
ja, by dostrzegla problemy wystepujace w jej majatkach. Mimo instrumen-
talnego potraktowania chlopstwa niezwykle cenne wydaje sie wprowadzenie
stanu trzeciego na sceny teatralne. Stworzylo to podwaliny pod ten rodzaj
opery, ktéry az do czaséw Stanistawa Moniuszki byl uwazany za polska opere
narodowa.

Oczywiste niedociagniecia artystyczne nie powinny przystonic¢ znaczenia,
jakie w rozwoju rodzimego teatru muzycznego odegrata pierwsza polska opera
wystawiona w Teatrze Narodowym. Zapoczatkowala kierunek, w ktérym po-
dazali kompozytorzy i librecisci pragnacy wyksztalci¢ specyficzny styl muzycz-
ny, jaki miat cechowac¢ polska opere narodowa. Riidiger Ritter w rozwazaniach

12 7. Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy XVIII wieku, Krakéw 1955, s. 125-126.
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na temat wzordw i schematéw, ktérym w poszczegélnych epokach podlegaja
libretta oper uwazanych za narodowe, pisze, iz ,koncepcja opery narodowe;j
powstala w konicu XVIII wieku, kiedy narodzit si¢ nowy typ myslenia o naro-
dzie”. Pod koniec wieku o$wiecenia coraz powszechniejsze stawalo sie prze-
konanie o koniecznos$ci rozszerzenia dotychczasowego sposobu pojmowania
narodu — rozumianego jako zbiorowos¢ szlachecka — na reszte stanéw Rze-
czypospolitej Obojga Narodéw. Alina Zérawska-Witkowska, piszac o operach
polskich, stwierdza: ,Narodziny opery polskiej wyptywaly z ogélnych postula-
tow o$wieceniowych, gloszacych kultywowanie jezyka narodowego i rodzimej
tworczosci we wszystkich dziedzinach zycia™*. Szukajac polskiego odpowied-
nika wloskiej opery buffa, francuskiej tragédie lyrique czy w konicu niemieckie-
go singspielu, chciano odnalez¢ muzyczne sposoby wyrazenia polskosci. Od
samego poczatku, od Nedzy uszczesliwionej, poszukiwano ich wéréd obyczajo-
wosci i muzyki ludowej. Potrzeba nawigzan do kultury ludowej wynikata takze
z rosnacego przekonania o koniecznosci zaistnienia w dyskursie politycznym
problematyki wsi, a w szczegélnosci znalezienia sposobéw zachecenia chlop-
stwa do poglebienia zwiazkéw z tozsamoscia polska. Slady tego sposobu my-
$lenia odnajdujemy w éwczesnej publicystyce prasowe;j:

W dzisiejszej i poddanstwa, i gospodarstwa naszego sytuacji nie tatwo pewnie do roz-
krzewienia wiejskiego ludu, czesci tej narodu, ktéra moc panstwa, a zatem bez checi
do zbioru, bez checi do zazycia, rézno dla siebie i dla swoich, jak i dla pana niedbaly,
pod jarzmem niewolnictwa spodlony Zyje, przeszkoda zaludnienia Polski zawsze beda.
Panami ludu tego, nie tyranami, by¢ by nam trzeba®.

Libretto Bohomolca w polaczeniu z poprawkami Boguslawskiego jest lite-
racka realizacja zaprezentowania publicznosci tej problematyki.

Wspomniane wczesniej problemy estetyczne — kompozycja Kamienskie-
go niewytrzymujaca poréwnania z najwybitniejszymi tekstami muzycznymi
epoki oraz niezbyt udane libretto — dla ostuchanej w cenionym w éwczesnej
Europie repertuarze warszawskiej publicznosci byly prawdopodobnie wyraz-
nie widoczne. Wydaje sie, ze dzieto pod wzgledem artystycznym nie spelnito

B R. Ritter, Czy istnieje wzor dla libretta opery narodowej? Kilka rozwazavi na przykiadzie
opery polskiej, w: Operowy kontrapunkt. Libretto w Europie Srodkowej i Wschodniej, red. K. Li-
siecka, B. Judkowiak, Poznan 2014, s. 120.

4 A, Zérawska-Witkowska, Lud, naréd, ojczyzna w pierwszych operach polskich (1778—
1794), w: Operowy kontrapunkt..., op. cit., s. 104.

15 ,Monitor” 1766, nr 10, cyt. za: . Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy..., op. cit., s. 284.
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pokladanych w nim oczekiwan. Jednak wykonanie oryginalnej opery w jezyku
polskim pozostawito trwaly §lad w historii poszukiwania oryginalnego stylu
muzyki polskiej. W partyturze pierwszej opery Kamienskiego inspiracje muzy-
ka ludowa wystepuja w bardzo ograniczonym zakresie, ale kazda kolejna opera,
pretendujaca do miana narodowej, bedzie coraz mocniej czerpata z melodyki
i rytmiki nawigzujacych do folkloru. Czesto takze miejsce akcji i bohaterowie
beda zwigzani z kultura chlopska. Diugo pamietano o zastugach Bogustaw-
skiego, majacego istotny udzial w przetarciu szlakéw, ktérymi podazata opera
narodowa. Podkreslano jego wplyw na ksztalt polskiej kultury:

Podniéstszy komedyje i tragedyje, pierwszy powzial mysl wprowadzenia opery polskiej
na scene. Nie zrazil si¢ szyderstwem i zartami zcudzoziemczatych [sic!] dworakéw, pa-
néw i pan polskich; ulozywszy w wiekszej czesci piesni do opery napisanej przez Fran-
ciszka Bohomolca Nedza uszczesliwiona, do ktérej muzyke napisal Maciej Kaminski
[sic!], przedstawil ja z powszechnym zapalem i oklaskami, a tym sposobem zakorzenio-
ny przesad, ze teatr polski wlasnej opery mie¢ nie moze, chlubnie zwycigzyt*.

Napisane w XIX wieku stowa zdaja si¢ potwierdza¢ budowana przez Bo-
gustawskiego i Kamienskiego legende Nedzy uszczesliwionej jako pierwszego
dzieta operowego wystawionego w jezyku polskim na deskach teatru publicz-
nego, ktére miato by¢ triumfem ,nad przesadem ublizajacym Polakowi zdat-
nosci do oper’’. Potwierdzeniem dobrego odbioru opery zdaje si¢ by¢ fragment
rozmowy bohateréw sztuki Kawa, wydanej anonimowo w 1779 roku: ,,Cudow-
na! Wszystko albowiem, co si¢ zowie opera, nie moze by¢, jak piekne, mile,
Sliczne, a to z przyczyny, Ze w niej mozna mie¢ i wiersz, i muzyke, i rozmowy,
i symfonie, a to kontentuje kazdego™.

Premierowe spektakle Nedzy uszczesliwionej zapewne mogly wzbudzic¢
mieszane odczucia krytykéw i widowni. Wydaje sie, ze reakcje zaréwno jej
zwolennikdéw, jak i przeciwnikéw mogly by¢ przesadzone i wynikaé z osobi-
stych przekonan, réwniez dotyczacych wykorzystania jezyka polskiego w mu-
zycznej sztuce scenicznej. Problem postawiony juz w pierwszych minutach
spektaklu — wybdér miedzy szcze$ciem wlasnym a szczesciem matki — mégt

16 KWL [W. Woéjcicki], hasto: Bogustawski (Wojciech), w: Encyklopedia powszechna,
[S. Orgelbrand], t. 3, Warszawa 1860, s. 885.

17 W. Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego, Warszawa 1820, [reprint: Warszawa 1965],
s. 18.

8 [Anonim], Kawa, w: Teatr polski, czyli Zbiér komedii dram i tragedii, [red.] P. Dufour, t. 7,
Warszawa 1779, s. 44.
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nie do konca pokrywac sie z horyzontem oczekiwan widowni i nie wzbudzi¢
zainteresowania zebranych w teatrze szlachty i mieszczan. By¢ moze bylo to
powodem, ze Kamienski zaledwie po kilku wystawieniach utworu spalit party-
ture. Sladem reakcji kompozytora na negatywne opinie o jego muzyce sa takze
stowa skierowane ,,do czytelnikéw’, dopisane mniej starannym charakterem pi-
sma, wygladajace na napredce stworzona notatke, jakie umiescit na zachowa-
nym rekopisie wyciagu z partytury. Kamieriski zastrzega w nich: ,Te Spiewy po
modnemu nie sg skomponowane dla krytykuséw, ale dlatego, by takze Polacy
$piewali”®.

Wydaje sie, ze sprzeczne informacje dotyczace recepcji premierowego
spektaklu — z jednej strony Bogustawski chwalil sie w ,,swoich Dziejach teatru
polskiego, ze przez czeste powtarzanie przynosita znaczne dochody”®, z dru-
giej niejasno$¢ powoddéw zniszczenia pierwszej wersji partytury przez kompo-
zytora — przemawiaja za tym, ze takze w oczach wspoélczesnych opera nie do
konca zapewniala emocje mogace do glebi poruszy¢é wyobraznie wszystkich
widzoéw. Nedza uszczesliwiona nie jest specjalnie udang opera. Partytura Ka-
mienskiego zawiera kilka interesujacych pomysléw muzycznych, jednak jako
calo$¢ na ogél nie zachwyca stuchaczy. Libretto dotykaja podobne proble-
my: wprawdzie przedstawione wydarzenia zostaly zarysowane z pewna doza
dystansu i chyba nawet w zamierzeniach twércéw nie byly przeznaczone do
wzbudzenia w widzach przesadnie intensywnych odczué, to jednak zaréwno
warstwa humorystyczna, a tym bardziej wymowa wspanialomyslnego panskie-
go gestu, bedacego cudownym rozwigzaniem problemu nieszczesliwej mitosci
panszczyznianych chlopéw, wyjatkowo szybko catkowicie si¢ zdezaktualizowa-
ty. Mimo to, dzieki falszywej legendzie o ,pierwszej polskiej operze”, ktérej po-
czatkow trzeba szuka¢ we wspomnieniach jej twércéw, co pewien czas sztuka
ta powraca na deski sceniczne. To nie walory artystyczne decyduja jednak o jej
ciaglej popularnosci wérdd inscenizatoréw i widzéw. Nedza uszczesliwiona za-
inicjowala nurt polskiej opery wiejskiej, stajac sie bardzo wczesnym zZrédlem
ciggu zdarzen, ktére w koncu doprowadzily do wyksztalcenia si¢ elementéw
narodowego idiomu muzycznego.

1 M. Kamienski, Najpierwsza opera oryginalna polska pod tytutem Nedza uszczesliwiona.
W dwdch aktach, rekopis w zbiorach Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, sygn. 1/op.

20 7. Jachimecki, Historia muzyki polskiej (w zarysie), Warszawa—Lublin—-L6dZ—Poznari—
Krakéw 1920, s. 105.
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Piotr Maksymowicz, The problem of Poverty Made Happy. The legend
of the first Polish opera

Nedza uszczesliwiona is not a particularly successful opera. While the score, composed by
Maciej Kamienski, contains several musically interesting ideas, it generally fails to captivate
listeners. The libretto faces similar issues: although the events it depicts are presented with
a certain degree of detachment and, seemingly, were never intended by the creators to evoke
particularly intense emotional responses, both its humorous elements and, even more so,
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the notion of a nobleman’s magnanimous gesture serving as a miraculous resolution to the
problem of unrequited love among serfs have aged rapidly and lost their resonance. Nev-
ertheless, due to the enduring but unfounded legend of it being “the first Polish opera” —
a narrative rooted in the memoirs of its creators — Poverty Made Happy periodically returns
to the stage. Yet it is not the work’s artistic merits that account for its continued appeal to
directors and audiences; rather, Poverty Made Happy inaugurated the tradition of the Polish
rural opera, becoming an early source of a series of developments that ultimately crystal-
lized in a national musical idiom.

Keywords: opera, Bogustawski, music, theatre, folklorism
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Jozefa Wybickiego ,,opera oryginalna”,
acz nieudana: Samnitka.
Rekonesans

Contes moraux Jeana-Francois Marmontela, nawiazujace do tradycji z kon-
ca poprzedniego, XVII stulecia (reprezentowanej gtéwnie przez Francois
Fénelona), publikowane od roku 1755 w ,,Mercure Galant™, mialy nastepnie
wiele wydan i osiagnely ogromna popularnos¢ w wielu krajach. Marmontel
w latach szesc¢dziesiatych XVIII wieku odnowit jeszcze te niewielka i przystep-
ng forme sprzyjajaca propagowaniu nowej oswieceniowej wrazliwosci (Ewa
Rzadkowska taczyla z niag w librettach Marmontela humanitaryzm, dazenie
do przelamania barier stanowych, tkliwo$¢, czutostkowosé?). Jozef Wybicki
w 1788 roku wykorzystal motyw spopularyzowany przez jedna z tych powia-
stek, zatytutowana Les mariages des Samnites, ktéra z czasem publikowano

* Pierwszy raz operze tej po$wiecitam nieco uwagi zachecona przez prof. Bozene Mazurko-
wa, gdy przygotowywalam wystapienie pt. Skfonnos¢ obywatelska: ,Opera oryginalna «Samnit-
ka» w trzech aktach r. 1787” na konferencje ,Czytanie Wybickiego” (w Szymbarku w dniach
22-25.05.2023 roku). Celem bylo wéwczas wstepne rozpoznanie przede wszystkim zawartosci
ideowej dziela w kontekscie biografii i twdrczosci autora oraz jego osadzenie w ramie modalnej
widowiska kulturowego.

1 Od 1759 roku pt. ,Mercure de France”.

2 E. Rzadkowska, Francuskie wzorce polskich oswieconych. Studia o recepcji J.F. Marmontela
w XVIII w., Warszawa 1989.

Judkowiak B., Jézefa Wybickiego ,opera oryginalna”, acz nieudana: Samnitka. Rekonesans, w: Dzieto nieuda-
ne (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 75-94. © Author(s), 2026. https://doi.
org/10.14746/amup.9788323245193.6. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-
-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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ze znamiennym rozszerzeniem informacji genologicznej: anegdote ancien-
ne’. Tre$¢ jej nawiazuje do okresu w dziejach Pétwyspu Apeninskiego, kiedy
to w IV wieku p.n.e. Zwiazek Samnicki w srodkowo-poludniowej jego czesci
zapanowal nad wiekszym obszarem niz Zwiazek Latynski, z ktérym musial to-
czy¢ walki o utrzymanie niezalezno$ci. Marmontel przyczynil sie¢ dwukrotnie
do powstania przeznaczonych dla teatru adaptacji owego conte o samnickim
obyczaju nagradzania bohateréw walk o wolnos¢ ojczyzny reka wybranej piek-
nosci. Przerdbki te oscylowaly raczej w kierunku dramatyzowanych wariacji
na temat spopularyzowany w formie narracyjnej. Powiastka o zaslubinach
samnickich wpierw uteatralizowana zostala anonimowo przez jej autora jako
sztuka bohaterska w trzech aktach proza i wydrukowana w Lyonie u Aimé De-
laroche’a w 1763 roku*. Druga publikacja francuska wyjawiata nazwisko twoér-
cy nowej przerdbki, jako Les mariages samnites, dramatu lirycznego w trzech
aktach proza, wystawianego po raz pierwszy przez krélewskich Komediantow
Wloskich 12 czerwca 1776 roku®. Tym razem dla kompozytora (wspélpracu-
jacego zreszta od 1768 roku z Marmontelem jako librecista) André Ernesta
M. Grétry’ego stowa ulozyl akademik z Tuluzy Barnaba Formion Derosoi®.
Druk oznaczony jako nowa edycja wydany zostal w Paryzu u wdowy Duchesne
przy ul. $w. Jacka (w oficynie zwanej Swiatynia Smaku) z aprobata Claude’a-
-Prospera Jolyota de Crébillona syna i obszerna przedmowa objasniajaca zmia-
ny wprowadzone po pierwszym spektaklu’.

Jesli Marmontel zainspirowal Wybickiego jako autor librett, ktéry znako-
micie godzil jezyk francuski z melodyjnymi partyturami Gretry’ego, mégt réw-

3 Od pierwszej edycji zbiorowej — J.F. Marmontel, Les mariages des Samnites, anegdote an-
cienne, w: idem, Contes moraux, Paris 1761, t. 2 (i Avignon 1761, t. 2, s. 72—89). Powiastki, co
warto tu zauwazy¢, wydane zostaly z autorska Apologig teatru.

* Na karcie tytulowej adaptacja oznaczona: par M.****, O wspdlpracy Marmontela z teatrem
muzycznym i recepcji librett informuje E. Rzadkowska, Francuskie wzorce..., op. cit., s. 121-131,
136-138, 167-168, 184, 204, 238-244, 266—267. Monografista twdrczosci kompozytorskiej
Grétry’ego poswiecil niewielkie wzmianki muzyce do Les mariages samnites prébowanej bez
powodzenia w 1767 i 1768 roku w teatrach prywatnych; D. Charlton, Grétry and the Growth of
Opéra-comique, Cambridge 1986, 2 wyd. 2010, s. 17, 27, 30.

> Zob. tez partytura rytowana przez J. Dezauche’a: Les mariages samnites. Drame lyrique
en trois actes et en prose, représenté pour la premieére fois par les Comédiens Italiens Ordinaires
du Roi le 12 Juin 1776, dedié a son Altesse Celsissime Monseigneur I'Evéque et Prince de Liege
[Francais-Charles de Velbriick] par M. Greétry, son Conseiller Intime [...]. A Paris chez M. Ho-
ubaut rue Mauconseil [...]. A Lion chez Castaud vis-a-vis la Comédie [s.d.].

¢ Pisane tez: de Rosoy.

7 Dostepna on line (BNF: Gallica).
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niez go zacheci¢ do wysuwania na plan pierwszy szlachetnych uczu¢ w wal-
ce z przeciwno$ciami stanowymi i przesadami. Przyja¢ mozemy, ze Wybicki,
ksztalcony w szkole jezuickiej w Gdansku (w Starych Szkotach z teatrem i bur-
sa muzyczng®), bywaly na dworach magnackich i w Warszawie, po krétkich
pobytach w Wiedniu, Berlinie, Lejdzie (gdzie czytywal m.in. i Jeana-Jacqu-
es’a Rousseau, i Marmontela), musial naby¢ jakiego$ wyobrazenia o kulturze
teatralno-muzycznej Europy, jej przemianach ostatnich dekad i nurtujacych
tendencjach rozwojowych.

W najwiekszym skrécie przypominajac, w konicu lat siedemdziesiatych,
w czasie drugiej fazy sporéw o styl muzyczny w teatrze (po querelle des bouf-
fons z polowy stulecia®), Marmontel, podjawszy wspélprace z Piccinnim, stanal
po stronie muzyki wloskiej. Motywacje znajdowal w estetyce klasycznej, ktéra
wcigz z powolaniem na autorytet Charles’a Batteaux glosita, iz nasladowanie
w sztuce upieksza nature'®. W swym Essai sur les revolutions de la musique
en France (Paryz 1777) szukal kompromiséw. Potrafil przyzna¢ zaslugi tak-
ze oponentowi piccinnistéw i kolejnemu reformatorowi opery, Gluckowi''.
Cwieréwiecze przeksztalcen muzyczno-teatralnych marmontelowskiej conte
o Samnitach w szkicowym ujeciu brytyjskiego profesora historii muzyki Da-
vida Charltona charakteryzuja wplywy neoklasycyzmu muzycznego Glucka
i... szekspirowski, jakie daja sie zauwazy¢ w serii wystawien paryskich z lat
1776—1777, nastepnie w Rouen i w nowej wersji paryskiej uznanej za komedie
heroiczng w trzech aktach wierszem w roku 1782. Zamyka je symbolicznie pa-
rodia z 1794 roku pidra dramatopisarza i poety, bratanka kompozytora André
Josepha Grétry’ego (1774—1826)"%

8 Zob. S. Koscielak, Jezuici w Gdarisku od drugiej pofowy XVI do korica XVIII wieku,
Gdansk 2003.

® W sporach miedzy loza arystokratyczng zw. kacikiem kréla, gdzie broniono tradycji
muzyki francuskiej uosabianej przez Jeana-Philippe’a Rameau, a loza krélowej (Marii Leszczyni-
skiej), ktorej poplecznicy sktaniali sie ku muzyce wloskiej pod wodza Rousseau. Za sprawa tego
ostatniego i jego Wrozka wiejskiego (Le devin du village) ukonstytuowal sie¢ w roku 1752 — po
latach oddzialywania formy przej$ciowej reprezentowanej przez popularna Stuzgcg panig (La
serva padrona) Giovaniego Battisty Pergolesiego z 1733 roku — nowy gatunek muzyczny: francu-
ska opera komiczna (z odpowiednikiem w Austrii i Niemczech zw. Singspiel). Wplywowy filozof
i encyklopedysta Jean Le Rond d’Alembert, wyposrodkowujac skrajne opinie, nie chcial jednak
uzna¢ muzyki za jezyk uczud.

10 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przel. Z. Skowron, Krakéw 1997, s. 185-186.

11 E. Rzadkowska (Francuskie wzorce..., op. cit., s. 131) cytuje opinie Marmontela na temat
Glucka.

12 D. Charlton, Grétry and the Growth..., op. cit., s. 139-147.
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Doceni¢ warto impulsy wzmacniajace zainteresowanie najpierw powiastka
o obyczaju samnickim. Twierdzenie, iz popularnos$¢ powiastek moralnych od po-
fowy lat piec¢dziesigtych wieku swiatel z Francji promieniowata na niemal wszyst-
kie kraje europejskie (w tym i Niemcy"), odnosi si¢ takze do Rzeczypospolitej
Obojga Narodéw. Ich recepcje polskojezyczna rozpoczeta juz w 1763 roku pierw-
sza publikacja — w odcinkach jeszcze, czasopi$miennicza, wlasnie owej ,,anegdoty
starozytnej” O matzenstwie samnickim™. Cztery lata p6zniej, gdy Stanistaw Au-
gust korespondowal z interesujacym sie sprawami polskimi francuskim autorem
tej powiastki, Mitzler de Koloff opublikowal kolejny jej przekiad'>. Zapewne nie

13 Z obszerniejszej literatury przedmiotu wskazac¢ nalezy przynajmniej ksiazke K. Astbu-
ry, The Moral Tale in France and Germany 1750-1789, Oxford 2002. Tu za$ warto przypo-
mnie¢ nadto rosyjska recepcje juz tylko operowej wersji powiastki Marmontela o Samnitach:
w 1785 roku w Ostankino pod Moskwa w teatrze patacowym Nikotaja Szeremietiewa w efektow-
nej inscenizacji i z mlodziutka, stynna potem przez wiele lat w roli Eliane, cérka kowala Prasko-
wia Kowaliowa, zw. Zemczugowsa, tj. Perta (1768—1803). Spiewala ona gtéwna partie, tej wlaénie
Samnitki, jeszcze w 1797 roku dla Pawla I i ekskréla polskiego Stanistawa Augusta Poniatow-
skiego. Rosyjskie wykonania tej opery z 1997 i 2016 roku dostepne sa w sieci (You Tube). Mozna
je tamze skonfrontowaé z fragmentami nagranymi przez zachodnie $piewaczki operowe: arii
Eliane otwierajacej akt drugi ,O sort par tes noires fureurs..” przez Marion Harousseau (2005)
czy Sophie Karthaiiser (2019). Trzy inne pozycje zawiera album Music en Vallonie (2011) Igna-
tius Vitzthumb [1724-1816]. Il vous souvient de cette féte — Ariettes de Fridzeri, Gluck, Gossec,
Grétry, Monsigny, Philidor et Vachon z sopranistka Elise Gibele, ktéra wykonuje tu dwa numery
zaczerpniete z Les mariages samnites Grétry’ego: z aktu pierwszego ,D’'une nymphe elle a le cor-
sage..” i aktu trzeciego ,L'amour folatre alors qu'il blesse” (nr 14), ale takze arietke po$wiadcza-
jaca popularno$¢ motywéw samnickiego wesela w kolejnych przerébkach (nr 5: ,Que ma petite
voix & vous se fasse entendre”). Rzecz pochodzi z Céphalide ou les nouveaux mariages samnites,
komedii muzycznej z roku 1777 z librettem ksiecia Karola J6zefa de Ligne — un charmeur ou en-
chateur de 'Europe, ecrivain libre, jak zwali go jego monografisci. Vitzthumb, dyrektor Teatru de
la Monnaie w Brukseli, wspéttworzyt muzyke do wspomnianej Céphalide z wloskim mandolini-
sta i w latach 1770-1774 autorem librett dla paryskiej Komedii Wloskiej Giovannim Cifolellim.
Na Bruksele czy Liége warto o tyle zwrdci¢ uwage, ze Wybicki mégt interesowac sie recepcja
sztuki w kraju pochodzenia Gretry’ego tym bardziej, ze studiowal w Niderlandach (w Lejdzie
w roku 1770/1771), gdy w potudniowej czesci kraju budzita sie odrebna swiadomos¢ narodowa
i dazenia niepodleglosciowe, co wydaje si¢ wazne w przypadku aluzyjnego traktowania antycz-
nej ,anegdoty” samnickiej.

1 J.F. Marmontel, O samnickim matzeristwie. Dzieje starego wieku, [przekl. anonimowy],
»Warszawskie Ekstraordynaryjne Tygodniowe Wiadomosci” 1763, nr 6-9; zob. Z. Staniszew-
ski, Tematyka literacka na tamach ,Warszawskich Ekstraordynaryjnych Tygodniowych Wiado-
mosci”, ,Roczniki Biblioteczne” 1959, z. 1-2, s. 95-115, a takze Z. Sinko, Powiastka w oswiece-
niu stanistawowskim, Wroclaw 1982 oraz E. Rzadkowska, Francuskie wzorce..., op. cit., s. 139,
182-183, 194.

15 T.F. Marmontel, Matzeristwo Samnitéw, Warszawa 1767.
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uszlo to uwagi wéwczas dwudziestoletniego Wybickiego, pilnie uzupelniajacego
swoje zalegltosci lekturowe w warszawskiej Bibliotece Zatuskich, bedacej osrod-
kiem $rodowiska literacko- i kulturotwdrczego, do ktérego wéwczas nalezat
wydawca. Wreszcie w 1778 roku przypomni omawiany conte edycja nowej jego
translacji dokonanej przez literata, ktérego Wybicki dwa lata wcze$niej bronit
przed fala krytyki'®.

Liczba przekladéw powiastki, jak i francuskich przetworzen motywu dla
teatru nie ulatwia $ledzenia zalezno$ci Wybickiego ani oceny stopnia oryginal-
nosci jego dzieta (widocznej juz w przeksztalceniu tytutu na eksponujacy bo-
haterke gléwna'’). Badanie samodzielnosci autora Sammnitki. Opery oryginalnej
jako twércy teatralnego inspirowanego popularnym watkiem ogranicza ponad-
to dostepnos¢ jedynie tekstu stownego jego pidra (przeznaczonego do wyko-
nania z nieznana dzi§ muzyka)'®. Pobiezny oglad tekstu utworu w zestawieniu
z francuskimi ewentualnymi pierwowzorami pozwala podtrzymywac opinie
historykéw dramatu: ,,oryginalno$¢ roboty literackiej Wybickiego polegata na
osnuciu samodzielnie skonstruowanej fabuly wokét motywu zapozyczonego

”»19

z Marmontela™®, w przetworzeniu, ktére unicestwia ,jakakolwiek powazniej-

sza filologiczng zalezno$¢ formalnga” od wzoru francuskiego i/czy przektadow
polskich®. Opracowanie muzyczne dziela Wybickiego bylo zapewne réwnie
odlegte od muzycznego ksztattu francuskiego pierwowzoru?®.

16 Idem, Wesele Samnitow, [przel. T.K. Wegierski], w: idem, Powiesci moralne, t. 3, Warsza-
wa 1778. O udziale Wybickiego w roku 1776 w polemice o paszkwilu Wegierskiego zob. E. Ra-
bowicz, Z Bedomina, w: ]. Wybicki, Wiersze i arietki, oprac. E. Rabowicz, T. Swat, Gdansk 1973,
s. 18-20. Wiersz Do Kajetana Wegierskiego byt debiutem poetyckim Wybickiego (E. Rabowicz,
Z Bedomina..., op. cit., s. 20-21).

17 Kwestii, ktéra z dwu pierwszoplanowych postaci kobiecych — pasterka Eliza czy cérka
archonta Faustyna — mialaby pretendowa¢ do reprezentatywnej wylacznosci w tytule, przyjdzie
jeszcze poswieci¢ uwage.

18 []. Wybicki], Opera oryginalna Samnitka w trzech aktach r. 1787, Poznan [1787]; edycja
wspolczesna: J. Wybicki, Samnitka. Opera oryginalna w trzech aktach, do druku przygotowala
i przypisami opatrzyla A. Krokosz, w: Dramaty Jézefa Wybickiego, oprac. zespol pod kier. I. Ka-
dulskiej, t. 1, Gdansk 2013, s. 411-496.

¥ R.Kaleta, Wstep, w: . Wybicki, Utwory dramatyczne, Warszawa 1963, s. 41; por. W. Hahn,
»Samnitka” i ,Warro na wsi” Dwa utwory dramatyczne Jozefa Wybickiego, w: Ksiega pamigtkowa
ku czci Oswalda Balzera, komitet redakcyjny, t. 1, Lwoéw 1925, s. 459.

2 R. Kaleta, Wstep, op. cit., s. 42 — tutejsza opinia o nonsensownej w tym wypadku robocie
filologicznej wydaje si¢ warta weryfikacji w §wietle nowszych teorii translatologicznych.

2 Urodzony w walonskim Liege Grétry jako kompozytor pracowal we Francji i zdobyt stawe
tworcy francuskiego.
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Czekajaca na szczego6lowe studia operologiczne trzyaktowa opera przyszle-
go autora Mazurka Dagbrowskiego (o objetosci tekstu libretta, bez powtdrzen
czestych w partiach muzycznych, niemal 1300 werséw: dialogéw obejmuja-
cych splecione w zwrotach akcji losy osmiorga bohateréw i ponad dwadziescia
numeréw muzycznych) nie zdobyla w swoim czasie ani uznania, ani dobrej
opinii potomnych. Zdzistaw Staniszewski pisat o nieporadnos$ci dramaturgicz-
nej autora, ,martwych, szablonowych w kazdym gescie i stowie figurach”>
Takze wedle Romana Kalety tekst jest literacka ramota o funkcjach broszury
publicystycznej, ktorej ,[r]azacych niedomogéw nie mogta przestoni¢ oczywi-
$cie oprawa muzyczna’®. Badacz 6w Samnitke, reprezentatywna tematycznie
dla swego czasu (podkreslajaca konieczno$¢ przestrzegania praworzadnosci),
ocenil surowo pod wzgledem artystycznym (,,ptéd poroniony”); zarzucit jej ga-
dulstwo, deklamatorstwo, btedy w konstrukcji postaci. Teksty mdlych arii ani
(nieznana dzi$, dodajmy) oprawa muzyczna nie ratuja, jego zdaniem, stabego
utworu dramatycznego. Oto w Polsce umuzyczniona adaptacja dramatycz-
no-sceniczna powiastki — przetwarzanej na dzieto operowe najpierw w Lie-
ge (1768) i Paryzu (1776) — okazuje sie dzietem nieudanym z powodu btedéw
i niedostatkéw libretta, wynikajacych, jak mozna sie¢ domysla¢, z braku talentu
i dos$wiadczenia autora?. Co wiecej, jako gwozdz do trumny dziela nieudane-
go cytowany badacz wydobyl z wiersza do Franciszka Dionizego Kniaznina
krytyczng samooceneg autorska Wybickiego: ,Tak ja, dos¢ smialy da¢ na $wiat
Samnity, / Poprawitem si¢ druga operetka” — dzi$ zaginiona — Ojczyzng z jed-
nym synem® (jesli nie utozsamiac jej z Polkg z roku 1788. Tej ostatniej Wybicki,

2 Z. Staniszewski, Tematyka literacka..., op. cit., s. 99.

2 R. Kaleta, Wstep, op. cit., s. 40. Doda¢ tu warto, ze na publicystyczny potencjatl libretta
Derosy’ego dla Grétry’ego wskazuje Charlton, wiazac go z przekonaniem o mozliwosci filozo-
fowania i prowadzenia dialogu z publiczno$cia o wolnosci oraz przeciwstawieniu spotecznego
i narodowego idealu egoistycznym ambicjom stulecia; D. Charlton, Grétry and the Growth...,
op. cit., s. 140-141.

2 Wprawdzie niektére z jego sztuk dramatycznych (jak Kulig w 1783 roku z czterema
przedstawieniami, w 1790 z piecioma spektaklami i z dwoma w 1791 roku) zdobyly uznanie
publicznosci stolecznej, a do tragedii Zygmunt August przytozyl reke nawet Ignacy Krasicki, pro-
ponujac kilkanascie werséw.

% R. Kaleta, Wstep, op. cit., s. 56—57. Posel z Wielkopolski Jan Suchorzewski sugerowat
w sejmie w 1791 roku, ze kiedy ,kraj rozbierano [...] gwalty czyniono” nie zostala dopuszczona
do wystawienia w teatrze warszawskim sztuka ani pod tytutem Ojczyzna z jednym synem, ani
pod tytutem Kazano[w]ska; cyt. za: K.M. Dmitruk, Jézef Wybicki (1747-1822), w: Pisarze pol-
skiego oswiecenia, red. T. Kostkiewiczowa, Z. Golinski, t. 2, Warszawa 1994, s. 22. Ot6z, gléwna
bohaterka opery Polka Wybickiego drukowanej w 1788 roku u pijaréw w Warszawie jest, nazwa-
na Kazanowska, zona komendanta Trembowli. Autor réwnolegle ogloszonej opery (tez w trzech
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namawiany na poczatku 1789 roku przez Celestyna Sokolnickiego, ,,by te ariety
$piewano w Warszawie’, nie chcial calej posytac jednak do stolicy®). Zdaje sie,
ze to jednak ta ,operetka’, publikowana jako Polka, ,grana byla” — jak §wiadczyt
w trzecim roku Sejmu Wielkiego poset kaliski Jan Suchorzewski — sitami ama-
toréw thédtre de société ,w Wielkopolsce w domu JW. Dambskiej, wojewodziny
brzesko-kujawskiej i JW. Gorzenskich’, co wywotato zainteresowanie poza re-
gionem: ,przysylano zaraz z Warszawy, czy nie robimy konfederacji™’.

Wobec miazdzacych ocen waloréw literackich Sammnitki nalezy zauwazy¢,
iz przyjecie przez Wybickiego ram gatunkowych wypowiedzi teatralno-mu-
zycznej stanowi¢ winno ostrzezenie przed formutowaniem pochopnych ocen
tekstu jego utworu w kategoriach czysto literaturoznawczych. Postepowaniu
zmierzajacemu do rehabilitacji potencjalnego widowiska muzycznego opar-
tego na takim tekscie stownym nie sprzyja oczywiscie brak partytury czy tez
notatek rezyserskich®. Rekonstrukcyjne zabiegi mozna opiera¢ w takim przy-

aktach) poswieconej temu samemu epizodowi wojny z Turcja w 1675 roku, dworzanin Adama
Kazimierza Czartoryskiego, siegnal po postac historycznej zony dowddcy wojsk, ktére przysta-
no do twierdzy; dedykowat te sztuke takze zonie Szczesnego Potockiego Jézefie z Mniszchéw;
S. Kublicki, Obrona Trembowli, czyli Mestwo Chrzanowskiej, Warszawa 1788.

% R.Kaleta, Wstep, op. cit., s. 57; por. E. Rabowicz, Z Bedomina, op. cit., s. 38: ,Matki Ojczy-
zny arietke nuce” w liScie do Augustyna Gorzenskiego z tego samego dnia 30 stycznia [identyfi-
kacja arietki nieustalona]. Oba listy w Archiwum Wybickiego, t. 1, wyd. A.M. Skalkowski, Gdarisk
1948, s. 139. Rabowicz ustalil, ze piosnki z opery Polka znalazly si¢ trzy lata pézniej w zbiorku
wydanym jako wolant Aria patriotyczna stosowna do okolicznosci wojny polskiej w roku 1792.

¥ Cyt. za: R. Kaleta, Wstep, op. cit., s. 58. Nie ustalono, w ktérej z wielkopolskich rezydencji
Marianny z Sapiehéw, wdowy po Ludwiku Karolu Dambskim, moglo dojs¢ do realizacji przed-
stawienia: zapewne w Zerkowie koto Jarocina (ewentualnie patacu w Lewkowie kolo Kalisza albo
we Wschowie), co mialoby znaczenie dla rekonstrukeji warunkéw przestrzenno-akustycznych
dla spektakli muzycznych. Odniesienie dla kosmopolitycznych inicjatyw kulturowych tego typu
w kregu polskich elit zob. P. Olkusz, Thédtres de société we Francji: salonowy eksperyment i labo-
ratorium nowych regut, ,Pamietnik Teatralny” 2018, nr 67, z. 4, s. 34—54.

2 Kaleta zwracal uwage, ze realizacji scenicznej nie podjal sie zaden zesp6t aktorski pu-
bliczny ani prywatny, nawet sam autor w swoim domowym teatrze (R. Kaleta, Wstep, op. cit.,
s. 44). Dobrze jednak pamietad, ze w roku 1787 Wybicki przygotowywal na pozegnanie wyjez-
dzajacych z Dobrzycy do Warszawy chorazego poznariskiego Augustyna Gorzeriskiego z mal-
zonka Aleksandra spektakl amatorski ,ulubionego im Kmiotka” — opery, ktérej sam byt autorem.
Do scenografii zaméwil ,,malarczyka’, amatorska obsade dostosowywatl do partii. Na przyktad
Dobrodzkiemu, na ktérego odtwérce upatrzyl sobie Ksawerego Chlapowskiego, daje malo do
$piewana, by go to zadanie ,nie odrazilo’, a w razie oporéw podczaszego wschowskiego ,,to moze
kto $piewac za niego”; wskazywany z kolei na odtwérce roli Adama ,,zna muzyke”, zapewnial Wy-
bicki adresatke listu, Ludwike Turno. Co do samej muzyki do opery, donosil: ,juz ja tu po wiek-
szej czeéci sam ja ulozylem” i dodawal, Ze sprowadzi¢ zamierza kogo$ z miasta Swieciechowej,
»ktéry tu przy mnie do$¢ dobrze muzyke ulozy” — co oznacza, ze Wybicki, amator ,ukladajacy
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padku jedynie na analogiach. Podczas préb tworzenia hipotez odtworzenio-
wych tak wielowymiarowej i wielotworzywowej formy teatralnej tatwo o zbieg
kilku uchybiert wobec réznych wymogéw dziela, ktére powinno potwierdzac
swa warto$¢ w percepcji bezposredniej wykonania teatralno-muzycznego, jak
i w recepcji w dluzszym okresie (gléwnie juz lekturowej, acz odwolujacej sie
do znajomosci konwencji teatralnych i... wyobrazni). Badacz musi uwzgled-
ni¢ walory i skojarzenia wnoszone przez niejezykowe elementy projektu wy-
konawczego, ktére moga modyfikowac znacznie ostateczny ksztalt dzieta, jego
semantyke i finalny odbiér przekazu stownego.

Jesli stusznie podejrzewal Kaleta, ze ,muzyczne wzory” czerpal Wybicki
»,0d samego Grétry'ego’, a ,,[o]stuchaniu sie¢ w muzyce skomponowanej przez
Gretry'ego w r. 1767 do opery Les mariages Samnites |...] zawdzieczal niewat-
pliwie [...] pomyst przyswojenia [...] dzieta francuskiego, gtosnego juz w Eu-
ropie, pod postacig opery””
pogtebionych badan poréwnawczych, trudnych wobec braku zapisu nutowego

, r'zecz wymaga rozwazenia i niewatpliwie takze

do dzieta Wybickiego. Wspomniany uczony argumentowal, ze do popularnych
melodii tatwiej bylo dopasowywac¢ nowe stowa, a melodie podbijaly stuchaczy
bardziej niz tekst. Jedng z wielu kwestii nadal otwartych w tym dochodzeniu
pozostaje, gdzie Wybicki mdgt zetkna¢ sie z wykonaniami tej opery Grétry’ego,
czy modgl rekonstruowaé w pamieci zaslyszane fragmenty, melodie, postugu-
jac sie ewentualnie jakimi$ zapisami nutowymi (rekopi$miennymi kopiami
lub drukami)?*® Zapewne stosowal kontrafakture, co komplikuje zestaw od-
niesienn do gotowych czy znanych wzorcéw melodycznych, ale moze sprzyjac
rozpoznaniu ,,podkladéw” zastosowanych do wierszy*'. W tekscie méwionych

muzyke”, wiedzial, czego oczekuje, gdy pod presja czasu siggal po pomocnikéw bieglych w sztuce
komponowania. Opere wystawiono dwa razy w dworze w Radomicku u Korduli z Gorzenskich
(siostry Augustyna) i Jana Turnéw (cytowany list byl kierowany do ich cérki, ur. 1759; cyt. za: ibi-
dem, s. 73-74). Kmiotek wydrukowany zostal w 1788 roku w Poznaniu. Wybicki z Gorzenskimi
byl zwigzany od kilku lat, szczegdlnie gdy ,w nagrode cnoty” dla konfederata barskiego zostala
mu oddana za zone Kunegunda Drweska (w roku 1774), cioteczna siostra Aleksandry.

2 Ibidem, s. 40—41.

% W Bibliotece Narodowej w Paryzu katalog zbiorczy w kolekcji partytur XVIII i XIX wieku
wskazuje po 1783 roku Douze numéros extraits des ,Mariages Samnites” d’ André Grétry, livret
de Barnabé Farmian Durosoy. Premiére représentation en 1776, a takze jedenascie z tychze nu-
meréw w luznych wolantach.

31 Przekonuja o tym rekonstrukcyjne proby muzykologéw podjete wobec repertuaru Putaw
za ksigzat Czartoryskich, np. Jana Prosnaka w stosunku do Trzech godéw Kniaznina (1965) czy
Anny Szalygi Pielgrzyma z Dobromila, libretta A. Klodziniskiego wedlug powiesci 1. Czartory-
skiej (2004).
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dialogéw wierszem trzynastozgloskowym rymowanym parzyscie dwukrot-
nie zdarzy si¢ wyodrebniony — ale niedookreslony co do typu — recytatyw.
Numery muzyczne oznaczane sa nie jako piosnki czy piesni (cho¢ ich teksty
uprawnialyby do takiej kwalifikacji), a aria, aria duo lub tylko duo, aria trio,
arietta ze wskazaniem ,$piewaja razem’, niekiedy podwéjnym lub potréjnym:
»powtarza si¢’; chorus; zbudowane sa z werséw zdecydowanie krétszych, na
0go6! piecio- i sze$ciozgloskowych, cho¢ w marszu zwraca uwage przeplot wier-
szy dziesiecio- i jedenastosylabowych. Drukarz przyjat za autorem dodatkowe
oznaczenia graficzne: obok czestego myslnika (w funkcji bodaj pauzowania)
regularnie stosuje sie znaki = oraz X. Niekiedy brak sygnaléw delimitacyjnych
(np. aria Faustyny z dziesieciu werséw o$miozgloskowcem przechodzi plyn-
nie w monolog w rozmiarze trzynastozgloskowym). Niektdre ze wskazéwek
wykonawczych (na boku lub na stronie oraz glo$no, czy tez dyktujacych wy-
raz emocjonalny: w zapale, z czuloscia, z poboznoscia, rozrzewniony, w fu-
rii, w rozpaczy) odnosza si¢ do partii muzycznych: ,aria w rozpaczy’, ,razem
$piewaja, Dorymont z grozba, Korydon w zaleknieniu’, ,$piewa i gra na flecie”
W scenie przedostatniej wprowadzono ,baletnice’, ktdre ,wesote czynia tance”
W poczatkowej sielskiej partii ustyszymy duet z echem.

Watpliwe, by numery muzyczne sygnalizowane w tekscie Wybickiego byly
wzorowane wylacznie na Grétrym, tym bardziej, ze w kreacji Swiata pastersko-
-rolniczego Samnitki odezwa¢ mogly sie echem doswiadczenia teatralne z okre-
su pobytu autora w stolicy w latach 1776—1781. Wszak wéwczas, w roku 1779,
Nedza uszczesliwiona z muzyka Jana Nepomucena Kamieriskiego wyznaczyta
rozwoj polskiej opery wiejskiej siegajacej do rodzimego folkloru, a Wojciech
Bogustawski eksperymentowal z przekladami oper wloskich®>. Spora czes¢ arii
i ansambli stylizowanych ludowo z Sammnitki Wybickiego mogta byla brzmie¢
melodiami znanych pie$ni ludowych lub do rytmu taficéw polskich, inna (czy
mniejsza?) bylaby czyms w rodzaju , piosneczki neapolitanskiej” z Frascatanki
przystosowanej przez ojca teatru polskiego: ,Juz od dwéch godzin czekam cie
w oborze [...]. Matusia w lasek pognala jagnieta. Pognata jagnieta. Da, da, da,
da, da”1*

2 Rozdzialy monografii Zbigniewa Raszewskiego Bogustawski, Warszawa 1982 (zwlaszcza
Nedza uszczesliwiona i Rondo alla polacca, s. 72-120) modelowaé pozwalaja analogiczne zabiegi
rekonstrukcyjne, ktdre rozszerzaja obraz prébnych inicjatyw u poczatku opery polskiej podej-
mowanych poza warszawskim publicznym teatrem narodowym.

3 Ibidem, s. 104. Takie mechanizmy adaptacji sfowno-muzycznych wzoréw arii i pie$ni
europejskich w hybrydycznej otwartej formule gatunkowej opery komicznej XVIII wieku, zwra-
cajac uwage na mode na pasticcios osadzane w nowych librettach i wariabilno$¢ melodyczna
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Jesli mozna w Samnitce doszukiwac sie odbtysku marmontelowskich kom-
promisow estetycznych i hybrydyzacji formalnej, bedacych odpowiednikiem
zacierania przez Grétry'ego sztywnych granic miedzy gatunkami XVIII-wiecz-
nej opery francuskiej: tragedia liryczna i opera komiczna, to trzeba pamietac,
ze atrakcyjnos$¢ twoérczosci librettowej francuskiego autora polegata na silnym
zwigzku muzyki z tekstem, na pisaniu nie muzyki pod slowa, lecz ,razem ze
stowami”. A Wybicki z lekko$cia chcial pomieszaé powage, a nawet wple$¢ nute
tragizmu...

Samnitka pochodzi z tzw. okresu heroicznego twdrczosci i patriotycznej
dziatalnos$ci Wybickiego — Cyncynata (jak chcial Krzysztof Dmitruk®), jest
wyrazem popierania utworami wlasnej dziatalnosci pozaliterackiej oraz kon-
sekwencja zainteresowan prawno-politycznych i lokowania nadziei co do przy-
szto$ci ojczyzny w reformach swiadomosci spolecznej i prawa. Wydana w Po-
znaniu w 1787 roku — w roku poprzedzajacym sejm nazwany poézniej wielkim
i dedykowana reprezentujagcemu wdéwczas jeszcze stronnictwo patriotyczne
wojewodzie ruskiemu Szczesnemu Potockiemu — nie zostala wystawiona (jesli
nie miala, jak inne jego préby dramatyczne tego czasu, amatorskiej realizacji
w kregu samego autora w Wielkopolsce®). Ewentualne dazenie do warszaw-
skiej prezentacji tej teatralnej adaptacji powiastki Marmontela Wesele Samni-

znanego tematu muzycznego w kontrafakturach, zaprezentowala ostatnio szczegélowo Lidia
Ignaczak, Tak zwana ,Wenecjanka” Hipotezy dotyczgce atrybucji i kulturowego obiegu wloskiej
melodii popularnej w dobie oswiecenia, ,Pamietnik Literacki” 2020, z. 1, s. 137-170. Inspiracji
do tego typu badan (owocnych mimo hipotetycznosci, czesto wymuszonej brakiem partytury)
dostarczaja tez prace Jakuba Chachulskiego (np. ,Echo w lesie” J6zefa Elsnera i Wojciecha Pekal-
skiego — péiny poglos intermezza wioskiego na warszawskiej scenie narodowej, ,Muzyka” 2020,
z.2,s.105-145 i Valentino Fioravanti i duet z opery ,Echo w lesie” Wojciecha Pekalskiego i Jozefa
Elsnera, ,Muzyka” 2022, z. 1, s. 151-163) czy Ireny Biefitkowskiej (np. Opera ,,Filozof zmieniony”
Michata Kazimierza Ogiriskiego w Swietle nowych badan, ,Muzyka” 2023, z. 2, s. 72-93).

3 K.M. Dmitruk, Jézef Wybicki..., op. cit, s. 6. Autor sylwetki pisarza wskazuje dalej w jego
biografii powroty od stuzby publicznej, do wiejskiego gospodarowania w rodzinnym Bedomi-
nie po konfederacji barskiej i pierwszym rozbiorze czy do Manieczek zakupionych po upadku
projektu reformy prawa, w ktérego spisanie byl — juz jako autor Listow patriotycznych — zaan-
gazowany przy Andrzeju Zamoyskim (1780). Sprawdzany doswiadczeniem zyciowym tradycyj-
ny motyw wiejskiej Arkadii jest wazny dla wykreowania obrazu panstwa Samnitéw jako kra-
ju pasterzy (w konwencji sielankowej) i rolnikéw odwotywanych do obrony ojczyzny. Wybicki
komplikuje marmontelowska wizje sielanki milosnej, dramatyzowanej juz nie tylko kwestiami
postuszenstwa wobec rodzicéw, lecz i osobistej odpowiedzialno$ci za losy szerszej zbiorowosci
obywateli wyrazanej przez stosunek do prawa i ustroju panstwa.

% Informuja o nich cytowani Kaleta oraz Polakowska, Z dziatalnosci teatralnej Jozefa Wy-
bickiego, w: Jozef Wybicki, red. A. Bukowski, Gdansk 1975, s. 233-239.
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tow — spopularyzowanej w Polsce przez wczesniejsze ¢wieréwiecze trzema
wspomnianymi edycjami przekltadéw (1763, 1767, 1776), a w domniemaniu ra-
czej przerobki ,komedii muzycznej” tegoz autora francuskiego, ktéry na wlas-
nej conte opart w 1767 roku libretto dla Grétry’ego — nie powiodlo sie. Opera
Wybickiego o Samnitach przegrala z osnutym na tym samym motywie baletem
heroicznym Daniela Curza, wystawionym rok pézniej, we wrze$niu 1789 roku,
przy odstonieciu pomnika fazienkowskiego Jana III i na deskach sceny naro-
dowej. Samnitka nie zmiescita si¢ tez w pierwszym XX-wiecznym wyborze
utworéw dramatycznych Wybickiego (w opracowaniu Kalety). Niewydana
z pomniejszymi jego dzietami teatralnymi, jak planowal redaktor tomu trze-
ciego Archiwum Wybickiego z 1978 roku Adam Lewak, funkcjonuje gléwnie
w historycznoliterackiej panoramie naszej literatury, nalezac do dziejéw recep-
c¢ji Marmontela w Polsce. Dopiero nieco ponad dekade temu zesp6t edytorow
pod kierunkiem Ireny Kadulskiej udostepnit ja w opracowaniu Anny Krokosz**.

W omoéwieniu Samnitki we wstepie do wyboru utworéw dramatycznych
Wybickiego z 1963 roku podkreslone zostalo rozpoczecie akcji konwencjo-
nalnymi scenami w stylu sielankowym z kochankami pasterzami. Jednak nie
o satyre na dworskie przebieranki, na maskarade i gre pozoréw oraz udawania
chodzi autorowi — ta kreacja odwotujaca sie do modelu $wiata natury, pierwot-
nej szczesliwosci (,ztoty wiek”) nawiazuje ze szlacheckim odbiorca dialog o po-
stawie pomiarkowania, samowystarczalnosci jako zZrddle szczescia (po nabyciu
majatku ziemskiego w Manieczkach w 1781 roku Wybicki sam sprawdzal: ,jak
czlek szczesliwym by¢ moze, gdy zechce, majac zoneczke, ogrédek i wioske”).
Ale réwnoczesnie stwarza podstawy refleksji o koniecznosci uzupetnienia pra-
wa naturalnego stanowionym w interesie ,towarzystwa” (spotecznej wspélno-
ty, zbiorowosci narodowej).

Wydaje sig, ze reinterpretacji Samnitki rozpatrywanej jako opera moze po-
stuzy¢ spostrzezenie, Ze muzyka wzmacnia tu swa sila pozastownego oddzialy-
wania na odbiorcéw niewyrazone w libretcie, wzglednie tylko sygnalizowane,
diagnozy i przestania. Thédtre de société, czyli towarzyski, w istocie amatorski,
widziany w ramie metodologicznej widowisk kulturowych odstania, jak elity
spoteczne przepracowuja zmiany spoleczno-kulturowe, w ktérych uczestni-

% Tekst utworu cytowany tu bedzie wedle tej najnowszej edycji: J. Wybicki, Samnitka. Ope-
ra oryginalna..., op. cit.

37 1dem, Do ogrédka z podzigkowaniem, w. 10-11, w: idem, Wiersze i arietki..., s. 95.

38 Refleksje te czytamy jako echo studiéw Wybickiego nad prawem w Lejdzie (u mistrza
Fryderyka Wilhelma Pestela) oraz jego dzialania na przelomie siédmej i 6smej dekady stulecia
w roli sekretarza wspomnianej juz komisji przygotowujacej tzw. Kodeks Zamoyskiego.
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cza i ktore usiluja ukierunkowywac czy nawet kreowac®. Ziemianskie tradycje
w zapleczu szlacheckiego (a réwniez arystokratycznego) etosu reformatoréw
pierwszej Rzeczypospolitej, kraju o agrarnym charakterze i ograniczonej sile
zbrojnej wspomaganej pospolitym ruszeniem, wyrazaja si¢ w jezyku kultury
europejskiej: grecko-rzymskiej idyllicznosci oraz rycersko-republikanskiego
motywu przekuwania w razie potrzeby lemiesza na miecz. Do kraju docieraja
koncepcje francuskie (np. fizjokratyczne), ale i sygnaly przedrewolucyjnej ra-
dykalizacji nastrojéw. Obok kwestii rozwoju ekonomicznego (znaczenia han-
dlu i rozwoju rzemiosta, czynszowania chlopéw*), sprawiedliwosci spotecz-
nej (dazenia do likwidacji poddanstwa), w nurcie reformatorskim wychodza
na plan gléwny pilniejsze po wstrzasie, jakim byl pierwszy rozbiér, problemy
sprawnosci panstwa i jego obronnosci. Idee obywatelstwa oraz zaangazowania
patriotycznego (i to nie tylko wolnych, ale i — péki co — poddanych) podlegaja
dyskusjom publicznie, w wotach sejmikowych i testowane sa w literackich pro-
jekcjach prezentowanych w zgromadzeniach o charakterze bardziej lub mniej
towarzyskim (pamietajmy, ze towarzysko$¢ znaczy woéwczas ,,spoleczne obco-
wanie”). W spoleczno$ci przedstawionej w operze Wybickiego poza pasterza-
mi pojawia sie urzednicy, czesciowo o wyzszym pochodzeniu, jak mozna wno-
si¢ z charakterystyki postaci Archonta — rzadcy kraju. Nieréwnosci spoteczne
po stronie meskich obroncéw kraju odpowiadajg zréznicowaniu kobiecych bo-
haterek: rolnik-oracz nie wydaje si¢ godny reki cérki Archonta.

Dyskusyjne, bodaj czy nie zle postawione, byloby pytanie analityczno-in-
terpretacyjne, ktéra z dwu kobiet przeznaczonych dla zwyciezcéw, Eliza czy
Faustyna, miataby prawo do uznania jej za tytulowa Samnitke. Nazwa narodo-
wosciowa kaze raczej upatrywac tu autorskiej intencji uogélnienia bohaterek
kobiecych, jak w okresleniu Polka, do ktérej to identyfikacji (kraju Samnitéw
z Polska i odpowiednio ich mieszkancéw obu plci) aluzyjnie miala zresz-
ta Samnitka sklaniaé, akcentujac — jak w Spartance Kniaznina — role kobiet
w zyciu narodu. Zenska forma sprowadzona do liczby pojedynczej (gdy Mar-
montelowe Wesela Samnitow wyewoluowaly w Samnitke) miataby ulatwiac¢

¥ Ten typ teatru o genezie dworskiej traci znaczenie w dobie ksztaltowania relacji w spole-
czenstwie mieszczanskim; zob. G. Simmel, Socjologia towarzyskosci, w: idem, Filozofia kultury.
Wybdr esejow, przel. W. Kunicki, Krakéw 2007, s. 185-197; A. Ziotowicz, Uwagi o towarzyskosci,
w: Srodowiska kulturotwércze czaséw oswiecenia i romantyzmu, red. B. Dopart, Krakéw 2013,
5. 9-28.

4 Wybicki byt obserwatorem takich przedsiewzie¢ (np. w dobrach biezuriskich Zamoyskie-
go) i realizatorem (Projekt dopuszczenia ludzi na czynsz i uwalniania od poddaristwa i czynszo-
wanie w Olszewnicy Stanistawa Poniatowskiego, bratanka krélewskiego).



Jézefa Wybickiego ,opera oryginalna”, acz nieudana: Samnitka 87

rekonstrukcje modelowego wizerunku, z ktérym moglyby sie utozsamiaé czy-
telniczki czy stuchaczki opery, a zaakceptowac i podziwia¢ mieli ich zyciowi
partnerzy, ojcowie, mezowie, synowie.

»,Nie masz obywatelki, masz sklonno$¢ kobiety” (akt III, sc. 4, w. 1034,
s. 473) — tak Archont* upomina swa cérke, ktéra gardzi Orgonem, okaleczo-
nym na polu bitwy i wynedznialym w walce wybawicielem ojczyzny. Chwile
pozniej jej reakcja: ,uczynie jak prawo kreéli [...]. Ten, co mnie z prawa zechce,
mym jest oblubienncem” zyskuje pochwate ojca: ,tak sie¢ nalezy mysle¢ Samnit-
ce”®. Przebieg akcji dramatycznej osadzonej w kraju opierajacym sie z trudem
zakusom poteznego sasiada, Rzymu, ma potwierdza¢ w sztuce Wybickiego tre-
$ci prawno-ustrojowe i patriotyczno-moralistyczne eksponowane w partiach
dyskursywnych wplatanych w dialogi i monologi. Wyznacza ich zakres naste-
pujaca grupa stéw: rzad, wladza, wolno$¢, prawo (raz w konflikcie ze sprawie-
dliwoscia, akt I, sc. 4, w. 251, s. 429), obywatelskie cnoty i zastugi, mito$¢ ojczy-
zny, ofiara, obyczaje, prywata, lud, nardd, zgoda, urzad, nakaz i postuszenstwo,
sad, sejm, kara, niewola, gwalt, tyran, bunt, natura, a w zwiazku z nia takze:
serce, kochanie/milos¢, czutos¢, tkliwos¢, stabosé, smutek, rozpacz, trwoga,
zal. Wyczucie dramaturgicznego potencjatu konfliktu praw: natury (ujetego
jako ,prawo serca” czy ,w sercu pisane”) i stanowionego (a przez jednostke
odczuwanego jako narzucane, naruszajace wolnosci osobiste) nie dziwi u nie-
gdysiejszego palestranta, ktory wszedl w slady ojca prawnika, korzystat z jego
biblioteki, praktykowal w sadach, a niespetna dekade po studiach prawno-eko-
nomicznych w niderlandzkiej wszechnicy zwanej Bastionem Wolnosci uczest-
niczyl w reformowaniu polskiego prawodawstwa.

Zauwazano juz perswazyjno$¢ naiwnie zawiazanej intrygi: oto bowiem
nie§wiadomos¢ nie usprawiedliwia nieprzestrzegania prawa, czego dopuscili
sie pasterze, lekcewazac obowiazek uczestnictwa w §wiecie narodowym. Od-
biorcy sledzacy rozwdj wydarzen otrzymywali metafore swego kraju, jakim by¢
powinien, obraz prawych i §wiatlych uczestnikéw zgromadzenia prawodaw-
czego oraz cndt zolnierskich. Nagradzanie bohateréw walk w obronie ojczyzny
prowadzi do rozdzielenia pary kochankéw z pierwszych scen. Eliza i Korydon

“ Najwyzszy urzednik w panistwie Samnitéw nie nosi u Wybickiego wlasnego imienia.

42 AktIII, sc. 4, w. 1041, s. 473. Refleksje nad rozumieniem prawa przez autora Samnitki ula-
twia rozprawa po$wiecona wczesniejszej wobec niej prozie (1777-1778); zob. 1. Szczepankow-
ska, Konceptualizacja pojecia ‘prawo’ w dobie oswiecenia (na materiale ,Listéw patriotycznych”
Jozefa Wybickiego), ,Poradnik Jezykowy” 2000, z. 2, s. 3—16.

4 Z arii Elizy: ,Prawo [...] to nie tak pisze, / Jak to, ktére w sercu stysze” (akt I, sc. 4, s. 432).



88 Barbara Judkowiak

musza zgodzi¢ si¢ z wyrokiem, ktéry przyznaje jej reke bohaterowi obrony gra-
nic ojczyzny, Dorymontowi.

Kaleta przyjal, ze ,tendencja patriotyczna najbardziej zawazyta na oryginal-
nym wyodrebnieniu Samnitki od podstawowego Zrédla francuskiego i innych
jego zagranicznych kopii’, a ,slodkie omamienie” operowe Wybicki starat sie
utrzymac¢ w harmonii z elementami publicystycznymi dziela. Badacz ten wy-
doby! z opery projekt aktualizujacego odbioru wpisanego w te adaptacje watku
starozytnego. Przypomnial oznaki ozigbienia i rozluznienia zwiazkéw pisarza
zkrélem i ,zapatrzenie” Wybickiego na Pulawy oraz zblizenie do nich Sammnitki
typem patriotyzmu*. Jako ,szczegélny wyraz przejecia si¢ patriotyczna i arty-
styczng propaganda Pulaw” powstala ona, wedle Kalety, ,pod wyraznym wply-
wem” kniazninowskiej Matki Spartanki*. Wybicki 9 sierpnia 1787 roku wystat
z Poznania do Tulczyna egzemplarz drukowanej sztuki Szczesnemu Potockie-
mu, adresatowi dedykacji (byla mu tez przypisana Matka Spartanka') — wow-
czas jeszcze wielbionemu w stronnictwie patriotycznym i przewidywanemu na
wodza polskiej armii. Dzi$ jedynie odnaleziony posréd autograféw Wybickiego
przez Adama M. Skalkowskiego, a cytowany tu juz wiersz Do KniaZnina, be-
dacy odpowiedzig na niezachowany list poety z Pulaw, po$wiadcza nawiazanie
kontaktéw z autorem Matki Spartanki, w ktérej gléwna rola przeznaczona byla
dla Izabeli Czartoryskiej*.

Konflikt dramatyczny Samnitki obejmuje kwestie wolnoscii paiistwa prawa,
ktére wiaza sie¢ u Wybickiego z sentymentalng (przyjmuje za K. Dmitrukiem)
utopia komunikacyjno-spoteczna®. W jej ramach stwierdzeniu egzystencjal-
nej réwnosci bohateréw z réznych warstw spotecznych towarzyszy spoteczna
doktryna solidarystyczna. Tyranii przeciwstawione zostaly idealy demokracji.
Taki sposéb myslenia oraz przywiazanie do tradycji obywatelskich (ktére doce-
nil u Wybickiego Stanistaw August) znalazly si¢ teraz — w okresie pesymizmu
i goryczy, krytycyzmu wobec polityki krélewskiej i diagnozy polskiego deficytu
charakteru, powszechnej degradacji wartosci i zdrady idealéw — pod wplywem
pulawskiej Teony. Sylwio przekonuje (w. 1255-1256): ,nasz prawodawca wie-
dzial, iz kobiety / Rzadza sercami ludzi i ksztalca swym wzorem” Totez Eliza,
deklarujac che¢ péjscia z ukochanym (,,z toba [...] zy¢ albo umierac¢”) do walki,

“ R. Kaleta, Wstep, op. cit., s. 351 55.

% Ibidem, s. 36 (Ustep o Samnitce do s. 44).

1 Archiwum Wybickiego, t. 1, op. cit., s. 133.

47 K. Dmitruk, Jozef Wybicki..., s. 14 (przy okazji omawiania Wiadomosci z Olszewnicy)
przekonuje, iz ,Reakcja emocjonalna — wzruszenie jest w utworach Wybickiego elementem nie-
mal réwnie waznym jak logiczny tok rozumowania’.
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pyta: ,,...czyliz to zelazem / Ple¢ ma wtadac nie moze?” (w. 824—825). Uwagi te
obok meskiego dyskursu o stabo$ci niewiesciej wskazuja na namyst Wybickie-
go nad kwestiami podejmowanymi w epoce — definiowania kobiecosci i me-
skosci*.

Utwoér Wybickiego nie rozstrzyga przekonujaco, biorac pod uwage glos
obu kobiet, ktdre staja sie zakladniczkami prawa samnickiego o nagradzaniu
zokierzy wybranka, ze to prawo jest dobre. Mozna raczej sens zakornczenia
stresci¢ w zawieszeniu nad nim zasady: dura lex, sed lex, gdy kobiet, obiektow
owego przywileju zwyciezcdw, nie pyta sie juz o zdanie, a rozpaczajacego ko-
chanka, Korydona, ktdry nie chce patrze¢ na swe nieszczescie, ojciec przymu-
sza: ,Patrz, gdy prawo kaze” (w. 1269). Finalowy chér ,Wolnosci zlota, stodkie
swobody / [...] wzorem wolnego Samnity [...] Tu s3 nadgrody Za mestwa swo-
body” (w. 1288, 1291 i 1294-1295) nabiera w konsekwencji uprzedniej gorz-
ko-ironiczej diagnozy sytuacji wymiaru tragicznego. Obywatelskie ,sklonno-
$ci’; do ktérych przyjecia i rozwijania zobowiazuje si¢ kobiety, bywaja Zrédlem
nieszczescia tak dla kobiet (i Eliza, i Faustyna, ktéra nie chce pokocha¢ Orgo-
na, zmuszona przez ojca Archonta nakazujacego postuszenstwo prawu), jak
i mezczyzn (Korydon). Archont zarzuca cérce, procz dumy stanowej i ulegania
»chuci” (namietnosciom i uczuciom, bo podoba sie jej Dorymont, w. 867—880,
a ,brzydzi sie” Orgonem), brak patriotyzmu, bezboznos¢ i brak postuszenstwa
rodzicom (,zapomniawszy na kraj, na bogi i na mie”, w. 1032).

Dlatego nie sadze, by trafna mogta by¢ interpretacja w kluczu krytyki fe-
ministycznej, na zasadzie przyjmowania racji postaci, ktére nie sa jednak rezo-
nerami, ni porte parole autora: zar6wno kochankéw pasterskich, jak i dobrze
urodzonej corki Archonta, ktéra formuluje ocene obowigzujacego u Samnitéw
prawa jako osobliwego i , dzikiego” dla kobiet: ,,Osobliwe¢ to prawo [...] / U nas
tylko tak dzikie dla «nas» plci niewiesciej” (w. 857—858). Sara Kusz stusznie
wskazala niedawno na zaprzeczenie przez rozw6j dramatycznej akcji ostatnie-
mu zdaniu z Rzeczy opery®.

Werbalnie utwér proponuje przezycie statusu obywatelskiego jako uczest-
nictwa w zyciu zbiorowym ujetym w porzadek paristwowoprawny. Dramatycz-

8 Zob. np. D. Outram, Panorama oswiecenia, przel. J. Kolczyniska, Warszawa 2008, s. 300.
Szerzej o znaczeniu wplywu francuskiego i o badaniach w tym zakresie D. Kowalewska, Wypet-
nianie szczeliny? O perspektywie feministycznej w refleksji literaturoznawczej nad polskim oswie-
ceniem, ,Roczniki Humanistyczne” 2019, t. 67, z. 1, s. 9-23.

%, Kazda by chciala zostac¢ potowica zbawcy ojczyzny..”; zob. S.A. Kusz, Serce nie stuga. Re-
fleksja nad ksztattowaniem patriotycznych postaw kobiet w ,Samnitce” (1787) Jézefa Wybickiego,
»Meluzyna” 2020, nr 2 (13), s. 25-37.
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ne zderzenie z tym ostatnim kwestii wolnosciowych rozwiazywa¢ mialby pa-
triotyzm w formule wywodzacej si¢ z tradycji szlachecko-republikanskiej. Ale
watek uswiadomienia obowiazkéw obywatelskich stanom nizszym (rolnicy,
pasterze) ujawnia tu poniekad ,rewolucyjna” aure okresu przed Konstytucja
3 maja oraz wyprzedza niezwykly awans stowa obywatel w roku insurekcji 1794.
Bohaterki utworu wnosza z kolei dazenie do weryfikacji braku praw i wolnosci
osobistych (uczuciowych, wyboru). Ostatecznie przyjma jednak alternatywna
propozycje realizacji communitas® na innym poziomie, czyli mozliwos$¢ usen-
sownienia ofiary wymaganej od nich w sytuacji zagrozenia panstwa.

Prébe odczytania intencji autorskich — uwzgledniajaca mode na stosowa-
nie swoistego katalizatora estetycznego teatru muzycznego — umiesci¢ warto
zatem w antropologii teatru i teorii widowisk kulturowych. Teatr Wybickiego
jest tu rejestratorem nie tylko sytuacji politycznej Polski i publicystyczna préoba
zachecania do bezposredniej walki o reformy oraz ksztaltowania determinacji
do obrony granic Ojczyzny. Tej warstwie znaczen odpowiadaja nauki Liktora
i Sylwia dla syna, Korydona, by wyszed! z zacisza izolacji swiata pasterskie-
go, jak jeden z dwu fetowanych bohateréw, rolnik, Orgon. Odnosza si¢ do niej
takze deklaracje siegniecia obydwu, ojca i syna, po bron. Korydon pyta, gdzie
i kiedy mialby sposobno$¢ okaza¢ cnote (w. 789-790)? Ostatecznie decydu-
je znamiennie: ,kiedy tak ojciec i prawo kazato / Spokojny w posluszenistwie
[wczesniej gniewem szalony] wréce sie do chaty” (w. 1259-1260)°'. ,,Chcac by¢
wolnym, trzeba poddanym by¢ prawa” (po wyjsciu towarzystwa ze stanu pier-
wotnosci), lecz prawo (zmierzajace do realizacji sprawiedliwo$ci) bywa tez we-
ryfikowane i to ze strony urzednikéw (Likurg, dopetniwszy zlecone obowiazki,
porzuca ,stuzbe’, skladajac swoje miecze pod stopy Sylwia).

Na o$wieceniowym progu polskiej nowoczesnos$ci ujawniaja sie w drama-
cie i teatrze nie tylko kwestie aktualizacji etosu patriotycznego w kontekscie
zagrozenia calosci i suwerenno$ci panstwa, a nastepnie utraty niepodleglosci.

% Termin dotyczacy przebiegu dramatéw spolecznych [ogdlne sugestie wyprowadzam
z opracowan z nurtu antropologii interpretatywnej i symbolicznej, zwlaszcza Victora Tur-
nera, ktéremu zawdzieczamy rozwiniecie badan nad faza liminalna rytualéw i spontaniczna
communitas w obliczu katastrof (Gry spoleczne, pola, metafory. Symboliczne dziatanie w spo-
teczenstwie, Krakéw 2005; Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, Warszawa 2005 oraz An-
tropologia widowiska, Warszawa 2008)]. Do antropologicznych uje¢ widowisk kulturowych
powrdci¢ wypadnie nizej.

1 Odpowiedz ksztaltuje poniekad w zgodzie z wczeéniejszymi deklaracjami jego ojca na
temat wspolzaleznosci obojga praw: ,duchownosc¢ z cywilno$cia” (w. 578-580) i ,ko$cioly z rzg-
dem gdyby sie rozdzielaly / Krwawa by sie posoka narody zalaly” (w. 732-733).
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Warto takze wydoby¢ glebiej osadzone w wielowarstwowej strukturze senséw
widowiska przeczucia szerszej zmiany stosunkéw kulturowo-spotecznych. No-
woczesny podmiot §wiadomy siebie i jakosci relacji miedzyludzkich poniekad
przyczynia sie jednoczesnie do jej projektowania. Czynnikiem zmian nadcho-
dzacych, niesmialo zapoczatkowywanych, jest oczywiscie polityka, reguluja-
ca stosunki wewnatrz- i zewnatrzpanstwowe, a widowisko kulturowe ujawnia
(czesto nieintencjonalnie) napiecia i kierunki zmian — ,dramaty spoteczne”
swej epoki.

Samnitka, jak i inne ,ramoty teatralne” Wybickiego zainteresowanego
prawem, a takze planami reform ustrojowych, nieuchronnie prowadzacych
do zmian w rzeczywisto$ci spoteczno-politycznej Rzeczypospolitej (agrarno-
-feudalnej, zapdznionej wzgledem krajéw zachodnich w preindustrialnej fazie
rozwoju), wskazuja na znaczenie czynnego udzialu podmiotu w kreowaniu es-
tetyczno-kulturowego ,lustra’; w ktérym spoteczno$¢ osigga pewien poziom
refleksji nad sama sobg™.

W Samnitce jako widowisku kulturowym rozpatrywanym w historycznych
kontekstach, spolecznym i politycznym, istotne jest wskazanie na autorskie
poszukiwanie nie tylko form wyrazu dla $wiadomo$ci zagrozenia bezpieczen-
stwa kraju czy dla pojawiajacych sie 6wczesnie przedrewolucyjnych tendencji
egalitarystycznych. Opera mialaby przede wszystkim udzieli¢ kulturowo sku-
tecznej odpowiedzi na wyzwania czasu. Badanie zwiazkéw stowno-muzycz-
no-scenicznych powinno pozwoli¢ na uwypuklenie widowiskowo-rytualnego
potwierdzania badZ odnawiania porzadku, ktére jest tak istotne dla wspdlnoty
prébujacej ratowac swa tozsamos$¢ i niezalezny byt posréd dynamicznych prze-
mian progowej fazy nowoczesnosci w Polsce lat osiemdziesigtych XVIII wieku.

Wydaje sie, iz nowa lekture opery Wybickiego utatwitaby taka wtasnie uni-
wersalizujaca rama badawcza: nalezy zmierza¢ do odczytania wska-
zanego wymiaru spolecznej autorefleksyjnos$ci w rozpozna-
wanych elementach formy muzycznej wspierajacej wraz z oprawa
widowiskowa przekaz sfowny. Estetyczno-muzyczna sublimacja lub uwypukle-
nie ukrytych, sugerowanych poza librettem odniesienn do 6wczesnych lekéw
i nadziei, a takze jawnie przezen zwerbalizowanych tresci pozostaja interesuja-
cym wyzwaniem dla komparatystyki wewnatrz specjalizacji operologicznych.
Motywowac do takich dziatann badawczych powinna perspektywa mozliwej

52 Zob. Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybdr tekstéw, red. M. Kanabrodzki, L. Ko-
lankiewicz i in., Warszawa 2005 oraz Rytual, dramat, swieto, spektakl. Wstep do teorii widowiska
kulturowego, red. ].J. MacAloon, przel. K. Przyluska-Urbanowicz, Warszawa 2009.
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zmiany oceny Samnitki, ktéra nalezy do wciaz stosunkowo stabo rozpozna-
nego okresu poczatkéw ewolucji polskiej odmiany gatunku. Opery atrakcyj-
nej poprzez stawianie probleméw raczej niz ich rozwiazywanie, otwartej na
rozmaito$¢ punktéw widzenia i zawieszajacej oceny na temat ich warto$ci®.
Opery oryginalnej, acz uchodzacej, pdki co, za nieudanag.
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Barbara Judkowiak, Jézef Wybicki’s “original” yet failed opera: Samnitka

This exploratory study focuses on the meaning-generating potential of the ‘operatic’ form
adopted by Jézef Wybicki. Beneath the obvious political relevance of this adaptation of
J.E. Marmontel’s novella, one should seek to uncover deeper socio-anthropological experi-
ences on the threshold of modernity. Verbally, the work proposes experiencing civic status
as participating in collective life framed within the state-legal order. The dramatic clash
between the latter and issues of freedom is to be resolved by patriotism in a form derived
from the noble-republican tradition. However, the motif of making the lower classes aware
of their civic duties reveals, in a sense, the ‘revolutionary’ atmosphere of the period. The
female protagonists, in turn, introduce a drive to challenge the lack of personal rights and
freedoms (emotional liberty and freedom of choice). Yet an anthropological analysis of the
performances reveals that they will accept an alternative proposal for the realisation of
communitas on a different level, namely the possibility of giving meaning to the sacrifice
demanded of them in a situation where the state is in peril.

Keywords: short story, Jean-Francois Marmontel, André Ernest Modeste Grétry, J6zef Wy-
bicki, adaptation, libretto, Polish opera, social dramas, cultural performances

Stowa kluczowe: powiastka, Jean-Francois Marmontel, André Ernest Modeste Grétry, Jézef
Wybicki, adaptacja, libretto, opera polska, dramaty spoteczne, widowiska kulturowe
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doktorskiej o Franciszce Urszuli Radziwiltowej kontynuuje ten nurt zainteresowan swe-
go Mistrza. Przez kilka lat prowadzifa zajecia z literatury dawnej dla studentéw wiedzy
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Nad wymowaq Matki Spartanki
Franciszka Dionizego Kniaznina

Pochodzqca z XVIII wieku opera Matka Spartanka spotkala sie z niejedno-
znacznym odbiorem widzéw. Przebywajacy podczas jej premiery w Puta-
wach Julian Ursyn Niemcewicz w Pamietnikach czaséw moich pisal z uznaniem
dla przekazywanych w dziele idei patriotycznych: ,Skomponowat byl poeta
KniaZnin opere Matke Spartanke, tchnaca mitoscia wolnosci i najgoretszym
obywatelstwem. Z uniesieniem przyjeta byla; grata ja sama ksiezna, jej dzie-
ci i my wszyscy”!. Nic w tym zreszta zaskakujacego, bowiem temat parnstwo-
wej suwerenno$ci podejmowano — wraz z postepujacymi ingerencjami carycy
Katarzyny II w polityke Rzeczypospolitej — coraz czesciej, czego przykladem
jest entuzjastyczne przyjecie przez krdlewska opozycje wystapienia Stani-
stawa Szczesnego Potockiego na sejmie grodzienskim w 1784 roku. Potocki,
m.in. dzieki domaganiu si¢ wzmocnienia obronnosci kraju i zabezpieczenia
jego granic, zaskarbil sobie opinie wielkiego patrioty, co tez przyczynilo si¢ do
dedykowania mu analizowanego nizej utworu®.

! J.U. Niemcewicz, Pamietniki czaséw moich, wstep i red. ]J. Dihm, Warszawa 1957,
s. 241-242.
2 ]. Lojek, Dzieje zdrajcy. Szczesny Potocki, Warszawa 1995, s. 90.

Czajkowska Z., Nad wymowq Matki Spartanki Franciszka Dionizego Kniaznina, w: Dzieto nieudane (?) i jego
konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 95-107. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.7. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Z kolei wsrod krytykow dzielo Franciszka DionizegoKniaznina stalo sie
przedmiotem kpiny i pogardy, o czym $wiadczy sposéb wypowiedzenia sie
o nim Jana Suchorzewskiego:

Czemuz w ten czas, gdy kraj rozbierano, gdy z tej izby senatoréw i postéw brano, gdy
do tej izby postéw jednych przez karabiny wpuszczano, a drugich niemi odpychano,
gwalty czyniono; czemu nie bylo zachecania do odporu gwattéw, do obrony Ojczyzny,
do wskrzeszania mestwa dawnych Polakéw; czemu nie znalazl sie Autor komedii, i nie
grano jej na teatrze warszawskim, to pod tytutem: Ojczyzna z jednym synem, to pod
tytulem Kasanoska; nie*? Nie grano, nie dozwalano teatru, i owszem kiedym pojechat
do Putaw, a pod moja bytno$¢ grana tam byla Matka Spartanka, za powrotem moim
Publiczno$¢ Warszawska $miala sie i zartowata, ze mnie méwiac: jak sie masz Spartan-
czyku, juzescie tam Moskwe pobili i za morze wypedzili?*

Nalezy jednak zauwazy¢, iz obie uwagi nie odnosza sie do waloréw este-
tycznych utworu, a jedynie nawiazuja do interferujacych z jego trescia réznych
$wiatopogladdéw panujacych w éwczesnym spoleczenstwie. Tym bardziej wiec
uzasadnione wydaje sie podjecie proby udzielenia droga refleks;ji literaturo-
znawczej — wszak muzyka do Matki Spartanki nie zachowala sie® — odpowie-
dzi na pytanie o kunsztowno$¢ realizacji zamystu twoérczego przez Kniaznina.
Rozwazania na temat trafnosci zastosowanych przez libreciste srodkéw arty-
stycznych beda dazyly do wzglednej rekonstrukcji rozumienia poszczegélnych
pojec¢ estetycznych, zwlaszcza interpretacji Poetyki oraz Retoryki Arystotelesa,
ktérych rezonans wéréd tworcow oper zbadata Katarzyna Lisiecka i podkreslita
przy tym $cisly zwiazek gatunkéw dramatyczno-muzycznych z antyczna sztu-
ka, a co za tym podaza, potrzeba objasnienia jej przez pierwsze sformutowane
traktaty i szkoly poetyckie®.

3 W tym fragmencie swojej wypowiedzi Suchorzewski przywoluje inne utwory o zbieznej
z Matka Spartankq tematyce, z ktérych przeslaniem takze sie nie zgadza. Ich powszechnos¢
potwierdza réwnie zaslugujaca na przywotanie opera Jézefa Wybickiego pt. Samnitka, ktora —
oprécz zbieznosci tematycznej — faczy z dzielem Kniaznina adresat dedykacji utworu — Stani-
staw Szczesny Potocki; por. Dramaty Jézefa Wybickiego, oprac. zesp6l pod kier. I. Kadulskiej,
Gdansk 2013, s. 413.

* Diariusz sejmu ordynacyjnego pod zwigzkiem konfederacji generalnej obojga narodéw
w podwdjnym skladzie zgromadzonego w Warszawie, od dnia 16 grudnia r. 1790, sesja XVIII,
18 stycznia 1791, Warszawa 1791, s. 91, cyt. za: ED. KniaZznin, Utwory dramatyczne. Wybdr,
oprac. i wstep A. Jendrysik, Warszawa 1958, s. 42.

> Zob. A. Jendrysik, Wstep, w: ED. Kniaznin, Utwory dramatyczne..., op. cit., s. 40.

¢ K. Lisiecka, Fuzja sztuk i horyzontéw. Arystotelesowski paradygmat opery, Poznan 2019,
s. 38.
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Dalsze wyznaczanie kryteriéw warto$ciowania dziela postepuje na pod-
stawie m.in. stwierdzenia Filipa Neriusza Golanskiego, ktéry w pismie teore-
tyczno-literackim O wymowie i poezji, opublikowanym zaledwie dwa lata od
premiery Matki Spartanki, uznat ze: ,[o]pera lubo chce zabawi¢, jednak nie od-
stepuje celu dramatyki, zeby nie miala zgani¢, co jest nagannego, a pochwali¢
i uwielbi¢, co chwaly godnego™. To wyrazone w sposéb mozliwie jednoznacz-
ny stanowisko prowadzi do przekonania o mnogim potencjale odzialywania
opery na odbiorce, m.in. estetycznym, polegajacym na czerpaniu przyjemno-
$ci z percypowania utworu o randze artystycznej, czy wplywie refleksyjnym,
wynikajacym z intelektualno-duchowego zainspirowania sztuka dramatyczna,
zawierajaca si¢ w pojemnym instrumentarium sztuki operowej®.

Nie mniej wazna dla problemu krytyki utworu Kniaznina pozostaje dywa-
gacja polskich tworcow nad praktyka, m.in. teatréw szkolnych, wprowadzania
szczesliwego zakonczenia w utworach tragicznych do celéw religijno-wycho-
wawczych®. Decyzje o kontynuowaniu jej takze w o$wieceniu, mimo klasycy-
stycznych préb przywracania pierwotnego ksztaltu tragedii'®, uzasadnita jed-
nak Zofia Woloszynska, gdy stwierdzila, iz dydaktyczny aspekt fabuly, w ktérej
zachowanie cnoty zostaje adekwatnie wynagrodzone, wpisywat sie w pozytyw-
ny program ideowy o$§wieconych'. Potwierdzalyby to rozwazania wspomina-
nego uprzednio Golanskiego wokot tragedii, ktéra — zdaniem teoretyka — be-
dzie tak samo dobra, jesli pozostanie przy podtrzymaniu zalu, co gdy na koniec
przemieni 6w zal w rados¢™.

Ocena libretta Matki Spartanki na podstawie wymogoéw estetycznych
tragedii — konsekwentnie przyjetych i zgodnych z poetyka 6wczesnych dziet
dramatycznych i dramatyczno-muzycznych — wydaje sie¢ uzasadniona réwniez
w odniesieniu do spostrzezen Janiny Abramowskiej. W Ladzie i fortunie zwré-
cila ona szczegdlna uwage na esencjalne cechy tragedii renesansowych, wsréd

7 EN. Golanski, O wymowie i poezji, Wilno 1788, s. 445—-448.

8 Kwestie rozmaitych sposobéw manifestowania afektéw w sztuce operowej w okresie po-
wstania Matki Spartanki przedstawita Malgorzata Lisecka; zob. M. Lisecka, Glos, ciafo, scena.
Afektywnosc teatru operowego we francusko-wloskim dyskursie stownikowym 1768—1826, Torun
2023.

® Z. Woloszynska, haslo: Tragedia, w: Stownik literatury polskiego oswiecenia, red. T. Kost-
kiewiczowa, Wroclaw 1996, s. 638.

10 Przyklady reform w jezuickich teatrach szkolnych przedstawita Irena Kadulska; zob. I. Ka-
dulska, Wobec oswiecenia, wstep, w: Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku w Polsce. Z antologig dra-
matu, wstep i oprac. I. Kadulska, Gdanisk 1997.

! Ibidem, s. 639.

12 EN. Golanski, O wymowie i poezji, op. cit., s. 438.
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ktorych, wzorem antycznego dopelnienia, za prymarna dystynkcje wcale nie
uchodzilo optymistyczne badZ pesymistyczne rozwigzanie akcji, lecz powaga
tematu utworu'. Badaczka podkreslita przy tym range strategii dramatycz-
nej polegajacej na konieczno$ci uniknigecia sytuacji nie tyle budzacej pewien
dyskomfort (co zostawia komedii), ale wlasnie wywiklania si¢ bohatera ze
zdarzenia o potencjale wysoce dla niego destruktywnym. Stad tez bierze sie
przekonanie, ze w taka koncepcje zakonczenia tragedii wpisany jest heroizm,
umozliwiajacy przezwyciezenie zagrozen zewnetrznych dzigki cnocie'.

Pora zatem przejs¢ do kwestii bezposrednio zwiazanych z Matkg Spartan-
kg — opera poswiecona definiowaniu patriotyzmu oraz rozwazaniu nad kon-
fliktem dobra prywatnego z dobrem wspdlnoty. Ku przypomnieniu: tematem
utworu s3 Spartanie, ktérzy w dobie zagrozenia najazdem wojsk tebanskich do-
$wiadczaja dezorganizacji zycia spotecznego. Podczas gdy mtodzi mezczyzni
wyprawiaja si¢ broni¢ ojczyzny, kobiety z determinacja zagrzewaja obroncéw
do stawienia oporu wrogom. Najwazniejszym przekazem utworu jest potwier-
dzenie, ze pojawiajace si¢ w pierwszych kwestiach sceny ekspozycyjnej motto
Spartan o tresci: ,Haslem cnota, celem chwala!'®” jest prawdziwe i znajduje
swoje poswiadczenie w przedstawionych w ramach trzech aktéw scenach. Mat-
ka Spartanka jawi si¢ zatem jako pewien typ przystowia dramatycznego'® —
jakze popularnej formy w 6wczesnym teatrze — ktorego zwieniczeniem fabuty
jest konwencjonalny triumf Spartan, wynagradzajacy ich dotychczasowy trud.

Pozornie prosta fabula stanowczo przysporzyla Kniazninowi kilku proble-
moéw. Nalezy do nich zwlaszcza kwestia pogodzenia moralnego przestania tra-
gedii z ogarniajacym bohateréw tymotejskim gniewem. Ta kategoria, cho¢ jest
koncepcja obecnie szczegdlnie eksplorowana we wspoélczesnych teoriach filo-
zoficzno-politycznych, ma swoje zZrédlo w Paristwie Platona i to w tej perspek-
tywie rozwazan antycznego filozofa o wladzach duszy znajduje obszar wspdl-
nych odniesien z Matkg Spartankg. Tymotejski gniew odpowiada bowiem za
motywacje bohateréw do wykazania si¢ heroizmem, lecz — paradoksalnie — nie

B J. Abramowska, £ad i fortuna, Wroctaw 1974, s. 16.

4 Pojecie cnoty zrekonstruowal Alasdair Maclntyre, definiujac ja jako umiejetnosé¢ po-
dejmowania ,slusznych” — zgodnych z regutami i hierarchia wspélnoty — decyzji i dzialan;
zob. A. Maclntyre, Dziedzictwo cnoty. Studium z teorii moralnosci, przekl.,, oprac. i wstep
A. Chmielewski, Warszawa 1996, s. 226—242.

15 ED. Kniaznin, Matka Spartanka. Opera we trzech aktach, w: idem, Utwory dramatycz-
ne..., op. cit., s. 67.

16 Rzecz definiuje Allardyce Nicoll; zob. A. Nicoll, Dzieje dramatu. Od Ajschylosa do Ano-
uilha, przel. H. Krzeczkowski, W. Niepokélczycki, J. Nowacki, Warszawa 1975, s. 456.
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w pelni realizuje si¢ w patriotycznym przestaniu utworu konceptualna zasa-
da tej kategorii. Zainspirowany klasyczna tradycja europejskiej metafizyki ow
tymotejski gniew zdefiniowal w nastepujacy sposéb Francis Fukuyama na po-
trzeby wspélczesnej refleksji politologicznej:

Sktonnos¢ do przypisywania sobie wartosci i zadania od innych jej akceptacji jest tym,
co w jezyku potocznym nazywamy ,poczuciem wlasnej godnosci” lub ,,ambicja”. Ten-
dencja owa wyplywa z cze$ci duszy okreslanej jako thymos i jest jak gdyby wrodzonym
zmystem sprawiedliwos$ci. Istoty ludzkie wierza, iz posiadaja wewnetrzna wartosc,
a kiedy kto$ odmawia im tego lub ich wartos$¢ nizej wycenia, wtedy do$wiadczaja uczu-
cia gniewu. Z kolei zycie niezgodne z poczuciem wlasnej warto$ci wywotuje wstyd,
natomiast wlasciwa jej ocena — dume. Pragnienie uznania wraz z towarzyszacymi mu
uczuciami gniewu, wstydu oraz dumy sg czescia osobowosci cztowieka i mocno prze-
jawiaja sie w zyciu politycznym?.

Cho¢ gniew i patriotyzm wzajemnie nie wykluczaja sie, to w $wiecie przed-
stawionym Matki Spartanki thymos zdaje si¢ przewaza¢ nad cnota, cho¢ ta
powinna wystepowac jako najwazniejszy, integrujacy poszczegdlne elementy
fabularne watek utworu. Uzasadniaja to ustalenia Alasdaira Maclntyre’a, ktéry
przeanalizowal znaczenie cnoty w tzw. spoleczenstwie bohaterskim'® i uznat
cnote za eksplikacje dla powazania jednostki przez spotecznos¢, a zarazem do-
magania sie respektu w przypadku zniewagi. Tak rozumianej cnoty — ktéra
uargumentowalaby dopisujaca Spartanom pomyslno$¢ w walce, a takze po-
$wiadczylaby jej wymiar dydaktyczny — zabraklo w dziele Kniaznina. W utwo-
rze jednak, mimo faktycznego przekonania o stusznosci walecznej obrony
Sparty (dowiadujemy sig¢ tego za posrednictwem Likanora, pelnigcego czescio-
wo funkcje figury reprezentatywnej dla mlodych zotnierzy), czytelnik odnosi
wrazenie, ze to interes osobisty, a nie przekonanie o swojej powinnosci wobec
spoteczenstwa stanowi gléwna motywacje wojownikéw. Watek ten pojawia sie
wyraznie w doniesieniach Helota, informujacych mieszkaricéw Sparty o trium-
tie ich wojsk. Wynika z nich, ze zostal on sprowokowany potrzeba wykazania

7 F. Fukuyama, Koniec historii i ostatni czlowiek, przetl. T. Bieron, M. Wichrowski, wstep
P. Ktodkowski, Krakéw 2017, s. 34.

8 Pojecie to zaproponowal Maclntyre. Zdefiniowal spoteczeristwo bohaterskie jako gru-
pe z odgérnie okre$lonymi zasadami regulujacymi pozycje obywatela w takiej wspdlnocie oraz
wynikajacymi z tego faktu obowiazkami i prawami jednostki; por. A. Maclntyre, Dziedzictwo
cnoty..., op. cit., s. 227.

19 Tbidem, s. 226—242.



100 Zuzanna Czajkowska

sie walecznoscia przed przybyta z pomocg mlodszym obywatelom? spartariska
starszyzna. Wynika to ze sléw:

Siwe ich [ojcow — Z.C.] glowy szly w podobnym pedzie
Jak owe $niezne ku wodom tabedzie.

Mtodzi rycerze, tknieci tym widokiem,

Zwawszym ruszyli i sercem, i krokiem.

Tu w oczach Ojcédw zwyciezajac sami,

Stawy ich swojej chcieli mie¢ $wiadkami®..

W niniejszym fragmencie wczesniejsze ogdlne megalothymskie*® — a wiec
pyszne — przekonanie o tym, ze waleczne usposobienie Spartan pomoze po-
kona¢ wroga, przeistoczyto sie w przeciwny mu izothymski*® indywidualny
kompleks walczacych, wyrazajacy sie w potrzebie udowodnienia pozostalym
Spartanom, iz armia jest silniejsza, niz ci zakladaja. Innymi stowy: préba udo-
wodnienia swej wyzszo$ci nad Tebaniczykami przeobraza sie w sytuacje, w kt6-
rej to Spartanie muszg zastuzy¢ na szacunek wilasnej wspélnoty.

Dobro wspdélne, domyslnie mieszczace sie w pojeciu patriotyzmu, zostaje
zakwestionowane takze przy innej manifestacji tymotejskiego gniewu — okrut-
nie racjonalnym rachunku egzystencjalnym, w ktérym relacje miedzyludzkie
ustepuja miejsca samej idei triumfu. Czytelnik widzi to wyrazniej w momen-
cie, gdy Likanor powraca do Sparty celem powiadomienia o ktopotach na polu
bitwy. Jego matka — Teona — uznaje przebywanie w miescie podczas boju za
hanbe i momentalnie nazywa go przyczyna swojego wstydu. Znacznie dalej
posuniete jest natomiast zachowanie Trzeciej z Matek, ktéra zawiadomiona
o $mierci Elpenora, méwi:

Zal mi go! Co méwie?

Niech zginal! Jeszcze sa mi dwaj synowie.
Merop, brat jego, zemscic sie wnet leci;
Niech i ten zginie! Zastapi go trzeci*’.

2 E.D. Kniaznin, Matka Spartanka..., op. cit., s. 90.

2 Ibidem.

2 Pojecie przyjete za Fukuyama, ktéry zdefiniowatl je jako ,pragnienie bycia uznanym za
kogos lepszego od innych”; zob. F. Fukuyama, Koniec historii..., op. cit., s. 289.

2 Pojecie zapozyczone od Fukuyamy, rozumiane jako pragnienie réwnego uznania; zob. ibi-
dem, s. 439.

2 ED. KniaZznin, Matka Spartanka..., op. cit., s. 79.
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Wypowiedz Trzeciej z Matek §wiadczy o tym, Ze nie porusza jej los ojczyzny,
ktora stracita zolnierza. Jej reakcja nie siega takze wiezi emocjonalnej z sy-
nem. Najwazniejsze okazuja si¢ zemsta i to, czy bedzie miat kto jej dokonac,
aby zado$¢uczyni¢ — by znéw siegnaé do Fukuyamy — zachwianej wewnetrz-
nej wartosci®.

Nie oznacza to jednak, ze zachowanie to jest zupelnie nieuzasadnione. By
skorzysta¢ ponownie z ustalen Maclntyre’a, w spartanskim porzadku spotecz-
nym Trzecia z Matek ma prawo zadaé, by inni czlonkowie wspdlnoty (w tym
wypadku cztonkowie rodziny) wzieli na siebie odpowiedzialnos¢ za odzyskanie
dobrego imienia, kojarzonego teraz z porazka w boju®. Jest to jednak proble-
matyczne, poniewaz to jedna z nielicznych scen tego dramatu, w ktérej rzeczy-
wiscie bohater dziala zgodnie z odgérnie narzuconymi zasadami spolecznymi,
a przeciez takie zachowanie swiadczy wlasnie o jego godnosci. Krystalizuje sie
tu nastepna sprzeczno$¢: w dramacie o charakterze moralizujacym poprawnie
rozumiana cnota zostaje — dostownie — ukarana poprzez obowiazek pomsty.

Zaakcentowana w slowach Leucyppy wielka mito$¢ Spartan do ojczyzny
(akt T, sc. I): ,Serce moje kt6z otrzyma? / Oto temu jest otwarte, / Ktory w sobie

zdrady nie ma, / A mnie kocha tak jak Sparte*”

zostaje w trakcie rozwoju akcji
opery przy¢miona indywidualnymi rozterkami bohateréw, jednak niemajacymi
nic wspdlnego z obawa przed ostatnim pozegnaniem wyruszajacych na wojne
obywateli. Uwznio$lajacy lek o bliskich powotanych do obrony panstwa — ro-
zumiany tu jako ofiarowanie dobra prywatnego w stusznej sprawie — zaczyna
jawi¢ sie czytelnikowi jako walka o podtrzymanie dobrego imienia, na ktére
bohaterowie dotychczas nie zapracowali zadnym uczynkiem. Jest to rzecz
o tyle powazna, ze — przypominajac Stagiryte — cnota winna manifestowac sie
przez dzialanie, a to zostaje podjete dopiero przez postaci drugoplanowe. Wal-
ka o narodowego ducha przez wznoszenie modlitw o pomyslno$¢ dla zotnierzy
(co czynia Spartanki w akcie drugim) nie powinna wystarczy¢, aby przekonaé
publicznos¢, ze dziatanie najwazniejszych bohateréw jest oznaka heroizmu.
I jest to — w moim przekonaniu — wazna i zastanawiajaca wada koncepcji tra-
gediowej utworu Kniaznina. Ow brak jawi sie czytelnikowi paradoksalnie nad
wyraz subtelnie, gdyz mimo zmieniajacych sie motywacji bohateréw zaktadany
poczatkowo efekt — zwyciestwo — i tak zostaje osiagniety. Jednakze absorbuja-

» F. Fukuyama, Koniec historii..., op. cit., s. 34.
% A. Maclntyre, Dziedzictwo cnoty..., op. cit., s. 238.
2 ED. KniaZznin, Matka Spartanka..., op. cit., s. 67.
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ca widza scena finalowa nie powinna przesadzac o wartosci artystycznej utwo-
ru, zwlaszcza o tragediowym rodowodzie.

Widocznym, a zarazem najwazniejszym momentem wylamania si¢ boha-
tera opery Kniaznina ze srodowiskowej jednomyslnosci, jak réwniez przykta-
dem pewnej niekonsekwencji, jest charakterystyka Teony, ktéra watpi w cnote
swojego syna oraz bieglo$¢ w sztuce wojennej mlodych Spartan, a takze ich
przyszla wiktorie. Ten fakt jest tym bardziej konfundujacy, ze juz w nastepnej
scenie ta sama bohaterka méwi mtodym, strwozonym Spartankom, iz poklada
nadzieje w swym synu i ze Sparta bedzie istniala, pdki ostatni z walczacych
o nig nie zginie. Takie poprowadzenie akcji ma swoje powazne konsekwencje
ingerujace nie tylko w zacng opinie Spartan, ale takze tozsamo$¢ gtéwnej bo-
haterki.

Eksplikacja tego fabularnego problemu wymaga zwrécenia uwagi na chér
wystepujacy kilkukrotnie w operze i odpowiadajacy rozmaitym funkcjom,
w tym jakze waznemu wyrazaniu ogdlnej mysli spolecznej (dianoi)*. Chér zto-
zony z samych ojcow jest forma ekspresji nie tymotejskiego, lecz sprawiedliwe-
go gniewu?, spowodowanego naruszeniem godnosci (granic) calej Sparty. Ow
bozy gniew z piesni ojcéw przypomina, ze zyciowym powotaniem Spartanina
jest bezwarunkowa odpowiedzialno$¢ za dobro wspdlne, zwlaszcza gdy poja-
wia sie zagrozenie konfliktem zbrojnym. Chér matek wykazuje korelacje fabuly
utworu z przebiegiem starcia Spartan z Tebaniczykami, a takze wyraza zalobny
zal rodzicielek. Chér dziewczat zarezerwowano dla wyrazania obawy o dalsze
losy panstwa. Wszystkie wymienione racje i afekty komentuje caly chér, sta-
nowigcy medium ogdlnej mysli spolecznej i wykazujacy, zwlaszcza po scenie
strapienia mlodszych Spartanek, ze spartanska sita zasadza sie¢ na nieustajacej
nadziei w pomyslne trwanie pafistwa. Ow chér wyraza ja cho¢by w taki sposéb:

Nadziejo! Na twoje wsparcie
Trwoga w nas razem ustala.

2 Arystoteles, Poetyka, w: idem, Retoryka. Poetyka, przekl., oprac. i wstep H. Podbielski,
Warszawa 1988, s. 326.

2 Arystoteles okresla trzy ludzkie postawy wobec gniewu slowami: ,Istnieje tez w odnie-
sieniu do gniewu nadmiar, niedostatek i umiar, a jakkolwiek sa one [w jezyku greckim] niemal-
ze bezimienne, to jednak nazywajac tego, kto zachowuje tu wlasciwa miare tagodnym, nadamy
umiarowi miano fagodnosci; co sig za$ tyczy skrajnosci, to niechaj kto grzeszy nadmiarem bedzie
«porywczy», a blad jego «porywczoscia», kto za$ grzeszy niedostatkiem — «niedostepny gniewo-
wi», a blad jego «niezdolnoscia do gniewu»”; por. Arystoteles, Krytyka nikomachejska, w: idem,
Dzieta wszystkie, przekl.,, oprac. i wstep D. Gromska, L. Regner, W. Wréblewski, t. 5, Warszawa
1996, s. 117.
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Péki przy naszych mestwo i chwala,
Nie zgina¢ Sparcie!®

Skoro nadzieja jest afirmowaniem majacym realny wplyw na rzeczywistos¢ —
w tym wypadku przektada sie na istnienie Sparty — zachodzi zwigzek pomiedzy
wiarg w przetrwanie panstwa a byciem obywatelem. Parafrazujac: tozsamos¢
obywatelska jest uzalezniona od istnienia ojczyzny, z kolei byt samej ojczyzny
potwierdza sie wiarg i wolitywnym zaangazowaniem obywatela. Podazajac za
tym stwierdzeniem, Teona, kiedy watpi w los Sparty, przestaje by¢ tytulowa
wielka Matka Spartanka, ktoérej gloryfikacja winna zostawa¢ adekwatna do no-
bilitacji, jaka niesie za soba uwzglednienie jej w tytule utworu. Odstepstwo od
tego zalozenia powinno pociagac za soba powazniejsze skutki niz w przypadku
nieokrzesanych, cho¢ szybko przekonanych do zmiany pesymistycznego na-
stawienia, mlodych Spartanek.

Warto zwrécié takze uwage na zachowanie Teony, gdy Likanora okrzyknie-
to wojennym bohaterem i ten wraca powtérnie do Sparty. Teona, ktéra jeszcze
w piatej scenie drugiego aktu deprecjonujaco polecita swojemu synowi (mlod-
szemu bratu Likanora) zastapi¢ brata w walce, nie zostaje wtasciwie skonfron-
towana ze zmiang, ktéra nastapila z momentem zwyciestwa Spartan. Zdaje sie
wrecz sprawczynia tego sukcesu, gdy wyczekuje z utesknieniem powrotu syna.
Zwlaszcza, ze to po potepieniu Likanora ten $piewal arie nastepujacej tresci:

Marsie, znasz serce moje!

Biore za $wiadki te spryskana zbroje
I ten miecz, com go we krwi sptukal,
Zem stawy szukal!

Stawa me dobro jedyne,

Z ta ja i dla tej niech zgine!™

Paradoksalnie okazuje sig, ze nieczysta motywacja Likanora, jak réwniez nega-
tywna i emocjonalna reakcja matki stajg sie przyczynami ostatecznego triumfu.
Watpliwe wydaje sie, czy dla dzieta o przestaniu moralnym i dla wizerunku ty-
tulowej bohaterki, jako pierwszoplanowej postaci tragedii, interes osobisty po-
winien by¢ najbardziej wyeksponowanym elementem. Wszak tradycja pisania
tragedii umozliwia rozwazenie co najmniej dwéch potencjalnie wznioslejszych
zakonczen, ktore uniknelyby stawianego wyzej zarzutu. W pierwszym, z uwagi

3 Ibidem, s. 85.
31 ED. Kniaznin, Matka Spartanka..., op. cit., s. 84.
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na range postaci w dramacie, to niezachwiana wiara Teony w powodzenie zol-
nierzy bylaby przyczyna wiktorii. W drugim wtasnie jej niewiara i wstyd skut-
kowalyby upadkiem Sparty. Niemniej jednak warta zastanowienia wydaje sie
koncepcja, w ktérej to, cho¢ wbrew tytutowi, Likanor jest gléwnym bohaterem,
ajego heroiczna walka, mimo zwatpienia innych, nawet jego wlasnej matki, do-
prowadzilaby go do zwyciestwa. Prawdopodobnie librecista Matki Spartanki
realizowal do pewnego stopnia pierwszy z wymienionych modeli, jednakze ze
wzgledu na niekonsekwencje w podkreslaniu cech charakteru postaci, nie jest
to w warstwie tekstowej zupelnie widoczne.

Stawianie koniecznych pytan o sposéb rozwigzania akcji uzasadnia fakt, iz
zwyciestwo Spartan zostalo nielogicznie uargumentowane. Libretto nie wyréz-
nia jego obiektywnych przyczyn, ktérymi moglyby by¢, przyktadowo, okolicz-
noséci zewnetrzne. Warto zwrdci¢ na to uwage chocby dlatego, ze w przypadku
innego fragmentu (gdy Spartanie zaczeli ponosi¢ straty) w wypowiedzi Likano-
rajuz przyczyne wskazano, tzn. militarne wsparcie wojsk tebanskich. Z powodu
niewprowadzenia takiego watku, to porywczosc¢ i niesprecyzowane uniesienie
emocjonalne odpowiadaja za zwyciestwo mniejszej armii walczacej z liczniej-
sza i przegrupowana w polowie toczonych walk. Trzeba jednak nadmienié, iz
fakt niewystepowania pewnych zabiegéw w warstwie stownej nie wyklucza, ze
w dziele nie zastosowano innych, niosgcych ,brakujace” dla niniejszych rozwa-
zan symboli i znaczen, np. muzyczno-teatralnych elementdéw, ktére by¢ moze
byly obecne w wykonywanych partiach wokalnych lub instrumentalnej aranza-
cji. Partytura — podkre$lmy raz jeszcze — niestety nie zachowala sie.

Czy Matka Spartanka jest dzietem udanym? Zgodnie z tym, co zaznaczono
na poczatku, nie da si¢ dokona¢ kompleksowej oceny utworu. Jednakze libretto
dostarcza czytelnikowi niemalo probleméw krytycznoliterackich. Nalezy pod-
kregli¢, iz najwazniejsze zarzuty wcale nie dotycza formy — wszak zasady po-
etyki sztuka operowa traktowata znacznie mniej rygorystycznie niz w przypad-
ku innych sztuk i to stanowi jej dystynkcje — a tres¢, zwlaszcza w odniesieniu
do jej aspektow retorycznych, nie jest zupelnie konsekwentna.

Widoczne sg uchybienia w obszarze — najblizszych pod wzgledem tema-
tycznym Matce Spartance — elementéw mowy popisowej, wyréznianych przez
Arystotelesa. Wynika to z pewnej nieadekwatnosci charakterystyki bohateréw
z tematem sztuki, ktéra miata stanowi¢ pochwale patriotéw, patriotyzmu oraz
wyroézniajacej sie szczegdlng wiernoscia wobec tej idei Matki Spartanki. Cho¢
z tekstu nie wynika, by wojownikom brakowato woli wykazania si¢ mestwem,
a towarzyszaca im duma znajduje swoje uzasadnienie w spektakularnym suk-
cesie, to zabraklo tego, co stanowi — zdaniem Stagiryty — gléwny przedmiot
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mowy popisowej — piekna. Wykazanie sie absolutnym dobrem, przyktadowo
dokonujac czegos pomimo braku wlasnych korzysci®, jest tym, co mozna spro-
bowa¢ odnalezé¢ w postawie bohateréw opery, jednak nie beda to przyktady
godne pos$wiecenia im tak waznego gatunku, jakim jest tragedia.

Nastepne (wazne w kontekscie dziela Kniaznina zalecenia autora Retoryki
i Poetyki) uwagi odnosza si¢ do podstaw pisania pochwaly oraz definiuja po-
stepowanie czlowieka szlachetnego jako dzialanie §wiadome. By laudacja byla
przekonujaca, winno sie nadal, wedlug pierwszej ksiegi Retoryki, wskazac ten-
dencje owego szlachetnego czlowieka do podejmowania sie dobrych uczynkoéw
wcze$niej. Wart powtdrzenia jest tu postulat Arystotelesa, by o usposobieniu
postaci §wiadczyly przede wszystkim jej czyny®. Poszczegélne elementy mowy
pochwalnej maja jednoznacznie uzasadnia¢ dzielno$¢ etyczna osoby, ktdrej
dotyczy pochwala i podkreslac¢ trud przezwyciezony, by czynu heroicznego do-
konac¢?. Akcja, w ktérej znalezli sie¢ bohaterowie Matki Spartanki, niezupelnie
sprzyjala kreacji takich wizerunkéw. Ciagle obecny w spartanskiej §wiadomo-
$ci zbiorowej mit nieztomnego Spartanina sprawia, ze nadciagajaca ofensywa
przestaje by¢ okazja do wykazania si¢ zaletami swej cnoty, a jest postepujacym
zagrozeniem dla resentymentalnego® przeswiadczenia o ogdlnej wyzszos$ci ze
wzgledu na spartanskie pochodzenie.

Reasumujac, wpisany w ogélna mysl libretta czyn bohaterski wymagatby
mestwa, a jednak nie moze by¢ podszyty obawa o utrate swego statusu, gdyz
zaprzecza wtedy swej altruistycznej istocie. Matka Spartanka, mimo wywiera-
nia dobrego wrazenia (wszak opera ta zostala takze pozytywnie zapamietana
przez $wiadkéw epoki oswiecenia), ostatecznie nie zawsze podtrzymuje logicz-
ne zwiazki perypetii z docelowo przekazywana idea, ktéra cho¢ mogta swiet-
nie funkcjonowaé w sprzyjajacym jej politycznie srodowisku pulawskim, dla
odbiorcy spoza tej spotecznosci mogta i nadal moze by¢ niedopowiedziana lub
niespdjna. Watpliwos¢ wobec jednoznacznego przekazu sztuki stwarza nowa
sytuacje problemowsa i sklania do postawienia nowych pytan, zwlaszcza o pro-

32

Arystoteles, Retoryka, op. cit., s. 106.

3 Ibidem, s. 325.

3 Ibidem, s. 109.

% Postuguje sie pojeciem Maxa Schelera, ktéry — oprécz zdefiniowania resentymentu jako
trwalej i dziedziczonej w kulturze spotecznej urazy — podkreslit korelacje owej urazy z utajong
w duszy niespelniona ambicja jednostki. Analogiczna sytuacje mozna zaobserwowaé¢ w Matce
Spartance, gdy zolnierze daza do chwaly, jednak realnie zagraza im perspektywa przegranej;
por. M. Scheler, Resentyment a moralnosé, przel. J. Garewicz, wstep H. Burzyniska-Garewicz,
Warszawa 1997, s. 41.
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ces ksztaltowania sie polskiej idealnej postawy patriotycznej: od tej kreowanej
w literaturze, po te sportretowana po katastrofie trzeciego rozbioru.
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Zuzanna Czajkowska, On the Message of Franciszek Dionizy KniaZnin’s
The Spartan Mother

Franciszek Dionizy KniaZznin’s Matka Spartanka met with an ambiguous reception. Regard-
ed as a patriotic manifesto, the opera was also explicitly critiqued. The literary composition,
written by a poet connected with Putawy, a political and artistic environment, was accused
of presenting an unrealistic and unpragmatic model for fulfilling the obligation of civic duty
in the face of the political conflicts in the Polish-Lithuanian Commonwealth at the time.
The detailed analysis of the libretto of Matka Spartanka attempts to reconstruct the aes-
thetic terms and rhetorical schemes in order to assess this literary work independently of
the based opinions of both supporters and opponents of the Czartoryski family.
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»Nieudane” operowe
adaptacje literatury
w XIX i na poczatku XX wieku

Recepcja utworéw operowych stanowigcych forme adaptacji literatury byla
naznaczona w XIX i na poczatku XX wieku silnym i emocjonalnym oczeki-
waniem na pojawienie si¢ w polskiej kulturze muzycznej i teatralnej bardzo do-
brego dzieta dramatyczno-muzycznego. Wykorzystanie pierwowzoru literackie-
go, nierzadko nalezacego do kanonu najlepszych utworéw polskich, skutkowato
tekstami krytycznymi pelnymi poréwnan i zestawien. Odwotania do wybitnego
oryginalu powodowaly z kolei, ze niemal wszystkie wymienione przez pomysto-
dawcéw poznanskiej konferencji mozliwosci pojawienia sie ,dzieta nieudanego”
stawaly sie w pewnym stopniu ,,aktywne’; poczynajac od kwestii korelacji kom-
pozytor — librecista, poprzez ,horyzont oczekiwan publicznosci’, ujawniajacy sie
w recepcji realizacji teatralnych, az po ,czysciec” dziel nieudanych, jakim byly
powroty do niewystawianych przez wiele lat adaptacji. Cho¢ wstepnie, na etapie
pierwszych informacji o podejmowanych przez kompozytoréw i librecistow za-
miarach dokonania operowej adaptacji tekstu literackiego, wyrazano zadowole-
nie z ,drugiego zycia” waznego dziela, ktére dzieki silnej podstawie wzmacniato
szanse powstania dobrej opery, to szybko pojawialy si¢ niepokéj i obawa, co sta-
nie si¢ z pierwowzorem w nowym utworze dramatyczno-muzycznym.

Wypych-Gawronska A., ,Nieudane” operowe adaptacje literatury w XIX i na poczqtku XX wieku, w: Dzieto nie-
udane (?) i jego konfteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 111-122. © Author(s), 2026. https://
doi.org/10.14746/amup.9788323245193.8. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence
(BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Trzeba w tym miejscu przypomnie¢, ze od drugiej potowy wieku XIX do
roku 1918 panowata wrecz moda na adaptacje operowe dziet literackich, szcze-
goélnie utworéw wybitnych twércéw, poetéw i pisarzy'. Pierwsze przyktady
stworzenia muzyki do wczesniej istniejacego utworu nie do kornca byly opera-
mi, cho¢ do tej formy w nastawieniu odbiorcéw lub w realizacjach teatralnych
sie zblizaty. Tak bylo w przypadku muzyki Ignacego Feliksa Dobrzynskiego do
mickiewiczowskiego Konrada Wallenroda, przedstawionej we fragmentach
w formie koncertowej w 1859 roku, czy kantaty Stanistawa Moniuszki pt. Wid-
ma do 11 czesci Dziaddéw, ktéra prapremiere koncertowa miata w 1865 roku, ale
otrzymala takze wersje sceniczng w 1878 roku w teatrze lwowskim, gdzie byta
potem regularnie wystawiana przez kilkadziesiat lat.

W przypadku kompozytoréw doby pomoniuszkowskiej, ktérzy podjeli sie
stworzenia dziela operowego, wigkszos$¢ siegneta po forme adaptacji literatury.
Wtadystaw Zeleniski byt twérca Konrada Wallenroda, Goplany jako operowej
wersji Balladyny Juliusza Stowackiego oraz Starej basni opartej na powiesci
Jézefa Ignacego Kraszewskiego. Podobna droga podazal Henryk Jarecki, autor
samych adaptacji, w tym wedlug Stowackiego Mindowego i Mazepy, na podsta-
wie ballady Adama Mickiewicza Powrotu taty, wedlug Jézefa Szujskiego Jadwi-
gi, a takze Barbary Radziwittéwny do dramatu Dominika Magnuszewskiego,
Wandy do dzieta Wladystawa Belzy i Listu zelaznego do dramatu Antoniego
Maleckiego. Inni kompozytorzy tez préobowali sit w adaptacjach wybitnych
dzietliterackich: Adam Miinchheimer jako autor Mazepy, Zygmunt Noskowski,
ktory stworzyl opere Zemsta za mur graniczny do tekstu komedii Aleksandra
Fredry, Henryk Skirmuntt jako twérca opery Pan Wotodyjowski wedlug powie-
$ci Henryka Sienkiewicza, kolejni adaptatorzy poematu Antoniego Malczew-
skiego pt. Maria: Roman Statkowski, Henryk Opienski, Wojciech Gawronski,
Henryk Melcer-Szczawinski i Mieczystaw Soltys, ktéry zatytutowatl opere Opo-
wies¢ ukrairiska. Podobnie Ignacy Jan Paderewski, ktéry skomponowal jedyna
swoja opere Manru na podstawie powiesci Kraszewskiego, Ludomir Rézycki
jako twérca Bolestawa Smiatego z librettem wedlug dramatu Stanistawa Wy-
spianskiego, a takze utworéw Meduza wedtug Cezarego Jellenty oraz Erosa
i Psyche wedlug Jerzego Zutawskiego, Felicjan Szopski — twérca opery Lilie do
tekstu Mickiewicza, Raul Koczalski kompozytor Mazepy i Rymonda wedlug

! Zob. A. Wypych-Gawroniska, Literatura w operze. Adaptacje dramatyczno-muzyczne
utwordéw literackich w Polsce do 1918 roku, Czestochowa 2005. W niniejszym tekscie zajmuje sie
szczegbtowo prasowa recepcja adaptacji operowych.
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Fredry czy Jan Tomasz Wydzga — autor adaptacji mickiewiczowskiego Pana
Tadeusza.

Przerdbki wielkiej literatury XIX i poczatku XX wieku byly odpowiedzia na
bardzo silne oczekiwanie na wybitna polska opere i wrecz obowiazek twércéw
»wytrwania przy sztandarze narodowym”. Wspotczesni liczyli oczywiscie na
oryginalne dziela, poniewaz jednak wspétpraca kompozytoréw z wybitnymi
pisarzami nad tworzonym od podstaw librettem bardzo rzadko dochodzita do
skutku, probowano wykorzystac juz istniejace utwory.

Adaptacje, ktére byly wystawione w teatrach operowych Warszawy i Lwo-
wa, a takze czasem na scenach dramatycznych w innych miastach, doczekaly
sie dosy¢ silnej reakcji prasowej. Pojawialy sie liczne teksty, nierzadko kilku-
czes$ciowe, z rozbudowanymi analizami, a nawet tendencjami do wywodéw
ogdlniejszych, odnoszacych sie do samej idei adaptacji. Pierwsze dowody sil-
nej recepcji dziel dramatyczno-muzycznych bedacych adaptacjami utworéw
literackich przyniést juz wspomniany niedokoniczony utwér Dobrzynskiego
pt. Konrad Wallenrod. Kolejnym przykladem nierzadko emocjonalnego odbio-
ru moze by¢ recepcja kantaty Moniuszki Widma, ocenianej nie tylko pod katem
muzycznym, ale w duzym stopniu réwniez w odniesieniu do dramaturgicznego
oryginalu. Kontekst adaptacji wielkiej polskiej literatury pojawit sie ze szcze-
g6lna moca wraz z pierwsza opera Zeleniskiego, czyli Konradem Wallenrodem.

Warto przy tym zaznaczy¢, ze XIX wiek mial inne podejscie do adaptacji
niz to ksztaltujace sie w wieku XX i uformowane w stosowanym dzisiaj szcze-
golnie wobec adaptacji filmowych, ale réwniez w stosunku do teatru pojeciu
stworczej zdrady”, wskazujacym na wpisane w formule adaptacji autorskie
potraktowanie wczesniej istniejacego utworu. Jest ono wspdlczesnie w pelni
akceptowane i doceniane. Nowe ujecie jest dowodem na dojrzatosé¢ twércza
adaptatora, na autorska interpretacje, a dla rozréznienia skali ,tworczej zdra-
dy” wprowadza si¢ np. w filmoznawstwie podzial na adaptacje i ekranizacje,
W ujeciu teoretycznym stosuje sie réwniez w odniesieniu do réznych sztuk
pojecie przekladu intersemiotycznego*. W XIX i na poczatku XX wieku ada-
ptacja postrzegana bylta poprzez kategorie wiernosci, co narazalo nowe dzieto
na potencjalna krytyke, wywolywato odczucia niedociagnie¢, bledéw, niepo-

2 Z.Jachimecki, Muzyka polska, cz. 3: 1796—1930, Warszawa [1931], s. 895.

3 Zob. A. Helman, Twdrcza zdrada. Filmowe adaptacje literatury, Poznai 1998; 1. Puchal-
ska, Sztuka adaptacji. Literatura romantyczna w operze dziewietnastowiecznej, Krakéw 2004;
K. Gotos-Dabrowska, Twircza zdrada w teatrze. Z problemow inscenizacji prozy literackiej,
Warszawa 2024.

* Zob. m.in. S. Wyslouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994.
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trzebnych zmian i przeksztalcen, a takze powodowalo zauwazanie elementéw
nieudanych w nowych utworach, ktére nie mogly doréwna¢ pierwowzorom
ocenianym jako wybitne dziela o walorach narodowych.

Duza liczba recenzji i pelen zaangazowania ton wypowiedzi wiazaly sie
nawet z pewnymi kwestiami poczucia obowiazku u krytykéw. Kazdy przeciez
znal oryginat literacki, docenial jego wartos¢, szanowal twércow, ktdérzy byli
narodowymi wieszczami, dlatego prébowal zosta¢ obronica, gdy kto$ chcial
wybitne dzieto w spos6b niedoskonaly wykorzystaé. Podkreslano ten aspekt
odbioru utworéw, np.: ,Konrad Wallenrod! Jakiez mysli i uczucia budzi w kaz-
dej polskiej duszy samo to imie. Nie méwiac o wspomnieniach wrazenia, jakie
w mlodosci kazdego z nas wyrylo pierwsze czytanie tego arcydziela wieszcza
narodowego”. Podobnie pisano w recenzjach Marii: ,Kazdy z nas niewatpliwie
odczuwa w duszy, jaka, pod wzgledem wyrazu i nastroju, powinna by¢ mu-
zyka dorobiona do Marii Malczewskiego. To poczucie instynktowne bylo tak
powszechne i oparte na pogladach ogdlnych, iz z radoscia wielka powitano
wiadomos$¢ o wystawieniu nowej opery”® czy Pana Wolodyjowskiego: ,,po prze-
czytaniu libretta zaczely sie przesuwaé¢ w mej mysli tak bliskie sercom naszym

postacie Sienkiewiczowskie™

. Przyznawano, nawet nieco ztosliwie w odniesie-
niu do przerébek, ze oryginal: ,ma jeszcze te ogromna wade, ze jest arcydzie-
tem. Kazde na nim dokonane ciecie, a broii Boze najmniejsza zmiana, musi
sie wydawa¢ $wietokradztwem™. Jak juz wspomnialam, w recenzjach bardzo
czesto pojawiala sie taka wlasnie swoista hustawka reakcji petnych emocji, od
zadowolenia z nowego dziela siegajacego do ,skarbnicy” literatury polskiej, po
wskazywanie brakéw i nieudanych zmian, bo przeciez ,[n]iebezpieczna to rzecz
poprawia¢ wielkich poetéw”, po ponowne zrozumienie i docenianie twdrcow,
skoro: ,,[p]rzerabianie takie jest praca bardzo trudng i bardzo niewdzigeczng™*’.

Wtasnie powszechnie uznawana wielko$¢ oryginaléw byla szczegdlnym
problemem w ocenie nowych utworéw, poniewaz wigzala si¢ z kontekstem
politycznym, utrudniajacym, a nawet uniemozliwiajacym obiektywny i spo-
kojny odbiér adaptacji. Najsilniej ton ten brzmial w recepcji adaptacji dziet

> S. Tomkowicz, Donioste zdarzenie w swiecie muzyki polskiej: ,Konrad Wallenrod’, opera
W1. Zeleriskiego, ,Przeglad Polski” 1885, nr 226, s. 120.

¢ Bojomir, Z muzyki, ,Prawda” 1904, nr 11, s. 130.

7 J. Bylczynski, Pan Wotodyjowski, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1902, nr 965,
s. 150.

8 S. Tomkowicz, Donioste zdarzenie..., op. cit., s. 123.

* Q., »Goplana’] opera romantyczna w 3 aktach, ,Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 32, s. 632.

10 Diezis, Teatr i muzyka, ,Przeglad Tygodniowy” 1898, nr 3, s. 35.
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Mickiewicza, Stowackiego, Malczewskiego i Sienkiewicza, wszedzie tam, gdzie
w utworach literackich dostrzegany byl element uznawany przez wspélczes-
nych za narodowy czy wyjatkowo wazny dla polskiej kultury. Tu wymagania
wobec twércow chcacych przerabia¢ na dzielo operowe wybitny pierwowzoér
byly bardzo wysoko postawione, a oskarzenia, powazniejsze lub lzejsze, o psu-
cie oryginalu pojawialy sie czesciej.

Gléwnie kierowano je wobec librecistéw. O ile bowiem kompozytorzy by-
wali juz znani, doceniani za twérczo$¢ instrumentalna czy wokalng, librecisci
nierzadko nie mieli tak wielu osiagniec i ich pracy na wybitnym oryginale przy-
gladano si¢ dokladniej. Przyznawat krytyk Stanistaw Tomkowicz po Konradzie
Wallenrodzie Zelefiskiego: ,Na libretto wylaly si¢ zale wszystkich tych, ktérym
muzyka podobata sie bezwzglednie, ale aby nie wydac¢ si¢ stronnymi, co$ ko-
niecznie w operze zgani¢ chcieli”'.

Swiadomo$¢ trudnosci stworzenia tekstu literackiego bedacego adaptacja
powodowala, Ze nie zawsze podejmowano sie opracowania libretta samodziel-
nie. W przypadku muzyki do poematu Konrad Wallenrod Dobrzynskiego az
czterech tworcow zajeto sie przygotowaniem adaptacji (wéréd nich Kazimierz
Wiadystaw Wojcicki i Jan Krolikowski), co zostato dobrze ocenione:

Przejety czcia dla utworu wielkiego poety, stusznie uwielbianego przez naréd caly, po-
jal jak straszng $ciagnaltby na siebie odpowiedzialno$¢, gdyby sie powazyl samowolnie
przerabia¢ go dla swoich muzykalnych widokéw, a jednakze bez usuniecia licznych opi-
sowych ustepéw, albo znacznego skrécenia innych nawet dialogowych, niepodobna bylo
przystepowac do podobnego przedsiewziecia. W tym wlasnie lezala najwazniejsza prze-
szkoda paralizujaca w samym poczatku gorace checi Dobrzyniskiego; azeby rozwinaé 6w
wezel gordyjski, nie pozostawalo mu nic innego, jak udac¢ sie po rade do ludzi $wiatlych,
uczonych, w rzeczach literatury narodowej posiadajacych znakomite powazanie'.

Do Konrada Wallenroda Zeleniskiego libretto w formie uktadu dramatycz-
nego przygotowal Zygmunt Sarnecki, a wersje wierszowana opracowal Wtady-
staw Noskowski. Jednak nawet praca zespotowa nie ustrzegla autoréw przed
licznymi uwagami krytycznymi, skoro w przypadku tej adaptacji przetoczyla
sie przez prase dyskusja, wraz z ustosunkowaniem sie tworcy libretta do opinii
i recenzji (a byla to bardzo rzadka w XIX wieku sytuacja). Sarnecki poczul sie
bowiem tak bardzo urazony niektérymi stwierdzeniami, ze wystosowal list do
redakcji ,Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego’, w ktérym odnidst

' S. Tomkowicz, Donioste zdarzenie..., op. cit., s. 122.
12° M. Karasowski, Konrad Wallenrod, ,Biblioteka Warszawska” 1860, t. 2, s. 787.
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sie do krytycznych wypowiedzi w jednym z czasopism warszawskich. Przy-
pomnial kontakty z kompozytorem, ktéry ,zazadal” przerobienia poematu
Mickiewicza i nalegal na stworzenie libretta, pomimo oporu pisarza. Ten bo-
wiem, jak stwierdzil: ,lekal sie targa¢ samozwarcza reka na jedno z najpopular-
niejszych dziet wielkiego poety’, stusznie, niestety, spodziewajac sie ,gorzkich
owocow’; cho¢ trzymal sie ,wiernie poematu i wymagan kompozytora’, a catos¢
powstawata pod okiem redakcji ,Echa Codziennego”*®. Sarnecki przyznal osta-
tecznie, ze ,Libretto Konrada Wallenroda dalekim jest od doskonalosci, lecz
wady jego usprawiedliwia temat zadany i wymagania kompozytora”'*.
Opisujac libretto, recenzenci zestawiali nowy utwér z pierwowzorem,
sprawdzali, co zostalo pozostawione, co wyrzucone, a co i jak zmienione w sto-
sunku do oryginatu. Ponownie trudno bylo znaleZ¢ jedna recepte na dobra
adaptacje. Z jednej strony oczekiwano bowiem, aby przeksztalcenn bylo jak
najmniej — wyrazit to jasno m.in. pomystodawca konkursu Filharmonii War-
szawskiej na libretto do oper wedtug Marii Malczewskiego Konstanty Wotod-
kowicz, ktéry sugerowal w warunkach ogloszonego konkursu wprowadzanie
calych niezmienionych fragmentéw poematu do libretta, liczac na przeniesie-
nie do nowego utworu waloréw artystycznych pierwowzoru. Z drugiej strony
istniala $wiadomos$¢ wymogdéw dziela operowego, ktére musialy wptywaé na
tekst literacki. Oto prébka réznych stanowisk: ,,[s]wego wlasnego wlozyli auto-
rowie w libretto niewiele, co im takze poczytujemy za zastuge, trudno bowiem,
by potrafili lepiej jaka mysl wyrazi¢ od Mickiewicza™®. W innym przypadku
stwierdzano: ,pochwalamy jedynie pomysl, szczesliwy istotnie, lecz nie robote
kiereszujaca rymami czestochowskimi podniosty wiersz Mickiewicza”'¢.
Metoda przenoszenia ustepdéw oryginaléw nie dawala jednak gwarancji
powodzenia. W bardzo mocnych stowach ocenit libretto Marii Wojciecha Ga-
wronskiego Zdzistaw Jachimecki, jako bedace ,,arcytworem absurdalno$ci mu-
zyczno-dramatycznej, tym przykrzejszym, poniewaz w powstaniu jego wspol-
dzialal Stanistaw Przybyszewski, ktéry ulozyt libretto opery. (Dluzsze ustepy
liryczne i opisowe oryginatu zostaly tu roztozone w dialogach w sposéb jaskra-
wo niedramatyczny)”?. A Stanistaw Niewiadomski pisal po Goplanie, w ktérej

B Z. Sarnecki, W sprawie libretta ,,Konrada Wallenroda”, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Ar-
tystyczne” 1885, nr 77, s. 116.

14 Ibidem.

15 B. Czerwienski, Konrad Wallenrod, ,Gazeta Narodowa” 1885, nr 48, s. 2.

16° M.M. Biernacki, Przeglad muzyczny, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897,
nr 26, s. 307.

17 Z. Jachimecki, Muzyka polska, op. cit., s. 912.
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nie wykorzystano jezyka dramatu, ze dzieki temu: ,nie spotykamy tu ani osla-
wionej banalnosci librettowej, ani przesady, jaka maja dramaty przenoszone
w oryginale na scene opery”'s.

Wyzwaniem, prowadzacym czesto do artystycznej porazki, byta koniecz-
no$¢ przerobienia tekstu niedramatycznego na libretto bedace gatunkiem
dramatycznym, przeznaczonym do opracowania muzycznego. Adaptowanie
utworéw prozatorskich lub poetyckich poematéw wymagato podejmowania
decyzji o przeksztalcaniu fragmentéw w celu utworzenia operowych czesci
lirycznych i dramatycznych. Z tego powodu czesto zwracano uwage na nie-
dostatki w konstrukcji wydarzen. W Konradzie Wallenrodzie zauwazono brak
»dostatecznej akcji”*’. Pisal tak krytyk Wtadystaw Goérski: ,Niestety, co uchodzi
w poemacie, nie zawsze ujdzie na scenie!””, a takze oceniajacy opere mlody
pianista i poczatkujacy wowczas kompozytor Ignacy Jan Paderewski: ,Jak na
dramat, brak mu akcji, jak na libretto operowe, za malo posiada muzycznego
pierwiastku™'.Sporo uwagi wielu recenzentéw Konrada Wallenroda poswie-
cito stabosci postaci kobiecych i w konsekwencji matej dawki mitosnej intrygi.

Wydawaé by sie¢ moglo, ze adaptacja mniejszego dziela, np. ballady, po-
zwalata unikngé¢ btedéw i niedostatkéw wynikajacych ze skresle.. Mozna tego
bylo sie spodziewac w przypadku Powrotu taty Jareckiego czy Lilii Szopskiego.
Réwniez tu jednak pojawialy sie zastrzezenia: ,na tym ozenieniu utworu Ada-
ma ze sceng ballada stracita poniekad tak, jak traci skromny kwiatek polny,
wlozony w ogromne, ciezkie naczynie™

Braki w librettach powstajacych na podstawie dziet literackich sklonily na-
wet niektérych krytykéw do powatpiewania w sama idee adaptacji. Po premie-
rze Powrotu taty Jareckiego w 1897 roku pisal Tadeusz Joteyko:

Czy przerabiania ballad, poematéw i dramatéw i w ogéle znanych juz dziet literatury
na libretta do opery maja racje bytu — wydaje nam sie, ze nie, gdyz libretto powinno sie
positkowa¢ specjalnym tematem, wszelkie przerdbki szkodza utworowi literackiemu,
a muzyce nie zawsze dostarczaja zupelnie odpowiedniego materiatu®.

¥ S. Niewiadomski, Goplana, ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897, nr 7, s. 74.

¥ W. Gérski, Konrad Wallenrod, ,,Gazeta Polska” 1885, nr 48, s. 1.

2 Ibidem.

2 L]J.P. [L). Paderewski], Konrad Wallenrod, opera w czterech aktach, ,Tygodnik Ilustrowa-
ny” 1885, nr 115, s. 175-176.

2 St., Teatr — literatura i sztuka. Teatr miejski, ,Glos Narodu” 1897, nr 118, s. 5.

2 T. Joteyko, Teatr Iwowski w Warszawie, ,Przeglad Tygodniowy” 1897, nr 26, s. 310.
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Rozczarowania czy zawiedzione nadzieje pojawialy sie czesto w recenzjach
z powodu oczekiwania na kolejne opery narodowe, gdy tymczasem adaptacja
arcydzieta literackiego, jak si¢ okazywatlo, nie dawata zadnej gwarancji konty-
nuacji linii wytyczonej przez Moniuszke. Zaktadano, ze muzyka musi doréw-
na¢ warto$ciom literatury, tak pisal krytyk w recenzji Marii Melcera-Szczawin-
skiego: ,w melodiach kres§lonych przez kompozytora powinny tkwi¢ te same
przymioty uczucia, szczerosci, polotu i wdzieku, ktére unosza si¢ z natchnio-
nych kart poematu”.

Niestety, na stworzenie dzieta bedacego adaptacja decydowali sie poczat-
kujacy kompozytorzy albo nawet amatorzy, jak méwiono wéwczas — ,dyle-
tanci”, na pewno liczac na sile przebicia utworu z wielkim tytutem. Fakt, ze
odbyly sie sceniczne przedstawienia Pana Tadeusza Wydzgi czy Pana Wotody-
jowskiego Skirmuntta potwierdzal skuteczno$¢ zamiaréw ambitnych twércéw.
Podobnie odczuwano zawéd z powodu rzadkich i muzycznie mato satysfakcjo-
nujacych przyktadéw polskiej opery uwzgledniajacej osiagniecia wspoélczesnej
muzyki europejskiej, w tym przede wszystkim twoérczosci Richarda Wagnera.
Pierwowzory literackie w adaptacjach analizowano tez pod tym katem; uzna-
wano np., ze tematyka Konrada Wallenroda moze by¢ dobra podstawa do no-
woczesnego, wagnerowskiego dzieta. W przypadku opery Zeleriskiego w re-
cenzjach zestawiano w cze$ci poswieconej muzyce kwestie opery narodowej,
godnego nastepstwa Moniuszki i wagnerowskich cech muzyki®.

Pojawiat sie jeszcze jeden silny zakres wymagan wobec dziel operowych,
ktéry skutkowal odbiorem adaptacji jako nieudanych, a funkcjonowatl w sto-
sunku do teatralnych realizacji utworéw. Podobnie jak w przypadku librett
i muzyki, tu réwniez brzmial ton zrozumienia trudnosci, docenienia wysit-
kéw artystéw, ale nie zawsze rownowazyl on poczucie rozczarowania. Dziela
stanowiace adaptacje oryginaléw, w wersji pierwotnej nieprzeznaczonych na
scene (a byla to wigkszos¢ sposréd utworéw wybieranych do przetwarzania
na utwory operowe), mogly otrzymywac opini¢ ,nieudanych” z powodu nieza-
dowalajacej scenicznosci, poczynajac od jej braku w oryginalnym tekscie, az do
niedostatkéw realizacji w ,wystawie’; dekoracjach i kostiumach. Po Powrocie
taty krytyk ,Glosu Narodu” stwierdzil: ,Nowy czynnik wrazen estetycznych
t. j. mise-en scéne zblizyl nas tutaj bez watpienia ku prawdzie, ku naturze, ale

% Bojomir, Z muzyki, op. cit.
% Zob. m.in. Z. Jachimecki, Muzyka polska, op. cit., s. 912.
% Zob. m.in. S. Tomkowicz, Donioste zdarzenie..., op. cit., s. 131-132.
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stal si¢ zarazem plaszczem pretensjonalnym, ktéry nas pozbawil najwazniej-
szego warunku, jakim skromny utwér Mickiewicza celuje — uroku poez;ji”>.

Problemem dla teatru XIX i poczatku XX wieku byto np. przedstawienie
elementéw nierealistycznych, obecnych w adaptacjach utworéw romantycz-
nych. Czesto si¢ do tego odnoszono w recenzjach wersji scenicznej Widm Mo-
niuszki i Goplany Zeleriskiego. Wtaéciwie wszystkie przedstawienia postaci
nadprzyrodzonych wzbudzaly krytyczne komentarze, cho¢ czasem i podpo-
wiedzi, co warto zmieni¢. Pisano, ze zjawy powinny by¢ mniej wyraziste, cza-
sem uznawano, ze lepiej byloby, aby tak trudne postaci jak nadprzyrodzone,
pokazano za sceng. Zauwazano generalne stabosci éwczesnego teatru, nie tyl-
ko polskiego. Maurycy Sieber po Widmach w wersji scenicznej wystawionych
w Krakowie pisal:

przedstawienie tego arcydziela w tej formie nie jest odpowiednim, gdyz rzecz drama-
tyczna uwydatnia si¢ i podnosi w przedstawieniu scenicznym, rzecz fantastyczna za$
traci zawsze, skoro potraci o kulisowa maszynerie. W Paryzu i Wiedniu przy niestycha-
nie wysoko juz posunietej maszynerii, Dziady by sie nam moze nie udaly — u nas jednak
nigdy tego spodziewac sie nie mozemy?.

Te wymagania konfrontowano takze z rzeczywisto$cia w kolejnych latach,
gdy ktorys z teatréw probowal opere bedaca adaptacja wznowic. Nie byla to
czesta praktyka w przypadku oper powstalych w drugiej potowie XIX wieku,
ale warto odnotowa¢, ze nowe opinie o niedoskonatych dzietach pojawily sie
np. po wystawieniu Konrada Wallenroda w 1910 roku. Jachimecki przyznat
woweczas: ,Konrad Wallenrod nie moégt wywalczy¢ sobie statego miejsca w re-
pertuarze opery polskiej w pierwszym moze rzedzie dlatego, ze libretto jego
przerobione z arcydzieta Mickiewiczowskiego skonstruowane jako dramat wa-
dliwie pchalo stuchacza z koniecznosci do poréwnan i krytyki”. Recenzent
przypomnial nawet szczeg6lowo jedna z najbardziej krytycznych wobec libret-
ta opery wypowiedzi z 1885 roku, a takze wskazywal na trudnosci dokonywa-
nia zestawien z oryginalem, ale tez na mozliwos¢ réwnowazenia brakoéw libret-
ta przez inne elementy dziela: ,Nie patrzac na stosunek libretta do poematu,
co zaprowadziloby nas za daleko, widzimy w nim kilka silnie naciggnietych

2 St., Teatr — literatura i sztuka. Teatr miejski, op. cit.

2 M. Sieber, Opera i operetka Iwowska w Krakowie, ,Przeglad Literacki i Artystyczny” 1884,
nr 13-14, s. 18.

» Z.Jachimecki, Opera w Krakowie, ,Przeglad Polski” 1910, t. 177, s. 263.
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sytuacji, ktorych jaskrawo$¢ mogtaby zalagodzi¢ poniekad staranna i pomysto-
wa rezyseria i inscenizacja”*.

W przypadku opery bedacej adaptacja utworu literackiego wybitnego pi-
sarza czy poety odbiorcy liczyli, ze wielko$¢ genialnego literackiego orygina-
tu przelozy si¢ na wyjatkowos¢ nowego dramatyczno-muzycznego utworu,
co zapewni mu réwnie silng popularnos¢ i wysoka range w muzyce i teatrze.
Réwnoczesnie ocena nowego dzieta w XIX i na poczatku XX wieku byla na-
znaczona odniesieniami do oryginatu, zachecala w recepcji realizacji teatral-
nych do poréwnan z pierwowzorem. Wymagano od twércéw, aby w nowym,
gatunkowo bardzo wymagajacym dziele operowym traktowano pierwotny
tekst wyjatkowo, wrecz z szacunkiem, bez zbednych ingerencji, niszczacych
walory pierwowzoru. Krytykom towarzyszyto emocjonalne podejscie do kano-
nicznych dziet i genialnych twércéw, w tym emigracyjnych, przebywajacych na
wygnaniu, traktowanych pomnikowo, umieszczonych na narodowym i kultu-
rowym piedestale jako autoréw arcydziel narodowych. W zestawieniach ory-
ginalu i adaptacji nowe utwory wypadaly stabiej, bywaly opisywane w calosci
albo w niektdérych elementach jako ,nieudane’; nawet wtedy, gdy poczatkowo
doceniano intencje librecistéw i kompozytoréw.

Marzenie o wybitnej, majacej szanse na $wiatowy sukces operze narodowej
determinowalo krytyke tego czasu i tworzylo atmosfere postulatéw i nadziei,
poniewaz w przypadku adaptacji liczono na to, Ze siegniecie do wybitnego
dzieta literackiego zwiekszy mozliwosci pojawienia si¢ bardzo dobrej opery.
Wtasnie z powodu tej gestwiny oczekiwan i nastawienia éwczesnych odbior-
céw stowo ,nieudane” nalezy wzia¢ w cudzysiéw. Weryfikacji udanego lub nie-
udanego dziela dokonywal bowiem dopiero teatr. Zakres recepcji scenicznej,
w tym liczba wystawien i kolejnych premier majacych miejsce w XIX, XX czy
XXI wieku, potwierdzaly prawdziwa warto$¢ operowego dzieta, niezaleznie od
znaczenia jego literackiego pierwowzoru.
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Anna Wypych-Gawronska, “Unsuccessful” opera adaptations of literature in the 19th
and early 20th centuries

The topic of the article is the theatre and press reception of “unsuccessful” operatic adap-
tations of Polish literary works in the 19th and early 20th centuries. In the case of an opera
that was an adaptation of a literary work by an outstanding writer or poet, the evaluation
of the new work was coloured by audiences’ attitudes towards the original, and also engen-
dered specific expectations and hopes influencing the reception of theatrical productions.
In the comparative framework of original and adaptation, the new works fared poorly and
were assessed as “unsuccessful” in whole or in part. This was the case even where audiences
appreciated the intentions of the librettists and composers and took into account the possi-
bility of creating a good national opera based on an outstanding literary work.
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Anna Wypych-Gawronska — zajmuje sie historia dramatu i teatru, w tym przede wszyst-
kim teatru muzycznego. Autorka monografii poswieconych warszawskiemu i lwowskiemu
teatrowi operowemu i operetkowemu, adaptacjom dramatyczno-muzycznym utwordéw
literackich oraz muzyce w polskim teatrze dramatycznym, a takze artykuléw w czasopi-
smach i publikacjach zbiorowych dotyczacych problematyki opery, teatru i dramatu. Kie-
rowala projektami badawczymi ministerialnymi oraz Narodowego Centrum Nauki z tego
zakresu. Jest wspolredaktorka publikacji wieloautorskich, w tym poswieconych kulturze
oraz literaturze Czestochowy i regionu. Od 1996 roku zwigzana z uczelnig w Czestochowie.
W kadencjach 2016—2020 oraz 2020—2024 petnila funkcje rektora Uniwersytetu Jana Dtu-
gosza w Czestochowie.
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Dzieto pozornie nieudane:

Hrabina Wtodzimierza Wolskiego

i Stanistawa Moniuszki

jako kreatywna operowa adaptacja
~powiesci” Jozefa Dzierzkowskiego’

l_/mbimz, druga a zarazem ostatnia opera stworzona przez Stanistawa Mo-
niuszke we wspotpracy z Wtodzimierzem Wolskim, jest do pierwszej zu-
pelnie niepodobna. Najbardziej oczywiste wydaja sie réznice gatunkowe —
w odréznieniu od Halki, muzycznej tragedii stanowiacej rodzimy ekwiwalent
wloskiej opera seria (w wieku XIX nazywanej czesto tragedia lirica), mamy tym
razem bezposrednie nawigzanie do stylistyki opéra comique. Gatunek ten nad
Sekwana okreslano jako éminemment frangais i uznawano za swoisty genotyp
francuskich tradycji operowych, ktérego geneza siegata wieku XVIIIL. Opéras co-
miques wystawiano w Paryzu na scenie teatru, ktérego nazwa byta zbiezna z na-
zwa gatunku (utwory tego typu pojawily sie pdzniej takze w repertuarze Théatre

* Niniejszy tekst powstat jako rozwiniecie kilku mysli dotyczacych pierwowzoru literackie-
go libretta Wolskiego, ktére pojawily sie po raz pierwszy w moim eseju zatytutowanym , Hrabi-
na” Stanistawa Moniuszki — wokdt kontekstow literackich i inspiracji muzycznych. Tekst zostal
opublikowany w 2020 roku w programie 16. Miedzynarodowego Festiwalu Muzycznego ,,Cho-
pinijego Europa”

Zieziula G., Dzieto pozornie nieudane: Hrabina Wtodzimierza Wolskiego i Stanistawa Moniuszki jako kreatywna
operowa adaptacja ,powiesci” Jézefa Dzierzkowskiego, w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowic-
ka, N. Kaminiczna, Poznanh 2026, s. 123-138. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.9.
Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/
licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Lyrique). Scena Opéra Comique, pomimo zmian lokalizacji oraz przemian ad-
ministracyjnych i repertuarowych, przetrwata do dzisiaj i stanowi nadal staly
element paryskiego krajobrazu teatralnego. Koniczac te dygresje, przypomnijmy
w skrécie, ze fabuta utworéw zaliczanych do gatunku opéra comique najczesciej,
cho¢ nie zawsze, bywala komiczna, a kazdy z nich reprezentowal typ $piewogry.
Ich wspélna ceche stanowilo zatem to, ze muzyczne continuum byto raz po raz
przerywane przez toczace si¢ wartko ,méwione dialogi™, ktére stanowi¢ mo-
gly dwie trzecie, a niekiedy nawet trzy czwarte objetosci tekstu libretta. Posrod
ustepow wokalnych dominowaly formy typowo francuskie, takie jak zwrotkowe
couplets, romance, rondeau czy air. W muzycznej narracji przewazala tanecz-
na motoryka, nadajaca jej specyficzny élan vital. W zakonczeniach siegano po-
czatkowo po zwrotkowy vaudeville final (kazdej postaci wchodzacej w sktad
zgromadzonych na scenie dramatis personae powierzano ods$piewanie krot-
kiego wersu zawierajacego ,moral” lub komentarz do przedstawionej fabuly;
zwracano si¢ przy tym w bardziej lub mniej bezposredni sposéb do widzéw, by
podziekowac im za cierpliwos¢ i wyrozumialo$¢), ktéry z czasem ustapil miej-
sca finalowym chérom o puentujacej akcje tresci lub standardowym ensembles
finales. W obsadzie preferowano wokalistéw o glosach niekoniecznie idealnych,
ale lekkich (chanteuse légére, ténor léger) i dajacych sie zaklasyfikowac do prefe-
rowanych, charakterystycznych typow (takich jak np. dugazon, trial, laruette?,
basse chantante, basse bouffe itd.). Wymagano od nich jednakze talentéw aktor-
skich (znacznie wiekszych niz od $piewakéw innych teatréw operowych)?.

Mozna od razu postawié retoryczne pytanie o powody, dla ktérych Wolski, pi-
szac swoje drugie libretto, odklada na bok piéro operowego tragika i §wiadomie
wkracza na $ciezke muzycznego komediopisarstwa. Nie mogac jeszcze w tym

! Okreslenie to, mogace sprawia¢ wrazenie terminologicznego oksymoronu, wprowadzam
jako dostowne tlumaczenie terminu uzywanego we wspolczesnej francusko- i anglojezycznej
literaturze operologicznej (dialogues parlés/spoken dialogues). W XIX-wiecznej Polsce, gléwnie
w kontekscie 6wczesnych praktyk teatralnych i twérczosci librettowej, w tym samym znacze-
niu upowszechnilo si¢ uzywanie stowa ,proza” (przeciwstawianego ,wierszowi” stosowanemu
w ariach i ansamblach).

2 Te trzy okreslenia funkcjonujace w XIX-wiecznej francuskiej nomenklaturze operowej
utworzono od nazwisk XVIII-wiecznych protoplastéw: Louise-Rosalie Lefebvre zw. Madame
Dugason (Dugazon), Antoine’a Triala i Jeana-Louisa Laruette’a.

3 Zob. G. Zieziula, Moniuszko i Paryz, ,Muzyka” 2013, nr 3, s. 79-82.
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miejscu udzieli¢ na nie pelnej odpowiedzi, zwr6¢my uwage, ze jego rzeczywi-
stym celem nie bylo ani roz§mieszanie warszawskiej publicznosci, ani wprawia-
nie jej w nastrdj blogiego samozadowolenia (co czynil bedzie wkrétce — w Ver-
bum nobile i w Strasznym dworze — Jan Checinski). Wolski, pisarz spotecznie
zaangazowany, ktéry, podobnie jak wcze$niej Adam Mickiewicz, wiernosci
swoim pogladom manifestowanym na gruncie literackim dowiedzie czynem,
mial ambicje wstrzasania sumieniem narodu. W Hrabinie pozwala nam poznac
nie tyle moze swdj talent komediowy, ile ujawnia wrodzona sktonno$¢ do gorz-
kiej ironii i zjadliwej satyry, w tym przypadku ukrywa ja jednak pod komiczna
maska. Uosabia by¢ moze w ten spos6b cechy, ktére porozbiorowa polska wy-
obraznia taczyla z postacia Stariczyka. W Hrabinie po raz kolejny usituje skloni¢
swoja publiczno$¢ do spojrzenia wstecz, do dokonania retrospektywnych i jakze
bolesnych rozrachunkéw z nieodlegta historia. Swoje ostrze wymierza jak zwy-
kle w arystokracje. Tym razem krzywe zwierciadlo zwraca w strone elit okresu
1798-1806, okreslanego takze jako ,czasy Palacu pod Blachy” — kojarzacego sie
powszechnie z ulanska fantazja ksiecia J6zefa Poniatowskiego.

Wolski oddatl w rece kompozytora libretto wielowatkowe, mozna nawet po-
wiedzied, ze — jak na utwér komiczny — nie do$¢ skondensowane, majace cechy
wyraznie epickie. Kolejne akty nosza tytuly na wzér rozdzialéw XIX-wiecznej
powiesci: 1. Salon, 11. Préba, 111. Na wsi. Akcja aktu ostatniego — podobnie jak
ostatnia cze$¢ zrecznie skonstruowanej fabuly powiesciowej — rozgrywa sie
kilka lat pézniej w wiejskim zaciszu, z dala od usytuowanego w centrum War-
szawy gwarnego salonu gléwnej bohaterki, gdzie toczyty sie wydarzenia wcze$-
niejsze. Majac w pamieci niewielka rozpietos¢ czasowa fabuly przedstawionej
w libretcie Halki, mozna zapytac¢, skad bierze sie w Hrabinie ta quasipowiescio-
wa czasoprzestrzen i rozmach fabularny.

Pierwowzorem libretta stal si¢ niepozorny, maly utwér prozatorski Jézefa
Dzierzkowskiego (1807-1865) zatytulowany Suknia balowa. Opublikowany po
raz pierwszy w 1842 roku w lwowskim ,Dzienniku Méd Paryskich” (nr 12—-13)
jako ,powies¢ z zycia dawniejszego’, przedrukowany zostal w wydanym przez
Dzierzkowskiego cztery lata pozZniej zbiorze Obrazy z zycia i podrdzy jako ,,ob-
raz z zycia dawniejszego”. Te pojawiajace sie w obu wersjach tytulu dookresle-
nia kieruja nas w strone popularnych wéwczas drobnych form prozatorskich
publikowanych w kobiecych czasopismach, rozmaitych powiastek, obrazéw,
szkicow, ryséw z zycia czy ,zdarzen prawdziwych” Jak przypomina autor mo-
nografii pisarza Kazimierz Chruscinski, u Dzierzkowskiego okreslenie ,,obraz”
bylo $swiadomym nawiazaniem do twérczosci XVIII-wiecznego angielskiego
grafika Williama Hogartha i wiazalo sie¢ z realizacja postulatu rozwinigcia ele-
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mentéw opisowych*. Pierwszy cykl prozatorskich obrazéw Dzierzkowskiego,
ktéry ukazal sie w latach 1838-1844, jeszcze przed publikacja przez pisarza
wiekszych form powie$ciowych, zawieral wlasnie Suknie balowg. Monografi-
$ci Moniuszki rzadko brali pod lupe ten rzekomo blahy literacki drobiazg au-
torstwa zapomnianego zreszta do dzisiaj lwowskiego prozaika. Trzeba jednak
podkresli¢, ze autor byt wielkim erudyta, gdyz wyrdst pod okiem stryja, Jézefa
Dobka Dzierzkowskiego (1764—1830), z zawodu adwokata, wybitnej postaci
galicyjskiego zycia politycznego i kulturalnego, zapalonego bibliofila, ktérego
bogate zbiory zasili¢ mialy z czasem Ossolineum®. Sciezke literacka Dzierz-
kowskiego taczyly z biografia Wolskiego cechy wspélne — obydwaj byli czton-
kami cyganerii (pierwszy Iwowskiej, drugi warszawskiej), obydwaj angazowali
sie politycznie (Dzierzkowski mial za soba chwalebny epizod walk i dziatan po-
litycznych w trakcie powstania listopadowego, do korica zycia pozostal publi-
cysta i pisarzem politycznie zaangazowanym), obydwaj wreszcie utrzymywali
kontakty z kregiem literackim tzw. Ziewonczykéw (dla nas najbardziej istotne
wydaja sie przyjacielskie relacje Dzierzkowskiego z Kazimierzem Wladysta-
wem Wojcickim®, skutkujace dostrzegalnym powinowactwem ich zaintereso-
wan literackich).

Na temat pierwowzoru literackiego libretta Hrabiny napisano dotychczas nie-
wiele i juz chocby z tego powodu warto przyjrze¢ si¢ mu blizej. Wydarzenia
przedstawione w Sukni balowej Dzierzkowskiego tocza sie co najmniej kilka-
nascie lat wcze$niej niz akcja opery Moniuszki. Nalezaloby je sytuowac w trzy-
dziestoleciu wyznaczanym przez lata panowania Stanistawa Augusta Ponia-
towskiego (1764—1795). Jezeli jako wiarygodng wskazéwke chronologiczna
potraktowalibysmy fakt, ze po fikcyjnej Warszawie Dzierzkowskiego przecha-
dza sie poeta Tomasz Kajetan Wegierski (1756—1787), czas przedstawionych
zdarzen umie$cic by trzeba przed rokiem 1779, w ktérym literat ten wyjechat
za granice i do kraju juz nigdy nie powrdcil.

* K. Chruscinski, Jozef Dzierzkowski. Pisarz i dziatacz polityczny okresu miedzypowstanio-
wego (1831-1863), Gdarisk—Wroctaw 1970, s. 62—74.

> Ibidem, s. 18-61.

¢ Fabuly operowe Moniuszki tacza rozliczne zwiazki z pisarstwem Wojcickiego; zob. G. Zie-
ziula, Dziela operowe, w: Moniuszko. Kompendium, red. R.D. Golianek, Krakéw 2020, s. 141-202.
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Opowies¢ Dzierzkowskiego — podobnie jak operowa fabula — rozpoczy-
na si¢ w atmosferze goraczkowych przygotowan do karnawalowego balu ko-
stiumowego wydawanego na cze$¢ kréla przez nieznang nam z nazwiska ksiez-
ne wojewodzine. Posta¢ kréla, ktéry w opisywanych wydarzeniach nie bierze
co prawda bezposrednio udzialu, ale jest w nich ciagle obecny, powraca tutaj
nieustannie niczym literacki lejtmotyw. Nawet jesli zabieg ten potraktowac
mieliby$my jedynie jako koncept fabularny, nalezaloby docenic¢ jego literacka
skuteczno$c¢ i sugestywno$¢, ktéra sprawia, ze mysli czytelnika $ledzacego roz-
grywajace sie wydarzenia kierowane sa réwnocze$nie w sfere retrospektyw-
nych refleksji historiozoficznych, rozwazan nad okresem schylku i przyczyna-
mi ostatecznego upadku polskiej panstwowosci, ktérych symbolem staje sie
wywolywany tutaj z niebytu duch niefortunnego monarchy.

Ten literacki ,seans spirytystyczny” otwiera rzecz jasna takze duzo szer-
sze mozliwosci interpretacyjne. Pojawiaja si¢ one zwlaszcza w kontekscie
przeprowadzonych w ostatnich latach przez Joanne Szumanska badan nad
funkcjonowaniem wizerunku Stanistawa Augusta w wykreowanych przezen
przestrzeniach teatralnych. Autorka wprowadzita uzyteczne pojecie intercie-
lesno$ci Maurice’a Merleau-Ponty’ego, interesowal ja bowiem ,sposéb, w jaki
sztuki wizualne, dzieta dramatyczne i balet faczono ze sobg, aby o$wietlaly sie
nawzajem, tworzac opowies¢ o krélu oraz krazenie miedzy cialem wlasnym
monarchy a jego cialami wyobrazonymi, tzw. ruch intercielesno$ci”. Mozna
stwierdzi¢, ze obrazek Dzierzkowskiego staje si¢ zapisem kontynuacji tego pro-
cesu, posmiertnych juz wedréwek (a wiec niekontrolowanego przez podmiot
przeplywu) projekcji i odbi¢ obrazu kréla. Sytuuja sie¢ one w opozycji do obra-
z6w upowszechnianych wczes$niej: staja sie calkowitym zaprzeczeniem zmulti-
plikowanej monarszej autokreacji, ktéra Szumarnska dostrzegala w budowlach
i przedsiewzieciach teatralnych.

U Dzierzkowskiego Stanistaw August przywotany zostaje juz w pierwszej
rozmowie pary gtéwnych bohateréw. Dziewietnastoletnia ksiezna, przekoma-
rzajac sie¢ z dwudziestoletnim hrabig, Zartuje z jego imienia, wyglaszajac dos¢
specyficzng pochwate francuszczyzny:

— Nie! ja nie moge tego imienia wymoéwic po polsku; niech co chce prawi nasz poczciwy
Konarski o potrzebie jezyka wlasnego, czy podobna powiedzie¢ bez §miechu panie Je-
drzeju!... panie Andrzeju; alez to imie i w francuskim nieszczegélne, przeciez monsieur

7 ]. Szumanska, Wizerunki réwnolegle Stanistawa Augusta podczas inauguracji Teatru Kro-
lewskiego w Starej Oranzerii 6 wrzesnia 1788 roku, ,Pamietnik Teatralny” 2018, nr 4, s. 89.
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André lepiej sie wydaje i jako$ gladziej i skladniej idzie rozmowa w tym prawdziwie
zaokraglonym jezyku.

— Lepiej zapewne wydaloby sie Auguscie.

— A nawet — z roztrzepaniem dodala, — Stanistawie!®

Przybycia kroéla jako arbitra elegancji i dobrego gustu z niecierpliwo$cia
oczekuja wszyscy zaproszeni na karnawalowy bal przedstawiciele arystokra-
¢ji. Znamienne, Ze narrator nie pozostaje neutralny i polski wladca jest przez
niego scharakteryzowany bez cienia sympatii. Wszyscy oczekujacy kréla pro-
buja np. dociec, w jakim kostiumie sie zjawi. Rozwazaja mozliwo$¢ pojawienia
sie monarchy w przebraniu Apolla, Parysa, ale takze francuskiego Roi Soleil
(krdla Ludwika XIV) lub kontrowersyjnego greckiego wodza Alcybiadesa. Jak
wiadomo, na chwalebnych czynach tego ostatniego dlugim cieniem potozyly
sie pOzZniejsze intrygi oraz motywowane prywatnym interesem pertraktacje
i sojusze z wrogami Aten. Imie Alcybiades padalo zreszta takze w korespon-
dencji niefikcyjnego Stanistawa Augusta z Madame Geoffrin, ale odnosilo sie
do ksiecia Adama Czartoryskiego (dla samego siebie krol zarezerwowal mia-
no Telemacha)®’. Réwnie dwuznaczny wydaje si¢ koncept ukazania Stanistawa
Augusta jako nadwislanskiej inkarnacji Ludwika XIV. Nabiera on szczegélne-
go znaczenia w §wietle ukrytej w utworze Dzierzkowskiego anatomii upadku
Rzeczpospolitej, co wyjasnia nam poniekad sam narrator:

Stanistaw August bowiem miat sie poniekad za Ludwika XIV kraju swego; jezeli mysl ta
wyszla z glowy Wegierskiego, niemniej odpowiadala znanej jego satyrycznosci; w mysli
tej zaiste tacza si¢ najmocniejsze pochlebstwo i szyderstwo najstraszniejsze’’.

Przywolujac tutaj nazwisko Wegierskiego, Dzierzkowski §wiadomie wiedzie
czytelnika na manowce. W rzeczywisto$ci poréwnania Stanistawa Augusta
z Ludwikiem XIV juz rok po objeciu tronu przez polskiego kréla dokonat — i to
w dobrej wierze — dramaturg J6zef Bielawski, ,fligel-adiutant Butawy Wielkiej
W ielkiego] X[iestwa] Litewskiego” w swojej przedmowie do komedii Natreci,
wystawionej 19 listopada 1765 roku na inauguracje polskiej sceny narodowej.
Ujal on swoje pochlebstwo w niewybredne rymy:

8 J. Dzierzkowski, Suknia balowa, w: Powiesci Jozefa Dzierzkowskiego w pierwszem zupet-
nem wydaniu, Lwéw 1875, s. 277.

® Correspondance inédite du roi Stanislas Auguste Poniatowski et de Madame Geoffrin
1764—1777, wstep i oprac. Ch. de Mouy, Paris 1875, s. 100.

101, Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 282.
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Moze-z by¢ wyrok piekniejszy od tego,
Poprawi¢ ludu obyczajnos¢ swego?

Niech Francuz wielkos¢ czci swego Ludwika,
Warszawa imie Ciolka dzi$ wykrzyka!
Wielbi wie$niaczek, stany sie raduja,

Ze w Stanistawie Ludwika znajduja'’.

Oczywiscie kto§ moéglby powatpiewad, czy Dzierzkowski rzeczywiscie mial
szanse pozna¢ utwor Bielawskiego, ktory zostal opublikowany jedynie jako druk
ulotny przy okazji pamietnej premiery. Jednak, jak zapewnia w swojej Nocie edy-
torskiej Patryk Kencki, autor wspélczesnej edycji tej sztuki, jeden z trzech ist-
niejacych egzemplarzy pierwodruku posiada w swych zbiorach Biblioteka Osso-
lineum', instytucja, z ktdérej $srodowiskiem Dzierzkowski zwigzany byl przez
dluzszy czas zaréwno zawodowo, jak i towarzysko'?. Jest tez rzecza oczywista, ze
z jej rozleglych zbioréw pisarz musial wéwczas korzystaé. Zapewne o przyczy-
nach upadku Rzeczpospolitej dowiedzie¢ sie¢ mdgt wiele juz we wczesnej mto-
dosci, gdy miat okazje przystuchiwac sie rozmowom prowadzonym w lwowskim
salonie literackim swojego stryja, jak i p6Zniej, pozostajac w bliskich kontaktach
z kregami intelektualnymi skupionymi wokét lwowskiej biblioteki czy tez z gru-
pa Ziewonczykéw. Mozna zalozy¢, ze jego poglady w tej materii odpowiadaly
w zasadzie mentalnosci niewylegitymowanych przed carem ze szlachectwa po-
tomkdw drobnej szlachty, dlatego tez Stanistaw August nie pojawia sie u Dzierz-
kowskiego w aureoli czlowieka wyksztalconego, wrazliwego milo$nika sztuk
pieknych, mecenasa kultury i o§wieconego ojca swoich poddanych, wizerunku
do ktérego przyzwyczajeni jesteSmy obecnie. Przypomina raczej szalonego wo-
dzireja, usilujacego odwréci¢ uwage uczestnikéw niekonczacych sie salonowych
zabaw od zblizajacej sie nieuchronnie zaglady ich beztroskiego swiata'. Aluzja
do tragedii rozbioré6w Rzeczpospolitej zostaje ujeta w sugestywna metafore:

1 J. Bielawski, Natreci, oprac. P. Kencki, ,Pamietnik Teatralny” 2015, nr 3—4, s. 38.

12 Ibidem, s. 84.

13 K. Chruscinski, Jézef Dzierzkowski..., op. cit., s. 26—29, 35-36.

4 Dla odmiany autor wstepu do przywolanego tutaj wcze$niej wydania korespondencji Sta-
nistawa Augusta z Madame Geoffrin odpowiedzialno$cia za tragedie rozbioréw obarcza anar-
chie i pyche poddanych i konsekwentnie buduje nieskazitelny wizerunek krola: ,[...] ce dénot-
ment [le premier démembrement du pays] était inévitable et doit étre en grande partie attribué
a la présomption et aux passions anarchiques des Polonais. L'dme de Stanislas-Auguste était
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[...] wszyscy wpatrywali sie w to slorice owoczesne Warszawy, w tego zawsze pigknego,
zawsze grzecznego, zawsze milego Stanistawa Augusta, ktérego oblicze spokojne i po-
godne ciagle jednostajnym u$miechem rozpromienialo wszystkie okoliczne planety.
Swietny byt to czas! my my$le¢ nauczeni, nie rozumiemy szczescia, obojetnosci i lekko-
myslnosci, a przeciez dawniej dobrze umiano $miac¢ sie, wesota nuta przeskakiwacé zy-
cie,jak Pompei czarownych i rozkosznych muzyk dzwiekiem zagtusza¢
grozne ryki nad glowa wiszacego wulkanu®.

Wizerunek lekkomyslnego monarchy zestawiony z wizja pompejanskiego
muzyka, ktéry stara sie zagluszy¢ swa gra pomruki wzbierajacego do erupcji
wulkanu, staje sie szczegdlnie sugestywny w sytuacji kostiumowego balu. Wy-
wolywa¢ moze oczywiste skojarzenia z krazacym w polskiej literaturze poroz-
biorowej toposem tarca na grobie ojczyzny, o ktérym wspominat w jednym ze
swoich esejéow Ryszard Przybylski. Autor ten przywolywal w tym kontekscie
takze pewne wydarzenie:

Wieczorem general-gubernator ziem litewskich, ksiaze Nikotaj Repnin, wydat wielki
bal z taiicami. Lubit patrze¢ jak Polacy [...] ,taficuja na grobie ojczyzny” [...] [Fran-
ciszek] Karpinski biadolil, ze wielu, nazbyt wielu rodakéw ,jak gdyby za czaséw naj-
lepszych” z radoscia i bez zenady wywijato ogniste hotubce. Repnin ostentacyjnie nie
tanczyl. Kiedy pézniej Karpinski poznal go osobiscie, ustyszal, ze byl wéwczas zbyt
przejety wspétczuciem dla ,upadlego narodu” Nie mégt sie weseli¢. Byl to typowy ro-
syjski ironista, ktéremu zalezalo na szacunku i mito$ci ponizanych przez siebie nie-

szcze$nikow!e,

U Dzierzkowskiego, w atmosferze przygotowan do balu, ustami bohaterek
dokonywana jest przesigknieta bezlitosnym cynizmem charakterystyka ostat-
niego kréla Rzeczypospolitej Obojga Narodéw i jego otoczenia. Jednoczesnie
snuja one swoje domysly dotyczace wspomnianych kostiumowych kreacji mo-
narchy. Padaja tu nie tylko nazwiska wybitnych ludzi pidra epoki stanistawow-
skiej, ale tez cale frazy w jezyku francuskim:

— Vous dites donc ma trés bonne, ze najjasniejszy bedzie ubrany jak Apollo!
— Au contraire, ma trés chére! c’est vous, ktéra powiada to; ja slyszalam od pana koniu-
szego, ze ma mie¢ ubiér Ludwika XIV; on dit, ze to z rady pana Trembeckiego.

élevée et ses intentions éminemment sages. Il elit évité peut-étre les catastrophes suprémes s’il
elit été secondé par ses sujets : son émotion profonde atteste sa sincérité et son patriotisme”;
Correspondance inédite du roi..., op. cit., s. IIL

15 7. Dzierzkowski, Suknia balowa, s. 280-281 [podkr. G.Z.].

16 R. Przybylski, Krzemieniec. Opowies¢ o rozsadku zwyciezonych, Warszawa 2003, s. 8-9.
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— Je ne crois pas, to Wegierski rozpowiada.
— Mais c’est toujours charmant!... — C'est sublime! — rozlegl si¢ okrzyk wokoto®.

Latwo zauwazy¢, ze Wolski skwapliwie przejat 6w pomyst Dzierzkowskie-
go na jezykowa stylizacje, kazac salonowemu towarzystwu, ktére przedstawit
w operowym libretcie, porozumiewac si¢ rownie sztucznym, naszpikowanym
banalnymi francuskimi frazesami jezykiem. Niemozliwe z uwagi na cenzure
bylo oczywiscie wprowadzenie do operowych dialogéw stowa ,krél” i nazwi-
ska wladcy nieistniejacego polskiego panstwa. I byt to prawdopodobnie gtéwny
powdd, ktéry sklonit Wolskiego do przesuniecia czasu akcji opery. Rola oczeki-
wanego na balu znakomitego goscia zostata przydzielona, poniekad ,w zastep-
stwie’, krélewskiemu bratankowi, ksieciu Jézefowi Poniatowskiemu, ale — by
i w ten sposo6b nie drazni¢ cenzora — niefortunny bohater spod Lipska zasta-
piony zostal przez swoja francuska kochanke, wymieniang jedynie z nazwiska
Henriette de Vauban (zmarta w roku 1829).

DZIDZI

W téj sosjecie

Kto sie zjawi — czy zgadniecie?
Siurpryza nad siurpryzami.

PODCZASZYC
Tak — siumpryza, siumpryzeczka!

DZIDZI (uroczyscie)
Sama pani de Vauban!

PODCZASZYC
Sama pani de Bomban.
Powiedzciez panistwo sami!

CHOR
Sama pani de Vauban?
C’est surprenanat, c’est étonnant!'®

17" 7. Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 282.
8 Hrabina. Opera w trzech aktach. Stowa Wilodzimierza Wolskiego. Muzyka Stanistawa
Moniuszki, Warszawa 1860, s. 3.
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Znikniecie nazwisk poetéw Stanistawa Trembeckiego i Tomasza Kajeta-
na Wegierskiego Wolski zrekompensowal operowej publicznosci wzmianka
o réownie zasluzonym dla polskiej kultury dramaturgu, antreprenerze i akto-
rze Wojciechu Bogustawskim, ktéry, cho¢ takze na scenie nieobecny, przejat
poniekad niechlubna funkcje szalonego wodzireja przypisana wczesniej przez
Dzierzkowskiego Stanistawowi Augustowi Poniatowskiemu:

DZIDZI (zwracajac sie do gosci)
Ach gdyby jeszcze powi6d! sie nam
Nasz théatre d’amateurs!

Bo bedzie Bogustawski sam,

Qui est donc connaisseur?.

\Y

Pomimo wszystkich tych kreatywnych przeksztalcenn Wolski potrafil tez
trzymac sie blisko tekstu Dzierzkowskiego i to w miejscach mato na pozér
oczywistych. Uwazny czytelnik dostrzeze, ze pewne pomysty Dzierzkow-
skiego mialy swoje bezposrednie przetozenie na tres¢ konkretnych ustepow
libretta. Doceni¢ nalezy zwlaszcza proby transformacji literackiej prozy na
napisany wierszem tekst arii. Dwa najbardziej frapujace przyklady przedsta-
wiamy ponizej:

Wolski: Aria Kazimierza z I aktu

Od twojej woli, by z niepokoju,

Aby z watpienia, co w sercu boli,

Blyslo mi szcze$cie w $wietlanym zdroju,
Od twojej woli, od twojej woli!

[...]

O! rozpacz jeszcze bluzni¢ gotowa,
Serce w niej zali sie mimo woli;

By je ukoi¢ — dos¢ tylko stowa,

A wszak to slowo od twojej woli®.

1% Tbidem, s. 33.
2 Ibidem, s. 27.

Dzierzkowski

— Wszak wiesz, ze to od ciebie zalezy, —
odpowiedzial rozczulony — sfowo jedno
powiedz, o jedno stowo btagam ciebie,
stowo, od ktorego zalezy cala przyszlo$¢
moja — i zaplakal dziecinnymi Izami*’.

2 1. Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 284.
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Wolski: Aria Hrabiny z II aktu Dzierzkowski
Suknio, co$ mnie tak ubrata, Cudowna byla w istocie ksiezna, jak gwiazda
Jakby posag w greckim stylu, w mglistej chmurze zawieszona; osobliwie
Holdy tylu, zawi$¢ tylu dobrze byt wyrachowany do jej ryséw
Bede, bede dzi$ widziala. regularnych, liniami greckimi zaokraglonych,
Suknio mojal... dzieki tobie przy kibici gietkiej, uginajacej, ten stroj
Od dzi$ dnia w najpierwszym rzedzie napoly posagowy; wygladala jak béstwo
Salon méj ton dawac bedzie, Homera z mgty Ossianowej wyplywajace! [...]
Co chce to w sosjecie zrobig?. — I wiesz! — méwila drzacym glosem,

podnoszac mglisty ogon — wiesz co to
jest?... to jest musélin indyjski, ten muslin,

o ktérym na balu u Hetmanowej Krajczyna
rozpowiadata nam jak o bajce jakiej, jak

o Feniksie, twierdzac, ze go niepodobna
dostac... Ja go dostatam przecie...”

Jednak z racji typowych dla poetyki obrazka ograniczonych rozmiaréw
fabuly i koncentracji narracji na elemencie opisowym Wolski — rzecz rzadko
w pracy librecisty spotykana — zmuszony byt poszerzy¢ liczbe watkéw i zestaw
wystepujacych postaci, co spotkalo sie z ironiczna uwaga Jozefa Sikorskiego,
ktéry okreslit libretto mianem ,trzyaktowej historii spédnicy” oraz ,komedia
raczej, tchnaca niekiedy mocno farsa niz librettem do opery”*. Metamorfozom
ulegly takze sylwetki gléwnych bohateréw. Pierwowzorem operowej Hrabiny
jest co prawda po cze$ci wspomniana Ksiezna S*, , dziewigetnastoletnia wdowa
po starym ksigzeciu S*”%, ale Hrabina Wolskiego, jako kobieta dojrzala, majaca
w otoczeniu nawet swojego osobistego — jak to dosadnie okreslit Wolski — ,ci-
cisbeja” (wl. cicisbeo) w osobie Dzidziego®, jest raczej kim$ niewiele mfodszym
od doswiadczonej Telimeny niz mtodziutka i naiwna ksiezna, ,piekna czaro-
dziejka” U Dzierzkowskiego jej rowiesniczka bylaby zatem organizujaca bal
na czes$¢ kréla ksiezna wojewodzina. Z kolei protoplasta Kazimierza, przybyly

2 Hrabina. Opera w trzech aktach..., op. cit., s. 36.

2 1. Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 286—287.

2 [Jozef Sikorski], Hrabina, opera w trzech aktach, stowa Wi Wolskiego, muzyka St. Mo-
niuszki, ,Ruch Muzyczny” 1860, nr 7, szp. 115, 118.

% . Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 279.

% Hrabina..., op. cit., s. 68: ,Przy niej rola Sidzisbeja [sic!], / Cho¢-em kuzyn, fort, fort
$liska” Za uzycie stowa ,cicisbej” w formie znieksztalconej niekoniecznie odpowiada¢ musial
chochlik drukarski. By¢ moze byt to zabieg majacy na celu u$pienie czujnosci cenzury (w tym
przypadku obyczajowej).
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z prowingji hrabia Andrzej C*, to mlodzieniec ledwie dwudziestoletni®”. W tym
przypadku niezgodno$¢ miedzy dwiema postaciami wynika z ich odmienne-
go statusu spotecznego: w odrdznieniu od hrabiego Kazimierz jest ,,mizernym
szlachetky” Fakt przeniesienia tej postaci do nizszego stanu znaczgco zmienia
wymowe utworuy, gdyz gléwnym tematem swojego obrazka uczynil przeciez
Dzierzkowski gorzkie rozczarowania, bedace udzialem arystokratycznej mto-
dziezy. Ksieznej S* ogromny zawdd przynosi dlugo wyczekiwany bal. Wszyst-
kie marzenia o odniesieniu towarzyskiego sukcesu i zdystansowaniu rywalek,
takich jak jej najblizsza przyjaciétka a zarazem najgrozniejsza konkurentka
Krajczyna, pryskaja w jednej sekundzie po przypadkowym zniszczeniu sukni.
Hrabia Andrzej zostaje odrzucony, gdyz nie spelnit jej oczekiwan i jako pro-
wincjusz nie jest w stanie dopasowac sie do warszawskiej, kosmopolitycznej
elity. Ten ostatni, bolesnie zaskoczony préznoscia ksieznej i gteboko zraniony
w swych uczuciach, podejmuje decyzje o wyjezdzie za granice — poczatkowo
bedzie usilowal znalez¢ pocieszenie w podrézach, pdzniej zas stuzy¢ bedzie
czlowiekowi, ,ktdry wéwczas stawa swoja zapelnial $wiat caly”® (jak mozna sie
domysla¢, chodzi o Napoleona Bonaparte).

Po wielu latach przezytych za granica ,w srodku owych towarzystw wiel-
kiego $wiata, ktérych ogniskiem byl Paryz” (czy chodzi o elity Wielkiej Emigra-
¢ji?), jako ,maz sredniego wieku przetrawiony zyciem” hrabia Andrzej powraca
do Warszawy, gdzie w trakcie balu natyka sie na leciwg Ksiezne S*, wieczna
wdowe, rozczarowana chlodem $wiatowego zycia i obojetnoscia jej dotych-
czasowego towarzystwa, ktora ,juz nadaremnie zwracala si¢ do marzen niepo-
wrotnych w jej wieku™ (to jest do marzen o milosci i zamazpdjsciu). Podobne
losy staja sie poniekad udzialem operowego Kazimierza: i on przeciez, po in-
cydencie przypadkowego zniszczenia drogocennej sukni, opuszcza Warszawe
i wyjezdza za granice. Warto zauwazy¢, ze u Dzierzkowskiego rozczarowania
hrabiego Andrzeja C*, jego powr6t do kraju po latach emigracji oraz finalowe
spotkanie z Ksiezna S* staja si¢ pretekstem do sformulowania gleboko reflek-
syjnej puenty:

[...] [Hrabia] obojetnym wzrokiem, ktéry tyle rzeczy widzial, powldkt po twarzy tak
sobie znajomej, i serce jego nic nie przemoéwito. Ksiezna S* zadrzata na widok jego. [...]
Westchnienie niestychane i nieuwazane zniklo w odglosie pierwszych taktéw muzyki

27 ]. Dzierzkowski, Suknia balowa, op. cit., s. 279.
2 Ibidem, s. 288.
% Ibidem, s. 288-289.
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balowej, gdy hrabia Andrzej przystapit z grzecznym uklonem, i prosit kuzynke o reke —
do powaznego tanca polskiego!...*

W tym krétkim opisie taficzonego podczas balu poloneza, nasuwajacym oczy-
wiste skojarzenia z finalowa sceng mickiewiczowskiej epopei, zawarte zostato
ideowe przestanie obrazka Dzierzkowskiego: ,powazny polski taniec” nie tylko
w oczywisty sposéb kontrastuje zaréwno z ,dionizyjska” muzyka tanicéw ba-
lowych, zagluszajacych ,grozne ryki nad gtowa wiszacego wulkanu’, jak i tych
taiczonych na grobie ojczyzny. Staje sie metafora dojrzalosci, ktéra dwoje
arystokratycznych bohateréw osiagneto za cene pasma gorzkich rozczarowan
(mozna by w tym miejscu powtérzy¢ Koheletowa fraze, ze madros¢ osiaga sie
zawsze za cene cierpienia).

Wolski zrezygnowal ze stworzenia w operze tak ambitnego epilogu w imie
zachowania happy endu, wymuszonego przez komiczno-operowe konwencje.
Kazimierz nie musi zatem na koniec adorowac¢ swojej arystokratycznej uwo-
dzicielki (ktéra zdobyte do$wiadczenia nie wzbogacaja darem madrej pokory
wobec losu). Od poczatku ma obok siebie skromng Bronie (jak to ujat Sikor-
ski, ,prosciuchne dziecko”), wnuczke poczciwego starego szlachcica Chora-
zego, uosobienie kobiecego idealu, a zarazem wcielenie cnét patriotycznych.
Wienczacy dzieto chéralny toast ku czci mlodej pary, podsumowujacy w nieco
banalny spos6b ukazana na scenie fabule, nawiazuje oczywiscie do konwen-
cji vaudeville final. Ale nie tylko o odwotania do tradycji gatunkowych opéra
comique tutaj chodzi. Powtarzana formutka Kochajmy sie to takze delikatny
ukton w strone Pana Tadeusza.

Refleksyjne przestanie niesione przez antytetyczny charakter ,powaznego
polskiego tanica” nie zostalo jednak przeoczone przez Moniuszke. Na poczatku
trzeciego aktu kompozytor umiescit swojego najstynniejszego poloneza, wpro-
wadzajacego publiczno$¢ w nastréj glebokiej, melancholijnej zadumy i obnaza-
jacego ideowa pustke wszystkich wczes$niejszych epizodéw rozgrywajacych sie
w arystokratycznych salonach.

Podobnie jak w Halce, takze w Hrabinie Wolski pozostal soba i $Smialo wyeks-
ponowal elementy krytyki spotecznej. Ukryte w operze, zainspirowane przez
obrazek Dzierzkowskiego refleksje nad przyczynami upadku Rzeczypospo-

30 Ibidem, s. 289.
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litej dobrze odczytal bodaj tylko Sikorski, najwybitniejszy zapewne i najbar-
dziej przenikliwy wspélczesny Moniuszce warszawski krytyk muzyczny. By¢
moze jako jedyny z 6wczesnych komentatoréw zadal sobie trud zapoznania sie
z pierwowzorem literackim, skonfrontowania go z librettem i odczytania ide-
owego przestania pracy Wolskiego®. Do zawartych przez libreciste odniesien
do obecnego w polskiej literaturze porozbiorowej toposu tarica na grobie oj-
czyzny odniést sie jednak z wielka dezaprobata, czego wyrazem stala sie czesto
cytowana wypowiedz:

[...] woleliby$émy, by nam bez potrzeby nie przypominano roli smutnej i ponizajacej,
jaka cze$¢ dwczesnego spoleczenstwa odgrywala; tym wiecej, ze ona z mnéstwem in-
nych nieprzyjemnych wspomnien sie wiaze — a jako przechodnia, wyjatkowa, nieoso-
bliwie si¢ przyczynia do przedstawienia naszego obyczaju; ale zaprzeczy¢ jej istnienia
nie mozemy*.

Sikorski nie tyle moze nie zasmakowal w zaproponowanych przez Wolskiego
aluzjach literackich i ukrytych komentarzach politycznych, ile uznat prawdo-
podobnie, Ze poczatek roku 1860 nie byl dobrym momentem na rozdrapywanie
tych starych, bolesnych ran. W Warszawie musial by¢ juz wéwczas zauwazalny
wzrost politycznego napiecia, ktéry bedzie podgrzewal atmosfere protestéw,
rok podzniej doprowadzi do dwéch krwawo sttumionych przez carat manife-
stacji i ostatecznie skutkowal bedzie ogloszeniem stanu wojennego. Trudno
jednoznacznie oceni¢, czy w nieodlegtej przyszlosci krytykowi bardziej przy-
padly do gustu libretta Checinskiego, pisane ,ku pokrzepieniu serc” i niewia-
zace sie z owym ,mnéstwem innych, nieprzyjemnych wspomnie” Dokladne
przeanalizowanie tych kwestii wypada odlozy¢ do czasu napisania kolejnego
moniuszkowskiego eseju.
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The article examines the three-act opera Hrabina [The Countess], the second and last case
of collaboration between the composer Stanistaw Moniuszko and the writer Wlodzimierz
Wolski. The starting point is an analysis of Jézef Dzierzkowski’s ‘novel’ (in fact, a short
story) Suknia balowa [The Ball Gown], the literary source for the libretto. This is followed
by a detailed examination of the complex transformations — both in narrative structure
and in ideological content — that Dzierzkowski’s original plot underwent after Wolski’s ad-
aptation. The comparison of Dzierzkowski’s short story with Wolski’s libretto, presented
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artistic considerations than by diverging views on the legitimacy of stark reckonings with
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Grzegorz Zieziula — absolwent polonistyki i muzykologii na Uniwersytecie Warszawskim,
profesor w Instytucie Sztuki PAN, redaktor kwartalnika ,Muzyka”. Autor publikacji do-
tyczacych polskiej kultury muzycznej ,dtugiego XIX wieku” i XIX-wiecznych polonikéw
operowych, w tym ksiazek Toute ma vie est dans mon art. Francuskie listy ksiecia Jozefa
Poniatowskiego w kontekscie jego biografii i dziatalnosci kompozytorskiej (NIFC, Warsza-
wa 2022), Nurt kosmopolityczny w polskiej tworczosci operowej drugiej potowy XIX wieku
(NIFC, Warszawa 2020), wydawca edycji krytycznych i faksymilowych oper J6zefa Elsnera,
Stanistawa Moniuszki i Wtadystawa Zeleriskiego, redaktor i wspétautor kilku prac zbioro-
wych, a takze pomystodawca i wspoétorganizator corocznych sympozjéw historykéw mu-
zyki drugiej potowy XVIII i XIX wieku. W ubieglym roku opublikowat edycje krytyczna
mlodzieniczej opery Moniuszki Die Schweizerhiitte oraz artykul zawierajacy nowe ustalenia
dotyczace Sonaty b-moll op. 35 Fryderyka Chopina. W tym roku planowana jest publikacja
obszernego zbioru korespondencji rodziny Zeleriskich w jego opracowaniu.
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iedokonczona, niewystawiona i nieznana — to kluczowe slowa w opisie

Aleksoty, opery Stanistawa Moniuszki, do ktérej libretto w 1862 roku na-
pisata Seweryna Pruszakowa (p6zniej Duchiniska, z domu Zochowska)!. Tekst
stanowi zasadnicza, a wlasciwie jedyna czes¢ tego dziela, dlatego ze muzyka
nie zostala ostatecznie skomponowana, w zwiazku z tym opery nigdy nie wy-
stawiono na scenie. Wiemy jedynie, ze Moniuszko zaczal tworzy¢ partyture,
ale prace porzucit. Wiecej skomponowat do pdzniejszej wersji tego libretta, za-
tytulowanego Jordan, czyli Krzyz na Litwie. Manuskrypt po $mierci Moniusz-

! S. Duchinska, Aleksota. Libretto opery dla Moniuszki przygotowane w r. 1862 przez Sewe-
ryne z Pruszakow Duchinskg, Warszawa 1903, rkps w zbiorach WTM, sygn. R 1257 M. W zapro-
ponowanym przez Wiadystawa Zahorowskiego tytule znajduje sie blad. Seweryna Duchiriska
wywodzila si¢ z Zochowskich, nie z Pruszakéw. Pruszak to nazwisko z pierwszego malzeristwa
poetki, ktérym postugiwala sie do drugiego $lubu w 1865 roku. Pisarka nigdy nie podpisywala
sie nazwiskiem podwéjnym. Forma ta jednak zostata wykorzystana w artykule, poniewaz prace
nad Aleksotq trwaly na przestrzeni wielu lat. Poetka napisata libretto jako Pruszakowa, ale pewna
cze$¢ poprawek wykonata juz jako Duchinska i pod tym nazwiskiem widnieje jako ofiarodawczy-
ni libretta dla zbioréw Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego.

Wieczorek H., Aleksota Seweryny Pruszakowej-Duchinskiej i Stanistawa Moniuszki w kontekscie wydarzers doby
przedstyczniowej (okres 1861-1863), w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna,
Poznan 2026, s. 139-149. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.10. Open Access
chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-
-nc-nd/4.0/).
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ki zostal przekazany przez wdowe Adamowi Miinchheimerowi, ktéry blednie
przypisal autorstwo tekstu Janowi Checinskiemu?® Ani libretto, ani partytura
tej opery nie sg jednak znane.

Od momentu napisania Aleksoty rekopis utworu byl w posiadaniu Prusza-
kowej. W tamtym czasie byla to bardzo szanowana pisarka, niezwykle silnie
angazujaca sie w tworzenie literatury narodowej. Niejednokrotnie krytykowa-
no ja za plytkos$¢ wierszy czy powielanie pomystéw innych autoréw (bardzo
pokornie przyzwata si¢ do swoich stabosci), jednak duma z tego, ze moze doto-
zy¢ choéby mala cegietke do wielkiego dzieta literatury polskiej i w ten spos6b
wspiera¢ swoja ojczyzne w trudnym okresie powodowala, ze Pruszakowa nie
ustawata w tworczej pracy®. W 1863 roku pisarka w obawie o swoje bezpieczen-
stwo — udzielata bowiem pomocy rodzinom powstancéw — zmuszona byta wy-
jecha¢ do Paryza.

W trzydziesta rocznice $mierci Moniuszki, czyli w roku 1903, zdecydowala
sie przekaza¢ manuskrypt Warszawskiemu Towarzystwu Muzycznemu, zresz-
ta po dlugich namowach jego czltonkéw. Dotaczyla do przesytki przedmowe*
oraz list do Wtadystawa Zahorowskiego — opiekuna sekcji moniuszkowskiej
Towarzystwa. W XX wieku o Aleksocie wspomnial tylko Wlodzimierz PoZzniak
w artykule Niezrealizowane projekty operowe Moniuszki z 1948 roku®, Witold
Rudzinski w monografii Moniuszko z 1961 roku®, a w 2020 roku, korzystajac
z prac tych dwdch autoréw, Grzegorz Zieziula w monografii Nurt kosmopo-
lityczny w polskiej tworczosci operowej drugiej potowy XIX wieku’. Co wazne,
od czasu, kiedy przegladal go Rudzinski, manuskrypt widniejacy w wykazach
archiwum Biblioteki Towarzystwa Muzycznego byl de facto niedostepny. Prze-
padl bowiem bez §ladu posréd wielu innych bibliotecznych zbioréw, ale szcze-
sliwie udalo si¢ go odnalez¢ w trakcie przeprowadzania procesu digitalizacji,
ktéry odbyt sie w ramach projektu Dziedzictwo muzyki polskiej w otwartym
dostepie w latach 2019-2022. Niemniej kilkudziesiecioletnie znikniecie utworu

2 Zob. W. Pozniak, Niezrealizowane projekty operowe Moniuszki, ,Kwartalnik Muzyczny”
1948, nr 21-21, s. 247-248.

* O drodze do podjecia poetyckiego piéra Duchinska pisze obszernie w swoich pamietni-
kach; zob. S. Duchinska, Pisma. Pamietnik. Poezye, Lwow 1893.

* Eadem, Kilka stow o wspdlnych pracach moich ze Stanistawem Moniuszko [przedmowa]
w: eadem, Aleksota..., op. cit., s. 5-14.

> W. P6Zniak, Niezrealizowane projekty..., op. cit., s. 243-251.

¢ W. Rudzinski, Stanistaw Moniuszko, cz. 11, Krakéw 1961, s. 357-358.

7 Q. Zieziula, Nurt kosmopolityczny w polskiej twérczosci operowej drugiej potowy XIX wie-
ku, Warszawa 2020, s. 208—212.
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spowodowalo, ze — z dwoma wyjatkami — przez szes¢dziesiat lat nie powstato
zadne opracowanie po$wiecone librettu Pruszakowej®. Précz tego nadal pozo-
staje ono jedynie w rekopisie. Ze wzgledu na niepopularno$¢ dziela, a takze
dla lepszego zrozumienia dalszego wywodu, warto zapoznac sie z ponizszym
streszczeniem Aleksoty.

Oprécz konwencjonalnego przedstawienia czasu i miejsca akcji libretto
rozpoczyna si¢ od scharakteryzowania panujacej atmosfery, w ktérej dominu-
je niepokéj. Dowiadujemy sig, ze ,rzecz dzieje sie w Aleksocie pod Kownem
w poczatkach panowania Wtadystawa Jagietty” na tronie Polski i Litwy, na
$wietej gérze z dgbem odgrywajacej role Swiatyni. Na kamiennym ottarzu plo-
nie znicz symbolizujacy obecnos¢ i opieke bogéw nad wolna Litwa. Ogien pod-
trzymuja wajdelotki z Aleksota na czele. Jest ona cérka Erdziwilta, pana grodu
kowienskiego, ktéry wyjechal na wojne, a wladze nad swoim ludem powierzyl
macosze Aleksoty — Surjacie. Nad gréd nadciaga burza, ktéra jest zapowiedzia
nadchodzacego nieszczescia, czyli kolejnego ataku wojsk krzyzackich. Nastep-
na scena zapowiada istotny w utworze watek zakazanej mitosci Aleksoty i Troj-
dana — kaptanki i barda (badZ inaczej lirnika). Zazdrosna o to uczucie Surja-
ta, takze zakochana w Trojdanie, opowiada o tym swojemu bratu Wiguntowi,
ktéry nieSwiadomy niczego, kocha sie z kolei w Aleksocie. Nalezy wyjasnic, ze
kaplanstwo nie pozwalalo Aleksocie wej$¢ w zwiazek z mezczyzna jak zwyklej
kobiecie. Surjata i Wigunt obiecuja sobie wzajemna pomoc, ktéra bedzie po-
legata na podstepnym doprowadzeniu do §mierci Trojdana. Aleksote za$ trawi
konflikt wewnetrzny. Czuje sie niegodna pelnienia stuzby przy zniczu, dlatego
ze skalala swoje serce ziemska milo$cia. O jej rozterce dowiaduje sie ukryty
nieopodal Trojdan. Chcac ukoi¢ smutek ukochanej, zapewnia ja, ze ogien jego
uczucia jest mocniejszy niz ogien znicza. Akt pierwszy konczy sie nadejsciem
wiesci o zblizajacych sie oddzialach krzyzackich i wezwaniem mieszkancéw
grodu do mobilizacji. Na czele wojsk litewskich staje Trojdan.

W pierwszej scenie drugiego aktu poznajemy kolejnego bohatera utworu —
kaptana chrzescijanskiego Jordana, Polaka, ktéry przebywa w niewoli litewskiej.
Wazny konflikt ideowy dzieta przebiega miedzy stara wiara poganska a nowa
chrzescijanska, wprowadzana z jednej strony przez pokojowe misje chrystiani-

8 Jesienia 2024 roku ukazal si¢ na tamach czasopisma ,Studia Chopinowskie” artykul Mag-
daleny Dziadek i Radostawa Okulicz-Kozaryna , Aleksota” Seweryny Pruszakowej i Stanistawa
Moniuszki. Odnalezione ogniwo?. Jest to najnowsze opracowanie na ten temat, a zarazem przeto-
mowe ze wzgledu na wyjasnienie Zrédet inspiracji tekstowych Pruszakowej-Duchinskiej. Odwo-
tania do artykutu w dalszej czesci tekstu.

® S. Duchinska, Aleksota..., op. cit., s. 2.
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zacyjne, z drugiej — przez zbrojne najazdy krzyzackie. Do polskiego misjonarza
przychodzi Bojtomir — najwyzszy kaptan Litwy. Jak sie okazuje, ten drugi po-
waznie zwatpil w sens wiary w swoich bogéw, a utrzymuje go przy niej jedynie
tradycja i wzglad na pamie¢ przodkéw. Co wazne, podobne zwatpienie dotyka
wielu kaplanéw i prowadzi ich nawet do odstepstwa od religii ojcéw. Jordan
przekonuje Bojtomira do przyjecia chrzescijanstwa jako wiary, ktérej filarami
sa prawda i milo$¢ ptynaca z krzyza. Bojtomir zgadza sie. W tym czasie krwawe
zmagania wojsk litewskich i krzyzackich koncza sie zwyciestwem Litwinéw.
Jest to zastuga przede wszystkim Trojdana, ktéry zostal jednak w walce ciez-
ko ranny. Przy prébie pomocy lirnikowi okazuje si¢, ku wielkiemu zdumieniu
zebranych, ze na szyi Trojdana jest zawieszony krzyz. Glosy wdziecznosci za
dzielng walke szybko zmieniaja si¢ w glosy pogardy dla bohatera, a zadowolona
z przebiegu sprawy Surjata kaze wtraci¢ barda do wiezienia, gdzie ma oczeki-
wac na spalenie na stosie.

W kolejnym akcie Surjata udaje si¢ do Aleksoty, by ta wydata wyrok na prze-
niewierce. Kaptanka, nieSwiadoma, kogo ma na mysli macocha, przyznaje, ze
tego rodzaju przewinienie karane jest tylko smiercia. Po tych slowach Surjata
kaze przyprowadzi¢ wieznia, czyli Trojdana. Zdruzgotana sytuacja Aleksota po-
stanawia odstapic¢ od znicza i zgina¢ w plomieniach razem z ukochanym. Bogom,
ktérym tyle lat wiernie stuzyla, zarzuca niesprawiedliwo$¢ i niemoc.

Akt czwarty rozpoczyna si¢ od rozmowy pomiedzy straznikami w lochu,
w ktérym uwiezieni kochankowie czekaja na $mier¢. Rozmowe te przerywa
przyjscie Wigunta, ktéry bezskutecznie domaga sie widzenia z Aleksota. Gwat-
townie zachowujacego sie brata wyprowadza z lochu Surjata. Chwile pdzniej
nadchodza Bojtomir z Jordanem i w czasie dlugiej rozmowy z Trojdanem
i Aleksota nawracajg ich na chrzescijanstwo.

Ostatni akt to oczywiscie kulminacja wydarzen i rozwigzanie watkéw. Za
moment na przygotowanym stosie maja splona¢ Trojdan i Aleksota. Wajdelo-
ci i wajdelotki $piewaja piesn, ktéra jest rozbudowanym pytaniem do skaza-
nych — dlaczego sprzeniewierzyli si¢ bodstwom. Zgromadzeni dostrzegaja, ze
po wzniesieniu si¢ plomieni ofiary jakby zapadly sie pod stos. Przybywa chca-
cy zatrzymac egzekucje Wigunt, jednak jest juz za p6zno. Przyznaje, Ze to on
zawiesil krzyz na piersi Trojdana w czasie bitwy. Honor nie pozwala mu tai¢
swojej winy, wigc wzywa, by jego rowniez spali¢ na stosie. Surjata nazywa go
oblakanym, a wtedy Wigunt wyznaje, ze to ona wlasnie byla gtéwna przyczyna,
dla ktérej dopuscit sie zdrady. Lud nastaje na Surjate, w konsekwencji czego ta
popelnia samobdjstwo. Wezwane przez Jordana oddzialy polskie przybywaja
do zgromadzonych, by chrystianizowa¢ zamieszkaty tam lud, ale nie mieczem,
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lecz mitoscia i modlitwa. Na zakonczenie opery spod stosu wyrasta kapliczka,
przed ktéra znajduja sie cudownie ocaleni Trojdan i Aleksota oraz Bojtomir
udzielajacy im slubu. Kapliczka ta znalazla si¢ tam za sprawa Bojtomira i Jor-
dana, ktérzy przysiegli sobie ratowa¢ zakochanych juz w momencie, kiedy od-
kryto u Trojdana krzyz.

Tak konczy sie to dlugie, bo piecioaktowe i liczace ponad osiemdziesiat
stron libretto. W przedmowie do tekstu Duchinska zaznacza, Zze Moniuszce
zalezalo na szczesliwym zakonczeniu historii bohateréw. Wyjasnia réwniez,
jak doszto do wspotpracy miedzy nia a kompozytorem — zostata ona polecona
przez Kazimierza Wojcickiego. Dowiadujemy sie takze, ze pisarka i kompo-
zytor w krétkim odstepie czasu wspolpracowali jeszcze raz. Otéz autor Halki
poprosit Pruszakowa o napisanie zwrotek do utworu, ktéry skomponowal na
okoliczno$¢ nabozenstwa zalobnego za dusze Ludwika Kondratowicza (Wta-
dystawa Syrokomli)™.

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze w przedmowie pojawia si¢ wiele informacji
blednych lub niescistych pod wzgledem chronologicznym, faktograficznym,
jak i bibliograficznym wynikajacych zapewne z tego, ze Duchinska, dyktujac
przedmowe w 1903 roku, byla juz w podeszlym wieku. Wyjasnienia i sprosto-
wania tych wiadomosci dokonali Magdalena Dziadek i Radostaw Okulicz-Ko-
zaryn — autorzy artykulu , Aleksota” Seweryny Pruszakowej i Stanistawa Mo-
niuszki. Odnalezione ogniwo?"'. Wedlug nich Duchinska, tworzac ten utwor,
rozpisala na role identyczna historie zawarta w pracy Aleksandra Potujanskie-
go Wedrowki po guberni augustowskiej w celach naukowych odbyte'* (a nie, jak
deklarowala, w pracy Jerzego Aleksandrowicza'). W przedmowie Duchinska
objasnia, ze Moniuszko od dluzszego czasu nosit si¢ z zamiarem stworzenia
nowej opery, ktérej tematem miala by¢ unia polsko-litewska, jednak, jak prze-
konuja Dziadek i Okulicz-Kozaryn, Moniuszko nieprzypadkowo chcial podja¢
taki temat w tym wlasnie czasie'.

Na poczatku lat sze$¢dziesigtych XIX wieku na terenie Krélestwa Polskiego
i na tzw. ziemiach zabranych przeszta fala manifestacji patriotycznych, ktére na
celu mialy zaakcentowanie koniecznosci przeprowadzenia reform spotecznych

10 Eadem, Kilka stow..., op. cit., s. 2—4-

11 M. Dziadek, R. Okulicz-Kozaryn, ,Aleksota” Seweryny Pruszakowej i Stanistawa Mo-
niuszki. Odnalezione ogniwo?, ,Studia Chopinowskie” 2024, nr 1 (12), s. 4-27.

12° A. Polujanski, Wedrdwki po guberni augustowskiej w celach naukowych odbyte, Warszawa
1859, s. 346-350.

13 S. Duchinska, Kilka stéw..., op. cit., s. 8.

14 M. Dziadek, R. Okulicz-Kozaryn, ,Aleksota” Seweryny Pruszakowej..., op. cit.
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oraz zagwarantowania praw obywatelskich, a jednoczesnie byly wyrazem so-
lidarnosci miedzy narodami dawnej Rzeczpospolitej. Szczegdlnie naznaczony
demonstracjami byl rok 1861, czego literackim $wiadectwem jest warszawska
powies¢ Jozefa Ignacego Kraszewskiego Dziecie starego miasta z 1863 roku —
pierwsza z calego cyklu napisanego pod pseudonimem Bolestawita. Kraszew-
ski przedstawia Warszawe roku 1861 i narastajace antyrosyjskie nastroje spo-
teczne z perspektywy mlodego chlopaka, studenta Akademii Sztuk Pigknych
Franka Plewy, jego matki i ukochanej. Franek jest uczestnikiem wszystkich
patriotycznych zgromadzen, jednoczes$nie jest réwniez ich ofiara — wiele razy
ranny w trakcie réznych demonstracji, zostaje ostatecznie §miertelnie postrze-
lony podczas krwawo ttumionej manifestacji 8 kwietnia 1861 roku®.

Szok, jaki w rzeczywistos$ci wywolat tragiczny final manifestacji kwietnio-
wej (szacuje sie, ze na Placu Zamkowym zgineto wéwczas dwiescie os6b) spo-
wodowal czasowe zaprzestanie akcji protestacyjnych'. Przerwa ta trwata do
12 sierpnia 1861 roku, na kiedy w Aleksocie pod Kownem (dzisiaj to dzielnica
miasta) srodowiska patriotyczne zaplanowaly jedna z najwiekszych demon-
stracji tego czasu, majaca upamietnic rocznice zamkniecia sejmu z 1569 roku*’.
Jednoczesnie manifestacja ta byla znakiem wcigz wéwczas silnego poczucia
zwigzku politycznego miedzy Korong a Litwa. Poprzez rozbiory i postano-
wienia kongresu wiedeniskiego rozdzielono tereny, ktére od wiekéw stanowity
jednos¢ spoteczna i polityczna. Wyznaczona w 1815 roku granica przebiegata
na Niemnie, oddzielajac Aleksote nalezaca do Krélestwa Polskiego od Kowna,
wlaczonego bezposrednio do Imperium Rosyjskiego. Demonstranci zgroma-
dzili sie zar6wno po stronie polskiej, jak i rosyjskiej, a spotkanie miato nastapic¢
wlasnie w Aleksocie. Jednak, aby do niego nie doszlo, wladze carskie kazaly
uszkodzi¢ most taczacy obie miejscowosci.

Wedltug Dziadek i Okulicz-Kozaryna wtasnie to wydarzenie z 12 sierpnia
1861 roku stalo sie inspiracja dla opery Moniuszki i Pruszakowej. W przeci-
wienstwie do Kraszewskiego, tworcy Aleksoty zdecydowali si¢ na mniejsza bez-

5 J.1. Kraszewski, Dziecie starego miasta. Obrazek narysowany z natury, oprac. W. Danek,
wyd. 5, Wroctaw 1988.

16 M. Koztowski, Krajobrazy przed bitwg, Krakéw 1985, s. 100.

17 Dziadek i Okulicz-Kozaryn przyjeli, Ze manifestacja w Aleksocie upamietnia¢ miata unie
w Krewie z 1385 roku, ktérej rocznica przypadata de facto w zblizonym terminie, bo 14 sierpnia.
Jednak z wigkszosci dostepnych zZréddel wynika, ze demonstracje zorganizowano na pamiatke za-
mkniecia sejmu 1569 roku; por. W. Lasocki, Wspomnienia z mojego zycia, t. 1: W kraju, Krakéw
1933, s. 368; M. Berg, Zapiski o powstaniu polskim 1863 i 1864 roku, przet. K.R. Jasklowski, t. 2,
Krakéw 1899, s. 43.
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posrednios$¢ czasowo-tematyczng. Ulokowali czas akcji opery w pierwszych la-
tach rzadéw Wtadyslawa Jagielly jako kréla Polski, w momencie, kiedy Litwa
trwala jeszcze w wierzeniach poganskich i atakowana byta m.in. z tego powo-
du przez Krzyzakéw. Moze si¢ przez to wydawacd, ze Aleksota miata by¢ opera
o wydarzeniach z wieku XIV, ujeta w ramy romantycznej opowiesci na wzér
Westalki Gaspare’a Spontiniego'® — opery réwniez opowiadajacej historie ka-
ptanki, ktéra z powodu ziemskiej milosci odrzuca stuzbe bogom. Zreszta imie
Aleksota nie wskazywalo wéwczas jedynie na nazwe podkowienskiej miejsco-
wosci, poniewaz — jak zaznacza w Dziejach starozytnych narodu litewskiego
Teodor Narbutt — bylo ono innym imieniem bogini milosci Mildy*. Zatem
zwiagzek Aleksoty z manifestacja bylby dos¢ odlegly. Sa jednak w operze wy-
razne sygnaly, ze Moniuszko i Pruszakowa stworzyli dzieto aktualne wzgledem
rzeczywisto$ci poczatku lat szes¢dziesigtych XIX wieku.

Na ten trop naprowadza scena nawiazujaca do ogoélnej sytuacji Polakow
i Litwinéw znajdujacych si¢ od lat pod wladza Imperium Rosyjskiego. Pierw-
sza scena z czwartego aktu, czyli dialog straznikéw z wiezienia, przypomina
w swojej koncepcji scene cmentarna z Hamleta Williama Szekspira (scena I,
akt V). W obu udzial biora postacie z nizszych warstw spolecznych. Szeks-
pirowscy Grabarze rozmawiajg o przemijaniu i marnosci ludzkiej egzystencji
oraz o nieréwnosciach spotecznych. Natomiast w Aleksocie straznicy pozor-
nie sg jedynie bohaterami narzekajacymi na swdj los, jednak gdy umiesci¢ ich
stowa w rzeczywistosci roku 1862, mozna doj$¢ do catkiem innych wnioskéw:

PIERWSZY STRAZNIK
Snadziej zerwac i wéréd blota
Wlec stargana ni¢ zywota,
Niz wystawia¢ czoto harde
Na pociski, na pogarde!

duet

8 G. Zieziula, Nurt kosmopolityczny..., op. cit. Zieziula zaznacza takze, ze Moniuszko
chcial sparafrazowac historie z opery Spontiniego, czego efektem jest postuzenie sie¢ identycz-
nym motywem zakochanej kaptanki zaréwno w Aleksocie, jak i w Parii.

¥ T. Narbutt, Dzieje starozytne narodu litewskiego, t. 1: Mitologia litewska, Wilno 1835,
s. 61.

20 Zob. W. Szekspir, Hamlet, oprac. S. Helsztynski, przel. W. Tarnawski, Wroclaw 1966,
s. 217-235. Warto zauwazy¢, ze réwniez w innych dramatach Szekspira wystepuja podobne pary
bohateréw niskiego stanu, ktére w swoich pozornie btahych, a czesto nawet zabawnych rozmo-
wach przekazuja istotne tresci o kondycji i pragnieniach czlowieka (np. Stefano i Trinculo z Burzy;
Samson i Grzegorz z Romea i Julii).


http://m.in

146 Honorata Wieczorek

Miedzy nami a $wiatem
Rzucona juz ko$é

Ktéz oprawce zwie bratem?
Z1oscia pta¢my zlosc.

Za to brzemie zakaly,
Co nam gniecie grzbiet
I my ludzki réd caty
Gnie¢my wet za wet.

Bratnie ciosy gleboko
W piersi naszej tkwia.
My tez serce i oko,
Pojmy bratnig krwia.

Miedzy nami a §wiatem
Rzucona juz kosé

Ktéz oprawce zwie bratem?
Z1oscig pla¢my zlos¢!

Stowa te sa jakby wymierzone w dziatania Imperium Rosyjskiego i praw-
dopodobnie taki wlasnie byt zamiar twércow. W tym sensie nieprzypadkowe
okaze sie podobienistwo tej sceny z pierwsza sceng pierwszego aktu Dziadow
drezdeniskich Adama Mickiewicza, w ktérej postacie dramatu rowniez méwia
o licznych krzywdach, jakich doznaja ze strony Rosjan, a takze o pragnieniu ze-
msty na carze®”. To wszystko o$miela do poszukiwan innych jeszcze nawigzan
do sytuacji narodéw polskiego i litewskiego w drugiej potowie XIX wieku.

W ostatniej scenie aktu czwartego libretta, po nawrdceniu przez kaptanéw
Aleksoty i Trojdana, Jordan intonuje psalm Kto si¢ w opieke, ktéry zostaje od$pie-
wany przez wszystkich bohateréw na kolanach®. Przypomina to opis kowienskiej
manifestacji, ktéra w Historii ruchu narodowego od 1861 do 1864 roku przedsta-
wil na podstawie opowiesci jednego z uczestnikéw Bogustaw Limanowski:

Przed wej$ciem na most kozacy znowu zaskoczyli droge ludowi. Potracany, pchany,
bity nahajkami, uklak! i zaintonowat pie$ni. Podziatalo to ogromnie na kozakéw: po-
zdejmowali czapki i zaczeli zegnaé sig; wreszcie cofneli sie. Dziewczeta wiec weszly

21 S. Duchinska, Aleksota..., op. cit., s. 42—43.

2 Zob. A. Mickiewicz, Dziady drezderiskie (cz. I1I), oprac. J. Skuczynski, Wroclaw 2012,
s. 20—-48.

2 S. Duchinska, Aleksota..., op. cit., s. 68—69.
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na most i na ostatnich deskach przed woda uklekly. Procesja idaca z Krélestwa, przy
odglosie dzwonéw w Kownie, weszla takze na most i zaspiewata hymn: Boze cos Pol-
ske. ,Odpowiada nam — pisze jeden ze wspéluczestniczacych — 3000 Litwindéw, grzmi
powietrze od tych potaczonych odgloséw, drzy ziemia, wtéruja im tkania serdeczne,
kropig tzy rzesiste”.

Do zelaznego repertuaru manifestacji nalezaty wlasnie takie piesni, jak Boze cos
Polske, a takze Kto si¢ w opieke (obok wielu innych utworéw religijno-patrio-
tycznych). Ich odspiewanie w wielotysiecznym ttumie musialo niesamowicie
podbudowywac poczucie wspdlnoty narodowe;j.

Réwniez w tym kontekscie libretto Aleksoty wydaje sie dobrze wspdtgrac
z wydarzeniami z sierpnia 1861 roku. W piesniach barda przechowywana byla
historia i tozsamo$¢ mieszkancow grodu kowienskiego. Piesn miala zagrze-
wac Litwinéw do walki i podtrzymywac ich mestwo w trakcie bitew. Z pie$nia,
zreszta pod wodza lirnika, wojska litewskie mialy przej$¢ przez Niemen. Troj-
dan wotal:

Przez glebokie fale Niemna,
Dalej bracia w bréd.
Niechaj pie$ni moc tajemna
Krzepi mezny lud®.

Ten fragment bardzo przypomina opis manifestacji z ksigzki Limanowskie-
go, bowiem kiedy po dwdch brzegach Niemna zebraly sie rzesze ludzi $pie-
wajacych Boze cos Polske, wtedy wlasnie ,piesni moc tajemna” zjednoczyta
»mezny lud”

Aleksota moze wydawac sie¢ nawet dzielem nieudanym, jesli bedziemy roz-
patrywac ja jedynie jako opere o mitycznej Litwie, zakochanej kaptance, z fan-
tastycznym, nieco nawet zabawnym zakonczeniem o ukrytej pod stosem ka-
pliczce. Zrozumienie Aleksoty wymaga jednak umieszczenia jej w kontekscie
sytuacji politycznej lat 1861-1863, a wiec uwzglednienia krwawo ttumionych
manifestacji Polakéw i Litwindw, a takze ucisku naszych narodéw przez Impe-
rium Rosyjskie. Opera ta bytaby zatem dzietem aktualnym w tamtej rzeczywi-
stosci, a jej tre$¢ czytelna dla zyjacych wéwczas ludzi. Mozna przypuszczad,
jakie reakcje wywotataby, gdyby zostala jednak wystawiona.

2 B. Limanowski, Historia ruchu narodowego od 1861 do 1864 r., t. 1, Lwow 1882, s. 107.
Dotarcie do tekstu Limanowskiego utatwil cytowany juz artykul Dziadek i Okulicz-Kozaryna.
% S. Duchinska, Aleksota..., op. cit., s. 25.
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Honorata Wieczorek, Aleksota by Seweryna Pruszakowa-Duchinska and Stanislaw
Moniuszko in the context of the events of the pre-January Uprising era (1861-1863)

The article discusses Aleksota, the unfinished and virtually unknown opera by Stanistaw
Moniuszko and Seweryna Duchinska written and composed in 1862. The plot takes place
in 14th-century pagan Lithuania (Kaunas), and tells the story of forbidden love between
a priestess and a bard. In addition, Aleksota depicts the fall of pagan beliefs and the birth of
Christianity in medieval Lithuania. However, the author of the article considers the actual
subject of the opera to be the situation of Polish and Lithuanian nations in the 1860s. Due to
the partitions, Poland and Lithuania were politically separated, though a strong social and
cultural bond remained. The libretto references the Great Manifestation, which took place
in September 1861in Aleksota near Kaunas, as well as numerous other demonstrations that
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were organized in 1861, to emphasize the enduring strength of the Polish and Lithuanian
community. Moreover, the text refers to thematically relevant scenes in William Shake-
speare’s Hamlet and Adam Mickiewicz’s Forefathers’ Eve Part Three (Dziady drezderiskie).

Keywords: Stanistaw Moniuszko, Seweryna Pruszakowa, Seweryna Duchinska, libretto,
Aleksota (name of the town), Aleksota (goddess), Polish-Lithuanian Commonwealth, Ja-
nuary Uprising

Stowa kluczowe: Stanistaw Moniuszko, Seweryna Pruszakowa, Seweryna Duchiriska, li-
bretto, Aleksota (nazwa miejscowa), Alekosota (bogini), unia polsko-litewska, powstanie
styczniowe

Honorata Wieczorek — absolwentka filologii polskiej na Uniwersytecie im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu. Owocem jej zainteresowan historycznych i literackich jest licencjat
pt.: Wizerunek Jana III Sobieskiego w utworach okolicznosciowych powstatych z okazji ob-
chodow stulecia zwyciestwa bitwy pod Wiedniem (promotor dr Patrycja Bakowska). Na
stopniu magisterskim, w zwiazku z obrang specjalizacja operologiczna, napisata prace
dyplomowa o Aleksocie Stanistawa Moniuszki i Seweryny Duchinskiej pod kierunkiem
prof. Radostawa Okulicz-Kozaryna.
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»Krytyka teatralna rzecz to zmudna

a arcytrudna”'. Dziesieé cor na wydaniu
Franza von Suppégo

w optyce prasy warszawskiej

Dawno publiczno$¢ nie ubawila sie tak w Teatrze, jak na wczorajszym przedstawie-
niu Operetki komicznej Franza von Suppégo z tekstem polskim Wiadystawa Ludwi-
ka Anczyca, pod nazwa: Dziesie¢ cor na wydaniu. Muzyka wesola, rzecz komiczna,
przeklad bardzo udany i dowcipny, a nade wszystko wyborna gra wszystkich Arty-
stow i Artystek zapewnia tej Operetce dlugie powodzenie. [...] Wszystkim wczoraj
nalezaly sie oklaski, i publiczno$¢ ich nie skapila, szczegélnie Pannie Kwiecinskiej,
ktora doskonale odegrala swoja figlarna role i z wielkim wdziekiem $piewala [...]
oraz Pannie Graetz, ktéra bardzo fadnie od$piewala swoja arie [...] zastuzone zdo-
bywaly oklaski®.

1 S. Kozmian, Nasza publicznosé, ,Echo Muzyczne i Teatralne” 1883, nr 1, s. 6.
2 Kurier Warszawski” 1865, nr 198, s. 1042.

Kaminiczna N., , Krytyka teatralna rzecz to zmudna a arcytrudna”. Dziesie¢ cor na wydaniu Franza von Suppégo
w optyce prasy warszawskiej, w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan
2026, s. 151-175. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.11. Open Access chapter,
distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Obwieszczal to, dzienn po majacym miejsce 31 sierpnia 1865 roku polskim
prawykonaniu operetki?, wystawionej w Teatrze Wielkim*, napisanej do libret-
ta Friedricha Wilhelma Riese’a ($wiatowa premiera odbyla sie w Wiedniu
25 pazdziernika 1862 roku®), anonimowy autor recenzji zamieszczonej w ,Ku-
rierze Warszawskim”. Wbrew temu sprawnemu retorycznie chwytowi dzienni-
karskiemu historia Barona le Coq®, poszukujacego mezéw dla swoich dziesie-
ciu cérek, nie zdobyta uznania wérdd krytykoéw, ktdérzy jej premiere przyjeli

3 Date polskiej prapremiery przyjmuje na podstawie informacji zamieszczonych w ,Ku-
rierze Codziennym” i ,Kurierze Warszawskim” (,Kurier Codzienny” 1865, nr 51, s. 4; ,Kurier
Warszawski” 1865, nr 197, s. 1040), Repertuarze warszawskich teatréow rzgdowych, 1863—1890
(H. Secomska, Repertuar warszawskich teatrow rzgdowych, 1863—1890, Warszawa 1971, s. 17)
oraz polskim przektadzie libretta (EW. Riese, Dziesig¢ cor na wydaniu, operetka w jednym ak-
cie, [libretto], przel. W.L. Anczyc, muzyka F. Suppé, Warszawa 1865, s. 2). W przeciwienistwie
do tych zrédet Lucjan Kydrynski w Przewodniku operetkowym omytkowo wskazal, ze przedsta-
wienie odbylo sie 30 sierpnia 1865 roku (L. Kydrynski, Przewodnik operetkowy. Wodewil. Ope-
retka. Musical, Krakéw 1997, s. 655). Witold Filler réwniez popelnit btad, podajac w Ogréd-
kach, operetce, melodramacie date 30 lipca 1865 roku (W. Filler, Ogrédki, operetka, melodramat,
w: Kultura muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku, red. A. Spéz, Warszawa 1980, s. 178).

* Warszawska scena operowa w omawianym okresie byta cze$cia Teatru Wielkiego, ktéry,
wraz z Teatrem na Wyspie, Teatrem w Pomarariczarni i Teatrem Letnim (od 1870 roku), tworzyl
artystyczny konglomerat Warszawskich Teatréw Rzadowych (WTR). Repertuar operowy, pod-
legajacy Radzie Administracyjnej Dyrekcji Teatréw i Widowisk Dramatycznych i Muzycznych
w Krdlestwie Polskim, byt $cisle uzalezniony od polityki wtadz carskich. Podstawowym narze-
dziem kontroli byla cenzura, wprowadzona w 1819 roku, ktéra w 1851 roku zostata rozszerzo-
na na nuty, z obawy przed ukrytymi tre$ciami w partyturach; zob. A. Borkowska-Rychlewska,
E. Nowicka, Opery Verdiego w polskich XIX-wiecznych przektadach, Poznan 2016, s. 7.

> L. Kydrynski, Przewodnik operetkowy..., op. cit., s. 652.

¢ Tlumacze librett operetkowych czesto pozwalali sobie na duza swobode, wykraczajac
poza podstawowe zadanie przekladu tekstu na inny jezyk (zob. A. Wypych-Gawroniska, Lwow-
ski teatr operowy i operetkowy w latach 1872—1918, Krakéw 1999, s. 266-2667). W Dziesieciu
cérach na wydaniu Anczyc wprowadzil liczne zmiany, w tym przerébki nazw wlasnych bohate-
réw. Na przyklad Bawarka Maschinka zostala zastapiona Czeszka Hubiczky, a Pan Schonhahn
przemianowany na Barona le Coq (z francuskiego ,kogut”). Zmodyfikowano réwniez zapis
imion: Pommaria stafa sie Pomaria, Alminia Almina, Preciosa Preziosa, Giletta Gilleta, Marian-
ka Marjanka, a Simonia Limonia (zob. EW. Riese, Dziesie¢ cér na wydaniu..., op. cit., s. 3; por.
idem, Dziesie¢ cor na wydaniu, operetka w jednym akcie, [libretto], przel. W.L. Anczyc, muzyka
F. Suppé, Biblioteka Raczynskich, [rekopis], s. 2r—2v; por. idem, Zehn Mddchen und kein Mann,
komische Operette in einem Akt, [libretto], muzyka F. Suppé, Wieden 1862, s. 2). Te zmiany mialy
na celu uatrakcyjnienie operetki i dostosowanie jej do polskiego odbiorcy. Ttumacz dazyl do
wprowadzenia elementéw blizszych lokalnym realiom i oczekiwaniom publicznosci, czyniac li-
bretto bardziej przystepne i angazujace. Dla widowni teatréw w trzech zaborach réwnie istotne
bylo takze wzbogacanie polskojezycznego repertuaru poprzez tlumaczenia (zob. A. Wypych-
-Gawroniska, Warszawski teatr operowy w latach 1832—1880, Czestochowa 2005, s. 95).
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raczej chlodno, zarzucajac m.in. brak akcji oraz jednostajne i do$¢ nuzace po-
pisy wokalno-taneczne’.
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Ryc. 1. Lista postaci z operetki Dziesie¢ cor na wydaniu w przektadzie Wradystawa
Ludwika Anczyca

Zrédlo: EW. Riese, Dziesie¢ cor na wydaniu, operetka w jednym akcie, [libretto], przel. W.L. Anczyc,
muzyka F. Suppé, skan ze zbioréw Biblioteki Raczynskich, [rekopis], s. 2r.8

7 L. Kydrynski, Przewodnik operetkowy..., op. cit., s. 655.

8 Rekopis libretta ze zbioréw Biblioteki Raczynskich w Poznaniu stanowi material po-
réwnawczy do przekladu Anczyca, wydanego w 1865 roku nakladem Drukarni Jézefa Ungra
w Warszawie, w odniesieniu do oryginalu. Nie jest jednak podstawa interpretacyjna, poniewaz
dotyczy wystawien operetki w Teatrze Polskim w Ogrodzie Potockiego w Poznaniu. Ponadto,
jako egzemplarz sceniczny, zostal pozbawiony znacznej czesci numeréw muzycznych, np. pieéni
fowieckiej Limoni czy duetu Kiedy z rana stoneczko na niebie wychodzi... Marjanki i Hubiczki.
To samo dotyczy partytury z ksiegozbioru poznanskiej biblioteki.
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Ryc. 2. Lista postaci z operetki Dziesie¢ cor na wydaniu w przektadzie Wradystawa
Ludwika Anczyca

EW. Riese, Dziesie¢ cér na wydaniu, operetka w jednym akcie, [libretto], przel. W.L. Anczyc, muzyka
E. Suppé, skan ze zbioréw Biblioteki Raczynskich, [rekopis], s. 2v.

Naturalnie, zasadne wydaje sie dociekanie, w jaki sposéb dzielo staje sie
»hieudane” wbrew dominujacej aurze preferencji kulturalnych i oczekiwan pu-
blicznosci. Prasowa krytyka stanowi cenne uzupelnienie obrazu historii pol-
skiej sceny operetkowej drugiej potowy XIX wieku. Jako wypadkowa gustéw
drobnomieszczanskich jednoczesnie ksztaltuje stosunek odbiorcéw do sztuki
sfowno-muzycznej poprzez okreslone strategie pisarskie i retoryczne. Kon-
dycja autoréw krytyki odzwierciedla zréznicowanie widzéw obecnych na sali
teatralnej, zaleznie od zajmowanego miejsca: na krzeslach, na parterze, w lo-
zach, na balkonie, a takze na paradyzie i galerii’. Jak zauwaza Eleonora Udalska:
skrytyka teatralna [réwniez: operowa i operetkowa — N.K.] przede wszystkim
adresowana jest do czytelnika czasopisma, ksztaltuje jego gusta, a doktadniej:
gusta te wyraza”'°.

Dzielo, w opinii krytyki, to zagadnienie, ktéremu poswiecony jest ten szkic.
Zawezajac pole obserwacji, skupiam sie na recepcji krytycznej wspomnianych
Drziesieciu cor na wydaniu — utworu, ktéry wedlug éwczesnych recenzentéw
byt nieciekawy i wrecz nieudany, a jednoczesnie cieszyl sie¢ duzym zaintereso-
waniem warszawskiej publiczno$ci. Swiadczy o tym chociazby list Stanistawa
Moniuszki do Edwarda Ilcewicza z 16 marca 1865 roku, w ktérym kompozytor
pisal: ,Dzis wlasnie 6sme tej ostatniej, obmierzlej farsy przedstawienie i kasa

° E. Udalska, W warszawskich czasopismach teatralnych I potowy XIX wieku (,Pamigtnik
Sceny Warszawskiej, ,Swiat Dramatyczny” i ,Gazeta Teatralna”), w: Polska krytyka teatralna
w XIX wieku, red. E. Udalska, Warszawa 1994, s. 13.

10 Eadem, Wstep, w: Polska krytyka teatralna..., op. cit., s. 5.



Krytyka teatralna rzecz to zmudna a arcytrudna” 155

zamknieta”!. Wystawienia operetki Suppégo przypadly na szczegélny okres —
bezposrednio po powstaniu styczniowym oraz wkrétce po grudniowych eg-
zekucjach na Placu Teatralnym, a takze na Placu Bankowym i Starym Rynku,
gdzie w 1863 roku znajdowala si¢ szubienica'®. Byl to moment przelomowy,
gdy bojkot teatru dobiegt konca, a sprowadzenie do Warszawy wloskiej trupy
operowej mialo na celu przelamanie spotecznego oporu oraz ponowne zaanga-
zowanie publicznosci w zycie teatralne. W ramach tej strategii obnizono ceny
biletéw, a repertuar Teatru Wielkiego zdominowaly opery wloskie oraz ope-
retki’. Ekspansja tego importowanego na warszawska scene gatunku muzycz-
nego budzita liczne kontrowersje i niepokéj wéréd krytykdéw, ktérzy byé moze
wlasnie dlatego unikali pisania o tych utworach'*. Dodatkowym wyzwaniem
dla recenzentéw byt brak odpowiedniego jezyka opisu. Nalezy zaznaczy¢, ze
problem ten wynikal przede wszystkim z poszukiwania gatunkowych pokre-
wienstw w obrebie form dramatycznych, a nie muzycznych, takich jak $piewo-
gra czy wodewil"™.

Pojecie dzieta nieudanego moze zosta¢ przypisane kazdemu utworowi
sfowno-muzycznemu. W przypadku Dziesieciu cor na wydaniu odnosi sie
ono do operetki, ktéra jako gatunek uwazana byla za ,mala i gorsza opere’,
zatem juz w swojej genezie zawiera element niedoskonatosci, a dodatkowo
zostalo to uwypuklone przez zmienno$¢ ocen krytycznych, ewolucje gustow
odbiorcéw, uwarunkowania historyczne oraz dominujace w danym okresie
prady estetyczne.

Dziesig¢ cor na wydaniu ma istotne znaczenie dla przesledzenia twérczego
rozwoju formy scenicznej Suppégo, poniewaz stanowi ogniwo laczace jego
wczesne krotochwile z muzyka, takie jak Chiop i poeta (Dichter und Bauer,
1846), z jednoaktowymi operetkami o bardziej ztozonym konflikcie, jak Pigk-
na Galatea (Die schone Galathée, 1865), powstajacymi pod silnym wplywem

1 Stanistaw Moniuszko, Listy zebrane, oprac. W. Rudzinski, Krakéow 1969, s. 480 (list do
E. Illcewicza z 16 marca 1865 roku).

12 E, Szczepanska-Lange, Zycie muzyczne w Warszawie w drugiej potowie XIX wieku, seria
Historia Muzyki Polskiej, t. 5: Romantyzm, cz. 2b, Warszawa 2010, s. 413.

13 Ibidem, s. 414.

14 Ibidem.

5 A. Wypych-Gawronska, Warszawski teatr operowy..., op. cit., s. 274—278.
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Jacquesa Offenbacha'é, od ktérego kompozytor przejat zamitowanie do ironii,
dowcipu, pikanterii i satyry. Jak odnotowat Bernard Grun, autor obszernej mo-
nografii poswieconej dziejom operetki:

Od Donizettiego i Lortzinga nauczyt sie, iz mniej lub bardziej zreczne rozmieszczenie
mniej lub bardziej zgrabnych numeréw muzycznych bynajmniej jeszcze nie wystarcza
dla osiggniecia odpowiedniego muzyczno-dramatycznego efektu. Dzieto Offenbacha
potwierdzilo jego przekonanie o wadze jednosci stowa méwionego i §piewanego?’.

Suppé nalezal do grona wiedenskich twércéw muzycznych, ktérzy pod
koniec XIX wieku cieszyli sie¢ w teatrach warszawskich duza popularnoscia
(dzieta Johanna Straussa pojawily sie w Warszawie dopiero w 1877 roku)'$, wy-
pierajac operetki francuskie, w tym te autora Orfeusza w piekle’. Najczesciej
wykonywano jego Boccaccia (1879), Burszéw (Flotte Bursche, 1863) i Lekkg ka-
walerie (Leichte Kavallerie, 1866) — pierwsza austriacka operetke wojskowa?.
W ciaggu swojej kariery Suppé skomponowal trzydziesci jeden operetek oraz
ponad dwiescie innych utworéw scenicznych, w ktérych konsekwentnie tfaczyt
czar i cieplo wiedenskiej atmosfery z klarowna wloska melodyka*.

Dziesiec cor na wydaniu, grywane takze pod innym tytulem: Dziesiec dziew-
czgt w poszukiwaniu meza (tytul oryginalny: Zehn Mddchen und kein Mann)?,
cieszylo sie do$¢ duzym zainteresowaniem ze strony publiczno$ci warszaw-

16 Zgrabna fabula Pigknej Galatei, taczaca cztery antyczne postaci: Pigmaliona, Galatee,
Midasa i Ganimeda, oraz Dziesie¢ cor na wydaniu, gdzie postaé Parysa Agamemnona nawig-
zuje do Pigknej Heleny (La belle Héléne, 1864), wyraznie odzwierciedlaja wplyw mitologicznej
offenbachiady; zob. B. Grun, Dzieje operetki, przet. M. Kurecka, rozdz. XXIV: Coda alla polacca,
napisal L. Kydrynski, Krakéw 1974, s. 110.

17 Ibidem.

8 Indygo (Indigo und die 40 Réiuber, 1871) i Zemsta nietoperza (Die Fledermaus, 1874);
J. Pudetek, Muzyka w teatrach warszawskich, w: Kultura muzyczna Warszawy..., op. cit., s. 143.

¥ A. Wypych-Gawronska, Lwowski teatr operowy..., op. cit., s. 274; Operetki wiedenskie,
czerpiace z tradycji wloskiej i francuskiej, stanowily staly element repertuaru WTR; zob. A. Wy-
pych-Gawronska, Warszawski teatr operowy i operetkowy w latach 1880-1915, Czestochowa
2011, s. 363; eadem, Warszawski teatr operowy..., op. cit., s. 114.

20 J. Pudetek, Muzyka w teatrach warszawskich, op. cit., s. 143; B. Grun, Dzieje operetki,
op. cit., s. 110.

2 Pierwszym tego typu operetkowym dzielem Suppégo, uznawanym za poczatek wie-
denskiej operetki, jest Das Pensionat, ktérej premiera miala miejsce 24 listopada 1880 roku;
zob. L. Kydrynski, Przewodnik operetkowy..., op. cit., s. 652.

2 Uzywam nazwy Dziesie¢ cér na wydaniu, poniewaz pojawia si¢ ona we wszystkich recen-
zjach operetki, ktére przytaczam w tym artykule.
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skich teatréw. Henryka Secomska w Repertuarze warszawskich teatrow rzg-
dowych, 1863—1890 podala, ze w sezonie 1865/1866 operetka pojawila sie na
scenie Teatru Wielkiego trzydziesci siedem razy, w sezonie 1866/1867 — jede-
nascie razy (w tym dwa razy w Teatrze Rozmaitosci), w 1867/1868 — dziewiec
razy (pie¢ w Teatrze Wielkim, trzy w Teatrze Rozmaitosci, jeden w Teatrze na
Wyspie w Lazienkach), a w sezonie 1868/1869 — dziesie¢ razy (sze$¢ w Teatrze
Wielkim, dwa w Teatrze Rozmaitosci i dwa w Teatrze na Wyspie w Lazien-
kach)®. Stanistaw Goélicki w Pamietniku Teatréw Warszawskich za rok 1870
odnotowal natomiast, ze pod koniec sierpnia 1869 roku spektakl wystawiono
az sze$¢dziesiat cztery razy, a w 1870 roku — szes$¢ razy™.

Operetke odgrywano w jezyku polskim, z librettem przetozonym przez Wta-
dystawa Ludwika Anczyca, popularnego wéwczas ttumacza i dramatopisarza,
sitami rodzimych $piewakéw operowych Teatru Wielkiego®: Marii Kwiecinskiej
w roli ochmistrzyni Sydonii, Leopolda Matuszynskiego jako Barona le Coq oraz
Jozefa Szczepkowskiego w roli Parysa Agamemnona (weterynarza). W tytutowe
bohaterki wcielily sie: M. Grabowska (Danubia), Apolonia Grabowska (Hidal-
ga), Kamila Stankiewicz (Britta), Bronistawa Rybicka (Hubiczka), Amelia Melle-
rowicz (Pomaria), Magdalena Miciriska (Almina), p. Grabska (Preziosa), Aniela
Gobert (Giletta), Wiktoria Rybicka (Marjanka) i J6zefa Graetz (Limonia)®.

2 1865/1866: (TW) 2, 3, 5, 6, 8, 12, 16, 17, 23, 27, 30 IX, 8, 16 X, 11, 16, 23 XI, 5 XIL, // 4,
9,23,251,131L, 1,17, 25,27 111, 8, 12, 24 1V, 8,17, 27 V, 5, 26 VI, 22 VII, 23, 26 VIII; 1866/1867:
(TW) 2,30 X, 20,29 XII, // 26 I, (TR) 7 11, 21 I1I, (TW) 23 V, 4, 21 VII, 29 VIIL; 1867/1868: (TR)
151X, 6 X, (TW) 9 XI, 5 XII, // 16,27 I, (TR) 15 II, (TW) 11 VI, (TL) 21 VI, 1868/1869: (TR) 17,
21X, (TW) 10XI, 15, X1I1, // 311,21 111, 26 V, (TL) 4, 25 VII, (TW) 29 VIIL; H. Secomska, Reper-
tuar warszawskich teatréw..., op. cit., s. 27, 38, 48, 56.

% S. Goélicki, Pamietnik teatréw warszawskich za rok 1870. Rok pierwszy, Warszawa 1871, s. 43.

% 0Od 1859 roku operetki w Teatrze Wielkim wystawiano z udzialem $piewakdéw operowych,
a ich realizacja kierowal wspdlny rezyser. Operetka odlaczyla sie od opery w 1880 roku, wraz
z otwarciem ,trzeciej” sceny WTR — Teatru Malego przy ul. Danitowiczowskiej; zob. E. Szwan-
kowski, Teatry Warszawy w latach 1765-1918, Warszawa 1979, s. 130-131.

% Nie wszystkie artystki wcielajace si¢ w role corek Barona sa znane z imienia. Wiekszo$¢
z nich prawdopodobnie przez calg swoja kariere wystepowata jako chérzystki, co moze tluma-
czy¢ brak pelniejszych informacji biograficznych; FEW. Riese, Dziesieé cér na wydaniu..., op. cit.,
Warszawa 1865, s. 3. Jeéli chodzi o obsade prapremiery wiederiskiej, manuskrypt nie zawiera
takich informacji; zob. EW. Riese, Zehn Mddchen und kein Mann..., op. cit., s. 2.
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Ryc. 3. Fragment rekopisu libretta Dziesieciu cor na wydaniu

Zrédlo: EW. Riese, Dziesie¢ cor na wydaniu, operetka w jednym akcie, [libretto], przet. W.L. Anczyc,
muzyka F. Suppé, skan ze zbioréw Biblioteki Raczynskich, [rekopis], s. 20v.

Libretto operetki nie jest arcydzielem. Tres¢ dotyczy Barona le Coq,
ojca dziesieciu pozbawionych posagu panien na wydaniu, oraz jego trud-
nosci ze znalezieniem dla nich kandydatéw na mezéw. Aby utatwi¢ cérkom
zamazpodjscie, mezczyzna zapewnil im nietypowa edukacje. Jako byly woj-
skowy nauczyl je musztry, a takze wyksztalcit w nich umiejetnosci ,,przydat-
ne” w malzenstwie, takie jak $piew, taniec i deklamacja. Ponadto, kierujac
sie przenikliwos$cia, wychowal kazdg w duchu narodowosci odpowiadajacej
miejscu jej urodzenia, tak aby potencjalny Brytyjczyk czy Portugalczyk zna-
lazt partnerke zgodna ze swoja kultura.
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Ryc. 4. Litografia przedstawiajaca wojsko kobiece

Zrédto: F. Suppé, Dziesigé cor na wydaniu: opera. Nr 2, Marsz, [nuty], Naktad J6zefa Kaufmanna, War-
szawa 1865, s. 11, ze zbioréw Biblioteki Narodowej w Warszawie.

Mimo to zalotnicy nie pojawiali sie. Sprytny Baron, chcac rozwiaza¢ ten
problem, postanowil dziata¢ i polecit Sydoni, aby wywiesila przed domem
ogloszenie o sprzedazy dziesieciu ,realnosci”. Zwabiony wdzigekiem pieknej po-
kojowej, mlody weterynarz Parys Agamemnon zglosil si¢ do le Coq’a jako po-
tencjalny konkurent. Tak rozpoczyna sie przedstawienie, w ktérym kazda z c6-

2 Autorstwo rycin zamieszczonych w nutach do Dziesigciu cér na wydaniu nie zostalo
okreslone.
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rek stara sie oczarowa¢ mlodzienica swoimi talentami: Limonia $piewa pies$i
fowiecka, Britta angielska, a Preziosa prezentuje deklamacje o kotku. W trakcie
pokazu dowiadujemy si¢, ze Baron mial trzy zony. Pierwsza, Francuzka, byla
zapalona obserwatorka polityki, nieustannie weszaca spiski, co zmuszato ro-
dzine do ciagtych ucieczek. Mieli cztery cérki, jednak ich matzenstwo szybko
sie rozpadlo. Kolejna wybranka byla Niemka Saxonia, ktéra opuscita Barona
po czterech miesiacach, a po pét roku doszto do rozwodu. Trzecia Zona zostala
Peruwianka Letycya, $§piewaczka operowa, z ktéra mial sze§¢ cérek. Nieste-
ty, ich wspoélne zycie zakonczylo sie tragicznie — Letycya zakrztusila sie ka-
watkiem salcesonu i zmarfa. Na tym le Coq korniczy swoja opowies¢, czekajac,
ktora z dziewczat Parys wybierze na zone. Niestety, mtodzieniec, pochloniety
uczuciem do pokojowej, stanowczo odmawia malzenstwa z ktérakolwiek z za-
prezentowanych panien. Ki6tnie przerywa niezwykle odkrycie — Agamemnon
okazuje sie synem Barona i jego drugiej zony Saxonii. Operetka konczy sie
szczesliwie — §lubem Parysa z Sydonia®.

Mieniaca si¢ feeria barw partytura operetki wspoéttworzy z librettem pet-
nym nieprawdopodobienstw i pomylek spéjng, cho¢ pelna kontrastéw narra-
cje. Jest to utwoér zdeterminowany przez dynamiczna akcje, niestroniaca od
naglych zbiegdw okolicznosci, ktére zaskakuja zar6wno bohaterdw, jak i wi-
dzoéw. Poblazliwy humor Dziesieciu coér na wydaniu, zabawnej komedii mu-
zycznej w stylu bouffes, wyprowadza operetke w kierunku farsy i groteskowej
btazenady. Dowcip w szczegélnosci uwidacznia sie w postaci Barona. Srod-
ki lingwistyczne (przestawienia skladniowe) obecne w jego wypowiedziach,
a wzmacniane przez reprymendy ze strony pokojowej, wywoluja u odbiorcy
wesolo$¢, np. ,Zdejmuje grzecznie furtke z gtowy i wchodzi / w kapelusz”
lub ,Jak to straszliwie jest dla cérki, by¢ pobtogostawiona / dziesigcioma ojca-
mi”*. Wypowiedzi le Coq’a — w polskim przekltadzie — cechuja si¢ komizmem
sfownym prowadzacym do licznych nieporozumien®. Gdy Parys w wyszuka-
nej metaforze poréwnuje dziewczeta do rozwijajacych sie paczkéow roéz i lilii,
Baron odpowiada: ,,O ba, jezeli lubisz paczki, to si¢ ozen z Alming, / bo ona
wybornie umie smazy¢ paczki, a przy tym / przecudownie gra na klarnecie™>

2 Zob. EW. Riese, Dziesig¢ cér na wydaniu..., op. cit., Warszawa 1865.

% Ibidem, s. 10.

% Ibidem, s. 20.

31 W niniejszym artykule odnosze sie wylacznie do warszawskiego przektadu operetki, kté-
ry stanowi podstawe analizy polskiej recepcji dzieta.

32 Ibidem, s. 62. Cytat w tlumaczeniu polskim rézni sie od oryginalu niemieckiego: ,Du
kannst thun was Du willst, aber wenn ich Dir rathen soll, so nimmst Du Dir die Marianna —
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Smiechu dostarcza widzom takze postaé Sydonii, zrzedliwej i kochliwej ochmi-
strzyni, ktérej partiom Suppé przypisal forme kupletowa — prawem przyktadu
nr 1 (piosenka o oczyszczaniu kamaszkéw): ,I z tego koncertu zostata mysl ta,
/ Ze tam wirtuozki mecza sie jak ja; / Z réznica tylko ta: / Ja czyszcze skory, /
Tam graja bzdury / Tam pieja bzdury, / Tam bebnig bzdury. / O skéry! O skéry!
/ Jakaz nauka w was”*3. Utwor, oprdcz czytelnej intencji zapewnienia rozrywki,
ma takze potezny potencjal krytyczny. Satyrycznie ukazuje problemy spotecz-
ne, takie jak wyzysk stuzacych (Sydonia narzeka, ze obstuguje dziesie¢ dziew-
czat za zaledwie trzydziesci sze$¢ frankéw miesiecznie: ,Ach dalibdg, Ze to nie
siedziba ludzi, ale / dom wariatéw, piekto! Koszary! (dzwonig ze wszystkich /
stron) szatanskie dzwonki, i to wszystko za / 36 frankéw miesiecznie™*) czy
trudne polozenie panien bez posagu.

Relacje miedzy zyciem a sztukg nieustannie przypominali recenzenci czolowe-
go warszawskiego czasopisma kobiecego lat dziewiecdziesiatych XIX wieku,
czyli ,,Bluszczu’, swoim czytelniczkom, w wiekszosci kobietom, wywodzacym
sie z bogatego ziemianstwa: ,Ot6z za najwazniejsze przyja¢ wypada to, co nas
bezposrednio dotyka, co si¢ u nas dzieje, pod wzgledem muzycznym, w wyko-
naniu lub wydawnictwie, dla publicznego rozgtosu lub domowego zacisza, pod
wzgledem naukowym i artystycznym”®. W tym terminie miescilo si¢ dazenie
do podnoszenia poziomu kulturalnego i intelektualnego swoich czytelniczek.
Dzial krytyki muzycznej (Ruch Muzyczny) tygodnika obstugiwali, co warte
podkreslenia, autorzy cieszacy sie¢ duzym autorytetem w $§rodowisku muzycz-
nym, tacy jak Jan Kleczynski; sporadycznie zajmowala si¢ nim réwniez Maria
Ilnicka, 6wczesna redaktor pisma®.

die macht Dir Buchteln — merkwiirdig — und bldst auch Clarinett, da kannst Du Dich Abends
mit Schalmeien einlullen lassen! Die Tafel ist aufgehoben!”; EW. Riese, Zehn Mddchen und kein
Mann..., op. cit., s. 14.

3 Ibidem, s. 7.

3 Ibidem, s. 9.

% M. Ilnicka, Do czytelniczek, ,Bluszcz” 1865, nr 1, s. 1.
M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna w latach 1890—-1914. Koncepcje i zagadnienia, Ka-
towice 2002, s. 45.

36
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Funkcje krytyki, w rozumieniu ,Bluszczu’, wyjasnit w artykule programo-
wym Jozef Sikorski — redaktor i zalozyciel ,Ruchu Muzycznego” (1857-1862)%,
pierwszego pisma o wiekszym znaczeniu po$wieconego muzyce powaznej
wszystkich epok?:

Stuszny czy niestuszny, ale bardzo czesto stysze¢ lub czyta¢ mozna zarzut, czytelnikom
czyniony, ze zbyt pragna nowosci, ze nie umiejg wytrwale jednej mysli pielegnowad,
choc¢by o pozytku, o potrzebie nawet pielegnowania jej przekonani byli — a wiec i orga-
nu pi$miennego, ktérego zadaniem jest mysl jakas podtrzymywac, rozpowszech-
niac¢ i rozwijac¢ [podkr. N.K.]. [...] Jesli to prawda, to zaiste zbladzila redakcja niniejsze-
go pisma, wzywajac do wspdlpracownictwa czlowieka, ktéry sie¢ moze juz uprzykrzyt
czytelnikom. [...] Niechze mu czytelnicy wybacza, w imie tej muzyki, o ktérej ma moé-
wic [...] i wypowiedzie¢ pragnie, w imi¢ wreszcie prostoty, z jaka przystepuje do wy-
wigzania sie z przyjetego na siebie obowiazku, w mniemaniu, ze nig uczci przyzwoicie
przedmiot sam i czytelnika®.

We ,wstepnym stowie” recenzent wyznacza jasny kierunek programowy
dzialu muzycznego pisma, podkreslajac swoje teoretyczne ambicje i zdecydo-
wane preferencje poznawcze. Nie ogranicza roli krytyki do prostego kronikar-
skiego opisu przedstawien, ktére przecietna publiczno$¢ uznaje za warto$ciowe.
Kierujac kolumne Ruch Muzyczny do okreslonej grupy odbiorcéw — gtéwnie
odbiorczyn — przyjmuje postawe edukacyjna, zamiast dostosowywac sie do ich
gustéw. Czasopi$miennictwo, bedace integralna czescia procesu ksztaltowania
opinii publicznej, traktuje jako zywa materie kultury operowej i operetkowe;j.
Z uwagi na ograniczona przestrzen w pi$mie postanawia skupi¢ si¢ na tym,
co w teatrze muzycznym jest aktualne i wspolczesne. Perspektywa Sikorskiego
jest szeroka, co naturalnie wynika z rozlegtosci samej muzyki: ,Niezmierzony
nasz przedmiot — muzyka! Niczemu tez nie wypelnia zycia tylu ludzi, jej wy-
lacznie oddanych, nie zajmuje tyle najpigkniejszych godzin zycia ludzi, inna
specjalnoscia zajetych — towarzyszy ludziom od kolebki niemal do grobu!”*.

3 Przedstawienia scen operowej i operetkowej byly w prasie codziennej oraz periodykach
najczesciej opisywane przez krytykéw muzycznych. W odniesieniu do operetki jednak znacz-
nie czesciej podejmowali sie tego réwniez krytycy dramatyczni, ktérzy, wychodzac poza swoje
gléwne obszary zainteresowan, odwazali si¢ na analize tego gatunku dramatyczno-muzycznego.

% W ostatnim roku pismo ukazywalo si¢ pod zmienionym tytulem: ,Pamietnik Muzyczny
i Teatralny”; Antologia polskiej krytyki muzycznej XIX i XX wieku (do roku 1939), oprac. S. Jaro-
cinski, Krakow 1955, s. 67.

% J. Sikorski, Ruch Muzyczny, ,Bluszcz” 1865, nr 1, s. 3.

% Tbidem.
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Krytyk nadaje swoim wypowiedziom charakter publicystyczno-programo-
wy. Konstruujac spéjny wywdd, umiejetnie wykorzystuje liczne $rodki styli-
styczne, takie jak hiperbole, metafory czy peryfrazy*, aby pelniej przekazac
tre$¢, nadac tekstowi ozdobno$¢ i zwiekszy¢ jego obrazowo$é. Wszystkie ele-
menty programowe;j refleksji Sikorskiego odegraly istotna role w ksztaltowaniu
jezyka i sposobu pisania o kulturze operowej na tamach ,Bluszczu”. Teksty te
wyraznie odzwierciedlaja wzorce krytyki obecne w ,Ruchu Muzycznym’, gdzie
popularyzacja podporzadkowana byta zsubiektywizowanemu opisowi faktéw.

Recenzent, otaczajac muzyke najwyzsza troska i przywigzujac szczegélna
wage do problematyki teatru, dostarcza czytelniczkom rozbudowane informa-
cje, opatrzone krytycznym komentarzem, oraz starannie uporzadkowany ma-
terial. Przykladem takiego modelu krytyki moze by¢ druga cze$¢ wspomnia-
nego wywodu Sikorskiego, rozpoczynajaca si¢ sprawozdaniem ze scen teatréw
warszawskich. Rejestruje w nim jedynie dwie nowe sztuki, ,gtéwnie muzyke
majace na celu”: opere Lara Louisa-Aimégo Maillarta oraz wspomniang ope-
retke Dziesiec cor na wydaniu, ktérej poswieca wiecej uwagi:

Wymieniona tu operetka — istna farsa, jak z tytutu juz samego domyslac sie mozna. Ko-
mizm w niej gruby, czesto nielogiczny, a jednak sprawia ucieche stuchaczom; muzyka
w niej zgrabna i odpowiednia ruchliwo$cia przedmiotowi, a jednak mija niespostrzezo-
na prawie; arty$ci mlodzi nawet graja udatnie, do$wiadczeni — tak wybornie, ze az ich
szkoda na co$ podobnego! Otéz dosyé powoddw, by sie ten drobiazg dlugo utrzymywat
w repertuarze. A przeciez nie mozemy mu zlorzeczy¢, ani nawet podstarzatemu, na
naszych uslugach, jego koledze, zwanemu: Orfeusz w piekle, ani... Ale po co wymieniaé
btahostki i znecad sie¢ nad nimi, skoro one toruja droge wazniejszym produkcjom!*

Zapewniajaca lekka rozrywke operetka zajmowala niezwykle wazne miej-
sce w zyciu kulturalnym Warszawy, cieszyla sie ogromnym uznaniem i byla
szeroko komentowana przez publicznos¢. Widzowie, czesto mato wymagajacy,
szukali w teatrze gléwnie rozrywki. Nieraz przychodzono kilkukrotnie na je-
den utwdr, szczegélnie na dzieta wyrdzniajace si¢ dobra muzyka i bogactwem
fatwych do zapamietania, lekkich, $piewnych melodii. Na scenach dominowaly
przede wszystkim dzieta zagranicznych twércéw, podczas gdy polskie operetki
pojawialy sie sporadycznie i nie zdobywaly wiekszej popularnosci. Szczegdlne

# Na przykiad ,Szlachetny sok pnia i konaréw wypelnia wszelkie galazki drzewa — a moga
one by¢ zawiazkiem nowych pni i konaréw, niemniej jak macierzysta odro$l szlachetnych”; ibidem.

2 Tbidem, s. 4.

4 Ibidem.
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znaczenie mialy adaptacje, ttumaczenia i przerdbki, ktére dostosowywano tak,
aby zawarte w librettach aluzje odnosity sie do lokalnych osobistosci i instytu-
cji, co czynilo je blizszymi warszawskiej widowni*.

Ze wzgledu na ogromna sile oddzialywania teatru na spoleczenstwo
recenzent uwrazliwia (a wrecz apeluje: ,Prawdopodobnie, przyszle nasze
w niniejszym pi$mie odwiedziny podadza nam sposobnos¢ do pomoéwienia
o czyms blizej nas obchodzgcym niz wymieniona tu operetka™®) swoje czy-
telniczki na watpliwa jakos¢ sztuk ,spod znaku Offenbacha™®, ktére fascy-
nowaly dwczesng publiczno$¢ teatralna. Pouczenie wzmacnia, stosujac war-
tosciujace okreslenia, takie jak ,farsa’, ,drobiazg” czy ,blahostki” Z wyrazna
dezaprobatg ubolewa nad losem aktoréw marnujacych swéj talent na granie
w operetkach. Jednoczesnie obniza warto$¢ tych spektakli i ukierunkowuje
publiczno$¢ na bardziej swiadomy odbiér podobnych sztuk. Skadinad czy-
telniczki ,,Bluszczu’, jako potencjalna widownia, mogly zgodnie z zalozeniem
krytyka oceni¢ wspomniang jednoaktéwke. Notatka na temat Dziesieciu cor
na wydaniu nie jest jedynie recenzja ze spektaklu, lecz réwniez narzedziem
ksztaltujacym gusta publicznosci.

Opinie krytykéw czesto odbiegaly od ocen widowni. Apele o bojkot ope-
retek na ogoét pozostawaly bez odzewu, a utwory uznawane przez prase za
bezwarto$ciowe i nieudane cieszyly sie duza popularnoscia. Stosunek war-
szawskich recenzentdéw do operetki znajdowal odzwierciedlenie w charakterze
recenzji, ktore, w przeciwienstwie do krytyki operowej, rzadko podejmowaly
szczegdlowa analize dziel. Skupiano sie gléwnie na tresci libretta, natomiast
aspekt muzyczny traktowano jedynie powierzchownie. Warto zauwazy¢, ze
krytykowano przede wszystkim sam gatunek dramatyczno-muzyczny, podczas
gdy zespo6t wykonawczy zazwyczaj spotykal sie z przychylnymi opiniami. Nie-
ktore recenzje wyrazaly silna i otwarcie manifestowana nieche¢ wobec opere-
tek®. W tekstach tych czesto stosowano zdrobnienia, kolokwializmy oraz iro-

“ L. Kydrynski, Coda alla polacca, w: B. Grun, Dzieje operetki, op. cit., s. 453, 459.

4 7. Sikorski, Ruch muzyczny, op. cit., s. 4.

% Ewolucja opinii krytykéw na temat twdrczosci Offenbacha stanowi interesujace zagad-
nienie. Poczatkowo recenzenci, komentujac premiery jego dziet, wyrazali si¢ o nich krytycznie,
starajac sie maskowac¢ uznanie dla kompozytora. W latach osiemdziesigtych XIX wieku nasta-
pila jednak istotna zmiana — zaczeto otwarcie doceniac jego talent, co wskazuje na stopniowe
przewarto$ciowanie jego artystycznego dorobku; zob. A. Wypych-Gawronska, Lwowski teatr
operowy..., op. cit., s. 329 — monografia po$wiecona scenie lwowskiej prezentuje szersze ujecie
omawianego zagadnienia.

47 Ibidem, s. 326—328.
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niczny i satyryczny ton, ktéry mialy na celu umniejszenie estetycznej wartosci
omawianych dziel.

Naturalnie nie wszyscy warszawscy recenzenci nalezeli do cietych i zaja-
dlych. Pozytywny stosunek do operetki Suppégo, a w szerszym ujeciu row-
niez wobec dziel stowno-muzycznych tego typu, ujawnia sie w recenzji Adol-
fa Boguckiego — muzyka-pedagoga, kompozytora oraz krytyka muzycznego
(o mniejszym znaczeniu)*® — opublikowanej na famach ,Tygodnika Ilustro-
wanego”:

Ostatnimi czasy szczegdlnie mieliSmy sposobno$¢ przekonania sig, ze stara Europa
bardziej lubi bawic sie, niz by¢ powazng; dowodem tego wieksza niz kiedykolwiek ilo$¢,
pojawiajacych sie na deskach zagranicznych teatréw, operetek, catkiem lub w poto-
wie komicznych. Operetki Offenbacha powszechnie si¢ podobaja, inni takze ciesza sie
niemniejszym powodzeniem, a w liczbie tych nieposlednie zajmuje miejsce Franciszek
Suppé, jako autor muzyki lekkiej, ale rzeczywiscie pieknej w swoim rodzaju®.

Krytyk swiadomie otwiera swéj wywdd zaakcentowaniem wzrastajacej po-
pularnosci gatunku operetkowego, napedzajacej do teatru tlumy widzéw. Pod-
kreéla, Ze najchetniej chadzano na utwory lekkie, ale estetycznie atrakcyjne,
zapewniajace dobra zabawe — humor libretta i obecno$¢ kupletéw byly ele-
mentem przyciggajacym publicznos¢. W Warszawie najwiekszym uznaniem
publicznosci cieszyly si¢ utwory Offenbacha, a takze kompozytoréw wieden-
skich, jak Dziesig¢ cor na wydaniu Suppégo. Zdaniem Boguckiego, gtéwnym
atutem tej operetki byla jej przystepnos¢, dzieki ktérej mogta przypas¢ do gu-
stu szerokiemu gronu odbiorcéw, oraz wpadajace w ucho, tatwo zapadajace
w pamie¢ melodie: ,Bez wielkich narkotycznych przypraw, a jednak opracowa-
nie calosci tak pod wzgledem faktury, jak tez instrumentacji, jest porzadne™®.
Inaczej wygladata wedlug krytyka kwestia samej tresci sztuki: ,Rzecz operetki
dosy¢ staba, ale pelna zycia i ruchu na scenie, od poczatku do konca™".

Przemyslenia recenzenta ,Iygodnika Ilustrowanego” wpisuja sie¢ w do-
minujace wérdd krytykéw muzycznych podejscie do operetek, polegajace na
nieformulowaniu wobec tego gatunku szczegdlnie wygérowanych wyma-

* Recenzje publikowat przez krétki okres na tamach Kroniki Wiadomosci Krajowych i Za-
granicznych (po Maurycym Karasowskim) wspomnianego ,Tygodnika Ilustrowanego” (1865)
i w ,Gazecie Muzycznej i Teatralnej” (1866); Antologia polskiej krytyki muzycznej..., op. cit.,
s. 463.

¥ A. Bogucki, Przeglad muzyczny, ,Tygodnik Ilustrowany” 1865, nr 313, s. 131.

% Ibidem.

1 Tbidem.
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gan. Kluczowe znaczenie mialy logiczny przebieg akcji, unikanie nadmiernej
trywialnosci libretta oraz obecno$¢ kilku tatwych do zapamietania kupletéw.
Krytyka operetkowa, w przeciwienstwie do operowej, rzadko podejmowala
szczegdtowe i wyczerpujace analizy opisywanych dziel. Recenzje w pismach
ogdlnych, w przeciwienstwie do profesjonalnych, miaty charakter schematycz-
ny, koncentrowaly sie gtéwnie na streszczeniu tresci libretta, podczas gdy stro-
na muzyczna byla traktowana marginalnie (Bogucki zwracal szczegélna uwa-
ge na warstwe muzyczna operetek, co wyrdznialo jego artykul na tle innych
i $wiadczylto o doglebnej znajomosci tematu).

Podstawowym elementem recenzji Dziesieciu cor na wydaniu jest zaryso-
wanie gtéwnej fabuly utworu poprzez przytoczenie tresci libretta, potaczone
z réwnorzednym omoéwieniem jej waloréw muzycznych i harmonicznych:
instrumentacji, konstrukcji partii solowych oraz chéralnych, a takze insceni-
zacyjnych rozwiazan scenicznych. Za najpiekniejszy fragment operetki uzna-
je nr 2, ,stanowiacy wejscie dziewczat na glos bebna Sydonii, przebranej za
dobosza zuawdw”%. Wyrdznia réwniez nr 4, opisujac wejscie Parysa i jego arie
jako ,ustep mniej znaczacy”?, oraz nr 5 — dwuspiew barona i weterynarza, kt6-
ry okresla jako wyborny, ,a muzyka wyrazony doskonale, nawet wtedy, kiedy
w spazmatyczny $piew przechodzi”>*. Wspomina takze o nr 6 i wskazuje, ze dru-
ga czesc¢ tego utworuy, piesn fowiecka, jest ,mniej udatna od innych™>, oraz nr 7:

Zlozony: a) z tyrolienki $piewanej przez Hubiczke i Marjanke, ktéra traci nieco stylem
arfiarek ogrédkowych; b) arietki wloskiej [...] dobrze oddanej przez pania Graetz |...]
¢) deklamacji o kotku wypowiedzianej §licznie i pieszczotliwe przez panne Grabska;
d) z piesni angielskiej $§piewanej dobrze przez panne Stankiewicz; e) z ustepu baletowe-
go tariczonego niby przez 4 cérki guwernantek; f) popisu na oryginalnym instrumen-
cie, poruszanym lekkimi pateczkami®®.

Recenzent poddaje ostrej krytyce uwerture sztuki rozpoczynajaca sie
werblem i piesnig towiecka, ktéra ,przerywa jakies Adagio rubato, solo na
klarnet” Przyznaje, Ze nie rozumie znaczenia tego fragmentu, a calo$¢ sprawia
wrazenie utworu ,napisanego w stylu trywialnym” Samo zakonczenie operet-
ki (nr 8) pozostawia za$ pozytywne wrazenie, gtéwnie za sprawa powtdrzenia

°2 Ibidem.
5 Ibidem.
> Ibidem.
% Ibidem.
% Ibidem.
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motywu marszowego z nr 2, co zostaje przez krytyka zauwazone i wyraznie
podkreslone. Konicowa czes¢ wywodu, zgodnie z powszechna praktyka, jest
znacznie bardziej zwigzla i koncentruje si¢ na ocenie wykonawcdéw partii solo-
wych. Bogucki analizuje m.in. kreacje Matuszynskiego, zarzucajac artyscie, ze:
»Zamiast ekswojskowego dziwaka, ktéry powinien odzyska¢ militarna posta-
we i dume podczas komedii i musztry, staje przed nami $mieszny jaki$ opas,
nic a nic z przesztoécia militarng niemajacy zwiazku™’. Ponadto podkresla, ze:
»Staranne wyuczenie sie i dokladne wykonanie, zapewniaja tej operetce powo-
dzenie na czas dluzszy”*.

W podobnym stylu utrzymana zostala, opublikowana na tamach ,Klos6w”,
recenzja spektaklu autorstwa Wiadystawa Wislickiego — publicysty, ktéry przez
dziesie¢ lat (1865—1874) kierowal dzialem sprawozdan muzycznych tego tygo-
dnika, wczesniej redaktora ,,Przegladu Tygodniowego’; glosnego organu pozyty-
wistow warszawskich, oraz jednego — obok wcigz aktywnego w tym czasie Sikor-
skiego — z najpowazniejszych krytykéw muzycznych drugiej potowy XIX wieku.
Zaproponowana przez niego ocena Dziesieciu cor na wydaniu wpisuje si¢ w nurt
krytyki, ktéra cho¢ §wiadoma ograniczen gatunku operetkowego, dostrzegata
jego walory rozrywkowe i artystyczne. Tym samym wyrdzniala sie na tle ostrzej-
szego tonu, charakterystycznego dla czesci jemu wspotczesnych.

Recenzent opisuje utwor i przedstawienie wedlug stalego wzoru: streszcze-
nie libretta (zaprezentowane w spos6b przystepny), informacje o polskim ttuma-
czeniu i premierze, wiadomosci o tworcy dziela i jego recepcji oraz oceneg pracy
wykonawcéw. W odréznieniu od Boguckiego Wislicki pozytywnie ocenia Matu-
szynskiego w roli barona, podkreslajac, ze ,trafnie uchwycil typ ojca chwalacego
na wszystkie strony swéj towar, [...] ozywiajac umiejetnie postep sztuki”®, ale
krytykuje Szczepkowskiego jako Parysa Agamemnona, zarzucajac mu wymuszo-
na lekkos$¢ wpadajaca w trywialnos¢. Kwiecinskiej zas wspoélczuje, jako ze: ,Nie
ma tu dostatecznego pola do wykazania swych zdolnosci $piewaczki, lecz jako
wyborna aktorka przyczynia sie nie malo do powodzenia sztuki”®'. Unika nato-
miast szczegdtowej oceny dziesieciu Spiewaczek grajacych cérki, zauwazajac, ze
przez wiekszo$¢ spektaklu wystepuja razem, a ich solowe prezentacje zdradza-
ja brak scenicznej wprawy. Wyjatkowo docenia Graetz, ,ktéra w od$piewaniu
arii wloskiej, miata sposobno$¢ przekona¢ nas o bogatym zasobie jej pieknego,

% Ibidem.

% Ibidem.

¥ Antologia polskiej krytyki muzycznej..., op. cit., s. 178.

%0 W. Wislicki, Przeglad muzyczny, ,Klosy” 1865, nr 11, s. 130.
¢l Tbidem, s. 131.
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pelnego i rownego glosu™?, a takze deklamacje o kotku w wykonaniu Grabskiej,
okreslajac ja jako ,sympatyczna” Pochwaly nie tylko wskazuja na warsztat aktor-
ski, lecz takze podkreslaja role, jaka indywidualne kreacje odgrywaly w budowa-
niu popularnos$ci operetek na warszawskiej scenie.

W czesci poswieconej Suppému, oprécz przedstawienia ogélnych wiado-
mosci biograficznych oraz kluczowych cech jego twérczosci, takich jak inspi-
racja muzyka Offenbacha czy precyzja w zakresie harmonii i orkiestracji, kry-
tyk analizuje réwniez sam gatunek operetki. Swiadomie oddziela go od oper
komicznych szkoly wloskiej i francuskiej, ktére cechuje bardziej podniosty styl

i rozmiar, co uzasadnia stowami:

[Opery komiczne — N.K.] s3 tym w tej dziedzinie sztuki, czym dla sceny wyzsza komedia;
operetki za§ w rodzaju Offenbacha i Suppégo sa wielce zblizone do fars dramatycznych.
Tutaj muzyka nie majac wylacznosci [...] taczy sie jednak z trescia i wspdlnie idzie z bie-
giem komedii, ktéra jednocze$nie wymaga z dowcipem prowadzonej osnowy, oraz umie-
jetnej gry i $piewu artystéw przyjmujacych udzial w wykonaniu wesolego dramaciku®.

Whbrew dominujacej wowczas negatywnej recepcji operetek, Wislicki unika
jednoznacznej krytyki samego gatunku dramatyczno-muzycznego. Przeciwnie,
wskazuje na istotne cechy rézniace operetke od opery, ktéra czesto stanowita
punkt odniesienia takich analiz. Recenzent ,Kloséw” podkres$la wymagania,
jakie komedia muzyczna stawia zaréwno kompozytorom, jak i wykonawcom.
Zwraca uwage na znaczenie dowcipu, lekkosci oraz precyzji w ksztaltowaniu
narracji i postaci, co jego zdaniem zbliza ten gatunek do fars dramatycznych.
Ukazuje operetke nie tylko jako forme rozrywki, lecz takze jako sztuke wyma-
gajaca od artystow duzych umiejetnosci technicznych i interpretacyjnych.

Wislicki prowadzi krytyke w sposéb rzeczowy i wnikliwy, wyrdzniajac sie
przy tym lekkim i zrecznym stylem pisania. Przyznaje, ze na tle libretta Suppé
zrecznie zaprezentowal swoje zdolno$ci kompozytorskie, proponujac melodie
»Swieze, mile, latwo przypadajace do kazdego pojecia, stowem jak to nazywaja
popularne”, a takze zastosowal mniej znane i rzadko uzywane efekty muzycz-
ne, nadajac kazdemu numerowi, ,korzystajac z sytuacji podatnych do muzyki,
jak to w scenie familijnego koncertu, gdzie dziesie¢ cérek popisuje sie przed

konkurentem™”, odpowiedni charakter. Dokonujac ogdlnej oceny warstwy

%2 Tbidem.
% Ibidem, s. 130.
% Tbidem.
% Tbidem.
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muzycznej dzieta — podobnie do Boguckiego — uznaje za najbardziej warto-
$ciowe fragmenty: pierwszy chdr dziewczat (nr 2) — ,marsz pelen militarnego
zapalu, pociagajacy zywoscia i rytmem melodyki”®®, druga piosenke Sydonii
(nr 3) napisana dowcipem prawdziwie francuskim oraz duet komiczny miedzy
Baronem a Parysem Agamemnonem (nr 5). Wedlug porzadku kolejnych czesci
Wislicki przyrownuje wloska arie Limonii (Graetz) do ,tragicznych arcydziet
Bellinich, Donizettich”™ i zauwaza, ze doskonale oddaje ona namietne uczucia
bohaterek Normy czy Lukrecji. Odnotowuje takze piosenke Angielki (Stankie-
wicz), dostrzegajac w niej ,,podobienstwo [do — N.K.] miauczacych $piewaczek
amerykanskich jak Janke Doodle™®. Jednoczes$nie zauwaza, ze mimo swojej
oryginalnosci utwér nie wyréznia si¢ ani humorem, ani dowcipem. Szczegé6lna
warto$¢ przypisuje jednak zrecznemu wykorzystaniu orkiestry, ktéra, jak pod-
kresla, ,zostala wyegzekwowana z precyzja i cieniowaniem godnym orkiestr
Bilsego lub Lewandowskiego”®. Sprawozdanie konczy stwierdzeniem:

Dziesig¢ cor na wydaniu tak muzyka jako i wykonaniem zjednawszy sobie ogdlne zado-
wolenie, bez watpienia dlugo pozostanie w repertuarze naszego teatru, gdyz operetka
ta pelna zycia i wesoto$ci bawiac publiczno$¢ bedzie zawsze z powodzeniem przedsta-
wiana”.

Wislicki wyrdznial sie otwartym umystem, wolnym od uprzedzen oraz trzez-
wym i realistycznym spojrzeniem na stan krytyki. Wtasne podejscie do tej dzie-
dziny wyrazit w artykule opublikowanym na tamach ,,Kltoséw” w 1866 roku:

Krytyka u nas jest najczesciej bezbarwng, ogélnikows, wydajaca takie np. sady: ,ten
pan cudnie $piewal, ta pani ma przesliczny glos, tamta znowu jest mistrzynia forte-
pianu” Stowem, u nas wszyscy wielcy bez wad, co za doskonaly §wiat artystyczny! My
jednakze jeste$my innego zdania, i pomimo doznanych przykrosci zachowujac zawsze
niezalezno$¢ naszego sadu oddamy cze$¢ kazdemu, jak na to zasluguje [podkr.
N.K.]; wykazujac za$ usterki pragniemy wlasnie dowie$¢ artystom, ze umiemy ocenié
ich talenty, albowiem mierno$¢ nie znajdzie miejsca w naszym sprawozdaniu™.

 Ibidem.

 Ibidem.

 Ibidem.

% Ibidem.

70 Ibidem, s. 131.

' W. Wislicki, Kronika muzyczna i teatralna, ,Klosy” 1866, nr 27, s. 319.
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Proponowana metoda krytyczna wzmacniala zaréwno role relacyjna, jak
i dydaktyczna recenzji. W omdwieniach bezposrednio zwracano sie do akto-
réw, przekazujac im uwagi i wskazéwki. Ten rodzaj krytyki adresowany byt
zaréwno do oséb zwiazanych z teatrem, jak i odbiorcéw prasy, co podkresla-
to jej wieloaspektowy charakter — wspierala rozwdj sceniczny i wptywala na
ksztaltowanie opinii widzéw. Podejscie Wislickiego mialo na celu nie tylko
dostarczanie czytelnikom rzetelnych informacji o dzietach i wykonawcach, ale
rowniez aktywne uczestnictwo w ksztaltowaniu $rodowiska artystycznego’™.
Kluczowym kryterium oceny dzieta byla zdolnos¢ aktoréw do wykreowania
iluzji dramatycznej, stanowiacej fundament utrzymania uwagi widza. Krytyka
ta nie opierala si¢ na wyznaczniku gatunkowym.

Recenzja Dziesieciu cor na wydaniu, opracowana z troska o rozwdj mysli
artystycznej, miala przyblizy¢ operetke szerszemu gronu czytelnikow. Wislicki,
w swoim wywodzie ujetym w drugiej osobie liczby mnogiej, nie tylko wskazuje
na potencjalne sposoby jej odbioru, ale takze edukuje, odzwierciedla perspek-
tywe zaréwno recenzenta, jak i widza. Jego ocena pozostaje niezalezna i wolna
od ogdlnej niecheci wobec gatunku, ktéra mozna dostrzec w krytyce zaprezen-
towanej na tamach , Bluszczu”. Obie postawy, skrajnie rézne, ilustruja odmien-
ne podejscia do krytyki i odbioru dzieta operetkowego w epoce pozytywizmu:
podczas gdy Sikorski apeluje, Wislicki (a w pewnym stopniu takze Bogucki)
dazy do edukowania publicznosci. Ta réznica nie tylko odzwierciedla osobiste
poglady obu krytykéw, lecz takze wpisuje sie¢ w szerszy kontekst debat arty-
stycznych epoki, w ktérych operetka byla postrzegana niejednoznacznie — za-
réowno jako forma rozrywki, jak i potencjalne medium przekazu artystycznego,
a zarazem jako przejaw trywialnej bufonady.

Pozytywny stosunek do operetki ujawniala prasa codzienna. Ocena Dziesieciu
cor na wydaniu zostala zaprezentowana na famach, przywoltywanego we wste-
pie, ,Kuriera Warszawskiego” Oto przykladowe opinie:

72 Krytyk cechowal sig silnie rozwinigtym zmystem spotecznikowskim. Odczuwat gleboka
potrzebe wprowadzania zmian w codziennym Zzyciu muzycznym. Przejawem jego zaangazowa-
nia byl projekt Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, zalozonego w 1870 roku, opracowany
przez niego we wszystkich szczegétach; Antologia polskiej krytyki muzycznej..., op. cit., s. 178.
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Nowa operetka Dziesiec cor na wydaniu ciagle licznych sprowadza widzéw do Wielkie-
go Teatru; i Papa, i cdry, i figlarna Sydonia, i zlowiony w matnie konkurent powszechna
wzniecaja wesoto$¢. Ewolucje wojskowe, na zadanie publicznosci, za kazdym razem sa
powtarzane, a $piewy, zwlaszcza Panny Kwieciniskiej i Panny Graetz, jak réwniez dekla-
macja Panny Grabskiej, ciaglymi sa okrywane oklaskami”.

W tych dniach wyszedt z druku tekst ulubionej operetki Suppégo 10 cor na wydaniu
w przekladzie Wladystawa Ludwika Anczyca. Przeklad ten wiele zalet przydaje catemu
dzielu, gdyz jest lekki, zreczny i dowcipny. Idac na opere, koniecznie trzeba zaopatrzy¢
sie w libretto, poniewaz zrozumienie tekstu ulatwi pojecie operetki™.

Podobnie o tym przedstawieniu pisano takze w ,Kurierze Codziennym””*:

Onegdaj i wczoraj przedstawiono w Teatrze Wielkim nowa operetke Suppégo. [...]
Muzyka tej operetki, za kazdym przedstawieniem, coraz bardziej staje si¢ popularna.
[...] Obecnie notujemy, jako pozadane zjawisko na naszej scenie, deklamacje panny
Grabskiej’®.

Sa to tylko wybrane recenzje we wskazanych dziennikach lat sze$¢dziesiagtych
XIX wieku, mozna bowiem odnalez¢ wigcej podobnych informacji na temat
tego przedstawienia.

Glos recenzentéw staje sie¢ glosem biernej publicznosci, rozsmakowanej
w operetkach i farsach; jest to glos pozbawiony wiekszych ambicji poznaw-
czych i inspiracyjnych. Dla porzadku nalezy doda¢, ze wiekszo$¢ muzycznych
sprawozdan w ,Kurierze Warszawskim” oraz , Kurierze Codziennym” pozosta-
je bezimienna, co nadaje im konkretna forme — uwiklanie autoréw w szablony
stylistyczne i konstrukcyjne, takie jak zdawkowe i ogélnikowe wypowiedzi.

Krytyka sprawozdawcza utrwalala schemat tréjcztonowej recenzji, pod-
porzadkowanej poetyce kroniki zdarzen. Jej gtéwnym celem bylo przyblize-
nie przedstawienia szerszemu gronu czytelnikéw, co obejmowato objasnienie
fabuly sztuki, ocene gry aktoréw oraz opis reakcji publicznos$ci, z wyraznym

73 Kurier Warszawski” 1865, nr 200, s. 1054.

74 Kurier Warszawski” 1865, nr 205, s. 1083.

7> Po powstaniu styczniowym prasa w Polsce zaczeta rozwija¢ si¢ niezwykle dynamicznie.
»Kurier Codzienny’, redagowany przez Karola Kucza, pojawit sie w Warszawie w lipcu 1865 roku
i szybko stal si¢ powaznym rywalem ,Kuriera Warszawskiego” Redaktorzy teatralni obu dzien-
nikéw zaciecie walczyli o kazda nowa informacje z rejonu WTR; zob. S. Kieniewicz, Kultura
Warszawy, w: Kultura muzyczna Warszawy..., op. cit., s. 10; J. Szczublewski, Teatr Wielki w War-
szawie 1833—1993, wspolpraca dokumentacyjna T. Kilian, Warszawa 1993, s. 126.

76 Kurier Codzienny” 1865, nr 55, s. 5.
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podkresleniem znaczenia poklasku. Opierajac si¢ na kryterium ,,podobania
si¢” sztuki publiczno$ci (m.in. na oklaskach), recenzenci czesto nadmiernie
komplementowali wykonawcéw, wchodzac niejako w role widowni obecnej
na przedstawieniu. Tego typu krytyka zrzekla sie wobec publicznosci funkcji
edukacyjnej i rezygnowala z refleksji nad tym, jak i czy dane przedstawienie
wplywa na kulture odbioru. Wynikato to w duzej mierze z faktu, ze ,Kurier
Warszawski” i ,Kurier Codzienny’, jako pisma codzienne, publikowaly relacje
»na $wiezo’, zazwyczaj dzien po premierze. Teksty pisane w pospiechu, cze-
sto noca bywaly niedopracowane jezykowo i stylistycznie, co prowokowalo
do krytycznych uwag. Wspominal o tym m.in. J6zef Kenig, redaktor naczel-
ny ,Gazety Warszawskiej’, ktéry wyréznial dwa rodzaje recenzji: ,,dorazne
sprawozdania” oraz ,krytyke rozumowana”: ,Artykul o danej sztuce i grze
w niej musial by¢ koniecznie drukowany na drugi dzier po jej pierwszym
przedstawieniu [...] 6w pospiech odbijal sie i nadawal im coraz bardziej cha-
rakter reporterski””’. Podobna opini¢ wyrazil Wislicki na tamach ,Kloséw”:
»Bezwzglednos¢ zatem sadu tym bardziej jest niemozliwg, gdy wyrok zostat
wydany doraznie, po pierwszym wystawieniu dzieta lub wystepie publicznym
wykonawcy””® i zwracal uwage na specyfike dziel stowno-muzycznych, ktérych
ocena pozostaje zalezna od wielu czynnikéw, takich jak kondycja wykonawcow
czy atmosfera danego wystepu. Recenzent w takim systemie stawat sie przede
wszystkim kronikarzem wydarzen, a jego zadanie polegato na uchwyceniu na-
stroju spektaklu i natychmiastowym przekazaniu go czytelnikom, czesto kosz-
tem glebszej refleksji. Cho¢ krytyka sprawozdawcza mogla wydawac sie po-
wierzchowna, jej warto$¢ polegata na budowaniu mostu miedzy scena teatralna
a masowym odbiorcg, dla ktérego codzienna prasa byla gtéwnym Zrédlem in-
formacji o kulturze.

W ten sposéb §cieraly sie dwie orientacje krytyki operowej: z jednej strony
podejscie oparte na upodobaniach publicznosci, ktére formutowalo kryteria
warto$ciowania dziel, z drugiej za$ krytyka bazujaca na wyraznych kryteriach
moralnych i intelektualnych, reprezentowana przez takich autoréw, jak Si-
korski, Wislicki czy Bogucki”. To wlasnie te odmienne podejscia decydowaly

77 ,Stowo” 1889, nr 282, cyt. za: M. Piekut, Jozef Kenig o sztuce aktorskiej i krytyce teatralnej,
w: Polska krytyka teatralna..., op. cit., s. 115.

78 W. Wislicki, Kronika muzyczna..., op. cit., s. 319.

7 Nalezy podkredli¢, ze krytyke fachowa utozsamiano z piémiennictwem zawartym w pe-
riodykach specjalistycznych, a krytyke amatorska kojarzono z gazetami codziennymi i tygodni-
kami w rodzaju ,Bluszczu” czy ,Dziennika Méd Paryskich’, przy czym czesto autorami zamiesz-
czanych recenzji byli ci sami dziennikarze; M. Dziadek, Polska krytyka muzyczna..., op. cit., s. 47.
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o ocenie dziela, ktére moglo by¢ uznane za ,nieudane” lub przeciwnie — spel-
nia¢ oczekiwania odbiorcéw. W przypadku Dziesigciu cor na wydaniu napiecie
to ujawnia si¢ szczegdlnie wyraznie — operetka, cho¢ entuzjastycznie przyjmo-
wana przez publiczno$¢ ze wzgledu na swoja lekka i przystepna forme, spo-
tykata sie z bardziej zréznicowana ocena wsréd krytykéw. Wislicki i Bogucki
dostrzegali w dziele pewne walory artystyczne, takie jak precyzja orkiestracji,
jednak zachowywali bardziej wywazona postawe, w przeciwienistwie do domi-
nujacego wowczas krytycznego dystansu wobec gatunku. Spoér ten nie tylko
uwidacznia réznice w podejsciu do oceny operetki jako formy teatralnej, lecz
takze ukazuje napiecia miedzy jej rozrywkowym charakterem a potencjalnymi
warto$ciami artystycznymi, jakie moze nie$¢ teatr muzyczny.
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Natalia Kaminiczna, “Theatre criticism is a tedious and extremely difficult task”:
Franz von Suppé’s “Ten Maidens and No Man” through the lens of the Warsaw press

This article explores the Warsaw productions of Franz von Suppé’s operetta Zehn Mdd-
chen und kein Mann [Ten Maidens and No Man] from 1865, with a particular focus on
the reception of the performances by audiences and critics. The author argues that press
criticism serves as a valuable addition to the history of the Polish operetta stage in the
second half of the 19th century. On one hand, it reflects the tastes of the petite bourgeoisie
audience, captivated by theatre mania, while on the other, it shapes their attitudes toward
musical and literary art through specific writing and rhetorical strategies. To examine these
dynamics, the author analyses reviews published in Warsaw literary and social magazines
such as “Bluszcz’, “Tygodnik Ilustrowany’, and “Klosy” written by prominent opera crit-
ics of the time: Jézef Sikorski, Adolf Bogucki, and Wtadystaw Wislicki. These reviews are
then contrasted with reports appearing in the newspapers “Kurier Warszawski” and “Kurier
Codzienny”. This approach allows the author to reconstruct the writing strategies, conven-
tions, and reception styles associated with operettas.

Keywords: Zehn Mddchen und kein Mann, Franz von Suppé, operetta, opera criticism,
Warsaw press, 19th century
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prasa warszawska, XIX wiek
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Fidelio: Diagnoza porazki artystycznej
w kontekscie XIX-wiecznego kultu
Ludviga van Beethovena

W europejskim dyskursie operowym specjalne miejsce, jako dzieto nie-
udane, zajmuje Fidelio Ludwiga van Beethovena. Jest to jedyna opera,
ktorej niedostatki charakteryzowano nie tylko w pismiennictwie fachowym,
ale nawet w popularnych przewodnikach operowych. Wezmy np. Przewodnik
operowy Karola Stromengera z 1959 roku, w ktérym kwestia ta wysunela sie
wrecz na pierwszy plan i wypelnila cale miejsce przeznaczone na interpretacje
utworu w kontekscie historii gatunku operowego:

Dramatyczny charakter wielu [...] utworéw instrumentalnych [Beethovena — M.D.],
przeniesiony do teatru, a wiec w dziedzine dramatycznej ekspresji, traci na sile,
Beethoven bowiem nie odznacza sie poczuciem praktycznego teatru. W mysl ideatow
XVIII wieku, np. F. Schillera, uwaza Beethoven teatr za instytucje umoralniajaca, za
temat teatralny za$ uznaje jaki$ przyklad etyczny. Zbyt wysoko stawia moralna strone
teatru, a za malo jest ,czlowiekiem teatru” Z przyczyn tych jedyna jego opera Fidelio
(pierwotny tytul Leonora), wykonana po raz pierwszy w r. 1805, w wiederiskim Theater
an der Wien, nie miala powodzenia. Nie lepiej przyjeto ja w Wiedniu w nastepnym
roku, w drugiej wersji. Dopiero w r. 1814 dzieto zrobilo wrazenie dzieki znakomitej
kreacji slynnej $piewaczki Wilhelminy Schroder-Devrient'.

! K. Stromenger, Przewodnik operowy, wyd. 2, Warszawa 1964, s. 22. Stromenger pomylil
sie w tym oméwieniu dwukrotnie — po pierwsze, pierwotna wersja opery nosila juz tytul Fidelio

Dziadek M., Fidelio: Diagnoza porazki artystycznej w kontekscie XIX-wiecznego kulfu Ludwiga van Beethovena,
w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 179-199. © Author(s),
2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.12. Open Access chapter, distributed under the terms of
the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Reakcje popremierowe w latach 1806-1814

Poczatki dyskursu o artystycznej porazce Beethovena jako autora Fidelia two-
rza recenzje i sprawozdania napisane po prapremierze opery, prawykonaniach
pierwszej wersji uwertury i przerébki z 1806 roku. Po wykonaniu w ogrodzie
Augarten uwertury uzytej w przedstawieniu prapremierowym, znanej dzis jako
Leonora II, we wplywowym wiedenskim dzienniku ,Freimiithige” ogloszono:
»jeszcze nigdy nie napisano czego$ tak zlego”. A oto krétkie sprawozdanie
z samej prapremiery, jakie znalazlo si¢ w anonimowej korespondencji z Wied-
nia nadestanej do lipskiego pisma , Zeitung fiir die elegante Welt” Opisuje ona
liczne wrazenia z habsburskiej stolicy okupowanej przez Francuzéw i zawiera
charakterystyczny dla 6wczesnego pismiennictwa niemieckiego akcent francu-
sko-niemieckiej rywalizacji, ktéry w duzym stopniu wplynat takze na pézniej-
szq recepcje Fidelia w obu obszarach jezykowych:

Wieczorem odwiedzilem teatr i tu po praz pierwszy poczulem, ze nie wszystko jest tak
samo, jak przedtem. Dawano Fidelia, nowa opere Beethovena. Teatr nie byl wcale pet-
ny, a aplauz — niewielki. W istocie trzeci akt jest zbyt rozwlekty, a muzyka — nieefektow-
na i pelna powtérzen, nie uwydatnia idei, tak jak to miato [miejsce — M.D.] w przypad-
ku kantaty Beethovena, ktéra pouczyla mnie o jego talencie do kompozycji wokalnej®.
Poniewaz tak wielu, nawet dobrych kompozytoréw, poniosto porazke jako twércy oper,
dyskretnie obserwowalem mego sasiada, ktérego miny zdawaly sie potwierdza¢ méj
sad. Byt to Francuz i szukal przyczyny w tym, ze utwdr dramatyczny stoi na szczycie
hierarchii sztuki i wymaga wysokiego wyksztalcenia estetycznego, ktére, jak slyszal,
rzadko mozna spotka¢ u niemieckich muzykéw. Wzruszylem ramionami i umilklem®*.

Wiele fachowych zastrzezenn do muzyki Fidelia zglosil po tym samym
przedstawieniu wiedenski korespondent wychodzacej w Lipsku ,Allgemei-

(w calosci: Fidelio, oder Der Triumph der ehelichen Liebe), bedacy zmieniona wersja oryginalne-
go tytutu francuskiego libretta Leonore ou IAmour Conjugal, a po drugie — Wilhelmine Schréder
wystapila po raz pierwszy w roli Fidelia (jeszcze jako panna) dopiero w 1822 roku. Bledy powyz-
sze kraza do dzi$ nie tylko w pi$miennictwie polskim.

2 Kunstnotizen, ,Blatter fiir Musik, Theater und Kunst” 1856, nr 10, s. 40.

* Trudno ustali¢, o jaki utwér chodzi. W tym okresie Beethoven byl autorem kantaty na
$mier¢ cesarza J6zefa II (1790, WoO 87), prawdopodobnie niewykonanej za zycia kompozytora,
opublikowanej dopiero w 1880 roku oraz kantaty napisanej w tym samym czasie z okazji wsta-
pienia na tron Leopolda II (WoO 88), wydanej réwniez po$miertnie w 1888 roku. By¢ moze
chodzi o muzyke do ktéregos z singspieli.

* F-b.-t., Wien von den Franzosen besetzt, ,Zeitung fiir die elegante Welt” 1806, nr 2,
s. 12-13.
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ne musikalische Zeitung” — najbardziej opiniotwdrczego pisma muzycznego
w owczesnej Europie kontynentalnej. Jego wypowiedz ilustruje nie tylko éw-
czesny stan fachowej dyskusji o operze, ale i stanowisko Beethovena w Wied-
niu. Zaczyna si¢ od uwagi, ze od Beethovena, jako kompozytora o ustalonej
renomie nowatora, tworcy dziet niezwykle oryginalnych, wrecz niezwyklych,
oczekiwano réwnie wazkich odkry¢ w dziedzinie operowej. I tych w Fideliu
zabrakto. Uwertura, przetadowana modulacjami, okazata sie slabsza od dziet
instrumentalnych — chociazby od wstepu do baletu Prometeusz, arie nie mialy
uroku nowosci, byly za dlugie, a ich przetadowany akompaniament uniemoz-
liwial zrozumienie tekstu. Chéry byly nieefektowne, a catosci muzyki brakto
elementu charakterystycznego®.

Zupelnie gdzie indziej szukal przyczyny porazki Beethovena — juz jako au-
tora wersji dwuaktowej, zaprezentowanej publicznie w marcu 1806 roku (zaty-
tulowanej Leonora) — wspotpracownik ,Wiener Theater-Zeitung” Tu punktem
wyjscia byla zdecydowana krytyka literackiego pierwowzoru, a intencja — wy-
razong znacznie wyrazniej niz w poprzednim zrédle — obrona Beethovena
przed nim samym jako autorem dramatycznym:

Przerébka polega na skomasowaniu trzech aktéw w dwdch. Jest niepojete, ze kompo-
zytor zechcial ozywi¢ swoja piekna muzyka libretto tak pozbawione tresci. Efekt catosci
jest niemozliwy, do czego zresztg kompozytor zechcial sie przyczynié, poniewaz piekne
fragmenty dziela zostaly cze$ciowo lub w catosci przestoniete bezsensownymi recyta-
cjami. Panu Beethovenowi z pewnoscia nie brakuje wgladu w wyzszy sens estetyczny
jego sztuki, skoro potrafi znakomicie odda¢ wyraz uzywanych stéw, jednak brakuje mu
zupelnie umiejetnosci spojrzenia na tekst i jego ocenienia z punktu widzenia cato$cio-
wego efektu. W kazdym razie muzyka jest mistrzowska i Beethoven pokazal, co moze
w przyszto$ci osiagnac¢ na nowo wybranej $ciezce®.

Z cytowanych recenzji warto wynotowa¢ dwa spostrzezenia, ktére beda sie
pozniej bezustannie powtarzaé: pierwsze dotyczy braku zmystu dramatyczne-
go wiedenskiego mistrza, drugie — pracowicie odnajdywanych w dziele szcze-
golowych rozwigzan, ktére mialy za§wiadczy¢, ze w Fideliu objawil sie talent
Beethovena rownie wielki, jak w jego utworach instrumentalnych. Druga kwe-
stia byla istotna w kontekscie ustalonej juz ok. 1806 roku renomy Beethovena
jako tworcy znakomitych utworéw fortepianowych oraz symfonii. W toku dys-

* J., Nachrichten. Wien. Mitte Decembers, ,Allgemeine musikalische Zeitung” [Leipzig]
1806, nr 15, szp. 236-237.
¢ Gedanken iiber die Oper ,Fidelio”, ;Wiener Theater-Zeitung” 1806, nr 16, s. 55.
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kusji nad Fideliem doprowadzila do ustalenia si¢ pogladu, ze w utworze za-
sadnicza rola przypada czynnikowi instrumentalnemu jako temu, ktéry kreuje
znaczenia symboliczne dzieta, nadajac mu jednocze$nie niezatarte pigtno indy-
widualnego stylu Beethovena (istote tego stylu widziano wlasnie w ,wybornej
i bogatej instrumentacji” jego symfonii’). W pdzniejszym czasie jeden z kryty-
kéw ukul nawet w odniesieniu do Fidelia paradoksalne okreslenie gatunkowe
»$piewana muzyka instrumentalna” (gesungene Instrumentalmusik)®. Za tym
kierunkiem interpretacji poszly wybory twércéw repertuaru: juz w latach trzy-
dziestych XIX wieku zagoscily w nim wlasnie fragmenty instrumentalne: dwie
uwertury znane dzi$ jako Leonora II (op. 72a) i Leonora III (op. 72b) oraz finaly
z pierwszego i drugiego aktu opery. Numery wokalne wykonywano poza scena
bardzo rzadko, z nich najbardziej popularny byl czterogltosowy kanon Mir ist
so wunderbar z pierwszego aktu.

Wiosna 1814 roku zostala wykonana w Wiedniu trzecia wersja opery (pod
pierwotnym tytulem Fidelio), zredagowana przez Georga Philipa Treitschkego
i zaopatrzona w warstwie muzycznej w liczne poprawki. I ta wersja nie zadowo-
lita krytykéw. Korespondent lipskiej ,,Allgemeine musikalische Zeitung” pisal
o jej kontrowersyjnym przyjeciu i jako gléwne braki wskazywal nadmierne wy-
korzystanie juz wyeksploatowanej konwencji Rettungsoper, niezbyt oryginalne
potraktowanie partii wokalnych, obecno$¢ reminiscencji z obcych oper, w tym
Wolfganga Amadeusa Mozarta, a przede wszystkim brak weny, tak znakomi-
cie charakteryzujacej instrumentalne dzieta Beethovena. Autor wspomnial tez
o niedostatkach wykonawczych premiery: orkiestra, skladajaca sie w znacznej
cze$ci z amatordw, miata mie¢ trudnosci z wykonaniem swego zadania, a pro-
wadzacy calo$¢ kapelmistrz nie wykazat sie odpowiednim temperamentem”.

Zestaw argumentdw uzyty w cytowanych recenzjach nie zmienit si¢ potem
wiele. W zasadzie mozna by na nich zakonczy¢ relacje na temat Fidelia jako
dziela nieudanego. Wypada ja jednak uzupetnic¢ o wyjasnienie powoddw, z kto-
rego jedyne dzielo sceniczne Beethovena popadlo po 1814 roku w trwajacy
kilka dekad sceniczny letarg, objawiajacy sie nie tyle liczba premier, ktérych
bylo sporo, zaréwno w krajach obszaru niemieckojezycznego, jak i we Fran-
cji i Anglii, lecz brakiem zainteresowania publicznosci, powodujacym szybkie
schodzenie przedstawien z afisza, a rGwnocze$nie stalo sie przedmiotem apo-

7 Haslo: Beethoven, w: H.A. Prierer, Universal-Lexicon oder vollstindiges encyclopddisches
Warterbuch, Altenburg 1835.

8 Zob. L.A. Zellner, Musikalische Wochenlese, ,,Blitter fiir Musik, Theater und Kunst” 1855,
nr 50, szp. 197-198.

° 1., Nachrichten..., op. cit., szp. 420-241.
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logii w krytyce muzycznej i na koniec zajeto czolowe miejsce w niemieckim
kanonie operowym. Proces ten zyskuje glebokie znaczenie w kontekscie ro-
dzacego si¢ juz na poczatku XIX wieku kultu Beethovena, ktérego byt elemen-
tem. Przyjrzyjmy si¢ zatem blizej probom rehabilitacji Fidelia podjetym przez
XIX-wiecznych krytykéw niemieckich.

Rehabilitacja Fidelia a kult Beethovena

Wiosng 1815 roku dwuaktowa wersja opery zostala wykonana w Lipsku. Z tej
okazji wybitny lipski filozof i muzyk Johann Amadeust Wendt nadestat do , All-
gemeine musikalische Zeitung” obszerne studium, ktérego celem byto poréw-
nanie pierwowzoru z wersja ostateczna. Wyjsciowa teza Wendta brzmiala, iz
dokonane przez Treitschkego przerdbki nie stuza dobrze catosci, a wrecz ja
psuja. Dalej nastepuje obrona doskonatosci wersji pierwotnej. Tok myslenia
owej obrony wpisuje sie w prowadzona wdwczas przez pétnocnoniemieckie
srodowisko muzyczne kampanie majaca na celu upowszechnienie w Niem-
czech kultu Beethovena jako ,narodowej $wietosci” (Nationalheiligtum)™.
Towarzyszyla ona ogodlniejszej dyskusji na temat klasykéow, a do tego grona
zaliczano juz wéwczas Beethovena, jako twércéw muzyki wysokiej, zwanej
powazna, ktdrej wartosci sa dostepne w pelni jedynie dla znawcédw. Dyskusji
tej patronowal czesto cytowany w , Allgemeine musikalische Zeitung” Johann
Wolfgang von Goethe. Juz w 1805 roku wydrukowano tam wyciag z dialogu
O prawdzie i prawdopodobienstwie w dziele sztuki z 1798 roku, uwazany dzi$
za kanoniczny tekst o sztuce operowej'’. W tym samym roku ukazat si¢ pra-
wie w calo$ci komentarz Goethego o muzyce dotaczony do przetlumaczo-
nego przez niego dialogu Denisa Diderota Rameau’s Neffe (1761, ttum. niem.
1805)"% Przedrukowany fragment zawiera m.in. kluczowe rozréznienie mu-
zyki samodzielnej (selbststindige) i znaczacej (bedeutende), zastepujace utar-
te w XVIII wieku opozycyjne kategorie muzyki naturalnej i nasladujacej oraz
wywodzace sie stad spostrzezenie na temat réznicy miedzy muzyka wokalna
Wtochdéw oraz Francuzéw i narodéw Pélnocy: pierwsi traktuja ja jako sztuke
samowystarczalna, dazaca do tworzenia pieknych, pieszczacych ucho melodii

10 F A, Wendt, Gedanken iiber neuere Tonkunst, und van Beethovens Musik, namentlich des-
sen Fidelio, ,Allgemeine musikalische Zeitung” [Leipzig] 1815, nr 24, szp. 398.

W E., Wahrheit und Warscheinlichkeit, ,,Allgemeine musikalische Zeitung” [Leipzig] 1805,
nr 50, szp. 789-795.

12 Goethe tiber Musik, ,Allgemeine musikalische Zeitung” [Leipzig] 1805, nr 34, szp. 541-544.
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i harmonii, podczas gdy mieszkancy Péinocy angazuja do tworzenia muzyki,
wyposazonej w stabilne i komunikatywne znaczenie semantyczne i wyrazowe,
wszystkie sily duchowe: rozum, wyobraznie i uczucia. Z tego tekstu wyrosty
najbardziej charakterystyczne elementy programu sztuki muzycznej szerzone-
go w lipskim pi$mie. Jego mys$la przewodnia stala sie¢ teza o wyzszosci mu-
zyki instrumentalnej w wydaniu niemieckim, to jest twérczosci samodzielnej
i gleboko sproblematyzowanej w aspekcie techniki kompozytorskiej, od ktorej
zadano rownocze$nie oryginalnos$ci, rozumianej jako slad dziatania geniuszu.

Oddziatywanie klasycyzujacych pogladéw Goethego jest wyraznie widocz-
ne w sposobie, w jaki podszed! do Fidelia Wendt. Zachowujac postawe eksper-
ta, okazal sie daleki od tego, by akceptowa¢ wszystkie rozwiazania muzyczne
opery. Skrytykowal zwlaszcza uwerture znana dzi$ jako Uwertura ,Fidelio”
op. 72, twierdzac, iz ma ona wprawdzie piekniejsze i glebsze niz jej poprzed-
niczki (uwertury Leonore II i Leonore III) mysli muzyczne, lecz brakuje miedzy
nimi jasnego powiazania — dziwne przejscia miedzy myslami muzycznymi ha-
muja wylew fantazji, a calosc jest za dluga i za cigzka.

W szczegdtowej analizie dziela Wendt w pelni dowartosciowal muzycz-
ne opracowanie wersji z 1805 roku, a takze tak krytykowane przez wszystkich
pierwotne libretto. Twierdzil, iz mimo ze akcja calo$ci jest malo zréznicowana,
to poszczegdlne sceny maja w sobie ,nieskonczenie bogaty” potencjal drama-
tyczny i muzyczny, dostepny oczywiscie jedynie dla glebokiego i przenikliwego
artysty. Jednym z czolowych zagadnien, ktére usilowal rozwigza¢ na korzys¢
Beethovena, bylo przeciazenie Fidelia efektami muzyki orkiestrowej, niezgod-
ne z tradycja gatunku, wyznaczajacego pierwszenstwo $piewowi, uprzywilejo-
wanemu nie tylko jako element popisowy, ale i zasadniczy nos$nik charaktery-
styki postaci, czytelny w powigzaniu z tekstem. Tymczasem, jak konstatowat
krytyk, Beethoven pozostal w swojej operze przede wszystkim symfonikiem
i wykorzystal swoje doswiadczenie w zakresie mowy orkiestrowej do kreowa-
nia znaczen symbolicznych i dramaturgii calo$ci®.

Kolejna uwaga Wendta, zwigzana wyraznie z niemieckim dyskursem
narodowym, dotyczyla uzycia przez Beethovena libretta w jezyku niemiec-
kim. Uczony nie odnidst sie przy tym do konwencji gatunkéw z pogranicza
singspielu, ktére zwykle pisane byly w jezyku narodowym, lecz skoncentro-
wal sie¢ na pochwale samego jezyka niemieckiego, umozliwiajacego artystom
przekazywanie glebszych mysli i niedajacego miejsca na stereotypowe frazy
muzyczne, jakimi przepelnione sa opery wloskie. Do takiego tekstu Beetho-

13 J.A. Wendt, Gedanken..., op. cit., szp. 371.
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ven stworzyl muzyke, ktdrej nie mozna mierzy¢ zwykla miara przykladang do
oper. To muzyka przeniknieta idealnym tchnieniem ducha, ktéry pozwala wy-
posazy¢ bohateréw w wyzsze cnoty heroiczne. Jedynie zrozumienie wyzsze-
go sensu muzycznego opery pozwala wydac o niej rzetelny wyrok; tymczasem
»-nerwowe natury’, z ktérych sktadala sie jej wiedenska publiczno$¢, nastawiaja
sie jedynie na odbidr tego, co w niej przyjemne i przystepne. Intencja przypi-
sania niepowodzenia premiery z 1805 roku niekompetencji masowej publicz-
nosci wiedenskiej, ktdéra jakoby lepiej orientowala sie w sprawach teatralnych
niz muzycznych, kieruje nas w strone jeszcze jednej odbywajacej sie wéwczas
w Niemczech dyskusji, dotyczacej miejsca muzycznego Wiednia w catoksztat-
cie rodzacej sie narodowej kultury niemieckiej.

Fidelio a Wieden

Punktem wyjscia tej dyskusji byta swiadomos¢ istnienia symbolicznej linii de-
markacyjnej oddzielajacej kultury potudniowych oraz péinocnychisrodkowych
Niemiec. Réznice tych kultur tltumaczono nie tylko przynaleznoscia reprezen-
tujacych je osrodkéw do dwdch réznych organizméw panstwowych: Zwigzku
Niemieckiego i Cesarstwa Austriackiego, ale i odmiennoscia lokalnych charak-
teréw. W opublikowanym w lipskiej gazecie muzycznej w 1814 roku manifescie
Do pétnocno- i potudniowoniemieckich kompozytorow i artystow', wzywaja-
cym do zjednoczenia sie wszystkich niemieckich ,wspétbraci” w dziele budowy
wysokiej kultury muzycznej, zostala zaproponowana charakterystyka cech kul-
tury p6inocnej i potudniowej: pierwsza miala by¢ bardziej powazna i gleboka,
wspierana potrzeba wiedzy i krytycyzmem, druga — bardziej zywotna, zmysto-
wa, naznaczona ogniem i sila. Dostrzegano takze réznice muzycznej tradycji,
ktéra w potnocnych panstwach niemieckich miata mie¢ wyrazisty charakter
narodowy, utwierdzony ranga dorobku tamtejszych wybitnych kompozytoréw
z Bachem na czele, za§ w Austrii byla bardziej kosmopolityczna, chociazby
z racji ciagle przypominanej obecno$ci wloskich muzykéw w tym miescie’.
Juz w 1801 roku ukazal si¢ na tamach lipskiej gazety muzycznej artykul anoni-

Y An die nord- und siiddeutschen Tonkiinstler und Kunstgenossen, ,Allgemeine musikali-
sche Zeitung” 1814, nr 26, szp. 433-436.

> Duzo miejsca poswiecil kulturowemu fenomenowi wiederiskich przedmies¢ Johann Frie-
drich Reichardt w swych listach z podrézy do Wiednia i Pragi w 1809 roku; J.F. Reichardt, Ver-
traute Briefe: geschrieben auf einer Reise nach Wien und den ésterreichischen Staaten zu Ende des
Jahres 1808 und zu Anfang 1809, t. 1-2, Amsterdam 1810.
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mowego autora z Wiednia pt. Nowa proba scharakteryzowania ogélnego stanu
muzyki w Wiedniu, ktérego teza byla catkowita odmienno$¢ sadéw o muzyce
wyrazanych przez pétnocnych i poludniowych Niemcow, tj. Wiedenczykéw —
»bo to oni decyduja w potudniowych Niemczech o sprawach sztuki i smaku™*®.
Jak wyzej zasugerowano, intencja krzewicieli narodowej kultury muzycznej
bylo zniwelowanie powyzszych réznic. Jednym z owocéw tego typu dzialan
bylo dazenie do zuniwersalizowania na gruncie ogélnoniemieckim znaczenia
trojki czolowych kompozytoréw wiedenskich, ktérzy duzo pdzniej, w pierw-
szych latach XX wieku, otrzymali etykiete klasykéw wiedenskich. Ilustruje to
dobitnie zdanie otwierajace uroczysty tekst Franza Liszta, jaki przedrukowa-
o wiedenskie czasopismo ,Blitter fiir Musik, Theater und Kunst” w styczniu
1856 roku w zwigzku ze zorganizowanym tam §wietem upamietniajacym setna
rocznice urodzin Mozarta. Liszt w tym tekscie okresla Wieden jako Walhalle,
czyli posmiertny raj bohateréw germanskich'.

Tendencje do uniwersalizacji dorobku Beethovena i pozostatych klasykéw
wiedenskich mozna odczyta¢ nie tylko w kontekscie propagowanej wéwczas
patriotycznej misji ochrony i upowszechniania ich dziedzictwa jako wtasnosci
narodu niemieckiego, ale i w kontekscie systematycznego zmniejszania sie od
poczatku lat trzydziestych XIX wieku znaczenia Wiednia jako kolebki i katali-
zatora kultu tych kompozytoréw. O tym zjawisku pisano otwarcie w Wiedniu
juz na poczatku czwartej dekady XIX stulecia, ktéra byta swiadkiem ogdlnego
kryzysu tamtejszej kultury muzycznej, bedacego konsekwencja masowego od-
plywu profesjonalnych muzykéw do nowej muzycznej stolicy Europy — Pary-
za oraz niekontrolowanego rozrostu trywialnej sfery kultury. Kryzys odbit sie
wyraznie na wiedenskiej recepcji Fidelia. Z jednej strony byl on stale obec-
ny w repertuarze sceny dworskiej, petniac funkcje utworu reprezentacyjnego,
a z drugiej strony w tym repertuarze odgrywajac role Kopciuszka — jak to ujal
w 1856 roku Leopold Alexander Zellner, zalozyciel i redaktor wychodzacych
w Wiedniu ,Blitter fiir Musik, Theater und Kunst™®. Wiedenska prasa kilka-
krotnie sygnalizowala fakt, Ze wznowienia opery w tamtejszym teatrze dwor-
skim nie cieszyly si¢ dobra frekwencja i szybko spadaly z afisza. Po jednym
z owych wznowien, ktére odbylo sie w 1844 roku i mialo mie¢ nadspodziewa-

16 Neuer Versuch einer Darstellung des gesammten Musikwesens in Wien, ,Allgemeine mu-
sikalische Zeitung” [Leipzig] 1801, nr 37, szp. 622—-627.

7 F. Liszt, Bei Gelegenheit der hundertjihrigen Mozart-Feier, ,Blitter fiir Musik, Theater
und Kunst” 1856, nr 6, s. 21.

8 L.A. Zellner, Musikalische Wochenlese, ,Blétter fiir Musik, Theater und Kunst” 1856,
nr 61, s. 241.
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nie liczng publicznos¢ zaréwno na parterze, jak i w lozach satyryczny tygodnik
,Der Humorist” zamie$cit taki oto komentarz:

Przedwczoraj mieliSmy niezwykla przyjemnosc by¢ na obejrzanym przez nadzwyczaj
liczng publicznos¢ przedstawieniu Fidelia — wydarzenie, z ktérym az do owego wie-
czora nie mieli$my do czynienia w calej naszej krytycznomuzycznej karierze! Czyzby
szersze grono pojelo w konicu sens tej boskiej muzyki? Czyzby polepszyl sie nasz nie-
miecki, nasz wiedenski smak, ktéry powinien by¢ najlepszy, skoro dla nas pisali naj-
lepsze rzeczy nasi rodzimi kompozytorzy? ,Ach, gdyby pozostata wiecznie zielona” ta
milos¢ do Beethovena!®

Pisujacy w ,Wiener Theater-Zeitung” Heinrich Adami podsumowal przy okazji

tego samego przedstawienia ogélnie stanowisko Fidelia w wiedenskim teatrze:

Ta opera nigdy nie przynosita zysku. Raz lub dwa razy do roku czyni sie dla niej ofiare,
robiac jej miejsce w repertuarze, i za kazdym razem musi wedrowaé z powrotem do
kurzu teatralnego archiwum. Czy w tym archiwum nie ma czasem innych starych oper,
ktérych wyciagniecie na $wiatlo dzienne nie oplacitoby sie bardziej?*

Kilkakrotnie pokusit si¢ o diagnoze opisanego stanu rzeczy Leopold Alexan-
der Zellner. W cytowanym tekscie z 1856 roku sugerowal, ze scenie wiedenskiej
zabraklo utalentowanych i madrych Leonor, zdolnych obja¢ glebie beethove-
nowskiego arcydziela, a rok wczesniej przedstawil Fidelia jako dzieto notorycz-
nie nierozumiane czy tez zle rozumiane przez krytykéw*. Jego uwagi byly za
kazdym razem jedynie wstepem do utrzymanej w romantycznym duchu apolo-
gii opery jako doskonatego arcydzieta, ktérego kazdy dzwigk jest rownie istotny,
dzialajac jako pojedynczy atom w artystycznej przestrzeni i jako pojedynczy mo-
ment w przebiegu czasowym dziela, charakteryzujacego si¢ nieskoficzonym bo-
gactwem szczego6léw, ktére wspdlnie naprowadzaja zaangazowanego odbiorce
na gleboki sens duchowy catosci. Nastrojona na wysoki ton wypowiedz Zellnera
obrazuje ten etap krytycznomuzycznej recepcji Fidelia, w ktérej utrwalilo sig juz
ostatecznie myslenie o Beethovenie jako geniuszu, w ktérego spusciznie nikt nie
ma prawa doszukiwac sie btedéw.

¥ Album. Theater-Salon, ,Der Humorist” 1844, nr 197/198, s. 788.

2% Wien. H. Adami, K.K. Hofoperntheater ndichst dem Kdrthnertore, ,Wiener Theater-
-Zeitung” 1844, nr 198, s. 817.

2 1.A. Zellner, Musikalische Wochenlese, op. cit.
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Galwanizacja poglgdéw na opere Beethovena.
Fidelio a Francuzi

W $rodkowych dekadach XIX wieku powyzszy zestaw spolecznych norm re-
cepcji Fidelia ulegl, mozna powiedzie¢, galwanizacji, co ograniczalo mery-
toryczng dyskusje o utworze. Krytycy gazet codziennych i pism teatralnych
powtarzali slogany na temat wielkosci dzieta, postugujac sie takimi wyrazenia-
mi, jak ,klasyczny”™ czy ,nieSmiertelny Fidelio™ i budujac mu pomniki jako
przyktadowi sztuki o najwyzszym stopniu doskonalosci, budzacym w odbior-
cy poczucie idealu®®. Dos¢ czesto odnoszono sie do pierwszych ocen opery,
wykazujac, ze ich autorzy pomylili sie. Stalo si¢ to nawet zrédtem anegdot.
W roku 1847 ,Kurier Warszawski” przekazat czytelnikom taka oto opowiastke,
zaczerpnieta z jakiegos pisma drezdenskiego:

Stary dobroduszny Schicht®, niegdy$ dyrektor muzyki w obu gléwnych kosciotach
w Lipsku, byt z poczatku przeciw slawnemu Beethovenowi uprzedzonym, i watpit
0 jego talencie co do muzyki dramatycznej; zwykl byl méwi¢: Beethoven jest osiot co
do oper. Ledwie z trudnos$cia namdéwiono go, azeby byl w teatrze na wystawieniu opery
Beethovena Fidelio. Po pierwszem przedstawieniu ani sfowa nie mozna bylo od niego
uslysze¢, ale gdy grano te opere 2gi i 3ci raz, on byl przytomnym w teatrze. Nareszcie
nacierano na niego, azeby swoje zdanie o tej operze powiedzial. ,Tak, odpowie po pro-
stu, ja méwitem, ze Beethoven osiol; nie, to ja bylem ostem”.

Zgodnie ze stanem $§wiadomosci estetycznej znamionujacym faze dojrzatego
romantyzmu, do$¢ duzo rozpisywano sie od konca lat dwudziestych XIX wie-
ku o romantyzmie Fidelia, inspirujac sie mysla popularnych pisarzy: Jean Paula,
przedstawicieli szkoly jenajskiej, czy E.T.A. Hoffmanna. Pisano zatem gérno-
lotnie, lecz mato konkretnie o wkraczaniu muzyki Fidelia w sfere tego, co ,nie-
skonficzone’, ,nieogarnione’, ,w najwyzszym stopniu cudowne” itp.”” Popularne
pisarstwo panegiryczne konserwowalo wszakze mimochodem niektére dawniej-

2 Correspondenz. Briinn, ,Allgemeine Musik-Zeitung” 1841, nr 97, s. 407.

2 Correspondenz-Nachrichten, ,Wiener Theater-Zeitung” 1843, nr 58, s. 264.

2 Feuilleton. Schauspiele, Sch., K.K. Hofoperntheater ndchst dem Kdrthnertore, ,Der Sam-
mler” 1838, nr 157, s. 484.

% Johann Gottfried Schicht (1753-1823) byt dyrektorem muzyki w Neukirche, a nastepnie
w kosciele $w. Tomasza.

% Rozmaitosci, ,Kurier Warszawski” 1847, nr 265, s. 1271,

2 Feuilleton. Schauspiele, H. Aue, K.K. Hofoperntheater ndichst dem Kdérthnertore, ,Der
Sammler” 1841, nr 484, s. 644.
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sze spostrzezenia na temat nietypowosci opery, gléwnie te dotyczace przerostu
czynnika muzycznego nad teatralnym?.

Zywsze momenty recepcji dziela wyznaczyta w omawianym czasie trwaja-
ca jeszcze wowczas rywalizacja francusko-niemiecka, podpowiadajaca Niem-
com poblazliwy lub ironiczny stosunek do kultu Beethovena rodzacego sie
w Paryzu, m.in. za sprawa Francois-Antoine’a Habenecka, dyrektora utworzo-
nego w 1828 roku Société des Concerts du Conservatoire, w ramach ktérych
wykonywano symfonie Beethovena, Francois-Josepha Fétisa, profesora tegoz
konserwatorium i zalozyciela fachowego pisma ,Revue musicale” oraz kompo-
zytora Hectora Berlioza, ktéry na tamach tegoz pisma opublikowat cykl entu-
zjastycznych artykutéw o symfoniach Beethovena. Niemiecka prasa muzyczna
uwaznie $ledzila postepy paryskiej recepcji Beethovena, nie szczedzac uwag
krytycznych. Charakterystyczny przyklad daje nam Gottfried Wilhelm Fink —
redaktor lipskiej ,Allgemeine musikalische Zeitung” dzialajacy pod koniec
lat dwudziestych XIX wieku. W roku 1827 odwotat sie¢ on az do autorytetu
Goethego, dyskutujac z kontrowersyjnym, jego zdaniem, tekstem Francois-Jo-
sepha Fétisa o Beethovenie, ktéry ukazal sie w paryskiej ,Revue musicale™.
W swym polemicznym materiale, sprzeciwiajacym sie wyartykulowanym przez
Fétisa uwagom o ,dziwactwach” charakteryzujacych niektdére dziela Beetho-
vena, mistrza z Bonn nazwal filarem niemieckiej kultury ogarnietej duchem
romantycznym. Wbrew Fétisowi, zarzucajacemu Fideliu brak dostatecznie
wyeksponowanych, typowo operowych partii wokalnych i nieskuteczne podej-
$cie do strony dramatycznej libretta, wskazal na osiagniecie przez Beethovena
wyrazistej charakterystyki postaci i utrzymane catosci we wzniostym nastroju,
przewyzszajagcym natezeniem i konsekwencja dziela religijne kompozytora,
ktorym Fétis przyznal w tym zakresie pierwszenstwo przed opera™®.

Nie zabraklo ironii w niemieckich komentarzach na temat paryskich pla-
néw wystawienia Fidelia. Na wie$¢ o premierze przygotowywanej w 1825 roku
Adolf Bernhard Marx, éwczesny redaktor berlinskiej , Allgemeine musikali-
sche Zeitung” zakrzyknat:

O niebiosa, Francuzi przytna Beethovena, tak jak to zrobili z Freischiitzem! Oczywiscie
my w Niemczech nie mamy pojecia, jak adjustowaé dzieto Beethovena czy Mozarta.
Ale Francuzi to rozumiejg i dlatego Bog zlituje sie nad Fideliem — czyli Francuzami!®

2 Ibidem.

» [E.-]. Fétis], Biographie, ,Revue musicale de Paris” 1827, t. 1, nr 4, s. 114—120.

% GQ.W. Fink, Urtheil iiber Beethoven aus der reviue musicale, verbunden mit unsern Ansichten, von
[...], »Allgemeine musikalische Zeitung” [Leipzig] 1828, t. 30, nr 11, szp. 165-170; nr 12, szp. 181-185.

31 Mlarx], Allerlei. 1V, , Allgemeine musikalische Zeitung” [Berlin] 1825, nr 29, s. 236.
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Kultowe wykonawczynie

Do paryskiej premiery opery doszlo dopiero w 1830 roku w gmachu teatru wto-
skiego, a wykonawcami byta trupa niemiecka. W roku 1836 Fidelio zawital do
Londynu, a w 1840 zostal wystawiony w Paryzu sitami uczniéw konserwatorium.
W tej dekadzie bywal tez czesto wystawiany w réznych miastach obszaru nie-
mieckojezycznego. Recenzje z tego okresu koncentruja sie gléwnie na stronie
wykonawczej; zachwycano sie szczegélnie Wilhelmina Schroder-Devrient, kto-
ra debiutowala w roli Fidelia w wiedenskim spektaklu zorganizowanym w dniu
urodzin cesarza 3 listopada 1822 roku i wykonywata te role przez wiele lat, uosa-
biajac w oczach krytykéw i publicznosci heroiczny charakter swojej bohaterki.
Jej charyzmie — jak stwierdzili juz §wiadkowie tej premiery, a po nich Ludwig
Rellstab®?, Franz Liszt, Richard Wagner® i wielu innych — opera zawdzieczata
przeistoczenie w zywa i prawdziwa opowie$¢, a przynajmniej mozliwo$¢ zrozu-
mienia fabuly, jako to zaznaczyl jeden z bardziej konserwatywnie nastawionych
recenzentéw premiery z 1822 roku®*. Poza kreacjami Schroder-Devrient, do kté-
rych dopisano nawet wprowadzajaca publiczno$¢ w btad legende, jakoby partia
Leonory byla pisana przez Beethovena specjalnie dla tej artystki, a co wigcej, pod
wrazeniem fascynacji kompozytora jej ,,blekitnymi oczami”®, wigksze zaintere-
sowanie budzily interpretacje Marii Malibran — pierwszej londynskiej Leonory*.

Uwagi Schindlera o Fideliu

W latach czterdziestych XIX wieku nastapilo ozywienie badan zrédlowych nad
spuscizna kompozytora. W 1840 roku ujrzata $wiatto dzienne monografia pi6-
ra Antona Schindlera, poprzedzona szeregiem drobniejszych publikacji, przy-
noszacych wnioski z przeprowadzonych przez niego badan zrédtowych. W sa-
mej monografii, ogtoszonej takze w przekladzie angielskim, w redakcji ucznia

32 L. Rellstab, Wilhelmine Schroder-Devrient, ,Neue Zeitschrift fir Musik” 1834, t. 1, nr 49,
s. 195.

3 R. Wagner, Mein Leben; zob: A. Rehding, Music and monumentality. Commemoration
and wonderment in nineteenth century Germany, Oxford 2009, s. 110.

3 Notizen. Schauspiele, ,Der Sammler” 1822, nr 138, s. 552.

% Legende te przekazala w noweli Die Leonore Elise Polko na tamach ,Blitter fiir Musik,
Theater und Kunst” w 1856 roku (nr 96 i 99), a skomentowal na famach tejze gazety Leopold
Sonnleithner (Historische Notizen zur ,Leonore”, ,Blitter fiir Musik, Theater und Kunst” 1856,
nr 100, s. 398).

% L.A. Zellner, Musikalische Wochenlese, op. cit.
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Beethovena Ignaza Moschelesa (1841), Schindler umiescil relacje na temat
dziejow wczesnej recepcji Fidelia, w tym zarzutéw, ktore spotkaly Beethovena
ze strony $wiadkéw pierwszych przedstawien. A zatem Beethoven, niemajacy
zadnego doswiadczenia w dziedzinie operowej, nie ustuchat rad $piewakdw,
wskutek czego partie wokalne nie brzmialy dobrze i w sposéb typowy dla tego
gatunku. Wada mialo by¢ tez to, ze do slabego w gruncie rzeczy libretta zo-
stato stworzone monumentalne opracowanie muzyczne, czyniace cato$¢ zbyt
dtuga i ciezka dla stuchaczy. Beethoven sporzadzit az cztery wersje uwertury,
z ktérych trzy pierwsze stanowczo odrzucito zaréwno prywatne grono eksper-
téw, jak i krytyka muzyczna. Audytorium prapremiery z 1805 roku skiadato sie
w duzej mierze ze stacjonujacych w Wiedniu oficeréw francuskich, ktérzy zu-
pelnie nie znali si¢ na muzyce. W konicu niedoskonalo$¢ opery dokumentowaé
mial fakt, ze bylo to jedyne dzielo, ktére Beethoven zgodzit sie poprawi¢, czego
rezultatem bylo powstanie jego nowej, dwuaktowej wers;ji*’.

Po opublikowaniu monografii Schindlera w prasie wiedenskiej i niemiec-
kiej rozwineta sie trwajaca kilka lat dyskusja dotyczaca opublikowanych przez
autora zrédel. Zapytywano m.in. o baze zrédlowa poszczegdlnych wersji Fide-
lia. Schindler odpowiadat na te pytania, nie szczedzac przy okazji krytycznych
uwag na temat upadku kultury muzycznej w Niemczech, pociagajacego za soba
nie do$¢ powazny stosunek spoleczeristwa do beethovenowskich ,relikwii’, jak
owe zrddla okreslal®.

W perspektywie bogactwa zainicjowanych juz w latach trzydziestych
w réznych osrodkach niemieckich festiwali i jubileuszy dedykowanych Beetho-
venowi uwagi te wydaja sie przesadzone; zrozumiale staja sie jednak, gdy przy-
pomnimy, ze w roku 1839 ogloszono projekt odstonigcia pomnika Beethovena
w Bonn. Zaplanowano, by uroczystos¢ ta zgromadzita przedstawicieli catego
$wiata muzycznego i stala sie ogélnoeuropejskim hotdem dla geniusza z Bonn,
a rownocze$nie manifestem uczu¢ do niego catego niemieckiego narodu.

Liszt o Fideliu

Inicjatorem i gléwnym organizatorem uroczysto$ci w Bonn, odbywajacych sie
w sierpniu 1845 roku, byl Liszt. Podczas obchodéw, ktérych program osobi-
$cie zaprojektowal, nie wykonano Fidelia; Liszt zadyrygowal jedynie finalem

37 The Life of Beethoven, Including the Biography by Schindler [...], red. I. Moscheles, Lon-
don 1841, s. 37-38.
38 A. Schindler, Aus Aachen, ,Wiener Theater-Zeitung” 1844, nr 84/85, s. 350-351.
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z pierwszego aktu, taczac go z V Symyfonig. Kilka lat pézniej (1857) kompozytor
opublikowal w ,Neue Zeitschrift fir Musik” obszerny artykul o Fideliu, w kto-
rym chcial si¢ upora¢ z zaszlosciami dotyczacymi niemieckiej recepcji opery®.
Zaczal od charakterystycznego stwierdzenia, ze dzieto zajmuje eksponowane
miejsce we wspdlczesnym repertuarze operowym i ze kazdy niemiecki teatr ope-
rowy wstydzitby sie, gdyby tej opery nie wystawial. Dlaczego jednak — zapytywal
kompozytor — tak popularny dzi$ Fidelio popadl w zapomnieniu juz dwadziescia
lat temu? OdpowiedzZ Liszta zaczyna sie od wyliczenia cech czynigcych Fidelia
dzietem nieudanym. Znamy je juz z poprzednio cytowanych zrédel: mowa o nie-
dostatkach libretta i braku efektu dramatycznego, ktéry niweluja piekne szcze-
goly, pozwalajace wniknac w psychologie postaci i lepiej zrozumie¢ akcje, a takze
o symfonicznym traktowaniu wokalno-instrumentalnej faktury. Nawigzujac do
sprawozdania Schindlera o historii powstania czterech uwertur do opery, Liszt
zajal sie nimi blizej, uwazajac je za fragmenty ilustrujace istotna prace Beetho-
vena nad calym projektem operowym, a polegajace na stopniowym przezwy-
ciezaniu konwencjonalnej retoryki przez wzniosta mowe indywidualnych, szla-
chetnych uczué¢. Wykazujac nalezyte rozeznanie w dziejach inscenizacji Fidelia,
Liszt wskazal pojawienie si¢ Wilhelminy Schroder-Devrient jako moment prze-
fomowy w dziejach inscenizacji opery, natomiast odpowiedzialnoscia za jej staba
obecnos¢ na scenach lat trzydziestych i czterdziestych obarczyt krytykéw i pu-
blicznos¢, ktdra nie poznala si¢ na genialnosci utworu. W tym momencie siegnat
Liszt po obiegowy juz wéwczas argument: Fidelio jest dzielem geniusza, ktéry
wyprzedzil swéj czas. Na niemozno$¢ zrozumienia go przez wspolczesnych
wplynela jego nowosc¢. Z tej tezy wysnul Liszt wniosek-postulat: pokonanie dy-
stansu, jaki dzieli niemieckie spoleczeristwo od Fidelia, jest zadaniem niemiec-
kiej elity. Wskazat dwie drogi naprawy sytuacji: poprzez wdrozenie ,politycznego
porzadku” (politisches Ordnung, sic!) i edukacje. Te radykalne propozycje biora
sie z postawy Liszta jako organizatora niemieckiego Zycia muzycznego, ktéremu
staral si¢ nada¢ oba rysy jako pdzniejszy wspoétzatozyciel Ogélnoniemieckiego
Zwiazku Muzykéw (Allgemeine Deutsche Musikverein, zal. 1861).

Fidelio upolityczniony

Rok 1870, w ktérym obchodzono, w scenerii wojny prusko-francuskiej, set-
na rocznice urodzin Beethovena (byl to grudzien, trwalo oblezenie Paryza),
przynidst narodziny nowego, waznego watku recepcji Fidelia. Przestanie dziela

3 F Liszt, Beethoven’s Fidelio, ,Neue Zeitschrift fiir Musik” 1854, nr 17, s. 177-179.
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powiazano wtedy po raz pierwszy z hastami wolnosci, walki i heroizmu, jako
ideami wyznawanymi przez kompozytora. W opisie zywych obrazéw, ktérych
pokaz zorganizowano w operze wiedenskiej w dzieni urodzin Beethovena (we-
dlug przyjetej daty 16 grudnia 1770 roku) znajdujemy informacje, ze w otocze-
niu postaci symbolizujacych dziewige¢ symfonii pojawil sie ,kolosalny biust”
Beethovena wyobrazonego jako Fidelio wyspiewujacy ,wzniosla piesnn wolno-
$ci” (Hohe Lied der Freiheit)*.

O ,cnotach heroicznych” obecnych w libretcie Fidelia pisano od daw-
na (przykltadem jest cytowana na poczatku tego artykulu praca Wendta
z 1814 roku), lecz poczatkowo miano na mysli, jak sie wydaje, kostiumowy
»heroizm operowy” — tkwiacy w od dawna wyeksploatowanym scenariuszu
przygdd mrozacych krew w zylach, konczacych sie uratowaniem bohatera/
bohaterki, obecny w utworach z gatunku ,Rettungsoper’, inaczej zwanych
Schreckensopern lub Schrecken und Rettungsopern (opery ocalenia, grozy
lub grozy i ocalenia). W tym kontekscie warto przypomnie¢ odpowiedz Jo-
sepha Sonnleithnera skierowana do cenzora pierwszej wersji, ze Fidelio nie
jest sztuka o polityce, lecz o cnocie zon*'. Nota bene przez caly wiek XIX na
niemieckich afiszach i w ogloszeniach prasowych przedstawiano Fidelia jako
prosta przerdbke francuskiego oryginatu, co skutecznie odsuwalo zapedy do
rozwazania treéci opery jako czego$ wyrazajacego indywidualny $swiatopoglad
Beethovena. Z czasem jednak — wraz z ksztaltowaniem sig, gtéwnie na pod-
stawie 1] i XI Symfonii oraz uwertur do sztuk Egmont i Coriolan, heroicznego
wizerunku Beethovena jako artysty zaangazowanego politycznie, traktujace-
go swa tworczos¢ jako wzniosta humanistyczna misje — powstal dos¢ oczy-
wisty pomyst podciagniecia pod owa interpretacje Fidelia. Nowe rozumienie
politycznego potencjalu tej opery, majace réwniez odzwierciedlenie w jezyku
(w miejsce pierwotnego okreslenia ,Rettungsoper” — opera o uratowaniu kogo$
pojawito sie stowo ,Befreiungsoper” — opera o uwalnianiu, wyzwalaniu*?), bylo
zwykle lokowane w kontekscie szeroko dyskutowanych pogladéw Beethovena
na rewolucje francuska. Ten sposéb widzenia zachowal aktualno$¢ do dzi§ —
wielu wspétczesnych muzykologéw ttumaczy zwiazki Fidelia z tradycja rewo-
lucyjnej opery francuskiej, by wymieni¢ Theodora W. Adorna, odczytujace-

%" Die Beethoven-Feier in Wien. Erste Festvorstellung, ,Fremden-Blatt” 1870, nr 348, s. 6.

4 Za: Fidelio-Buch. Beethovens oper ,Fidelio’ ihre Geschichte und ihre drei Fassungen,
red. W. Hess, Winthertur 1986, s. 54.

2 Zob. np. R. Tenschert, ,Fidelio” unter Furtwdngler-Miithel, ,Neues Wiener Tagblatt”
1942,nr 9, s. 3.
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go przeslanie Fidelia jako wotanie o wolno$¢*, a z nowszych autoréw Davida
Charltona* i Paula Robinsona®. Z czasem interpretacje tego typu oderwaly sie
od konotacji historycznych i zaczely funkcjonowac jako element wspomniane-
go wyzej mitu Beethovena o rysach prometejskich.

Kontekst biedermeierowski

Drugi XX-wieczny nurt interpretacyjny taczy ideologie Fidelia z niemieckim
XIX-wiecznym kultem domu i rodziny. Przyktad tego podejscia daje nam Paul
Bekker w swojej monografii beethovenowskiej (1911), uwypuklajac watek mi-
tujacej zony. Przy okazji Bekker przeprowadzit dluzszy wywéd prowadzacy do
stwierdzenia, ze celem Beethovena w Fideliu bylo przedstawienie problemdéw
ludzkiej natury na gruncie realistycznym. Realizm nie mial oczywiscie doty-
czy¢ scenerii ani tla historycznego, lecz mechanizmu namietnosci, ukazanego
przez Beethovena w o$wietleniu jego pogladéw religijnych jako gra ludzkich
ostatecznosci: dobra i zta*.

Powiazanie tresci Fidelia z dyskursem moralnym i religijnym stalo sie
w XX wieku standardem takze w pi$miennictwie popularnym. Wéréd licznych
zastosowan tego podejscia specyficzny wydZzwiek majg interpretacje niemiec-
kie z czaséw nazizmu, kiedy to czesto wystawiano Fidelia zaréwno w celach
ceremonialnych, jak i propagandowych. Krytycy bedacy na uslugach rezimu
wyostrzali, jak sie¢ mozna domysli¢, niemieckos$¢ opery, jednoczesnie jednak
stronili od bezposredniego wiazania tych cech z polityka, ustawiajac Fidelia,
zgodnie z odgérnymi dyrektywami, zalecajagcymi twércom kultury utrzymy-
wanie wsréd publicznosci nastrojéw eskapistycznych, w kregu niemieckiego
mitu domowego, podniesionego do rangi ,ogdlnoludzkiej” Jako przyklad niech
postuzy recenzja premierowego spektaklu opery danego w Katowicach na
rozpoczecie sezonu 1942-1943. Autor recenzji, Wolfgang Pohl, piszac o ide-
alizmie i moralnym patosie Fidelia, mianowal go ,wzniosta piesnia milosci
malzenskiej” (Hohe Lied der Gattenliebe). Jedyny akcent aktualny tej recenzji
to dyskretne nawigzanie do kwestii niemiecko-francuskiej w postaci sugestii, ze

“ Th.W. Adorno, Beethoven: Philosophie der Musik, Frankfurt 1994, s. 61.

“ D. Charlton, The French theatrical origins of ,Fidelio”, w: Cambridge opera companions:
Fidelio, red. P. Robinson, Cambridge 1996, s. 51-67.

% P. Robinson, Fidelio and the French Revoludion, w: Cambridge opera companions...,
op. cit., s. 68—100.

 P. Bekker, Beethoven, wyd. 2, Berlin 1921, s. 306—307.
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Beethovenowi udalo sie przezwyciezy¢ niedostatek wzniostosci libretta tkwia-
cy we francuskim pierwowzorze®.

Miejsce Fidelia w dyskursie o kanonie operowym

Ostatni aspekt ,rehabilitacji” Fidelia dotyczy umieszczenia go w kanonie ope-
rowym. Z dluzszej perspektywy utwor ten, poczatkowo rozwazany charakte-
rystycznie jako wyjatek, niemal niemozliwy do poréwnania z innymi dzietami
tego gatunku, objawil si¢ niemieckim krytykom i uczonym muzycznym jako lo-
giczne ogniwo w rozwoju opery niemieckiej. Wymagato to przeorganizowania
dotychczasowego porzadku postrzegania historii opery w ogole, jako ze dzieto
Beethovena nie figurowalo w europejskim kanonie operowym, ktéry zakltadat
bezposrednie przejscie od oper Mozarta do dziet Rossiniego, a nastepnie We-
bera i kolejnych oper romantycznych®. Nadmieniali$my, ze w pewnym okresie
probowano wlaczy¢ Fidelia do dziejéw opery jako dzieto ,stare”; w tym kon-
tekécie pojawilo sie poréwnanie do Christopha Willibalda Glucka. Inaczej
podszed! do zagadnienia historycznego znaczenia Fidelia Eduard Hanslick,
historyk i krytyk wplywowego wiedenskiego dziennika ,Neue freie Presse”.
Jako pierwszy odszed! on od dotychczasowego postrzegania Fidelia jako ,izo-
lowanej wyspy” (okreslenie wlasne Hanslicka) w caloksztalcie XIX-wiecznej
opery i wyznaczy! mu nowe miejsce, jako reprezentantowi ,,niemieckiego stylu
operowego’, ktéry zainicjowal Mozart w Czarodziejskim flecie, a kontynuowali
Beethoven w Fideliu i Weber w Wolnym strzelcu (dalsze ogniwo tego szere-
gu mialy tworzy¢ niezle, jego zdaniem, opery Louisa Spohra)*. Hanslick nie
zdefiniowatl dokladnie cech owego stylu (wspomnial jedynie o ,szorstkiej sile”
Fidelia i o jej sublimacji pod wplywem tematyki milosnej u Webera), a zamiast
tego zrobil wpisujaca sie doskonale w dotychczasowa refleksje o Fideliu uwage,
ze istota stylu operowego Beethovena nie zostala dostatecznie zglebiona przez
kolejne pokolenia kompozytoréw z tego powodu, ze konsumowali oni gtéwnie
lepiej rozpoznane dziedzictwo Beethovena w zakresie muzyki instrumentalne;j.

Sugestie te rozwinal w swym podreczniku historii muzyki, napisanym w la-
tach osiemdziesiatych XIX wieku, Hugo Riemann. Uwzglednit mianowicie wktad
Beethovena — ale jako twércy dziel instrumentalnych, nie Fidelia — do ,,powaznej”

47 W. Pohl, , Fidelio”™ Opernauftakt in Kattowitz. Beethovens einzige Oper als festliche Eroff-
nungspremiere, ,Kattowitzer Zeitung” 1942, nr 243, s. 2.

8 Taki ciag zaproponowal m.in. Wagner w traktacie Oper und Drama z 1851 roku.

% Ed[uard] H[anslick], Feuilleton, ,Neue freie Presse” 1879, nr 2271, s. 1-2.
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odmiany opery reprezentowanej dalej przez Cherubiniego i Spontiniego®. Na
orkiestrowej warstwie Fidelia skoncentrowal sie rowniez Guido Adler w swoim
Handbuch der Musikgeschichte, poswigcajac operze kilka uwag jako dzietu zapo-
wiadajacemu zainteresowanie romantykéw barwa dzwigeku®'. To ujecie, zgodne
z 0g6lna wizja rozwoju opery w kierunku zwiekszenia udziatu w niej czynnika in-
strumentalnego, pozwolito Adlerowi uja¢ koncepcje Fidelia jako przyszto$ciowy
projekt, zrealizowany pdzniej przez Meyerbeera, a zwlaszcza Wagnera. W ten
sposéb mozna bylo pisa¢ o Fideliu jako zapowiedzi modernizmu.

Wspotczesne syntezy

Wspolczesne interpretacje Fidelia i jego znaczenia w historii opery, w tym uje-
cia podrecznikowe i encyklopedyczne, zgodnie, cho¢ moze nie zawsze swiado-
mie, wyzyskuja wypracowane w XIX i na poczatku XX wieku tropy interpreta-
cyjne, nakierowujace na wznioslo$¢ ideowego przestania utworu, rozwazanego
w obu kontekstach: politycznym i moralnym i réwnocze$nie podtrzymujace
podglad, iz muzyczna warto$¢ tej opery jest zakorzeniona w jej warstwie in-
strumentalnej®’. Uporczywe powracanie tego ostatniego spostrzezenia moz-
na odczytywac jako subtelny slad dawnych dysput na temat (nie)doskonatosci
opery Beethovena — typowy temat zastepczy, skutecznie odwodzacy od préb
odpowiedzi na pytanie, czym jest Fidelio jako opera.

Tuz po premierze drugiej wersji beethovenowskiego Fidelia (1814) prasa
wiedenska rozpoczela dyskusje na temat przyczyn niepowodzenia prapremiery
dzieta (1805). W ciggu catego XIX stulecia niemieccy pisarze muzyczni raz po
raz powracali do tej kwestii, rozpatrujac ja zaréwno od strony $ciéle fachowe;j,
jak i w aspekcie funkcjonowania rynku muzycznego. Studiowanie pi§miennic-
twa dotyczacego Fidelia jako dziela nieudanego, a w innym, konkurencyjnym
ujeciu, skazanego na kleske przez nieudolnych wykonawcéw i publicznosé,
daje niepowtarzalna okazje $ledzenia narodzin i ewolucji kultu Beethovena
jako niemieckiego kompozytora narodowego.

% H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, cz. 1I: Geschichte der Tonformen, wyd. 8,
Berlin 1922, s. 192.

1 Q. Adler, Handbuch der Musikgeschichte, t. 2: Die Oper in 19 Jahrhundert: Deutschland,
wyd. nowe, Tutzing 1961, s. 866.

52 Wzorcowym przykladem takiej syntezy jest haslo Beethoven Ludwig van — Fidelio au-
torstwa Malgorzaty Janickiej-Slysz zamieszczone na stronie internetowej krakowskiego Stowa-
rzyszenia im. Beethovena: http://beethoven.org.pl/encyklopedia/beethoven-ludwig-van-fidelio/
(dostep: 10.01.2025). W hasle podano btedna informacje, jakoby tytul Fidelio opera zyskata do-
piero w 1814 roku.
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Magdalena Dziadek, Fidelio: Diagnosing artistic failure in the context
of the 19th-century cult of Ludwig van Beethoven

In this article, the author seeks to answer the question of how 19th-century and early
20th-century German composers, critics and music scholars dealt with and sought to chal-
lenge the common view that Beethoven’s Fidelio was a failed work. The statements quot-
ed in the article, taken from leading German music magazines and several textbooks and
encyclopaedias, create a whole that illustrates the birth and development of the German
Beethoven cult with a clear political profile, engaging local patriotism. In so doing, the
authors who created the literature on Fidelio at that time created a detailed history of the
social reception of Beethoven’s opera in leading German centres, with particular emphasis
on Vienna, whose stages the article also covers.

Keywords: Fidelio, Beethoven, German music culture in the 19th and the first half of the
20th centuries, opera, operatic audiences
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Stowa kluczowe: Fidelio, Beethoven, niemiecka kultura muzyczna XIX i I potowy XX wie-
ku, opera, krytyka operowa, publiczno$¢ operowa

Magdalena Dziadek — ur. w 1961 roku w Bielsku-Bialej, ukonczyta studia w zakresie teorii
muzyki w Akademii Muzycznej w Katowicach (dyplom z wyréznieniem, 1984). W Instytu-
cie Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie w 1991 roku obronita dysertacje doktorska
poswiecona warszawskiej krytyce muzycznej z lat 1810—-1890. W 2004 roku zrealizowata
tam przewdd habilitacyjny. Od 1992 roku prowadzi samodzielna dziatalno$¢ naukowa. Sku-
pia sie na historii polskiej i sSrodkowoeuropejskiej kultury muzycznej XIX i pierwszej poto-
wy XX wieku. Opublikowata dwuczesciowa monografie Polska krytyka muzyczna w latach
1890-1914, zbiér materiatéw zrédlowych dotyczacych recepcji muzyki Chopina w Polsce
w XIX wieku oraz w Polsce i w Niemczech w dwudziestoleciu miedzywojennym, dwuto-
mowg monografie dziejéw warszawskiego uniwersytetu muzycznego, nadto kilka innych
ksiazek poswieconych historii polskiej kultury muzycznej (ostatnio popularna monografie
Podréz przez déwigki. Sladami Stanistawa Moniuszki bedacej efektem podjecia, wspélnie
z prof. Radostawem Okulicz-Kozarynem, prac nad nowg, kompletna edycja korespondencji
tego kompozytora). Jest profesorem w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Jagiellonskie-
go. Obecnie pelni funkcje dyrektora Instytutu.
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Starotestamentowe opery do librett
Salomona Hermanna Mosenthala:
(nieudana?) préba sakralizaciji
gatunku

Opera wobec religii

Opera powstata pod koniec XVI wieku jako dzieto swieckie, a problematyka
librett operowych od poczatku wiazala sie z opracowywaniem antycznych mi-
téw'. Jednak podejmowanie tematyki religijnej zaznaczylo sie juz w pierwszych
dziesiecioleciach historii tego gatunku, w kregu rzymskim, co trzeba wigzac
z bliskoscia Watykanu i checia otoczenia twdrczo$ci operowej kordonem kon-
troli moralnej. Najwazniejsze dziela z tego kregu dotyczyly apokryficznych hi-
storii $wietych i meczennikéw chrzescijanskich, o czym $§wiadcza takie utwory,
jak Swiety Aleksy (1632) Stefana Landiego czy Swiety Eustachy (1643) Virgi-
lia Mazzocchiego. Zgodnie z ideami kontrreformacji, tego typu problematy-

! Taka problematyke przedstawialy juz pierwsze opery wloskie i francuskie; por. D. Kimbell,
Italian Opera, Cambridge 1995, s. 58; V. Giroud, French Opera: A Short History, New Haven
2010, s. 19.

Golianek R.D., Starotestamentowe opery do librett Salomona Hermanna Mosenthala: (nieudana?) préba sakra-
lizacji gatunku, w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 201-216.
© Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.13. Open Access chapter, distributed under
the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creafivecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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ka spektakli miala za zadanie prezentowa¢ odbiorcom wzorce moralne oraz
wzmacniac ich duchowo$¢ i wiare.

Generalnie jednak w nowozytnej historii muzyki utwory sceniczne o tema-
tyce religijnej byly domena oratorium. Dzieta Giacoma Carissimiego (1605—
1674), faktycznego tworcy tego gatunku?, przedstawiaja fragmenty wybrane
ze Starego Testamentu, dotyczace waznych dla tradycji judeochrzescijanskiej
postaci przywodcow zydowskich albo zdarzen z historii Izraela (Baltazar,
Jephte, Jonas, Judicium Salomonis). W XVIII wieku teoretyk Johann Matthe-
son definiowal oratorium jako ‘opere religijng, wskazujac na te same parame-
try formalne, ktére charakteryzuja opere (a wiec obecno$¢ recytatywdw, arii
czy choéréw), i podkreslajac jedynie réznice dotyczaca tematyki dziela i jego
przestania®. W niektérych $rodowiskach, zwlaszcza w kregu weneckich szpi-
tali i przytulkéw, od potowy XVII wieku az do poczatkéw XIX wieku zywot-
ne byly tez tradycje scenicznego wykonywania oratorium, z wykorzystaniem
kostiumoéw i elementéw scenografii, co stanowito sposéb pocieszenia chorych
i umierajacych pacjentéw tych placéwek®. Ta praktyka niemal calkowicie niwe-
lowala granice gatunkowe opery i oratorium.

W XIX wieku tematy religijne (gtéwnie zreszta biblijne) niejednokrotnie
konstruowaly kanwe librett operowych, czego najbardziej znanymi przyktada-
mi sa Nabucco (1842) Giuseppe Verdiego czy Samson i Dalila (1877) Camil-
le’a Saint-Saénsa. Nie wigzal si¢ z tym jednak zaden poglebiony przekaz religij-
ny i etyczny, za wlaczaniem problematyki religijnej nie stala tez idea dotyczaca
poglebiania sfery wiary, a zaproponowana tematyka stanowita jedynie okazje
do wprowadzania na scen¢ widowiskowych obrzeddéw i rytuatéw, opracowy-
wanych zreszta na ogé! poprzez orientalizacje stylu muzycznego. Atrakcyjnoscé
takich watkéw ogniskowala niekiedy uwage wybitnych twércéw operowych
w réznych krajach — w kregu kompozytoréw zainteresowanych tematem re-

2 Choc¢ za pierwsze dzielo oratoryjne uwazana jest kompozycja La rappresentazione di ani-
ma e di corpo Emilia de Cavalierego z tekstem Agostina Manniego (1600), to wlasciwy ksztalt
gatunek ten uzyskal za sprawg Carissimiego i w takiej wersji oratorium stalo si¢ popularne
w znacznej cze$ci Europy; por. H. Smither, A History of the Oratorio, t. 1: The Oratorio in the
Baroque Era, Chapel Hill 1977, s. 215-216.

* J. Mattheson, Der vollkommene Cappelmeister, Hamburg 1731, s. 251: ,ein Oratorium
ist gleichsam eine geistliche Oper’, https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/7b/IMSLP-
67752-PMLP136831-Mattheson,_Der_vollkommene_Capellmeister.pdf (dostep: 5.02.2025).

* W kwestii specyfiki tego repertuaru i sposobéw jego wykonania por. H. Geyer, Das ve-
nezianische Oratorium (1750-1820): Einzigartiges Phdnomen und musikdramatisches Experi-
ment, Laaber 2005 oraz eadem, Osiemnastowieczne dramma per musica i rola weneckiego orato-
rium, ,Muzyka” 2003, nr 1, s. 3-17.
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ligiinym w tworczosci scenicznej znalaz! si¢ nawet Richard Wagner, planujacy
stworzenie opery Jezus z Nazaretu (1848)°.

Warto wzig¢ pod uwage, ze opera jako gatunek teatralny wpisata sie od po-
czatku swej historii w spér pomiedzy tym, co nalezy do sfery sacrum, a tym, co
przynalezy do profanum. I mimo tego, ze w $redniowieczu dramat liturgiczny
(z muzyka w znaczacej roli) stanowil istotny element ksztaltowania religijnych
wzorcéw moralnych krzewienia wiary, to jednak w epoce nowozytnej czesto
zaznaczala si¢ wyrazna granica miedzy sfera religijng a teatralna. W encykli-
kach papieskich tepiono obecno$¢ muzyki operowej w praktyce liturgicznej,
o czym pisal zar6wno Benedykt XIV w potowie XVIII wieku (encyklika An-
nus, qui hunc z 1749 roku), jak i Pius X na poczatku XX wieku (Motu proprio
z 22 listopada 1903 roku®). Stynna dewiza z pierwszej z tych encyklik dotyczaca
muzyki liturgicznej: ,ut nil profanum, nil mundanum aut theatrale resonent”
(»aby [w kosciele] nie rozbrzmiewalo nic, co swieckie, $wiatowe czy teatral-
ne”)’, wyraznie wskazuje na odrebnos$¢ teatru operowego i liturgii.

Libretta operowe Mosenthala

Taka sytuacje zapragnal zmieni¢ m.in. Salomon Hermann Mosenthal (1821-
1877), tworzac libretta do oper o tematyce religijnej oraz ozywiajac dyskusje
o zasadnosci i mozliwosciach wykorzystania problematyki religijnej w ope-
rze. Ten niemiecki dramaturg i librecista, publikujacy tez pod pseudonimem
Friedrich Lehner, autor osiemnastu dramatéw teatralnych i ok. dwudziestu li-
brett operowych, zyskal miedzynarodowy sukces za sprawa dramatu Deborah
(1848), ktérego popularnos¢ zadecydowala, ze przettumaczono go az na dwa-
nascie jezykéw?®. Na jego podstawie powstala tez opera czeskiego kompozyto-
ra Josefa Bohuslava Foerstera (z librettem Jaroslava Kvapila, 1891°), a w kregu

® Praca artysty nad tym dzielem ograniczyla sie do naszkicowania libretta; R. Wagner, Je-
sus von Nazareth: ein dichterisches Entwurf aus dem Jahre 1848, red. S. Wagner, Leipzig 1887,
https://archive.org/details/jesusvonnazarethOOwagn/page/100/mode/2up (dostep: 5.02.2025).

¢ Pius X, Motu proprio ,Tra le sollecitudini”, https://www.sanctamissa.pl/kosciol-katolic-
ki/papiez-giuseppe-melchiorre-sarto-aka-pius-x/motu-proprio-tra-le-sollecitudini (dostep:
6.02.2025).

7 Benedictus PP. XIV, Annus, qui hunc, https://cappellagregoriana.wordpress.com/wp-con-
tent/uploads/2017/09/annus-qui-hunc-lt.pdf, par. 3, s. 4 (dostep: 6.02.2025).

8 Por. haslo po$wigcone artyscie w internetowej bazie Deutsche Biographie, https://www.
deutsche-biographie.de/sfz65651.html#ndbcontent (dostep: 30.01.2025).

° Na temat opery Deborah Foerstera oraz Zywota scenicznego tego dziela por. A. Fischer,
Die ,schéne Jiidin” in Oper und Schauspiel: Heinrich Marschners ,Der Templer und die Jii-
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dziet inspirowanych twoérczoscia Mosenthala znajduje si¢ nawet jedno poloni-
cum — opera Jana Nepomucena Nowakowskiego Zagroda Sobkowa™.

W pamieci potomnych Mosenthal pozostaje jednak przede wszystkim
jako tworca libretta opery komicznej Die lustigen Weiber von Windsor (Wesote
kumoszki z Windsoru, z muzyka Ottona Nicolaia, premiera Berlin 1849), opar-
tej na komedii Szekspira i w krajach niemieckojezycznych cieszacej sie do dzi$
niestabnaca popularno$cia. Jednak ten ambitny literat wspoélpracowal z wieloma
kompozytorami swoich czaséw (niektérzy twoércy muzyki dramatycznej siegali
po teksty librett Mosenthala takze i po jego $mierci), a stworzone przez niego
libretta zawieraja zaré6wno elementy komiczne, rodzajowe, jak i powazniejsze te-
maty i ambitniejsze proby tworzenia oper-misteriéw. W spusciznie artysty mozna
znalez¢ zaréwno utwory o tematyce historycznej, takie jak Ein Abenteuer Carls
des Zweiten (Przygoda Karola II, z muzyka Johanna Hovena', premiera Wieden
1850), Die Folkunger (Folkungowie, z muzyka Edmunda Kretschmera, premie-
ra Drezno 1874'%) czy Antonius und Cleopatra (Antoniusz i Kleopatra, z muzy-
ka ksiecia Friedricha Ernsta von Sayn-Wittgenstein-Berleburga, premiera Graz
1883), jak i dzieta traktujace o czasach wspoélczesnych autorowi i podejmujace
kwestie relacji spotecznych, np. Albin, oder der Pflegesohn (Albin, czyli wycho-
wanek, z muzyka Friedricha von Flotowa, premiera Wieden 1856), Die erste Fal-
te (Pierwsza zmarszczka, z muzyka Theodora Leschetizky’ego, premiera Praga
1867) czy tez cieszaca si¢ wielka popularnoscia pod koniec XIX wieku opera Das
goldene Kreuz'® (Zloty krzyz, z muzyka Ignaza Briilla, premiera Berlin 1875)™.

din’} Salomon Hermann Mosenthals und Josef Bohuslav Foersters ,Debora(h)”, w: Judenrollen:
Darstellungsformen im europdischen Theater von der Restauration bis zur Zwischenkriegszeit,
red. H.-P. Bayerdorfer, ].M. Fischer, F. Halbach, Tiibingen 2008, s. 57-75.

10 Kompozycja powstala w 1873 roku i zostala okreslona jako ,melodramat w 5 aktach ze
$piewami przez Edwarda Blotnickiego, podlug Mosenthala Der Sonnenwedhof (1854), z muzyka
J.N. Nowakowskiego, rzecz dzieje sie w Tatrach w Sadeckim”; plakat spektaklu z repertuaru Te-
atru Krakowskiego, zbiory Instytutu Sztuki PAN, nr 00034, drukowane libretto: https://polona.
pl/item-view/343c04c1-56f6-4ba6-b194-c2189bdeef24?page=2 (dostep: 5.02.2025).

1 Wiasciwie hrabia Johann Vesque von Piittlingen.

12 Problematyka tej opery dotyczy walki o tron szwedzki pod koniec XIII wieku. Wystepu-
ja postacie historyczne, m.in. Magnus, syn kréla szwedzkiego Erika. Folkungowie to dynastia
panujaca w Szwecji i Norwegii w XIII i XIV wieku; por. Folkungowie, w: Encyklopedia PWN,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/3901776/sjp (dostep: 30.01.2025).

13 Tresc tej opery zostala oparta na komedii wodewilowej Catherine, ou la Croix dor autor-
stwa Mélesville’a (A.- H.-J. Duveyrier) i N. Braziera; J.A. Parkinson, Goldene Kreuz, Das, w: The
New Grove Dictionary of Opera, red. S. Sadie, t. 2, Oxford 1997, s. 476—477.

14 Wykaz librett operowych Mosenthala w: A. Clayton, Mosenthal, Salomon Hermann, Rit-
ter von, w: The New Grove Dictionary of Opera, red. S. Sadie, t. 3, Oxford 1997, s. 480.
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Zdecydowana wiekszos¢ tych dziel reprezentuje gatunek opery komicznej, cho¢
niektdre z nich (Die Folkunger, Antonius und Cleopatra) stanowia ambitna (cho¢
cokolwiek sp6zniong) prébe zmierzenia sie z tradycjami francuskiej grand opéra®.
Wszystkie kompozycje operowe powstate do librett Mosenthala, z chlubnym wy-
jatkiem Wesotych kumoszek z Windsoru, nalezy wspélczesnie traktowac jednak
jako repertuar zapomniany, takze z tego wzgledu, ze po jego teksty nie siegali naj-
wazniejsi kompozytorzy niemieccy, a raczej tworcy drugoplanowi, ktérych dzieta
w ich czasach byly wprawdzie popularne, ale po $mierci weszty do lamusa historii
i nie staly sie cze$cia operowego kanonu.

Szczegdélny i odrebny krag stanowia w tym repertuarze libretta Mosenthala
o tematyce religijnej, oparte na Biblii; z uwagi na mojzeszowe wyznanie au-
tora wykorzystywal on wylacznie przekazy starotestamentowe. Jego zasadni-
czg idea stalo sie dazenie do nadania operze cech dziela etycznie podnioslego,
stworzenia misterium, ktérego religijna problematyka oraz moralno-duchowy
wydzwiek prowokowalyby widza i stuchacza do przezy¢ religijnych i wzmac-
niania wiary. Jednak analiza kilku dziel operowych opartych na librettach Mo-
senthala wskazuje, ze artysta poszukiwal zréznicowanych sposobéw owej reli-
gijnej perswazji i proponowal rozmaite typy operowej twoérczosci o tematyce
biblijnej. Na przykiadach trzech dziet operowych: Judith (Judyta, 1870) Franza
Dopplera, Die Konigin von Saba (Krélowa Saby, 1875) Karla Goldmarka oraz
Moses (Mojzesz, 1892) Antona Rubinsteina, podjete zostang ponizej rozwaza-
nia dotyczace stylu i wartos$ci tak pojmowanej opery religijne;j.

Franz Doppler, Judyta (1870)

Premiera Judyty, autorstwa pochodzacego ze Lwowa kompozytora Franza
Dopplera’®, miata miejsce w Hofoper w Wiedniu 30 grudnia 1870 roku. Odbyto
sie tylko szes¢ spektakli, co oznacza znacznie mniejsza popularno$¢ niz ta, jaka

5 Die Folkunger oraz Antonius und Cleopatra powstaly w czasach, gdy styl widowiskowych
spektakli w stylu grand opéra we Francji nalezal juz do przesztosci. Ostatnie dziela z tego kregu
pochodza z lat sze$¢dziesiatych XIX wieku (Meyerbeer, Afrykanka, 1865; Verdi, Don Carlos,
1867). ,The 1825-70 era was a golden age for opera in general and French opera on particular”;
V. Giroud, French Opera..., op. cit., s. 126.

16 Tworczo$¢ operowa Dopplera, obejmujaca pieé¢ oper majacych premiery w jezyku wegier-
skim na scenach Teatru Narodowego w Budapeszcie oraz jedna w jezyku niemieckim zaprezento-
wang w Wiedniu (Judyta), nie byla dotychczas przedmiotem badan. Problematyce jednego z dziel
(Wandzie) poswiecil dwa artykuly autor niniejszego tekstu: R.D. Golianek, Alternatywna histo-
ria odsieczy wiederiskiej w operze ,Wanda” Franza Dopplera (1850), ,Muzyka” 2016, nr 4, s. 3—-23;
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cieszyly sie liczne balety Dopplera wystawiane na tamtejszej scenie (m.in. Sar-
danapal, Melusine, Margot)"”. W pozniejszym czasie nie pojawily sie zadne
inne wykonania sceniczne tego dziela, jego obecno$¢ w repertuarze trzeba wiec
uzna¢ za chwilowa i mato brzemienna w skutki artystyczne. Jako oczywiste
zrédlo libretta do tej opery Mosenthal wykorzystal starotestamentowa Ksigge
Judyty (rozdz. 8—16), w ktérej pojawia sie szczegélowo opisana historia boha-
terskiej Judyty, broniacej wlasny naréd przed pogariskim najezdzca. Przedosta-
je sie ona do obozu Asyryjczykéw oblegajacych Betulie, podstepnie dostaje sie
do ich wodza Holofernesa, ktérego rozkochuje w sobie, a nastepnie zabija, gdy
ten znajduje sie w stanie upojenia alkoholowego. Obcieta glowa Holofernesa,
zwycieskie trofeum Judyty, przypieczetowuje triumf Izraelitow.

W libretcie dostrzec mozna wiele elementéw przejetych z Biblii, zwigza-
nych z oblezeniem Betulii, w tym — obok centralnej postaci Judyty — takze inne
osoby: Ozjasza (przewodniczacego zydowskiej rady starszych), Joakima (arcy-
kaptana Izraelitow) oraz Holofernesa i jego stuge Bagoasa. W operze bardzo
wazna postacia jest jeszcze syn Ozjasza Ataniel, ukochany Judyty, niewystepu-
jacy w relacji biblijnej. Wprowadzona przez libreciste relacje mitosna pomiedzy
Judyta a Atanielem mozna uwazac za koncesje Mosenthala na rzecz gatunku
operowego, w ktérym watek romansowy stanowi zwyczajowa o intrygi. Obec-
no$¢ Ataniela (glos tenorowy) daje takze okazje do muzycznego wykreowania
pary kochankéw jako partii sopranu i tenora'®.

Libretto silnie eksponuje po$wiecenie Judyty, a wprowadzony watek Ata-
niela uzyskuje finat tragiczny, pochodzacy z wlasnej wyobrazni librecisty i nie-
umotywowany narracja biblijna. Gdy Judyta udaje si¢ do obozu Asyryjczykéw
i dlugo nie powraca, pelen niepokoju o ukochana Ataniel rusza na jej poszuki-
wanie. Staje przed obliczem Holofernesa, spotyka tam takze Judyte, jednak ona
nie przyznaje sie¢ do znajomosci z Atanielem i nie chroni go przed $miercia z reki
Holofernesa. Powodem takiego dzialania Judyty byta oczywista che¢ pozosta-
nia nierozpoznana i mozliwo$¢ konsekwentnej realizacji powzietego planu, co
bohaterka dokonuje bez uwzgledniania perspektywy osobistej. W operze rezy-
gnuje wiec ona tym samym z wlasnego szczescia, jako ze najwazniejsza kwestia
pozostaje dla niej dola Izraela i postannictwo, jakie wobec niego odczuwa. Po
zamordowaniu Holofernesa i upadku morale Asyryjczykéw lud Betulii wielbi

idem, The Poles and the Turks in Franz Doppler’s Opera ,Wanda” (1850), w: The Orient in Music —
Music of the Orient, red. M. Grajter, Newcastle upon Tyne 2017, s. 109-121.

17 Na scenie Opery Wiedenskiej zaprezentowanych zostalo czternascie baletéw z muzyka
Dopplera, por. https://archiv.wiener-staatsoper.at/search/person/8288 (dostep: 6.02.2025).

8 F. Doppler, Judith. Oper in vier Aufziigen (partytura), Wien 1869, s. 1.
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Judyte jako bohaterke i zbawczynie, a arcykaptan Joakim wyglasza ptomienna
mowe o tym, ze Bég wystuchat présb swoich stug i zestal Izraelitom pomoc':

Sieh’ Israel, die gottgeweihte Hand, Spojrz Izraelu na te dlon poswiecona przez Pana,
Sieh’ die Prophetin, die der Herr gesandt, Spéjrz na prorokinie wystana przez Pana,

Wie einst Deborah strahlend klar und hell ~ Jak niegdy$ Debora, l$niaca i jasna,

Sei sie uns Richterin in Israel! Tak niech ona bedzie nasza sedzia w Izraelu.

Jednak Judyta nie poddaje sie ogélnej aurze radosci. W ostatniej scenie opery
prezentuje patetyczny monolog o tym, ze zadanie zostalo wypelnione i jej misja
dobiegla konica, a jednoczesnie nie znajduje w sobie dostatecznej sily do dal-
szego zycia i dzialania w sytuacji, gdy utracita ukochanego®:

Gott Israels! Wenn ich dein Wort verstand, = Boze Izraela, jesli pojetam twdj glos,

Es ist vollbracht, wozu du mich gesandt! Juz wypelnilo sie to, po co§ mnie postal!
Was ich geliebt, als Opfer fiel es dir, Ten, ktérego kochalam, stal si¢ twoja ofiara,
Was soll nun Judith noch auf Erden hier? Po co miataby Judyta jeszcze zy¢ na ziemi?

Wtedy uderza nagle piorun, Judyta pada martwa, a Izraelici wpadaja w ekstaze
religijng, stawiac potege Jehowy.

Za atuty libretta wypada uznac¢ dramatyczny ksztalt intrygi z silnie zary-
sowanym konfliktem i wyrazi$cie przedstawiona heroiczng postawa Judyty.
Atrakcyjnie prezentuja sie sugestywne sceny zbiorowe, w ktérych tkwi spory
potencjal oddzialywania scenicznego i ktére sa takze okazja do zaprezentowa-
nia religijnych rytuatéw judaistycznych. Staba stronag jest natomiast sam sposéb
kreacji Judyty, z dominujacym watkiem jej bezgranicznego poddania sie woli
Boga i catkowitej rezygnacji ze szczescia osobistego. Prowadzi to do jednowy-
miarowosci tytulowej postaci, a takze decyduje o tym, ze opera zaczyna przy-
pomina¢ moralitet o zamierzonym wydzwieku propagandowo-ideologicznym.

Karl Goldmark, Krélowa Saby (1875)

Premiera Krolowej Saby Karla (Kéroly’a) Goldmarka miala miejsce réwniez
w wiedenskiej Hofoper, 10 marca 1875 roku. Dzieto odniosto ogromny sukces —

Y Judith. Oper in vier Aufziigen, von S.H. Mosenthal, Musik von Franz Doppler (libretto),
Wien 1871, s. 57. Ttumaczenia fragmentéw libretta — R.D.G.
20 Ibidem, s. 58.
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mialo az dwiescie siedemdziesiat siedem przedstawien na deskach tej sceny i po-
zostawalo w repertuarze nieprzerwanie do 1937 roku*. Szybko tez nastapily pre-
miery utworu i w innych teatrach, w tym w Metropolitan Opera (1885) i La Scali
(1887)%. Za kanwe libretta postuzyl Mosenthalowi fragment I Ksiegi Krélewskiej
(caly rozdzial 10: Odwiedziny krélowej Saby), historia ta zostala zreszta powtd-
rzona takze w II Ksiedze Kronik (rozdziat 9, 1-12). Wizyta Krélowej Saby na
dworze krola Salomona stanowi przejeta z Biblii rame fabularna wykorzystana
w libretcie, zasadnicza tematyka opery dotyczy jednak tréjkata milosnego po-
miedzy Krélowa Saby, Assadem (ambasadorem na dworze Salomona) oraz Sula-
mita, ukochana Assada. Ten watek nie wystepuje w Biblii i zostal wprowadzony
przez libreciste, ktéry potrzebowal w tekscie opery obecnosci jakiego$ wyrazi-
stego konfliktu o silnym zabarwieniu emocjonalnym?®.

Milo$¢ Sulamity i Assada zostaje wystawiona na prébe, gdy w trakcie po-
drézy do Saby Assad poznaje pewna czarujaca kobiete. Po przybyciu Krélowej
Saby na dwdér Salomona okazuje sig, ze to ona owladneta wlasnie uczuciami
Assada, zreszta z wzajemnoscia, i ta zakochana para spotyka si¢ potajemnie
w ogrodach kréla Salomona. Wczes$niej zaplanowane zaslubiny Assada i Sula-
mity zostaja nagle przerwane, gdy Assad publicznie (i w obecnosci Arki Przy-
mierza) deklaruje, ze jedynym czczonym przez niego bdstwem jest Krélowa
Saby. Za takie $wietokradztwo i bluznierstwo ma zosta¢ osadzony. Krélowa
Saby wstawia sie za nim u Salomona, jednak bezskutecznie. Dopiero po btaga-
niu Sulamity Salomon darowuje Assadowi zycie, zamieniajac wyrok $mierci na
wygnanie. Karawana powracajgcej Kréolowej spotyka Assada na pustyni. Wte-
dy Krélowa proponuje mu szczesliwe zycie u wlasnego boku, ale on rezygnuje
z mozliwego szczescia i postanawia nadal wies¢ zycie tutacze. W nastepujacej
niedtugo pdzniej burzy piaskowej Assad niemal ginie. Odnajduje go Sulamita,
ktéra postanowila dzieli¢ wygnanie z ukochanym. Przebacza mu, a on — wy-
cieniczony — umiera w jej ramionach.

2 R. Werba, Konigin fiir 277 Abende. Goldmarks Oper und ihr wienerisches Schicksal,
,Osterreichische Musikzeitschrift” 1979, nr 4-5, s. 192—201.

2 P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 1, Krakéw 2008, s. 494—495.

2 Qczywisty trop interpretacyjny zwiazany z imieniem Sulamity (Sulamitki, Szulamitki)
stanowi Piesii nad piesniami, ktérej autorstwo przypisywane bywa Salomonowi. Tres¢ tego
dziela wiaze si¢ z mitoscia Oblubierica i Oblubienicy, wystepujacych takze pod imionami Salo-
mona i Sulamitki: ,Obrd¢ sig, obréé, Szulamitko, obrdé sie, obréd¢ sie, niech sie twym widokiem
nacieszymy!”; Biblia Tysiaclecia (PnP 7,1), https://biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=588 (dostep:
6.02.2025).
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Opera Goldmarka nie wykazuje wlasciwie zadnych zwigzkéw z historiag
biblijna, przejeta zostala jedynie okoliczno$¢ wizyty Krélowej Saby na dwo-
rze kréla Salomona. W relacji biblijnej (w obu ksiegach) mowa jest wylacznie
o bogatych darach przywiezionych przez Krélowa Saby i o dtugich rozmowach,
podczas ktérych kroél dzielil si¢ z niag swoimi madro$ciami, oraz o wystawnych
ucztach. W operze ma wprawdzie miejsce owo ofiarowanie daréw dla Salomo-
na, ale Krélowa Saby spotyka sie z nim pézniej tylko raz i wylacznie po to, by
uzyskac¢ ztagodzenie kary dla Assada.

Atrakcyjna okazala sie orientalizacja otoczenia, odwzorowana zreszta su-
gestywnie w muzyce, szczegdlnie w momencie przybycia Krélowej Saby oraz
w scenie nocnego wzywania Assada na schadzke®. Zmystowo$¢ i wyrafinowa-
nie brzmieniowe strony muzycznej, podobnie jak i dramatyczny schemat akcji
libretta, juz w czasach premiery traktowano jako silna inspiracje Tannhduserem
Wagnera, od czego Mosenthal zreszta nie odzegnywal sie zbyt mocno®. Nie-
watpliwie wspélny dla obu dziet wydaje si¢ pomyst z dwiema kobietami (uczci-
wa i demoniczng) zabiegajacymi o ukochanego mezczyzne (Sulamita — Krélo-
wa Saby vs. Elzbieta — Wenus)*. Ale w dziele pojawia sie takze sporo typowych
dla francuskiej grand opéra scen zbiorowych?, ciekawych takze z uwagi na wla-
czanie zydowskich ceremonii religijnych: atrakcyjnie zaprezentowanej sytuacji
wypedzania zlych duchéw z Assada, a nastepnie uroczystosci slubnych?. Plan
dramaturgiczny i zarysowane watki pochodza w catosci od Mosenthala, ktéry
okazal sie $wietnie zorientowany w éwczesnych oczekiwaniach i gustach pu-
blicznosci wiedenskiej. W operze nie wystepuja kwestie duchowosci religijnej

2 The most striking feature of the opera is the use of various kinds of oriental local colour.
On the one hand there is the sultry eroticism of the Queen of Sheba, and on the other the sturdy
nobility of the Jewish religious music, particularly that of the High Priest”; A. Clayton, Konigin
von Saba, Die, w: The New Grove Dictionary of Opera, red. S. Sadie, t. 2, Oxford 1997, s. 1022.

% D. Brodbeck, A Tale of Two Brothers: Behind the Scenes of Goldmark’s First Opera, ,The
Musical Quarterly” 2014, nr 4, s. 502.

% Roéwniez w muzyce mozna dostrzec nawigzania wagnerowskie, m.in. do Chéru pielgrzy-
méw z Tannhdusera we wstepie do drugiego aktu oraz do Marsza weselnego z Lohengrina w sce-
nie wprowadzania Sulamity do §wiatyni.

7 ,[...] the work’s historical subject matter, many large crowd and ensemble scenes, and ballet
music show the style of French grand opera. (Mosenthal was widely known as «der deutsche Scri-
be»)”; D. Brodbeck, A Tale of Two Brothers..., op. cit., s. 502. Rozbudowane sceny baletowe zaplano-
wane zostaly w akcie pierwszym (moment przybycia Krélowej Saby) i na poczatku aktu trzeciego.

2 Na temat zwiazkéw opery z zydowskimi elementami religijnymi por. I. Kecskeméti, Li-
turgical Elements in the Opera ,The Queen of Sheba” (1875) by Karl Goldmark, ,Orbis Musicae”
1991, nr 10, s. 229-240.
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ani prezentacja moralnych wzorcéw osobowych, dominuja zas$ silnie wyeks-
ponowane problemy emocjonalne. Z tego wzgledu trudno wlasciwie uznac to
dzieto za opere religijng w wymiarze ideowym i duchowym.

Anton Rubinstein, Mojzesz (1892)

Mojzesz, opera autorstwa rosyjsko-zydowsko-niemieckiego kompozytora An-
tona Rubinsteina, nigdy w calosci nie zostala wystawiona na scenie. Planowana
w 1892 roku premiera w Pradze zakonczyla sie jedynie zamknigta sceniczna
préba generalng, zaprezentowana podczas dwoch wieczoréw?. Pédzniej, do
1895 roku, nastepowaly wylacznie rézne wykonania koncertowe: w Rydze, Lip-
sku, Petersburgu, Bonn, Amsterdamie i Kolonii**. Zapomniane dzielo zostato
wskrzeszone dopiero w wykonaniu koncertowym w Warszawie 15 pazdzierni-
ka 2017 roku (dyr. Michait Jurowski, Polska Orkiestra Sinfonia Iuventus), wtedy
tez powstalo jego pierwsze w historii nagranie ptytowe?'.

Problematyka libretta opery obejmuje cate zycie i dziatalno$¢ Mojzesza —
od jego narodzin, az do $mierci. Tekst oparty zostal na Ksiegach Mojzeszowych
(Piecioksiegu, Torze), w tym gltéwnie na Ksiedze Wyjscia, i prezentuje akcje
w ciagu o$miu obrazéw scenicznych (tab. 1). Pomiedzy poszczegdlnymi obra-
zami zaznaczaja sie przeskoki czasowe i tematyczne, a zdarzenia rozgrywaja
sie przez sto dwadziescia lat, tyle bowiem wedlug Biblii (Pwt 34,7) zyl Mojzesz.

W operze pierwszorzedna role odgrywa tytulowa posta¢ Mojzesza, ale li-
bretto podkresla bardziej jego energie duchowa i postawe moralna niz konkret-
ne zdarzenia biograficzne. Osobowo$¢ protagonisty, sita jego charakteru i fakt,
ze rozmawial z Bogiem, staly sie zaczynami eposu, ktérego sens i znaczenie
okazaly sie¢ brzemienne w skutkach. Inne postaci (w liczbie ok. dwudziestu)
to drugoplanowi uczestnicy akcji poszczegdlnych obrazéw opery, a w pewien
sposob wyeksponowane zostaja jedynie partie Faraona (obrazy IV i V) oraz
Miriam (obrazy VIi VII).

2 251 27 czerwca 1892 roku; A. Téuschel, Anton Rubinstein als Opernkomponist, Berlin
2001, s. 60.

% Na temat tego utworu por. tez: R.D. Golianek, Teatr — muzyka — sacrum. ,Mojzesz” An-
tona Rubinsteina jako wzorzec opery religijnej, ,Res Facta Nova” 2017, nr 18 (27), s. 172—182.

31 A. Rubinstein, Moses, S. Kuflyuk (Mojzesz), T. Kerl (Faraon, Glos Boga), Ch. Reiss (Mi-
riam), Polska Orkiestra Sinfonia Iuventus, Chér Filharmonii Narodowej, dyr. M. Jurowski, War-
ner Music Poland 2018 (3 CD). Cale to nagranie wraz z nutami dostepne jest tez w bazie youtube.
com: https://www.youtube.com/watch?v=qaVjISFIthU&t=8591s (dostep: 30.01.2025).
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Tabela 1. Uktad, problematyka i Zrédta biblijine Mojzesza Antona Rubinsteina

. Zrédio
Obraz Tres¢ biblijne
I Asnath ratuje Mojzesza (niemowle) przed utopieniem. Johebet staje Wij 2
sie jego mamka na dworze faraona.
I Mojzesz zabija egipskiego ekonoma znecajacego sie nad Jobem i staje | Wj 2
na czele Izraelitow.
I Mojzesz chroni sie u Medianitéw. Broni Sefore i jej siostre przed Wij 2-3
atakami Edomitéw. Bég mianuje go przywddca Izraela.
v Plagi egipskie. Mojzesz przerywa zaémienie storica. Faraon umozliwia | Wj 10-11
Izraelitom opuszczenie Egiptu.
\Y% Przejécie Zydéw przez Morze Czerwone. Wj 14
VI Pies$n dzigkczynna Miriam. Wj 15
Vil Manna na pustyni. Glos Boga objawia Mojzeszowi dziesigcioro Wj 16, 19-
przykazan, a w tym czasie Zydzi zwracaja si¢ ku kultowi Apisa. 20, 31-32
Mojzesz zwiastuje, ze przez czterdziesci lat Zydzi beda sie tuta¢ po
pustyni.
VIII Oélica Balaama przemawia ludzkim gtosem. Mojzesz przekazuje Lb 22-23,
wladze Jozuemu, Zegna si¢ z narodem i odchodzi. Pwt 33-34

Sposéb konstrukeji dialogéw wynika dos¢ wiernie z oryginatu biblijnego,
z ktérego Mosenthal usunal wypowiedzenia posrednie w rodzaju: ,Rzek? tez
Mojzesz do synéw izraelskich’, przenoszac tym samym tekst ze sfery epiki do
kregu dramatu. Jednak przedstawiane na scenie historie wydaja sie stanowczo
zbyt statyczne jak na gatunek opery. Dominuja wypowiedzi chéru (zbiorowo-
§ci Zydéw albo innych nacji), czesto o charakterze pochwalnym lub nasycone
emocjami leku, obawy czy zlosci. W konstrukcji zdarzen brakuje zasadnicze-
go konfliktu, nie mozna réwniez dostrzec wyraznego kierunkowego rozwoju
dramaturgii. Pod wzgledem scenicznym kulminacje calej opery zdaje si¢ kon-
struowaé obraz V (przejécie Zydéw przez Morze Czerwone), ale w perspek-
tywie znaczenia postaci i dzialalnosci Mojzesza za najistotniejszy nalezaloby
uznac obraz III (Mojzesz rozmawiajacy z Bogiem), a zwlaszcza VII, w ktérym
Bég objawia Izraelitom swoje prawo. Wéréd pomystéw librecisty uwage zwra-
ca zdecydowanie oryginalne, niewystepujace w twérczosci operowej rozwia-
zanie polegajace na wprowadzeniu do akcji opery Glosu Boga. I cho¢ w party-
turze ta partia, realizowana przez glos tenorowy, zostala okreslona po prostu
jako ‘Stimme Gottes’ (Glos Boga) w obrazie III oraz ‘Eine Stimme, unsicht-
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bar’ (niewidoczny Glos) w obrazie VII, to przeciez wykonywany tekst, trak-
tujacy np. o ustanowieniu kolejnych przykazan boskich (Bég wypowiada sie
tu w pierwszej osobie), §wiadczy o tym, ze w tych dwéch obrazach osobowy
Bég przemawia do ludu Izraela® w podniosty, uroczysty sposéb. W obrazie III
wypowiedzi Glosu towarzysza akordy organéw w dynamice fortissimo, dodat-
kowo wzmacniajgce religijny przekaz tego fragmentu®.

Mojzesz moze by¢ tez uznany za wzorcowa realizacje idei opery religij-
nej, pomystu przedstawionego przez Rubinsteina w 1882 roku w artykule
Die geistliche Oper*'. Kompozytor zawarl w tym szkicu cechy wyobrazone-
go przez siebie gatunku scenicznego, ktérego oczywistym zrédlem pozostaje
Stary Testament, przy $wiadomosci, ze konieczna jest adaptacja tekstu bi-
blijnego poprzez usuniecie partii narratora i wypowiedzen posrednich. Pod
wzgledem muzycznym dominowaé powinny rozbudowane calosci, a poje-
dyncza scena o szerszych rozmiarach moze konstruowac nawet caty akt ope-
ry. Za niezbedne elementy opery religijnej Rubinstein uznat obecnos¢ wiel-
kich scen zbiorowych, stuzacych przedstawieniu modlitw, reakcji ttumu czy
Swietowania. W celu wystawiania oper religijnych nalezaltoby, jego zdaniem,
zbudowac specjalny teatr z odpowiednio przystosowana maszyneria scenicz-
ny, a $piewacy powinni specjalizowac¢ si¢ wylacznie w operze religijnej i nie
wykonywac dziel $wieckich®.

32 W muzycznych dzielach religijnych Bog Ojciec nie jest nigdy prezentowany na scenie,
a Glos Boga bywa co najwyzej przedstawiany choéralnie, jak w faustowskiej operze Mefistofeles
(1868) Arriga Boita, gdzie w prologu — zgodnie z pierwowzorem z dzieta Johanna Wolfgan-
ga Goethego — ma miejsce zaklad Mefistofelesa z Bogiem.

3 A. Rubinstein, Moses. Geistliche Oper in acht Bildern (partytura), Berlin 2016, obraz III,
s.27-28.

3 Idem, Die geistliche Oper, w: J. Lewinsky, Vor den Coulissen, Originalblétter von Cele-
britdten des deutschen Theaters, t. 2, Berlin 1882, s. 47—-50. Wiecej informacji na temat proble-
matyki opery religijnej Rubinsteina zawiera artykul A. Jacobshagena, Das Oratorium auf der
Biihne — Anton Grigorevic¢ Rubinstejns Konzeption der ,Geistlichen Oper”, w: Musikkonzepte —
Konzepte der Musikwissenschaft, red. K. Eberl, W. Ruf, t. 2, Kassel 2000, s. 511-518.

% Idea konstruowania oddzielnego teatru, przeznaczonego wylacznie na potrzeby dziet
z kregu opery religijnej, wydaje si¢ zapozyczona od Wagnera; w tym samym roku, w ktérym
Rubinstein publikowal sw6j tekst, miata zreszta miejsce premiera Parsifala w teatrze w Bayreuth.
Realizacje teatralne oper religijnych Rubinstein wyobrazal sobie z uwzglednieniem specjalnego
ukladu sceny, podzielonej poziomo na trzy plany odpowiadajace sferom Nieba, Ziemi i Piekta;
A. Rubinstein, Die geistliche Oper, op. cit., s. 49-50.
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Opery religijne Mosenthala: dzieta nieudane?

Omowione trzy dziela operowe oparte na librettach Mosenthala nie wyczerpuja
calego jego dorobku w tym zakresie, sa jednak najwazniejszymi przejawami po-
dejscia literata do idei gatunkowej opery religijnej*. Tematyka przedstawionych
tu librett, niezbyt charakterystyczna dla gatunku opery, wielokrotnie podejmo-
wana byta natomiast w odnoszacych sukcesy i do dzi$ cze$ciowo pozostajacych
w repertuarze dzielach oratoryjnych. I tak najbardziej znang wersja oratoryjna
tematu Judyty stalo sie libretto Pietra Metastasia Betulia liberata (1734), umu-
zycznione ok. trzydziesci razy, m.in. przez Niccolo Jommellego (1743), Ignaza
Holzbauera (1752), Floriana Gassmanna (1772) czy Wolfganga Amadeusa Mo-
zarta (1771). W repertuarze pozostaje tez oratorium Judyta triumfujgca (1716)
Antonia Vivaldiego (libretto Giacomo Cassetti)*. Watek Krélowej Saby zyskat
z kolei nie§miertelna realizacje w oratorium Salomon (1749) Georga Friedricha
Héndla (libretto Moses Mendes), ale mial tez wczesniejsza od goldmarkowskiej
wersje operowa w dziele Charlesa Gounoda (1862, libretto Jules Barbier i Mi-
chel Carré), ktére poniosto jednak kleske. Réwniez tematyka Mojzesza pojawiata
sie w dziatach oratoryjnych, z najbardziej znanym zapewne Izraelem w Egipcie
(1739) Héandla na czele (libretto skompilowane przez Charlesa Jennesa), cho¢
ten watek wystepowal i we wczesniejszych utworach, np. w oratorium Bernarda
Pasquiniego I fatti di Mosé nel deserto (1687, libretto Battista Giardini). W kregu
operowym najbardziej z kolei znane jest dzieto Gioachina Rossiniego, istniejace
w dwéch wersjach: wloskiej Moseé in Egitto (libretto Andrea Leone Tottola, 1818)
i francuskiej Moise et Pharaon (libretto Luigi Balocchi i Victor-Joseph-Etienne de
Jouy, 1827)%.

Jak oceni¢ w tym kontekscie przedstawione tu opery Mosenthala? Krélowa
Saby wpisata sie w kontekst modnych widowiskowych, bliskowschodnich, orien-

% QOprécz omdéwionych tu oper do tego kregu mozna by zaliczy¢ jeszcze opere Machabe-
usze (Die Maccabder, premiera Berlin 1875), takze skomponowang przez Rubinsteina. Libretto
Mosenthala oparte jest na tragedii Ottona Ludwiga i traktuje o biblijnych Machabeuszach: Ju-
dzie (przywddcy rewolty przeciwko Syryjczykom), jego bracie Eleazarze (zdradzajacym lud izra-
elski dla mifosci syryjskiej ksiezniczki Kleopatry) i ich matce Lei. Gléwny watek opery stanowi
konflikt polityczno-religijny Izraelitéw i Syryjczykéw, a akcja dziela rozgrywa sie w 160 r. p.n.e.;
R. Taruskin, Maccabder, Die, w: The New Grove Dictionary of Opera, red. S. Sadie, t. 3, Oxford
1997, s. 114.

37 Problematyce oratoriéw o tematyce zwigzanej z postacia Judyty po$wiecona zostala duza
praca monograficzna A. Ryszki-Komarnickiej, Ksiega Judyty w oratoriach wloskich epoki baroku,
Warszawa 2017.

38 P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, op. cit., t. 2, s. 304, 321.
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talizujacych oper o tematyce religijnej, podobnie jak Samson i Dalila Saint-Saén-
sa. Osiagnietego sukcesu nie nalezy jednak rozpatrywac jako triumfu idei ope-
ry-misterium, lecz traktowac raczej jako wyraz mody i estetyki tamtych czaséw.
Swiadczy o tym tez fakt, ze w okresie po I wojnie $wiatowej dzieta nie udalo sie
przywroécic do repertuaru, mimo jego znaczacych waloréw dramatycznych i wy-
pracowanej, atrakcyjnej muzyki o wagnerowskim rysie przejawiajacym sie w za-
kresie struktury formalnej i orkiestracji®. Judyta prezentuje sie z kolei jako dzieto
nazbyt egzaltowane religijnie, zdominowane przez niezrozumiale, hieratyczne
nastawienie bohaterki, ze zbyt mocno zaznaczonym elementem propagandy
i agitacji religijnej. Profesjonalny styl muzyczny i doswiadczenie kompozytorskie
Dopplera nie uchronily tej opery przed odrzuceniem i zapomnieniem, mimo
atrakcyjnego tematu i prezentacji na jednej z najwazniejszych europejskich scen
operowych. Natomiast powody niepowodzenia Mojzesza, bardzo ambitnej, acz
mocno przeskalowanej proby stworzenia opery-misterium, wydaja si¢ oczywi-
ste i wiaza sie z gigantycznymi rozmiarami (nagranie trwa prawie trzy i pét go-
dziny, nie liczac przerw), wielka obsada wykonawcza, wysokimi wymaganiami
stawianymi instrumentalistom, a takze z problemami wynikajacymi ze scenicz-
nego przedstawienia zdarzen, stanowigcego ogromne wyzwanie rezyserskie.
Brak atrakcyjnego konfliktu i skoncentrowanie sie librecisty na wiernosci wo-
bec relacji biblijnej uniemozliwity stworzenie poruszajacego muzycznego dzieta
dramatycznego. Porazka wynikneta tez zapewne z dwczesnej dominacji dramatu
Wagnera w niemieckim zyciu operowym — symptomatyczny wydaje si¢ w tym
kontekscie zwlaszcza niewiele wczesniejszy sukces Parsifala (1882), bedacego
realizacja calkowicie odmiennej koncepcji misterium scenicznego.
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Ryszard Daniel Golianek, Old Testament operas to librettos by Salomon Hermann
Mosenthal: A (failed?) attempt at the sacralization of the genre

The outstanding German playwright and librettist Salomon Hermann Mosenthal (1821-
1877) is best known today for his libretto for Otto Nicolai’'s comic opera The Merry Wives
of Windsor (1849). However, his legacy also includes librettos for religious operas based on
the Bible, in which, due to his religious faith, he used only Old Testament stories. The artist’s
main idea was to treat such operas as ethically sublime works, whose religious themes and
moral-spiritual messages would provoke viewers and listeners to broaden their religious ex-
periences and strengthen their faith. By examining three operatic works: Judith (1870) by
Franz Doppler, The Queen of Sheba (1875) by Karl Goldmark, and Moses (1892) by Anton
Rubinstein, the article considers the style and value of religious operas understood in this way.

Keywords: Salomon Hermann Mosenthal, religious opera, libretto
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,Doskonatos¢ niemozliwa tu

do osiggniecia’: przypadek

Simona Boccanegry (Giuseppe Verdi -
Francesco Maria Piave - Arrigo Boito)

Przyzna¢ zreszta trzeba od razu, ze refleksja nad problemami warto$ciowania jest dla
badacza literatury zajeciem raczej deprymujacym i trudno si¢ dziwié, ze niejeden woli
nie przygladac sie temu, jak bardzo famliwa jest galaz, na ktérej wszyscy siedzimy.

Zacytowana uwaga, mimo ze sformulowana przez Henryka Markiewicza juz
wiele lat temu, nadal wydaje si¢ aktualna. Chociaz badacz mial na mysli przede
wszystkim literature, jego opinia daje si¢ bez trudu zastosowa¢ do dowolnej
dziedziny twoérczosci artystycznej — a stawiajac problem dzieta nieudanego
w teatrze operowym, nie sposdb nie przyjrze¢ si¢ wspomnianej przezen ,ga-
tezi” Okreslenie ,nieudane” jest przeciez wartosciujace, a elementarnym kro-
kiem, ktéry nalezy zrobié, zeby méc go uzy¢, jest wyodrebnienie kryteriow
warto$ciowania. Pierwszym z nich jest pytanie: nieudane wedlug kogo? We-
dtug autora, publicznosci, krytyki? Drugie pytanie, $cisle powiazane z pierw-

! H. Markiewicz, Wartosci i oceny w badaniach literackich, w: idem, Prace wybrane, t. 3,
Krakow 1996, s. 316.

Puchalska I., ,Doskonato$¢ niemoZliwa tu do osiggniecia”: przypadek Simona Boccanegry (Giuseppe Verdi - France-
sco Maria Piave - Arrigo Boifo), w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan
2026, s. 217-228. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.14. Open Access chapter,
distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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szym, brzmi: uznane za nieudane kiedy? Podczas premiery, za Zycia autora,
w obrebie konkretnej generacji, epoki?

Od konca XIX wieku, wraz z rozbudowywaniem rezerwuaru pamieci ar-
tystycznej i ksztaltowaniem tego, co za Franzem Lisztem i Lydia Goehr na-
zwe ,muzeum muzyki”? zaczyna sie rozwija¢ przekonanie, ze zadna porazka
nie musi by¢ ostateczna i mozliwe jest udane zycie po$miertne dziel. Tym sa-
mym niepowodzenie artystyczne ulega relatywizacji, a czasem nawet mityzacji.
Swiadectwa tego znajdujemy w literaturze wieku XIX, w ktérej coraz czeéciej
spotykamy, podniesione do rangi bohateréw pierwszoplanowych, postaci nie-
spelnionych lub/i niezrozumianych artystéw®. Obecnie paradygmat utworéw
wyprzedzajacych swoja epoke i ponoszacych dorazna kleske z powodu progre-
sywnosci jest tak powszechny, ze obawa przed zarzutem obskurantyzmu sku-
tecznie wiaze rece krytykom, a ,arystokratyczna rozkosz niepodobania si¢’, jak
to ujal Charles Baudelaire?, jest udzialem wielu artystow aspirujacych do sztuki
przez duze S. Jesli jednak mys$limy o wieku XIX — o okresie sprzed dyktatu
awangard, a konkretnie o czasach Giuseppe Verdiego — nalezy raczej powrdcic¢
do mysli, ze najbardziej pozadanym sukcesem, zwlaszcza w dziedzinie sztuk
performatywnych, jest podobanie sie za zycia, a nie podziw ,,péZnego wnuka”

Nie zmienia to faktu, ze je$li postawimy problem w ujeciu historycznym,
mozna sie zgubi¢ w mnogosci potencjalnych kryteriéw odrézniajacych dzieto
udane od nieudanego. Zeby przynajmniej troche wyklarowaé sprawe, propo-
nuje rozpatrzy¢ ja w optyce autorskiej i teleologicznej: przyjmuje funkcjonalna
definicje dzieta udanego jako takiego, za pomoca ktérego autor lub autorzy
osiagneli swoj cel lub cele. Tym samym niniejsza refleksja zostanie osadzona
w obszarze badan nad procesem twdrczym, szeroko rozumianych, poniewaz
uwzgledniajacych nie tylko mechanizmy kreacji, lecz takze ich modelowanie
i samokontrole w relacjach z otoczeniem odbiorczym.

Obserwacja losow dziet z uwzglednieniem ich celowo$ci wymaga rekon-
strukcji, cho¢by sumarycznej, aksjologii przy$§wiecajacej tworcy, a takze jego
horyzontu estetycznego. Ogélnie rzecz biorac, w przypadku dziela operowego,

2 L. Goehr, Dzieta muzyczne w muzeum wyobrazni. Esej z filozofii muzyki, przel. Z. Bialas,
Krakéw 2022.

* Ciekawy przeglad postaci niefortunnych muzykéw ukazanych w literaturze drugiej poto-
wy XIX wieku znajdujemy np. w tomie Le musicien raté, red. E. Lasceaux, S. Leliévre, M.-H. Ry-
bicki, [Chateau-Gontier-sur-Mayenne] 2007. Pierwszym znaczacym reprezentantem tego typu
bohatera jest bodaj hoffmannowski Johannes Kreisler.

* ,le plaisir aristocratique de déplaire”; zob. Ch. Baudelaire, Fusées, w: idem, Oeuvres post-
humes, Paris 1908, s. 90. Jesli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenia L.P.
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ktére rzadko jest pisane ,do szuflady’, z nadzieja na posmiertna stawe, pierw-
szym celem jest mozliwosc¢ jego wystawienia. Drugim: wystawienia w ksztalcie
zbieznym z wyobrazeniami autoréw, a wiec w sprzyjajacej obsadzie, miejscu
itd. Trzecim: zyczliwe przyjecie spektaklu i zwigzane z tym korzysci material-
ne oraz prestiz. Czwartym: potwierdzenie sukcesu opery (takze finansowego)
w réznych osrodkach. Piatym: jej dlugie zycie sceniczne. Nazwijmy uklad tych
pieciu celéw teleologia publiczng. Istnieje jednak jeszcze inny poziom celowo-
$ci, nakladajacy sie na wymienione kryteria o charakterze spotecznym, obej-
mujacy dwa prostsze zamierzenia: zadowolenie twércy z wlasnego dzieta i za-
dowolenie z jego realizacji scenicznej, niezaleznie od powodzenia u odbiorcéw.
Proponuje nazwac go poziomem osobistym. Wspolistnienie w réznych konfi-
guracjach owych dwéch pozioméw teleologicznych — publicznego i osobiste-
go — wida¢ wyraznie w stosunku Verdiego do wlasnych oper.

Wprowadzajac w obszar rozwazan nad dzielami nieudanymi nazwisko,
ktére zajmuje jedno z goérujacych miejsc w panteonie opery wloskiej, trze-
ba zacza¢ od stwierdzenia, ze ten mistrz gatunku byt jednocze$nie mistrzem
autokorekty. I to zaréwno autokorekty, ktéra mozna nazwac¢ doskonalaca,
aplikowanej do dziela zaakceptowanego przez publicznos¢, jak i autokorek-
ty, ktéra nazwe reanimacyjng, majacej na celu przerobienie opery zle przy-
jetej, ale, zdaniem kompozytora, nadal majacej potencjal. Juz jego pierwsze
wystawione dzieto, Oberto do libretta Temistoclego Solery, mimo ze zyczli-
wie odebrane, mozna nazwac ,dzietem w toku’, kolejne bowiem wystawienia
(Mediolan, Turyn, Genua, Neapol) stawaly sie dla Verdiego okazja do kolej-
nych udoskonalen. Szybko wdrozyl sie tez on w istotna w XIX wieku umiejet-
nos¢ przygotowywania wariantéw dzieta dostosowanych do osrodka, w kté-
rym miato by¢ prezentowane: czwarta w jego dorobku opera Lombardczycy
(1843) zostala, w cztery lata po mediolanskiej premierze, przygotowana dla
Paryza w 1847 roku pod tytulem Jeruzalem®.

Co do préb ratowania utworu, ktéry sie odbiorcom nie spodobal, to Ver-
di podejmowat sie ich tylko w niektérych przypadkach. Aby byto to mozliwe,
kompozytor musial mie¢ partnera, z ktérym mdgl tego dokonaé, poniewaz
z reguly konieczne bylo przepracowanie libretta. A przede wszystkim — musial
mie¢ wiare w sensowno$¢ takich dzialan. Na przyklad Alzira (1845) napisana
dla neapolitaniskiego San Carlo i umiarkowanie tam oklaskiwana, przeszla na-
stepnie przez kolejne osrodki: Rzym, Parme, Wenecje, Ferrare, Lizbone, Barce-

> Co ciekawe, przypominajac trzy lata p6Zniej w La Scali to dzielo, wykonano juz owa pa-
ryska wersje.
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loneg — jakby szukajac swojego miejsca scenicznego, wszedzie bez powodzenia,
ale i bez wsparcia Verdiego, ktory nie podjat zadnej préby ratowania jej przez
przerdbki. Jak sugeruje Piotr Kaminski, powodem niepowodzenia artystyczne-
go tej opery bylo ,formalne i stylistyczne nieporozumienie miedzy kompozyto-
rem i librecistg’, ktérym byt Salvatore Cammarano oraz to, ze ,Cammarano nie
mial zwyczaju dawac¢ soba pomiatac jak Piave™. Istotnie, w wielu przypadkach
gléwna przyczyna fiaska bylo niedopasowanie libretta i opracowania muzycz-
nego, ale wydaje sie, ze argument stabego libretta jest jednak naduzywany’.
Réwnie czesto, jesli nie czesciej, powodem byla zla dystrybucja $piewakéw lub
inne kontekstowe okolicznosci. Ale naturalnie bywalo i tak, ze zty odbiér dziela
szedl w parze z niezadowoleniem samego kompozytora i wtedy Verdi godzit
sie z porazka (i to jest wlasnie chyba przypadek Alziry; podobnie rzecz si¢ mia-
ta ze Zbdjcami napisanymi dla Londynu czy Korsarzem stworzonym dla Trie-
stu). Warto zwrdci¢ uwage na ten interesujacy element ekonomii artystycznej
kompozytora, ktéry ewidentnie zakladat, ze wsréd dziel, ktére tworzy, musza
znalez¢ si¢ niepowodzenia i niezawodnie rozpoznawatl te, ktére byly nimi rze-
czywiscie, a nie tylko w oczach jemu wspoélczesnych (zadna z trzech wymie-
nionych oper — Alzira, Zbdjcy, Korsarz — nie doznala przeciez pdzniejszej wy-
raznej rehabilitacji). Zgoda na nieuchronnos¢ takich ,wypadkéw przy pracy’,
nawet na etapie pelnego rozkwitu sil twoérczych, jest zdecydowanie sprzeczna
z ideg rozwoju organicznego talentu®, ale znajduje, jak mi sie zdaje, potwier-
dzenie w praktyce artystycznej. Po prostu ,niekiedy i Homer drzemie™, i Verdi
najwyrazniej mial tego $wiadomos¢.

Innego jeszcze typu przypadkiem jest Makbet (1847), ktéry, cho¢ przyjety
calkiem zyczliwie, zostal przez Verdiego udoskonalony z okazji paryskiej pre-
miery w 1865 roku, a potem zmieniony na uzytek Mediolanu w roku 1874'.
Ten casus autokorekty aktualizujacej jest nieco odmienny od Oberta, ktérego
Verdi wygladzal ze spektaklu na spektakl. Wéwczas byl to zapal debiutanta
odkrywajacego coraz to nowe mozliwosci. Nowy Makbet byt dzietem uznane-
go mistrza, ktéry korygujac wczeéniejsze wersje, nie tylko dostosowywal je do
odmiennych czaséw i odmiennej sceny, ale takze prowadzit artystyczny dialog
z samym soba. Analogiczna motywacje znajdujemy réwniez w pracy nad Don

¢ P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, Krakéw 2015, s. 1614.

7 Por. artykul Anny Wypych-Gawroniskiej w niniejszym tomie.

8 Zob. tekst Elzbiety Nowickiej w niniejszym tomie.

° ,quandoque bonus dormitat Homerus’, Horacy, Ars poetica, w. 359.
10 P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, op. cit., s. 1614.
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Carlosem, cho¢ podniesiong, ze tak powiem, do potegi czwartej, jako ze dzielo
istnieje de facto w czterech wersjach.

Historia korekt dokonywanych przez Verdiego w réznych dzielach i na r6z-
nych etapach kariery jak w soczewce ukazuje specyfike uwarunkowan kultury
XIX wieku, kiedy produkcje operowe podporzadkowane byly prawom rynku
teatralnego a nie, jak obecnie, mecenatu panstwowego lub, rzadziej, prywat-
nego. Presja rentowno$ci przedsiewziecia sktaniata artystéw do podejmowania
coraz to nowych wysitkéw, czemu zawdzieczamy bogaty repertuar teatru mu-
zycznego z tamtego okresu. Zarazem taki uklad relacji miedzy autorem a pu-
bliczno$cia uwidacznial to, co w ramach niniejszego artykutu ma zilustrowa¢
przyklad Boccanegry, a mianowicie polaczenie celowosci publicznej i prywat-
nej, czyli dazenia do doraznego sukcesu opery jednoczesnie z dazeniem do po-
czucia artystycznego samospelnienia.

Warte, jak sie¢ wydaje, podkreslenia jest to, ze opera ma, w poréwnaniu do
innych sztuk, wyjatkowo duzy potencjal korekcyjny. W domenie samej muzy-
ki lub literatury wersje poprawione oczywiscie rowniez istnieja, lecz spotyka
si¢ je rzadziej. Zlozonos¢ spektaklu operowego, mnogos¢ czynnikéw sktadaja-
cych sie na jego ostateczny ksztalt, a takze performatywna natura powoduja,
ze otwiera sie znaczenie wigksza przestrzen dla jego rewizji. Cytowany juz na
wstepie Markiewicz zwracal uwage, ze i w domenie literatury dokonujemy za-
zwyczaj, cho¢ nie zawsze $§wiadomie, wartosciujacej dezintegracji, zwracajac
uwage na mniej i bardziej udane poziomy dziela'’. Ale ta wielowarstwowo$¢
jest takze zasadnicza trudnoscia we wskazaniu powodéw sukcesu lub porazki,
zwlaszcza ze integracja tych warstw nie dokonuje si¢ przeciez na zasadzie ich
prostej sumy, lecz osmozy, ktéra mozna poréwnac¢ do procesu alchemicznego.
Alchemia dzieta operowego jest szczegélnie zlozona, ale tym samym bardziej
obiecujaca — mozna mie¢ nadzieje, ze modyfikacja jednego sktadnika podziata
uzdrawiajaco na cala reszte.

Simon Boccanegra jest o tyle interesujacym przypadkiem, Ze jego wystawie-
nie mozna potraktowac jako moment przesilenia kariery Verdiego. Niepowo-
dzenie prapremiery (w La Fenice w 1857 roku) tym réznito sie od wcze$niej-
szych rozczarowan, ze przyszto po pasmie sukcesow i rosnacej stawy — po zlotej
passie lat piec¢dziesiatych, ktéra nie zachwial wzgledny i chwilowy (bo spowo-
dowany gléwnie niefortunna obsada) falstart Traviaty'>. Verdi jednak, wier-

11 H. Markiewicz, Wartosci i oceny..., op. cit., s. 334—335.
12 W gléwnych rolach wystepowali: Fanny Salvini-Donatelli, Lodovico Graziani i Felice
Varesi. Epizod ten mozna potraktowa¢ jako glose do artykulu Hanny Kiciniskiej w niniejszym
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ny swojej zasadzie walki o dzielo, w ktore wierzyl, zaproponowat przerobiona
partyture teatrowi w Reggio Emilia, a nastepnie w Neapolu i w Rzymie, gdzie
sprawy potoczyly sie lepiej (m.in. dlatego, ze kompozytor osobiscie nadzorowal
te spektakle) i wydawalo sig, ze problem zostal rozwiazany. Kiedy jednak dwa
lata po premierze, w 1859 roku wystawiono opere w Mediolanie, przyjecie byto
znowu bardzo zte, podobnie we Florencji i od tej pory Boccanegra zdawat sie
pogrzebany na dobre, zwlaszcza Ze nastepnym utworom zgotowano mile przy-
jecie — sukces Arolda, przerobionego ze Stiffelia, byl wprawdzie krétki, ale za to
intensywny, a Bal maskowy, Moc przeznaczenia i Aida zdawaly sie dowodzi¢,
ze Boccanegra byl chwilowym lapsusem i prawie sze$¢dziesiecioletni kompo-
zytor zakonczy swoja kariere w chwale Aidy (1871). Verdi istotnie coraz cze-
$ciej wspominal o porzuceniu twérczosci i cho¢ ciagle jeszcze przerabial Don
Carlosa (1872-1882-1884), zdawalo sig, ze rzeczywiscie zanurza si¢ raczej
w atmosfere Requiem (komponowanego w latach 1873-1874) niz nowego dzie-
fa scenicznego. Utrzymanie jego aktywnosci tworczej w tym okresie, a w rezul-
tacie powstanie dwéch ostatnich i najwiekszych oper Verdiego zawdzieczamy
wydawcy — Giulio Ricordiemu, ktéry niestrudzenie zabiegal o nowe lub od-
nowione dzieta (kierujac sie oczywiscie wltasnym interesem, w tym przypadku
szczesliwie zbieznym z interesem Sztuki i samego kompozytora).

Czesto cytuje si¢ stowa Verdiego, ktérymi zareagowal na przyjecie pre-
miery Boccanegry w 1857 roku w Mediolanie: ,,Boccanegra poniést w Wenecji
kleske niemal tak wielka jak Traviata. Myslatem, ze stworzytem cos$ wartoscio-
wego, ale wyglada na to, ze si¢ mylitem”*. Stowa te jednak w czasie, gdy Tra-
viata byla juz dzietem zaakceptowanym przez publicznosé¢, trudno jest bra¢
dostownie. Wydaje sie, ze kompozytor, tworzac te analogie, mogt tez wskazy-
wac przede wszystkim na podobna przyczyne niepowodzenia: nieodpowiednia
obsade. To przekonanie widac tez w jego pdzniejszych wypowiedziach, kiedy,
naklaniany przez Ricordiego do ponownego wzigcia na warsztat Boccanegry,
w pierwszej kolejnosci troszczy si¢ o dobdr $piewakéw, w drugiej zas dopiero

tomie, bowiem na odbiorze stworzonej przez Salvini-Donatelli kreacji umierajacej na gruzli-
ce Violetty niekorzystnie zawazyla nazbyt imponujaca postura $piewaczki. Verdi od razu po
premierze domyslal sie przyczyn niepowodzenia: , Traviata, wczoraj wieczorem, fiasco. Wina
moja czy $§piewakow? Czas osadzi” / ,La Traviata, ieri sera, fiasco. La colpa & mia o dei cantan-
ti ?2... Il tempo giudichera”; cyt. za: A. Capri, Verdi; Uomo e Artista, con una copiosa antologia
dellepistolario verdiano, Milano 1939, s. 120.

13 « Il Boccanegra ha fatto a Venezia un fiasco quasi altrettanto grande che quello della
Traviata. Credevo d’aver fatto qualche cosa di possibile, ma pare che mi sia ingannato”; cyt.
za: A. Capri, Verdi; Uomo e Artista..., op. cit., s. 121.
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o kogos do przeredagowania libretta. Nawet w poczatkowym mysleniu o tej
operze poziom werbalny zajmuje Verdiego mniej niz kwestie wykonawcze, cze-
go dowodzi tryb pracy nad tekstem. Znany jest tez jego uzytkowy stosunek
do wysitkéw tworczych Francesca Marii Piavego, ktérym istotnie, jak to ujat
Kaminski, nieco pomiatal, ale w przypadku Boccanegry owo upodrzednienie
wysitku librecisty osiagnelo pewne ekstremum. Mianowicie Piave przygotowat
przerébke sztuki Antonia Garcii Gutiérreza, poniewaz jednak nie stawil sie
w wyznaczonym przez kompozytora terminie w Santa Agata, zeby skonczy¢
dzieto, Verdi bezceremonialnie odwotat sie do pomocy innego autora, ktérego
mial pod reka, i oddat tekst do wykonczenia Giuseppe Montanellemu, po czym
oznajmil Piavemu, ze po tych zmianach , dzielo jest takie, jak ma by¢” i ze Piave
moze sie¢ ewentualnie pod nim podpisa¢ lub nie, wedle uznania*. Spowodo-
walo to na pewien czas niemile napiecie miedzy maestrem i jego oddanym
wspolpracownikiem. Verdi zasadniczo wyznawal zasade, ze kompozytor ma
pelna wladze nad stowem libretta, a w przypadku Boccanegry doszedt jeszcze
jeden interesujacy watek: otdz postrzegal te opere jako szczegdlnie zalezna od
dopetnienia wykonawczego. Wyrazil to wprost w liscie do Ricordiego, kiedy
jeszcze opedzal sie od mysli o przerobieniu Boccanegry:

[...] ta opera ma grzech pierworodny i z trudem znajdziemy wode, zeby ja ochrzcic.
Pamietasz, jak dziesie¢ lat temu przybyles [...] z propozycja, abym zajal sie Boccane-
grg dla La Scali? Nie, odpowiedziatem, Moc przeznaczenia jest lepsza! Nie mylitem sie
zbytnio. Boccanegrze brak Teatralnosci. W Mocy role sa zrobione; w Boccanegrze sa do
zrobienia. Dlatego przede wszystkim potrzeba znakomitych aktoréw?>.

Ta wypowiedz ukazuje dobitnie, ze nawet w obrebie tej samej estetyki i tych
samych realiéw kulturowych nie mozna wszystkich dziel operowych — i ich
fortunnosci — mierzy¢ ta sama miara. Utwory tego samego autora tez réznia
sie celowoscia.

Nowe podejscie do Boccanegry uwzglednialo oczywiscie tez korekty libret-
ta i do tego celu zostal wybrany Arrigo Boito. Verdi zetknal sie z nim na planie

14 H. Busch, Introduction, w: Verdi’s ,Otello” and ,Simon Boccanegra” in letters and docu-
ments, red., przekl. H. Busch, Oxford 1988, s. XXXIV.

5 @. Verdj, list do G. Ricordiego, z 2 grudnia 1880 roku, w: Carteggio Verdi-Ricordi, 1880-
1881, red. P. Petrobelli, M. di Gregorio Casati, C.M. Mossa, Parma 1988, s. 84: ,[...] questopera
ha un peccato originale, e difficilmente troveremo acqua per battezzarla. Vi ricordate che dieci
anni fa voi veniste [...] e proponeste di occuparmi per la Scala di Boccanegra ? No ; risposi, & me-
glio la Forza del Destino ! Non mi sono sbagliato troppo. Il Boccanegra manca di Teatralita! Nella
Forza le parti sono fatte; nel Boccanegra sono tutte a farsi. Quindi grandi attori prima di tutto”.
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artystycznym po raz pierwszy w roku 1862, kiedy Boito napisal stowa do jego
Hymnu narodow na wystawe miedzynarodowa w Paryzu. Verdi byl swiadom,
ze Boito jest zafascynowany koncepcjami dramaturgicznymi Richarda Wag-
nera i dodawal, ze nie widzi w tym nic ztego, poki podziw nie przeradza sie
w nasladownictwo'®. PézZniejsze lata jednak przyniosly miedzy nimi pewne
napiecie, poniewaz Boito, wowczas aktywny w §rodowisku scapigliatury, czyli
wloskiej cyganerii, opublikowat wiersz Oda do sztuki wioskiej, w ktérym zna-
lazly sie niepokojace stowa, gloszace konieczno$¢ oczyszczenia oltarza owej
sztuki, ktdry jest ,ubrudzony jak $ciana lupanaru” (,quell’altar bruttato come
un muro / Di lupanare”)”. Czy uwazal réwniez Verdiego za winnego tego za-
brudzenia? Listy wskazuja, ze Verdi przez jakis czas dopuszczal te mysl. Ale pi-
sma muzyczne Boita z tego okresu (dokladnie z 1864 roku) dowodzg, Ze tak nie
bylo. Zawieraja natomiast interesujacy passus, ukazujacy, ze mial on doskonala
swiadomos$¢ podwojnej celowosci sztuki, ktorg wspieral autorytetem Verdiego:

»Irzeba patrzy¢ zezem” — powiedzial Verdi, piszac Lombardczykow. ,Irzeba patrzeé
zezem, jednym okiem na publicznos¢, drugim na sztuke” To bylo odwazne stwierdze-
nie w tamtym czasie, gdyz bylo wielu, ktérzy patrzyli obojgiem oczu na publiczno$é, co
bylo szkodliwe dla wzroku i troche takze dla sztuki'®.

Inicjatorem wspdlpracy miedzy Boitem i Verdim byl, jak wiadomo, Ricordi.
Prébowat réznych sposobdw, zeby ich polaczy¢ — pierwszym byto wspdlne ich
zainteresowanie dla postaci Nerona (ostatecznie stal sie on bohaterem ostat-
niej opery Boita). Nastepnie Ricordi przeslal Verdiemu poprawionego Mefis-
tofelesa. Kolejnym krokiem byto przestanie w 1879 roku szkicu libretta Otella
przygotowanego przez Boita — i tym gestem trafil Ricordi w najscislej taczacy
obu artystéw obszar, mianowicie fascynacje Szekspirem.

Zwyklo sie twierdzi¢, ze zlecona Boicie rewizja Boccanegry miata by¢ rodza-
jem testu dla librecisty, probnej wspélpracy przed przystapieniem do opraco-
wania ,na serio” tekstu nowego dziela — Otella. I tak, i nie. Z jednej strony ramy
projektu Otella zrodzily si¢ w tym samym czasie, co pomyst ponownej redakcji
Boccanegry (1879). Z drugiej strony — jak na to wskazuje zachowana korespon-
dencja — Verdi zachowywal dlugo pewna powsciagliwos$¢ w stosunku do szeks-

16 H. Busch, Introduction, op. cit., s. XXX.

17 Ibidem.

8 Cyt. za: ibidem, s. XXXI (tlumaczenie z przekladu angielskiego: ,One must squint, lo-
oking with one eye at the public, with the other at art. This was a bold statement at that time, for
there were many looking with both eyes at the public, which is pernicious to the eyesight, and
a little bit also to art”).
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pirowskiego projektu, nazywanego kryptonimem ,czekolada” Zajal ostrozne
stanowisko, pozwalajace mu wycofac sig, gdyby co$ — np. wspolpraca z Boitem —
sie nie uktadato. Tak czy inaczej, mamy do czynienia z ciekawym przypadkiem,
kiedy praca nad nowym dzietem, i to dzietem znaczaco ré6znym od poprzednie-
go, jakim jest Otello — byla stowarzyszona z praca nad odzyskaniem dziela na-
znaczonego porazka. Dotyczy to nie tylko Verdiego, ale i Boita — przypomnijmy,
ze przeciez w tym samym okresie przygotowywal poprawiona wersje swojego
niefortunnego Mefistofelesa®. Zreszta losy takze tej opery ukazuja szczegélnie
wyraznie, jak niekiedy tworca sukcesu dziela i niejako jego promotorem jest cha-
ryzmatyczny $piewak, poniewaz obecnos¢ sceniczna Mefistofelesa w wieku XX
by¢ moze nie bylaby tak intensywna, gdyby w nim nie §piewal Fiodor Szalapin.

Te dwa cienie niepowodzenia — Mefistofeles i Boccanegra — byly oczywiscie
niewspéimierne. Boito wlasciwie mogl tylko zyskac, kiedy, jak to ujat po jego
$mierci Busoni, ,oddat sie do dyspozycji patriarchy Verdiego™. Ale dla Verdiego
bylo to ryzyko: ryzyko nowego dzieta po dluzszej przerwie, ryzyko starzejace-
go sie, slynnego artysty, ktéry stawia na szali wypracowana przez lata renome
i modyfikuje swoje srodki artystycznego wyrazu w cieniu nowej, wagnerowskiej
estetyki. Co wiecej, podejmujac to ryzyko, podjat wspolprace z przedstawicielem
nowego pokolenia, jeszcze niedawno sytuowanym po stronie krytykdéw estetyki,
w ramach ktérej Verdi zbudowal swoja dotychczasowa kariere. Jednak siegnat
tez po dzielo, w ktérego potencjat wierzyl, o ktérym pisal do syna Ricordiego po
nieudanym spektaklu w Mediolanie w 1859 roku, ze jego zdaniem Boccanegra
nie jest gorszy od wielu fortunniejszych oper, lecz wymaga bardziej wyrafinowa-
nego wykonania i publicznosci, ktéra ,,chce stucha¢”.

Ze swojej strony Boito zglaszal watpliwosci co do sensownosci przerdbki
Boccanegry, postugujac sie stynnym (dzieki czestemu cytowaniu) poréwna-
niem do stolika:

Nasze zadanie, mdj Mistrzu, jest trudne. Dramat, nad ktérym pracujemy, jest jak stot,
ktory sie chwieje, ale nie wiadomo, ktéra noga jest przyczyna, i co by nie zrobi¢, aby go
ustabilizowad, nadal si¢ chwieje?.

19 W 1868 roku miala miejsce nieudana premiera Mefistofelesa w La Scali, a w 1875 — po-
wodzenie w Bolonii.

2 H. Busch, Introduction, op. cit., s. XXIX.

2 Tbidem, s. XXXV-XXXVIL

2 A. Boito, list do G. Verdiego z 8 grudnia 1880 roku, w: Carteggio Verdi-Boito, red. M. Me-
dici, M. Conati, t. 1, Parma 1978, s. 11: ,pracujemy, jest jak stol, ktdry sie chwieje, ale nie wiado-
mo, ktdéra noga jest przyczyna, i co by nie zrobi¢, aby go ustabilizowa¢, nadal si¢ chwieje”.
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W zakonczeniu tego listu prosi o odniesienie si¢ do przedstawionych w nim
propozycji poprawek lub o decyzje o porzuceniu projektu, na co najwyrazniej
troche liczyl. I otrzymuje niezwykle interesujaca odpowiedz Verdiego, kto-
ry wprawdzie dlugo kazal si¢ namawia¢ na reanimacje Boccanegry, ale kiedy
to juz zrobil, podszed! do tego zadania ze swada — pozwole sobie tak powie-
dzie¢ — starego wygi teatralnego. Napisal bowiem tak:

Pana krytyka jest stuszna, ale Pan, pochloniety przez bardziej wzniosle prace, majac
w glowie Otella, jest zapatrzony w doskonato$¢ niemozliwa tu do osiagniecia. Ja pa-
trze nizej i jestem wiekszym optymista, nie rozpaczam. Przyznaje, ze stdl sie chwieje,
ale po dopasowaniu niektérych nég, mysle, ze bedzie mégt stac®.

Ta wypowiedz po raz kolejny dowodzi, ze Verdi, jak to ujat Boito, zawsze
patrzyl jednym okiem na publiczno$¢, drugim na sztuke. I chociaz nie ulega
watpliwosci istnienie w jego twérczosci planu §wiadomego rozwoju artystycz-
nego, ktéry pod koniec zycia zaowocowal szczegélnie imponujacymi dzietami,
to jednak zazwyczaj teleologia publiczna byla na pierwszym miejscu. Podsu-
mowat to w liScie do Ricordiego, wyrazajac zadowolenie z serii udanych spek-
takli nowego Boccanegry i formulujac praktyczne, a zarazem proste kryterium
oceny sukcesu lub porazki utworu operowego, ktére — niezaleznie od warto-
$ciowania utworu na réznych etapach jego pamieci kulturowej — powinno by¢
brane pod uwage réwniez, a moze nawet przede wszystkim, w czasach instytu-
cjonalnego patronatu artystycznego:

Jesli wiele ludzi przychodzi do teatru, to znaczy, ze Publicznos¢ jest zainteresowana
Spektaklem. Jesli jest zainteresowana przedstawieniem, oznacza to, Ze praca ma war-
to$¢. Taki jest cel!™

2 Q. Verdi, list do A. Boita z 11 XII 1880, w: Carteggio Verdi-Boito, op. cit., s. 13: ,Le sue
critiche son giuste, ma Ella ingolfata in lavori piu elevati, ed avendo in mente Otello, mira ad una
perfezione che qui sarebbe impossibile raggiungere [podkr. I.P]. Io guardo pit in basso, e, pit
ottimista di Lei, non dispero. Convengo che il tavol. € zoppo, ma, aggiustando qualche gamba,
credo, potra reggersi”.

2 Q. Verdi, list z 14 kwietnia 1881 roku do Giulia Ricordiego, w: Carteggio Verdi-Ricordi,
op. cit., s. 152: ,,Se va molta gente in teatro vuol dire che il Pubblico s’interessa allo Spettacolo. Se
s'interessa allo spettacolo vuol dire che il lavoro Vale. Ecco lo scopo!”
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Iwona Puchalska, “Perfection impossible to achieve here”: The case of Simon
Boccanegra (Giuseppe Verdi — Francesco Maria Piave — Arrigo Boito)

The article analyses the history of the creation of the opera Simon Boccanegra as a rep-
resentative case of a work initially considered unsuccessful. This assessment (at a certain
stage of its existence) was influenced by several dimensions: authorial, generational, and
reception-related. As a work with a second, “revised” version, it serves as an example of
strategies aimed at aligning the composer’s artistic horizon with that of the audience. As
a piece with a libretto by two writers from different generations and aesthetic backgrounds,
it provides excellent analytical material for examining the interplay between the libretto
and the musical composition of an opera. Finally, from an authorial perspective, it reflects
creative courage, expressed in the ability to self-correct and the willingness to undertake
artistic effort to adapt to new trends and update one’s aesthetic worldview.

Keywords: Giuseppe Verdi, Francesco Maria Piave, Arrigo Boito, operatic aesthetics, opera
criticism, creative process
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Nieudane, niezauwazone

Czy niezrozumiane?

Harmonie poetyckie i religijne
Franza Liszta z 1835 roku

| poezja Alphonse’a de Lamartine’a

Preludium

Nieco na przekér podtytutowi tego fragmentu artykutu zaczne od korica histo-
rii utworu, ktéry znalazt si¢ w centrum mojej refleksji. W 1853 roku Franz Liszt
publikuje programowy', wielowarstwowy cykl dziesieciu utworéw fortepiano-
wych zatytutowany Harmonies poétiques et religieuses, dla catosci ktérego pro-
gram stanowi nadrzedny tytul, zaczerpniety z poetyckiego cyklu Alphonse’a de
Lamartine’a. Natomiast kazde z ogniw ma swoj wlasny tytul, najczesciej odsy-
lajacy do konkretnego wiersza Lamartine’a ze wspomnianego cyklu poetyckie-
go lub do modlitw. Wiekszo$¢ z tych utworéw ma dodatkowy program, bedacy
cytatem poetyckim, niektére maja tekst rozpisany nad pieciolinia. Niekiedy
wszystkie te elementy wystepuja w réznych konfiguracjach w jednym utwo-

! Gatunek muzyki instrumentalnej, w ktdrej program (tytul, motto, cytat lub komentarz
literacki) stanowi integralna cze$¢ dzieta, bez ktérej muzyka ta nie powinna by¢ analizowana.

Gamrat M., Nieudane, niezauwazone czy niezrozumiane? Harmonie poetyckie i religijne Franza Liszta z 1835 roku
i poezia Alphonse’a Lamartine‘a, w: Dzieto nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan
2026, s. 231-251. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.15. Open Access chapter, distrib-
uted under the terms of the CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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rze. Co wiecej, zastosowane $rodki muzyczne podazaja za programem i doda-
ja kolejne warstwy znaczeniowe. Szczegélna role, analogiczna do zapozyczen
poetyckich, odgrywaja cytaty muzyczne z innych utwordw i z poszczegélnych
ogniw cyklu. Interteksty te mozna by nazwac zewnetrznymi i wewnetrznymi?
Dlaczego zaczynam od tych informacji w kontekscie Harmonies poétiques et
religieuses Liszta z 1835 roku i jak taczy sie to z jakkolwiek rozumiana kategoria
dzieta nieudanego? Dziela w jakis sposéb wadliwego, odrzuconego, ktdre nie
znalazlo miejsca w kanonie lub trafilo do obszaru zawiedzionych oczekiwan,
co niekoniecznie powinno definiowa¢ jego udatnos¢. Historia niejednokrot-
nie pokazatla, ze takie dzieto moglo by¢ fundamentalne dla norwidowskiego
»péznego wnuka” i mie¢ niebagatelne znaczenie w procesie rozwoju koncepcji
estetycznych, rozumienia sztuki czy powstania nowych form artystycznych.
Zatem dlaczego? Elementem kierujagcym uwage w strone refleksji na te-
mat tego, czy pierwsze lisztowskie Harmonie byly dzietem udanym czy nie,
jest Przedmowa do wspomnianego powyzej cyklu fortepianowego z 1853 roku.
A wlasciwie komentarz dodany do tego elementu przejetego z pierwszej wersji
utworu. Co6z jednak pisze kompozytor w owym komentarzu, dorzuconym po
latach do przedmowy obecnej juz w pierwszej wersji utworu? Otéz wyjasnia,
ze owa wydana niemal dwadzie$cia lat wczesniej publikacja byla mlodziencza
pomytka, ktéra autor poprawil i umiescit w nowym kontekscie, z nowym ty-
tulem — Pensée des morts: ,Fragment tego zbioru zostal opublikowany kilka
lat temu zbyt pochopnie, przez nieuwage. Autor wypiera si¢ dzi§ catkowicie
tego wydania pod wieloma wzgledami okrojonego i wadliwego, zastepujac je
tym samym fragmentem na poczatku czwartej Harmonii «Pensée des Morts»
ze zmianami, ktérych wymagal™. Spéjrzmy zatem, co to za utwoér i co w nim
jest tak ,wadliwego’, ze kompozytor niemal przeprasza za ten btad mlodosci.
I czy rzeczywiscie kompozycja ta stanowila przeoczenie badz grzech nieuwagi.

2 Szczego6lowo program tego cyklu analizuje w rozdziale Harmonies poétiques et religieuses
(1853) w czesci IV ksiazki M. Gamrat, Muzyka fortepianowa Franza Liszta z lat 1835-1855
w kontekscie idei correspondance des arts, Warszawa 2014, s. 203-210; natomiast same kom-
pozycie omawiam w rozdziale Harmonies poétiques et religieuses (1853) z czesici V tej ksiazki,
5. 262-279.

3 F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses, w: idem, Verschiedene Zyklische Werke I,
red. I. Sulyok, I. Mez6, Budapest 1981, s. 30: ,Un fragment de ce recueil avait été publié, il y a qu-
elques années, par une inadvertance trop empressée. L'auteur désavoue aujourd’hui complete-
ment cette édition tronquée et fautive a tant d’égards en remplagant le méme fragment au com-
mencement de la 4e Harmonie «Pensée des Morts» avec les changements qu’il exigeait”. Jesli nie
zaznaczono inaczej — tlumaczenie wlasne.
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Zrédta poetyckie: Alphonse de Lamartine
i jego Harmonies poétiques et religieuses (1830)

Zatrzymajmy si¢ najpierw przy Harmoniach Lamartine’a bez ktérych nie by-
Yoby Harmonii Liszta, stanowiacych jedna z pierwszych préb polaczenia po-
ezji z muzyka i jej odnowy poprzez zwiazek z mowa wiazana i szerzej — z in-
nymi sztukami*. Poeta w swoim zbiorku o ewidentnych cechach muzycznych
przelamuje reguly swojej ars, a jednoczesnie siega do tradycji, co stalo si¢ jego
znakiem rozpoznawczym od czaséw Méditations poétiques z 1820 roku, ktére
stanowily punkt zwrotny dla poezji, a przez nia dla calej sztuki francuskiej. Naj-
wymowniej okreslif to Charles Nodier w przedmowie do (oficjalnie) jedenaste-
go wydania®, stwierdzajac, ze wraz z tym zbiorem nadeszla ,nowa era w historii
wyobrazni i geniuszu™.

Dlaczego lamartinowskie Medytacje byly tak wazne, uznawane wrecz za
fundament francuskiego liryzmu’, sprzedane w tysigcach egzemplarzy®? Po raz
pierwszy bowiem pojawily sie w nich wiersze bardzo osobiste, wyraznie akcen-
tujace ,ja” liryczne, prezentujace wrazliwo$¢ i glebokie emocje podmiotu, a tak-
ze — co niezwykle wazne — méwiace o milosci w sposéb nieznany we Francji od
czasow nasladowcdw Petrarki z XVI wieku. Znikneli antyczni bogowie i bohate-
rowie, jak post factum pisal poeta: ,bylem pierwszym, ktéry sprowadzil poezje

* Zob. M. Gamrat, Muzyka fortepianowa Franza Liszta, op. cit., s. 145—146 oraz eadem,
Franz Liszt’s Songs for Voice and Piano. The Composer’s Approach to Poetry and Music, przel.
T. Zymer, Boston—Leiden 2023, s. 2—4.

> Dzigkuje dr Marcie Sukiennickiej za zwr6cenie mojej uwagi na niecigglo$¢ numeracji ko-
lejnych wydan, ktére w celach reklamowych byly podawane z przeskokiem o kilka numeréw,
np. po drugim wydaniu pojawia sie reklama wydania 6smego, co zauwazyl juz Martyn Lyons
(zob. Le Triomphe du livre. Une histoire sociologique de la lecture dans la France du XIXe siécle,
1987), a teraz ponowne stalo si¢ to przedmiotem zainteresowania badaczy; zob. S.A. Caretti,
M. Le Bail, C. Raulet-Marcel, M. Sukiennicka, Introduction. ,Lannée 1824 fera époque dans notre
littérature” / Introduction. ,The year 1824 will mark our literature era”, ,Cahiers d’études nodiéri-
stes” 2025, nr 14, s. 13.

¢ Ch. Nodier, Préface, w: A. de Lamartine, Méditations poétiques. Nouvelles méditations
poétiques, red. A. Loiseleur, Paris 2011 (wyd. 1, 1820), s. 496: ,une nouvelle ére dans I'histoire de
I'imagination et du génie”.

7 Zob. E. Pinon, Lueurs du doute dans les ,Méditations poétiques”, w: Lamartine ou la vie
lyrique, red. A. Foglia, L. Zimmermann, Paris 2018, s. 91-106.

8 Zob. D. Dupart, Léloquence immatérielle et Lamartine, w: La production de l'immatériel.
Théories, représentations et pratiques de la culture au XIXe siécle, red. ]J.-Y. Mollier, Ph. Régnier,
A. Vaillant, Saint-Etienne 2008, s. 351-358.
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z Parnasu™. Ich miejsce zajeli zwykli ludzie oraz elementy religii chrzescijanskiej.
Nie zabraklo jednak odwolan do antycznej tradycji, czego wyrazem jest motto do
calego zbiorku ,,Ab Jove principim™ pochodzace z III Bukoliki Wergiliusza. Nie
powinno wiec dziwi¢, na co zwraca uwage Marta Sukiennicka (a co pomijane jest
w innych analizach), ze zbidr ten przepelniony jest elementami przefiltrowanej
przez jezuickie nauczanie retoryki, tak waznej dla francuskiego klasycyzmu*'. Jak
wyjasnia badaczka, ,to ¢wiczenie z retoryki jezuickiej, ktére pod pidrem Lamar-
tine’a stato si¢ ¢wiczeniem duchowym, pozwolito mu wyrazi¢ w poetycki sposéb
dramaturgie jego kryzysow egzystencjalnych, a takze przezwyciezy¢ je, wykorzy-
stujac terapeutyczna moc stowa™?2. Takie polaczenie elementéw nowych i dzie-
dziczonych po poprzednich pokoleniach sprawia, ze zbidr jest spojny i w niezry-
wajacy caltkowicie z tradycja sposéb wprowadza nowe rozwigzania artystyczne,
dzieki czemu zdobyt tak wielka popularnos¢ i oddziatywat tak silnie na kulture
francuska. Ponadto, jak zauwaza Sukiennicka, przywotujac Nodiera, poezja ta
doskonale odpowiadatla oczekiwaniom epoki®.

Pojawia sie¢ w tych wierszach zapowiadana przez Génie du christianisme
(1802) Francois-René de Chateaubrianda gleboka melancholia i religijna kon-
templacyjnos$¢, nature zas podniesiono do rangi jednego z bohateréw poezji.
Poeta natomiast widzial w sobie muzyka', stad by¢ moze teksty te sa tak bardzo
muzyczne, pelne elementéw, ktére mozna by okresli¢ mianem landscape com-
position (lub muzyki natury, tak bliskiej mysli o sztuce dZzwigkéw Gastona Ba-
chelarda'®). W wierszach tych chodzi o skumulowane realne brzmienia przywo-
lywane w wyobrazni czytelnika, np.: brzeczenie owaddw, szum jeziora, szelest
otaczajacychje trzcin, ktére uderzajac w fale, graja swoja ,harmonijna kadencje”
(Le lac), czy jakby$my to dzis okreslili, wyobrazona audiosfere wiersza. Wszyst-

° A. de Lamartine, Premiére préface des Méditations, w: idem, Méditations poétiques...,
op. cit., s. 56: ,,Je suis le premier qui ait fait descendre la poésie du Parnasse”.

10 Idem, (Euvres poétiques completes, red. M.-F. Guyard, Paris 1963, s. 1.

11 Zob. M. Sukiennicka, La rhétorique au cceur du romantisme: ,,Méditations poétiques”
dAlphonse de Lamartine, ,Rhetorik” 2023, t. 42, nr 1, s. 34.

12 Ibidem, s. 35: ,,cet exercice de rhétorique jésuite qui devient sous la plume de Lamartine
un exercice spirituel, lui a permis d’exprimer poétiquement la dramaturgie de ses crises existen-
tielles, ainsi que de les surmonter, en faveur du pouvoir thérapeutique de la parole”.

13 Zob. ibidem, s. 40.

14 Zob. np. A. de Lamartine, Lisolement, commentaire, w: idem, Méditations poétiques...,
op. cit., s. 75.

15 Zob. G. Bachelard, La poétique de lespace, Paris 1957; idem, Le droit de réver, Paris 1970;
M.-P. Lassus, Gaston Bachelard musician. Une philosophie des silences et des timbres, Villeneuve
d’Ascq 2020.
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kie te efekty wzmacnia stosowana przez poete terminologia muzyczna, nada-
jaca poezji nieco bardziej ,profesjonalne” brzmienie. Warto tez dodaé, ze na
ekspresje i poniekad brzmieniowo$¢ tych wierszy ma rowniez wplyw niezwykle
bogata interpunkcja, ktéra poeta stosuje jako dynamizujacy $rodek artystyczny.

Te rozwigzania artystyczne i uwiklania muzyczne rozwija poeta jeszcze wy-
razniej w opublikowanym dziesiec¢ lat p6zniej cyklu Harmonies poétiques et re-
ligieuses (cho¢ nie rezygnuje zupelnie z elementéw retorycznych i klasycznych,
jak choc¢by przez zastosowanie gatunkéw, tj. elegia, hymn, kantata czy oda).
W zbiorze tym terminy muzyczne maja znaczenie réwniez ekspresywne, pote-
gujace brzmieniowo obraz poetycki i zwiazane z nim emocje (kadencja, akord,
aria, koncert), za$ instrumenty muzyczne wystepuja jako symbole poetyc-
kie (lira, harfa'®). Muzyczno$¢ zbioru podkresla rowniez motto zaczerpniete
z Ksiggi Psalméw: ,Cantate Domino canticum novum: cantate Domino omnis
terra... Quia mirabilia fecit”” (psalmy XCV oraz XCVII). Lamartine uzywa
metafor zwigzanych z muzyka, takich jak ,ocean brzmienia™® i przywotuje re-
alne dzwieki (m.in. $piew chéru, szum strumienia czy poranny $piew ptakéw
w Invocation jako hymn na cze$¢ budzacego sie dnia), a jak pisze Aurélie Loise-
leur, lamartinowska orkiestra, ktora sklada sie z ,liry, harfy, smyczkéw, glosu,
$piewu, ptakow’, jest wszechobecna®. Dodaje do tego liczne efekty dzwigko-
nasladowcze, a na pierwszy plan wysuwa element brzmieniowy, dominujacy
niekiedy nad sensem i logika, za co zbidr ten byl krytykowany (nie do kornca
zrozumiane nowatorstwo)®. I pod tym wzgledem muzyczno$¢ tego zbioru jest
wyjatkowa jak na ten czas — eksperyment z brzmieniem dominujacym nad lo-
gika to, wydawaloby sieg, specyfika poezji XX wieku (a to niejedyna romantycz-
na, przypominajaca XX wiek awangarda, sp6jrzmy chociaz na eksperyment
z ukladem tekstu i jego warstwa brzmieniowa w Histoire du roi de Bohéme et
de ses sept chdteaux Nodiera, rowniez z 1830 roku). Nie bez powodu Lamar-
tine’a nazywa sie niekiedy poeta dZzwieku lub jakosci dzwiekowych, a opinie
te najlepiej odzwierciedla tytul artykulu Jeana-Partice’a Courtois: Lamartine
poéte sonore*,

16 Zob. A. de Lamartine, Invocation, w: idem, (Euvres poétiques complétes, op. cit., s. 291-295.

7 1dem, (Euvres poétiques complétes, op. cit., s. 289.

8 Idem, Hymne du matin, w: idem, (Euvres poétiques complétes, op. cit., s. 301: ,I'Océan
sonore”.

19" A. Loiseleur, Lharmonie selon Lamartine. Utopie d'un lieu commun, Paris, s. 156: ,lyre,
harpe, cordes, voix, chant, oiseau”.

20 7Zob. idem, s. 154—155.

21 Zob. ].P. Courtois, Lamartine poéte sonore, w: Lamartine ou La vie lyrique, op. cit., s. 33—47.
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We wszystkich czterech ksiegach Harmonies Lamartine’a pojawiaja sie
elementy $cisle je spajajace. Mozna wspomnie¢ m.in.: zréznicowany typ wier-
sza (element dos¢ klasyczny, ugruntowany w poezji francuskiej przez kanta-
ty Jeana-Baptiste’a Rousseau®), co przeklada sie na tempo i percepcje tekstu
(naprzemiennie aleksandryn, dziesiecio-, o§mio- lub pieciozgloskowiec), mie-
szanie stylu wysokiego i $redniego, a takze kategorii estetycznych (wznioslos$¢,
elementy idylliczne), stosowanie kontrastow (noc — $wit, precyzyjny opis —
mglista impresja) oraz aluzji muzycznych. Ponadto w dziele tym daje sie za-
uwazy¢ kilka motywéw spajajacych calo$é, m.in.: poezja rozumiana jako $piew,
malarskie opisy przyrody (ogromna rola elementu wizualnego, niekiedy do-
minujacego nad brzmieniowym?), odwotujace sie do zmystu wzroku i stuchu
(r6znorodne wrazenia jednoczace sie w wyobrazni poety i czytelnika, zapew-
niajace bardziej kompleksowy odbidr tekstu). Wystepuja tu réwniez zywio-
ly symbolizujace sily natury czy mgly nadajace tekstom charakter oniryczny
i wzmacniajace przekaz poetycki w jego nieokreslonosci. Innymi motywami
obecnymi w tym cyklu sg: przyroda taczona z béstwem, lazur jako dominujacy
kolor (podobnie jak zéity u Charles’a-Augustina Sainte-Beuve’a, cho¢ tu — jak
dowodzi Jacques Marckert, za Henrim Guilleminem, jest to kolor zwigzany
z niebem i wiara*, co$ wiecej niz element wiazacy poszczegdlne wiersze mie-
dzy sobg), groby oséb bliskich oraz depresyjny nastréj i gleboka samotnos¢,
bedaca jednym z wyznacznikéw tworczosci Lamartine’a?. Podmiot liryczny
zwraca si¢ do béstwa i natury, prowadzi dialog z czytelnikiem, a takze z samym
sobg, co dobrze wpisuje si¢ w wyrazowos¢ tego skomponowanego na wzér bi-
blijnych hymnéw i psalméw cyklu. Dodajmy jednak, ze waznym elementem
jest synkretyzm religijny (chrzescijanstwo, poganstwo, judaizm i wierzenia sta-
rozytnych Grekow), a nawet poréwnania miedzy religiami — z tego wzgledu
dla bardziej ortodoksyjnej publicznosci zbidr ten byl niejednoznaczny, czym
wzburzyl te cze$¢ czytelnikdw poety?.

2 Zob. M. Gamrat, Between Poetry and Music: Delavigne, Lamartine, de Musset and the
Poetic Cantata, ,Nottingham French Studies” 2025, nr 64.1, s. 1-16.

2 Zob. D. Kunz Westerhoff, Vision, imagination, figuration: le regard lamartinien, w: La-
martine ou la vie lyrique, op. cit., s. 11-32.

2 Zob. J. Marckert, Alphonse de Lamartine: du Solitaire au Conseiller du peuple, ,Cahiers
ERTA” 2025, nr 42, s. 40.

% Zob. ibidem, s. 35-53.

% Zob. N. Courtinat, Le ,Voyage en Orient” de Lamartine, journal de voyage et journal in-
time, w: Autour de Lamartine, Journal de voyage, correspondances, témoignages, iconographie,
red. Ch. Croisille, M.-R. Mori, Clermont-Ferrand 2002, s. 22.
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Tu dochodzimy do wyznacznikéw tej poezji, ktére — pod pewnymi zastrze-
zeniami — pozwolily Aurélie Loiseleur dostrzec w lamartinowskiej harmonii
genre poetycki, rodzaj czytelniczego kodu, majacego wpisane w siebie elemen-
ty pozwalajace zdefiniowac i odczyta¢ go. To co$ bez precedensu i — moz-
na rzec — wrecz eksperyment z nowym gatunkiem, ktéry powstal w wyniku
przewarto$ciowania elementéw skltadowych samej poezji. Jak pisze Loiseleur,
poeta odwrdcil hierarchie: ,harmonia do tej pory pozostawala cecha konsty-
tutywna poezji, lecz byla jej podporzadkowana™. Teraz stala si¢ cecha nad-
rzedng, elementem majacym swéj wymiar estetyczny i metafizyczny z okre-
$lonym zasobem tresciowym i — przede wszystkim — afektywnym, cechujacym
sie medytacyjnoscia, bezposrednio$cia i silng subiektywno$cia. Jak deklaruje
poeta w przedmowie do pierwszego wydania: wiersze napisane zostaly tak, jak
byly odczute; to intymne wrazenia dnia powszedniego powiazane z samotno-
$cig, nadzieja, modlitwa, kontemplacja; to ,wiersze prawdziwe, a nie udawane,
w ktérych czu¢ bardziej cztowieka niz poete™®. W przypadku tego cyklu tytut
przekracza funkcje informacyjna, pozwalajac poecie na stworzenie ,gatunku
totalnego” (un genre total)®, ktéry ,potrafi wskaza¢ miejsce wspolne wszyst-
kim ludziom. To jest wlasnie radykalnie nowe: ekshumowac to, co najblizsze,
najbardziej powszechne, najbardziej oczywiste i uczynic samo zZycie jedyng for-
maq okreslajgcag gatunek nazywany harmonig”. To — jak pisze Marius-Francois
Guyard — ,najglebsze mysli i najbardziej zywe uczucia ich autora”; to réwniez
najbardziej dopracowany zbidér poetycki Lamartine’a® i niezwykle popularny
w swoim czasie®.

Trudno zatem si¢ dziwi¢, ze poezja ta szybko znalazla zwolennikéw i kon-
tynuatoréw wsréd mlodszych poetéw, ktérzy odwolywali sie do wprowadzo-
nych w niej nowych rozwiazan (m.in. Victor Hugo, Alfred de Vigny, Emile De-
schamps, Marceline Desbordes-Valmore, Charles-Augustin de Sainte-Beuve,

2 A. Loiseleur, Lharmonie selon Lamartine, op. cit., s. 419: ,’harmonie démurait jusque-la
une qualité constitutive de la poésie mais subordonnée a elle; ici, elle devient premiére”

2 A.de Lamartine, Harmonies poétiques et religieuses, Paris, Gosselin, 1830, s. 1-2: ,poésies
réelles et non feintes, qui sentent moins le poéte que 'homme méme”.

% A. Loiseleur, Lharmonie selon Lamartine, op. cit., s. 420.

% Tbidem, s. 421: ,capable de nommer le lieu commun entre tous les hommes. C'est cela qui
est radicalement nouveau: exhumer le plus proche, le plus commun, le plus évident, et faire de la
vie méme la seule forme spécifiant du genre appelle harmonie’.

31 Zob. M.-F. Guyard, Notes et variantes, w: A. de Lamartine, (Euvres poétiques complétes,
op. cit., s. 1841: ,les plus profondes pensées et les sentiments les plus vifs de leur auteur”.

32 Zob. J.L. Barban, Liszt and Lamartine: Poetic and Religious Harmonies, ,The Compara-
tist” 1992, t. 16, s. 115.
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publikujacy wéwczas pod pseudonimem Joseph Delorme). Zainspirowata réw-
niez muzykéw, choc¢ nie w tak prosty sposéb jak umuzycznienie poezji w gatun-
ku wokalnym, ktére bylo bardzo popularne po publikacji Medytacji poetyckich.

Muzyka zrodzona z poezji: Franz Liszt i jego Harmonies
poétiques et religieuses (1833-1835)

Mtody Liszt zaczytywal sie w literaturze i w poezji — ceni Harmonie, zna Medy-
tacje, zna tez Lamartine’a, ktéry — pomimo wstgpienia do Académie francgaise
w 1830 roku — pozostaje wielkim autorytetem i inspiracja dla romantykéw,
z ktérymi Liszt sie przyjaznil, a u samego Lamartine’a bywal®. Slady lektury
lamartinowskich Harmonii wida¢ w korespondencji Liszta z Marie d’Agoult,
zwiazek z ktéra rodzit sie od 1833 roku, a poezja ta byla jednym z elementéw
dyskusji kochankéw. W tym samym roku ruszyly prace nad utworem fortepia-
nowym.

Dalsze etapy prac dokumentuje korespondencja z hrabing, w ktérej mozna
znalez¢ pewna sugestig, na co zwraca uwage Serge Gut. Mianowicie: inspiracja,
przynajmniej na pewnym etapie prac nad utworem, mégt by¢ dziewiaty, dos¢
pesymistyczny w wyrazie braku nadziei, wiersz z ksiegi pierwszej Harmonies:
Une larme ou Consolation®, o ktérym kompozytor pisal: ,£za tam jest, de Vi-
gny powiedzialby, ze krystalizuje si¢ w perle”®. Niedlugo pdzniej pojawia sie
po raz pierwszy informacja o zadedykowaniu utworu poecie: ,nasza harmonia
zostanie dedykowana Lamartine’owi”®. Wzmianki o powrocie do pracy nad
ta kompozycja we wrze$niu 1835 roku potwierdza korespondencja z poeta,
w ktdrej Liszt pisze, ze czyta nieustajaco jego Harmonies, znajduje w nich na-
tchnienie i chcialby je umuzyczni¢, po czym dodaje, ze obecnie zamierza opu-
blikowac jeden utwor, zas w przysztosci bedzie ich wigcej.

3 Zob. Correspondance. Marie dAgoult-Franz Liszt, red. S. Gut, J. Bellas, Paris 2001, s. 110,
list z pierwszego kwartatu 1834 roku.

3 Zob. S. Gut, Des Harmonies poétiques et religieuses de Lamartine a celles de Franz Liszt,
»Studia Musicologica” 2013, t. 54, nr 1, s. 22.

% Correspondance. Marie dAgoult-Franz Liszt, op. cit., s. 140: ,La Larme y est resté[e], de
Vigny dirait quelle sest cristallisée en perle’, list z korica maja 1834 roku.

3% Ibidem, s. 152: ,notre harmonie sera dédiée a Lamartine’, list z 15 czerwca 1834 roku:
,notre harmonie sera dédiée a Lamartine”,

37 Zob. A. Main, Liszt and Lamartine. Two Early Letters, w: Liszt Studien 2, red. S. Gut,
Miinchen-Salzburg 1981, s. 135, list z 27 wrzes$nia 1835 roku. Niewiele ponad miesiac pdzniej
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Kompozytor szuka nowego okreslenia gatunkowego dla swojej muzyki.
Z jego wypowiedzi mozna wnioskowa¢, ze przejmuje on lamartinowska kon-
cepcje harmonii poetyckiej, ugruntowanej juz wéwczas w obiegu poetyckim
(tak jak i medytacja poetycka). Liszt doskonale rozumie ide¢ harmonii jako
gatunku skoncentrowanego na emotywnosci, gleboko medytacyjnej tresci,
wspoélodczuwaniu z potencjalnym odbiorca czy brzmieniowosci, pozwalajace-
go na szukanie nowych rozwigzan w kwestii formy. W swojej korespondenc;ji
pisze o tym utworze zawsze jako o harmonii: ,nasza harmonia” (notre harmo-
nie), ,harmonia muzyczna” (harmonie musicale), ewentualnie ,harmonia La-
martine’'owska (harmonie Lamartinne)®. Takie podejscie w znacznym stopniu
tlumaczy powiazanie z poezja, wielowarstwowos$¢ tytutu i — przede wszyst-
kim — zastosowane rozwiazania techniczne.

Harmonies poétiques et religieuses Liszta z 1835 roku® to utwor, ktérego
podstawowy program zawiera si¢ w dwdch elementach: tytule odsylajacym do
zbioru poetyckiego Harmonies poétiques et religieuses Lamartine’a oraz w za-
pozyczonej od poety przedmowie, dopelnienie za$ stanowi dedykacja skiero-
wana do tegoz poety, a jesli podazy¢ za refleksja Guta, to réwniez konkretny
wiersz. W owym czasie sama koncepcja muzyki programowej mogacej samo-
dzielnie nie$¢ glebokie idee pozamuzyczne i przybiera¢ ksztalty nieprzypomi-
najace niczego, co powstalo dotychczas, byla do$¢ nowatorska. Z tego wzgle-
du kompozytor, prébujac oblec w dzwiek poetycki nastrdj i brzmieniowos¢,
liryczno$¢ i calo$ciowos¢ cyklu, przetamuje reguly swojej ars przez potaczenie
jej z poezja. Warto dodad, ze to pierwszy oryginalny utwér kompozytora, ktéry
wychodzi z pisania fantazji i parafraz operowych oraz transkrypcji (,translacji’,
jak to sam okresla) utworéw orkiestrowych.

Spéjrzmy teraz na ,pozyczony” fragment przedmowy z tomiku poetyc-
kiego, ktory wybral Liszt jako swoj wstep. Sklada sie on z dwdch (z pieciu®)
akapitéw, w ktérych autor wyjasnia, do kogo adresowana jest jego sztuka: do

(1 listopada 1835) poeta odpisal, iz czuje si¢ bardzo poruszony tym faktem, Liszta za$ nazywa
muzycznym prorokiem i poeta dZzwiekéw; zob. ibidem, s. 136.

3 Myslenie w kategorii harmonii o tych utworach powraca jeszcze przy publikacji ostatecz-
nej wersji cyklu, co widzieliSmy juz w cytowanym na samym poczatku fragmencie przedmowy,
w ktdrej pisal o czwartej harmonii, nie czwartej czesci, ogniwie czy utworze.

% Analiza tego utworu z nieco innej perspektywy znajduje sie w ksiagzce M. Gamrat, Muzy-
ka fortepianowa Franza Liszta, op. cit., s. 168—171 oraz 215-218.

% Warto doda¢, ze — jak podaje za Rena Charnin Mueller Serge Gut — poczatkowo Liszt
planowal zacytowa¢ cala przedmowe Lamartine’a; zob. S. Gut, Des Harmonies poétiques et reli-
gieuses..., op. cit,, s. 21.
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nielicznych, do ludzi wrazliwych, medytacyjnych, sktonnych do kontemplacji,
szukajacych nieskonczonosci, Boga i nadziei, w sobie i w otaczajacym Swiecie;
do serc ztamanych smutkiem, izolujacych si¢ w §wiecie wlasnych mysli, w sa-
motnos$ci. Wiersze te, a w domysle i muzyka Liszta, skierowane sa do nich, by
zgrac sie we wspolodczuwaniu, w wewnetrznej harmonii i da¢ im $rodki po-
zwalajace wyrazi¢ siebie.

Co ciekawe, w Harmonies Liszta znajduje sie informacja odsylajaca do
jeszcze jednego utworu — opowiadania René Chateaubrianda®. Zawiera sie
ona w okresleniu wykonawczym zamieszczonym w pierwszym takcie utwo-
ru: ,z glebokim uczuciem znudzenia™? (zob. przykl. 1). Owa nuda (ennui)
pojawia sie¢ niezwykle czesto w traktujacym o bdlu istnienia i ucieczce od
rzeczywisto$ci utworze francuskiego pisarza, na co zwracal uwage Liszt
np. w jednym z listéow do Marie d’Agoult®, ale tez o niemozliwosci znale-
zienia wewnetrznej harmonii przez tytulowego bohatera. Ponadto, podob-
nie jak w poezji Lamartine’a, w swoim opowiadaniu pisarz stosuje metafory
muzyczne i liczne efekty dZzwiekonasladowcze, za$ pie$n bywa przywolywa-
na jako pocieszycielka; koresponduje ona réwniez z opisem uczu¢ bohatera.
Jednak najistotniejszy jest fakt, ze owo okreslenie wykonawcze, tak chetnie
przywolywane przez badaczy, jest w rzeczywisto$ci cytatem z René*. Mozna
wiec potraktowac je jako kolejny element programu, intertekst odsyltajacy do
dziela literackiego, cho¢ umieszczony w do$¢ wyjatkowym miejscu, przez co
staje si¢ jednym z parametréw utworu muzycznego: wskazéwka pozostawio-
na przez kompozytora, ktéry dorzucit tylko ,z” (avec) i zasugerowal do$¢ nie-
konwencjonalne nastawienie wykonawcy do sposobu grania utworu, niejako
zapowiadajac pomysty Erika Satiego.

* Utwoér Chateaubrianda wlaczony w 1802 roku do Geniuszu chrzescijaristwa. Tematem
tego opowiadania sa dzieje zyjacego w Ameryce Péinocnej korica XVIII wieku Europejczyka
znudzonego cywilizacja, szukajacego sensu zycia, probujacego réznych zaje¢, ale niepotrafiace-
go odnalez¢é wewnetrznej harmonii. Pisarz zdiagnozowal, Ze owo znudzenie (ennui) i niestabil-
no$¢ emocjonalna wynikaja z charakteru tytulowego bohatera.

4 F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses, op. cit., s. 141: ,avec un profond sentiment
d’ennui” Na zwiazek tego okreslenia z opowiadaniem Chateaubrianda zwraca réwniez uwage
Adrienne Kaczmarczyk; A. Kaczmarczyk, Preface, w: F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses
(earlier versions), red. A. Kaczmarczyk, Budapest 2009, s. XX VIII-XIX.

* Por. Correspondance. Marie dAgoult-Franz Liszt, op. cit., s. 90.

# F.-R. de Chateaubriand, René, w: idem, Atala, René, Les aventures du dernier Abencérage,
red. J.-C. Berchet, Paris 1996, s. 181: ,,un profonde sentiment d’ennui”.
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Przyktad 1. F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses (1835), takty 1-4

Obserwujemy tu odrzucenie tradycyjnych regul rzadzacych kompozycja: me-
trum, okresowosci i tonalnosci dur-moll, formy... Sam kompozytor pisal do
Marie d’Agoult, ze to dzielo ,bez taktu i tonacji”*, utwér, w ktérym brzmie-
niowo$¢ zdaje sie¢ wysuwac na pierwszy plan. Harmonia poetycka u Lamar-
tine’a byla — w jednym z jej aspektéw — rezultatem gier w planie brzmienio-
wym — Liszt podaza za tym, tworzac rzadzaca sie swoimi prawami harmonie
muzyczng, w ktdrej improwizacyjno$¢ i subiektywno$¢ wymykaja sie konwen-
cjonalnej formie®.

Jedna z konsekwencji podazania za koncepcja poety jest niestabilnos¢ tonal-
na wynikajaca z zastosowania nastepujacych srodkéw: ostinat centralizujacych
pewne struktury brzmieniowe, gwattownych zmian harmonicznych, progresji
tercjowych ukladajacych sie w akord zmniejszony, zmian enharmonicznych,
akordéw nonowych i undecymowych przypominajacych niekiedy typowe dla
XX wieku klastery (zob. przykl. 3), znakéw chromatycznych w znacznej czesci

% Correspondance. Marie d’Agoult-Franz Liszt, op. cit., s. 93: ,harmonie Lamartinne sans
ton ni mesure”. Takt powinien by¢ tu rozumiany jako metrum; gra wymagajaca precyzji metrycz-
nej; list z 30 pazdziernika 1833 roku.

% Zob.].P. Backus, Liszt's ,,Harmonies poétiques et religieuses” Inspiration and the Challenge
of Form, ,Journal of the American Liszt Society” 1987, nr 21, s. 16.
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utworu wystepujacych przygodnie — obok siebie znajduja sie krzyzyki i bemole,
co mozna réwniez sklasyfikowac jako rodzaj bitonalnosci (np. stosowane sy-
multanicznie w réznych planach brzmieniowych; zob. przykt. 1).

Ciekawy jest réwniez statyczny pierwszy motyw pokazywany w calym
utworze w mniej lub bardziej zblizonej do oryginatu wersji w réznych reje-
strach instrumentu i domykajacy calo$¢ niczym klamra, cho¢ w inwersji
(zob. przykl. 1 i przykt. 2). Serge Gut pisze, ze to ,[z]akoriczenie jest bardzo
odwazne™ — zaré6wno harmonicznie (akord poprzedzajacy ostatni motyw to
septyma zmniejszona), jak i w pomysle zastosowania inwersji monodycznego
motywu otwierajacego utwdr.
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Przyktad 2. F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses (1835), takty 122-124

Kolejnym rezultatem poszukiwan mlodego Liszta jest wyraznie odczu-
walna swoboda metryczna, ktéra powoduja nieregularne akcenty, szczegol-
nie te rozlozone miedzy obydwoma rekami pianisty, grupy rytmiczne regu-
larne naprzemiennie z nieregularnymi (zob. przykl. 3). Jak podkresla Gut,
w dziedzinie rytmu ,rzadzi tu najwieksza fantazja™®, a ,[t]akty, ktére naste-
puja po sobie, sa w najwiekszej nieregularnosci™. To réwniez czeste zmiany
tempa (bardzo precyzyjnie zanotowane przez kompozytora), a takze liczne
recytatywy, najczesciej w bardzo wolnym tempie (adagio, a capricio), ktére
z zalozenia rozbijaja pulsacje metryczna.

¥ S. Qut, Franz Liszt. Les éléments du langage musical, Bourg-la-Reine 2008, s. 229: ,La fin
est trés audacieuse”.

* Tbidem, s. 229-230: ,la plus grande fantaisie régne”.

* Ibidem, s. 230: ,Les mesures qui se succédent sont de la plus grande irrégularité”.
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Przyktad 3. F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses (1835), takty 14-25

Ponadto warto zwréci¢ uwage na poczatkowe okreslenie tempa — senza tempo
(improwizacyjnie), extrémement lent i lento disperato (zob. przykt. 1iprzykt. 2),
co wywoluje poczucie narracji muzycznej rozgrywajacej sie poza czasem.
To ekstremalne spowolnienie wyglada niemal na rozbicie dZzwieku na czesci
sktadowe — otoczenie odbiorcy dzwigkiem, co mozna uznac za eksperyment
artystyczny godny muzyki XX wieku. W calym utworze okreslenia agogicz-
ne — jak adagio, presto czy animato i rallentando — kontrastuja miedzy soba
i z fragmentami oznaczonymi jako improwizacyjne (senza tempo), podobnie
jak te z okreslona tonalnoscia i bez niej oraz ujete w precyzyjne ramy metrycz-
ne z tymi, w ktérych metrum pozostaje niedookreslone.
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Zatrzymajmy sie na chwile przy recytatywach, ktére zastosowane w jakim-
kolwiek gatunku zmieniaja odczucie metrycznosci. Po pierwsze, recitativo jako
oznaczenie wykonawcze wystepuje naprzemiennie z jednotaktowym, gtéwnym
motywem utworu (zob. przykl. 3). Z kolei fragmenty przypominajace swobod-
ne kadencje lub operowy recytatyw kompozytor stosuje w przejsciach miedzy
gléwnymi segmentami utworu, co pozwala przys$pieszy¢ ,akcje” i przejs¢ do
kolejnego fragmentu, przygotowujac go blyskotliwa kadencja-recytatywem
(zob. przykl. 4). Rozwigzanie to kieruje uwage w strone parafraz i fantazji ope-
rowych kompozytora, w ktdérych stosuje on identyczne rozwiazania. Fantazja
lisztowska, jak podkresla Michael Saffle, z zalozenia inspirowana byla opera,
w ktdrej improwizacyjnos¢ powiazana byla z recytatywem, wykonywanym
czesto ad libitum; u Liszta to tez dziedzictwo fantazji z przetfomu XVIII i XIX
wieku®® oraz nauczania Carla Czernego, ktéry poréwnywal improwizujacego
muzyka do oratora dobierajacego precyzyjnie srodki artystyczne do sytuacji*'.
Splata si¢ wiec tu recytatyw operowy, fantazja na tematy operowe oraz naucza-
nie ksztaltujace mlodego artyste. Tym latwiej Liszt podaza za poeta, korzysta
z tradycji muzyki operowej i retoryki muzycznej, ktéra pozwala péjs¢ za to-
kiem narracji, a nie za gramatyka muzyczng, cho¢ mowa tu o utworze instru-
mentalnym — stad zerwanie z tradycja wydaje sie tak silne.
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Przyktad 4. F. Liszt, Harmonies poétiques et religieuses (1835), takty 28-31

% M. Saffle, The Music of Franz Liszt. Stylistic Development and Cultural Synthesis, Lon-
don—New York 2018, s. 50.

51 Zob. C. Czerny, A Systematic Introduction to Improvisation on the Pianoforte, przel.
A.L. Mitchell, New York—London 1983 (wyd. 1, 1829), s. 2, 42-43.
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Kolejny element zastugujacy na uwage to oznaczenia wykonawcze, ktére
w tym utworze sg niezwykle szczegélowe i wystepuja niemal w kazdym takcie,
niekiedy wiecej niz jedno. Co wiecej, kompozytor wpisuje je w dwéch jezy-
kach — typowym dla éwczesnej muzyki jezyku wloskim i — podazajac za Hec-
torem Berliozem — po francusku. Czesto okreslenia w obu jezykach dopelniaja
sie, jak cho¢by wspominany juz cytat z René w jezyku francuskim dopelniony
okresleniem w jezyku wloskim (zob. przykl. 1). Tak szczegétowe wskazowki
pozwalaja prowadzi¢ wykonawce (i stuchacza) przez nowe uniwersum brzmie-
niowe i emocjonalne, gdyz element afektywny wykonania zostat opisany z wiel-
ka dbalo$cia, wymagajaca ,wczucia si¢” w role, w wykonanie. Przypominaja
one didaskalia w operowym libretcie.

Ostatnia kwestia, na ktéra chcialabym zwrdci¢ uwage, to melodia trzeciego
segmentu lisztowskich Harmonii. Stanowi ona wariant melodii wyprowadzonej
z akompaniamentu towarzyszgcego pierwszemu motywowi utworu, bedacego
réowniez gtéwnym motywem segmentu drugiego. To opadajaca melodia zbu-
dowana z trzech sekund wielkich, granych ésemkami w podwdjnych sekstach.
Ten uktad melodyczno-rytmiczny przypomina, jak zauwaza Michale Saffle,
cz. 1 sonaty Beethovena op. 81a Les Adieux>*, w ktérej nad trzema pierwszy-
mi dzwiekami, w do$¢ niekonwencjonalny dla muzyki instrumentalnej sposéb,
kompozytor zapisal ,Lebewohl” (pozegnanie). Gut z kolei widzi w tym miejscu
mozliwo$¢ podiozenia poczatkowych sylab wiersza Une larme ou consolation
»Tombez, larmes”. W ten sposéb do intertekstéw, jakimi sa zapozyczenia
z cyklu poetyckiego Lamartine’a i cytat z René Chateaubrianda, dochodzi mu-
zyczna aluzja, czyli srodki artystyczne bardzo wazne dla twércow francuskie-
go romantyzmu, pozwalajace na aktywizowanie odbiorcy, gry semantyczne,
kodowanie dodatkowych znaczen, otwierajace ogromne pole interpretacyjne.
Wrazenie $piewnosci czy $piewnej deklamacyjnosci tego fragmentu potegu-
ja oznaczenia wykonawcze giuieto parlante w rece prawej i andante religioso
dla calosci (zob. przykl. 5), kontrastujace z agitato assai i marcato lugubre po-
przedniego segmentu (mieszanie styléw w jednym utworze jak u Lamartine’a).
Dodajmy, ze mamy tu stabilizacje tonalng (G-dur) i metryczna (2/4).

52 Zob. M. Saffle, The Music of Franz Liszt..., op. cit., s. 56 1 60. W harmonii z ostatecznej
wersji cyklu (nr 4) fragment ten zostal wykre$lony, w zamian mamy aluzje do cz. 1 sonaty op. 27
nr 2 Beethovena; zob. M. Gamrat, Muzyka fortepianowa Franza Liszta..., op. cit., s. 271.

8 Zob. S. Gut, Des Harmonies poétiques et religieuses..., op. cit., s. 22; A. de Lamartine,
(Euvres poétiques completes, op. cit., s. 322.
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Das Lebewohl

Adagio Andante religioso
quieto parlante
Le- be- wohl L
9 o1 T 4 9 ﬁ — a /—|_\
y i e 1 - J. - @ - 4 - = o ﬁ
; | = D) V7 . > -
Piano P espressivo| © N g —_
| o
5 B = 4 j' = = #ﬁq = \P </
vV DX VA VA |

sempre pp la mano sinistra

Przyktad 5. L. van Beethoven, Sonata op. 81a cz. 1, takty 1-2; F. Liszt, Harmonies
poétiques et religieuses (1835), takty 63-64

Harmonies poétiques et religieuses to dzielo wielkiego nowatorstwa i fanta-
zji, w ktérym wyraznie wida¢ zbieznos¢ z poezja i powotanym do zycia przez
Lamartine’a gatunkiem, co w znacznej mierze ttumaczy specyfike tego utworu
fortepianowego. To tylko kilka jego cech, jak podkresla Gut, dzieta unikato-
wego na tle epoki i w twdrczosci samego Liszta®*. Kompozycji, w ktdrej poezja
przenika kazdy element muzyki i w ktérej przekroczone zostaly ograniczenia
materii muzycznej, poniewaz, jak podkresla Judith L. Barban:

[w]szedzie w Zyciu i tworczosci obu artystéw mozna dostrzec dowody na kolosalna
walke miedzy miloscia $wieta i $wiecka, réwne i przeciwne przyciaganie, jakie kazdy
z nich odczuwat do tego, co duchowe i zmyslowe. By¢ moze w Harmonies poétiques et
religieuses kazdy z nich dazyt do osiagniecia pewnego transcendentalnego stanu, w kté-
rym motywy obu milo$ci facza sie w harmonijng jedno$¢®.

Dzieto nieudane czy niezrozumiane?

Z dzisiejszej perspektywy pierwsza wersja lisztowskich Harmonii wydaje sie
niezwyklym eksperymentem, ktéry powinien otworzy¢ droge dalszym poszu-
kiwaniom w sferze laczenia poezji i muzyki instrumentalnej, a takze rozwoju
muzyki w ogoble, zwlaszcza pod wzgledem brzmieniowym. Tak si¢ jednak nie

3 Zob. S. Gut, Franz Liszt. Les éléments du langage musical, op. cit., s. 260.

% ].L. Barban, Liszt and Lamartine..., op. cit., s. 120: ,Everywhere in the lives and works of
both artists there is evidence of the prodigious struggle between sacred and profane love, the
equal and opposite attraction each felt toward the spiritual and the sensual. It is perhaps in the
Harmonies poétiques et religieuses that each sought to achieve a certain transcendental state in
which motifs of both loves merge into harmonious unity”.
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stalo. Pierwsza publikacja to wydanie pojedynczego utworu u trzech wydaw-
céw. Byli to: Maurice Schlesinger w Paryzu, Hofmeister w Lipsku i Wessel &
Co w Londynie. Utwér rozpowszechniony zostal réwniez jako dodatek nutowy
dla prenumeratoréw ,Revue et Gazette Musicale de Paris” (nr 23 z 7 czerwca
1835). Dzielo, nad ktérym kompozytor pracowatl z wielkim entuzjazmem i za-
angazowaniem niemal dwa lata, pozostalo niezauwazone mimo ,rozdania” go
prenumeratorom i ogloszenia o nowo powstalym utworze 3 numery wczesniej
(nr 20 z 17 maja 1835). Nie udato si¢ odnalez¢ zadnych recenzji tej kompozycji
ani §ladéw, zeby Liszt wykonywal utwér podczas koncertéw. Pojawia sie jedy-
nie krétka wzmianka o tym utworze w numerze 24 ,Revue et Gazette Musicale
de Paris” (z 14 czerwca 1835) w pierwszym szkicu biograficznym o Liszcie au-
torstwa Joseph'a d’Ortiguego, ktéry wskazuje, ze moze to by¢ pierwszy orygi-
nalny utwér mtodego kompozytora na tle dotychczasowych fantazji i parafraz
na tematy operowe®. Poza tym utwér zaraz po publikacji znika z refleksji arty-
sty i z przestrzeni publicznej.

Utwér powstal w czasie szczegélnym dla Liszta: pierwszych poszuki-
wan wlasnego jezyka muzycznego i rodzenia si¢ wielkiej mitosci miedzy nim
i d’Agoult, w okresie, kiedy pochtanial niezliczone tomy poezji, literatury, hi-
storii. Do utworu i koncepcji napisania czego$ wiekszego wracal wielokrotnie
na przestrzeni lat, co obrazuja pozostawione przezen szkice®’. Powroty te za-
czynaja si¢ ok. roku 1845 i nasilaja sie¢ w roku 1851%%, czego $lady znajdujemy
w korespondencji z wydawcami (np. 10 lipca 1851 pisze do lipskiego wydawcy
Juliusa Kistnera, ze pracuje nad cyklem i zapowiada dostarczenie go nastepne;j
zimy*’, a 16 kwietnia 1852 informuje kompozytora i pianiste Carla Heinricha
Reineckego, ze pracuje nad nowa wersja Harmonii®).

W pewien sposob Harmonie w kolejnych wersjach — juz jako cykl — staja
sie rodzajem muzycznej autobiografii w stylu op. 14 Berlioza — na réznych eta-
pach prac do cyklu wchodzity wazne ze wzgled6éw osobistych dla kompozytora
utwory®, ktére w ostatecznej wersji zostaly spojone w calos¢ przez powraca-

% Zob.]. d'Ortigue, Franz Liszt, ,Revue et Gazette Musicale de Paris” 1835, nr 24, s. 203.

7 A. Kaczmarczyk, Preface, op. cit., s. XXVIII-XLIV, szczegélowe zestawienie tabelaryczne
calej historii cyklu, s. LIX.

8 Zob. S. Gut, Des Harmonies poétiques et religieuses..., op. cit., s. 27.

¥ Franz Liszt Briefe aus ungarischen Sammlungen 1835-1886, red. M. Prahécs, Kassel-Ba-
sel-Paris—London—New York 1966, s. 73.

0 Liszt Letters in the Library of Congress, red. M. Short, Hillsdale~New York 2003, s. 287.

¢! Podaje kolejne utwory i ich konotacje z osobami i miejscami: 1. Invocation (ukoficzona
w Woroninicach u Ksieznej Karoliny zu Sayn-Wittgenstein), 2. Ave Maria (transkrypcja utwo-
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jace motywy muzyczne i poezje Lamartine’a. W 1853 roku Liszt — w okresie
nowej, dojrzatej mitosci (czy to stwierdzenie o btedzie i pochopnosci nie taczy
sie z d’Agoult?) — wydal wersje cyklu, w przedmowie do ktérej uznal pierw-
sze Harmonie za blad. Jakkolwiek patrze¢, taka autorefleksja kompozytorska
o dawno temu wydanym utworze to ciekawy i do$¢ rzadki przypadek publicz-
nej autokrytyki. Co wiecej, utwdr zostal pominiety w Katalogu tematycznym
wydanym przez kompozytora w 1855 roku®’, a takze w pierwszej calosciowej
edycji Franz Liszt Musikalische Werke z lat dwudziestych XX wieku®. Dopiero
budapeszteniska publikacja dziet wszystkich artysty zawiera cala przedmowe...

Liszt powraca do rozwigzan harmonicznych i fakturalnych z tego wczesne-
go utworu dopiero pod koniec zycia. Byla to zatem pomylka czy zbyt daleko
posuniety miodzieniczy eksperyment? A moze utwér byl zbyt osobisty badz
koncepcja bardziej intelektualna niz artystyczna? Zauwazmy, ze wykonanie
utworu zgodnie ze wskazéwkami wykonawczymi jest niezwykle trudne i wy-
daje si¢ nienaturalne w odniesieniu do muzyki XIX wieku. Utwory wykonywa-
ne w tempie ekstremalnie powolnym, bez metrum, bez tonacji, niemal w za-
wieszeniu poza czasem spotykamy dopiero w awangardach XX i XXI wieku
(np. Sekstet Krzysztofa Pendereckiego z 2000 roku).

Jak potoczytaby sie historia muzyki, gdyby Liszt rozwinal te pomysty, w pet-
ni zrozumial ich nowatorstwo i potencjal? Czy muzyczna awangarda (w tym
nowe systemy tonalne) przyszlaby wczesniej? A moze kompozytor woéwczas
przepadlby w mrokach dziejéw i przetrwalby jedynie genialny wirtuoz forte-
pianu? Dzi$ tylko nieustraszona muzykologia oraz poszukujacy oryginalnego
i niewyeksploatowanego repertuaru pianisci siegaja po ten utwér. Szkoda, ze
ten eksperyment, ktéry mozna by uzna¢ za kontynuacje poszukiwan Berlio-
za, w zasadzie nie istnieje w historii muzyki... Jest to zatem dzielo nieudane,

ru na choér z roku 1846 wiazanego z d’Agoult), 3. Bénédiction de Dieu dans la solitude (ukon-
czone w Woroniricach), 4. Pensée des morts (przerobione pierwsza wersja utworu wydanego
w 1835 roku), 5. Pater Noster (transkrypcja utworu na chér z roku 1846), 6. Hymne de lenfant
a son réveil (transkrypcja utworu na chér z roku 1846), 7. Funérailles (faczone m.in. ze §miercia
Chopina i bliskiego przyjaciela Liszta — ksiecia Felixa von Lichnowskyego), 8. Miserere, daprés
Palestrina, 9. (Andante lagrimoso), 10. Cantique damour (ukoficzona w Woronincach). Na te-
mat autobiograficznych uwiktan w op. 14 Berlioza zob. M. Gamrat, Opus 14 Hektora Berlioza:
sztuka, zycie artysty i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego, w: Filozofia muzyki. DoSwiadcze-
nie, poznanie, znaczenie, red. M. Gamrat, M.A. Szyszkowska, Krakéw 2022, s. 91-119.

2 Zob. Thematisches Verzeichnis der Werke von E Liszt von dem Autor verfasst, Leipzig
1855.

8 Zob. Franz Liszt Musikalische Werke, Band VII: Verschiedene Werke fiir Pianoforte zu
zwei Hénden, red. J. Vianna da Motta, Leipzig—Berlin 1926, s. 51.
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niezrozumiane (nawet przez twoérce) czy po prostu niezauwazone? Pytania te
pozostana otwarte, w sferze naukowych domnieman, gdyz nie mamy mozliwo-
$ci sprawdzi¢, co by bylo, gdyby kompozytor poszed! ta droga. Pozostaje miec
jednak nadzieje, Ze utwdr ten wzbudzi wieksze zainteresowanie badaczy (oraz
stuchaczy) i znajdzie swoje miejsce w historii muzyki jako wyprzedzajacy swoje
czasy przeblysk artystycznych poszukiwan rozwinietych dopiero przez kolejne
pokolenia muzykdéw.
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Malgorzata Gamrat, Failed, unnoticed, or misunderstood? Franz Liszt’s 1835
Harmonies poétiques et religieuses and the poetry of Alphonse de Lamartine

The article concerns Franz Liszt's now-forgotten Harmonies poétiques et religieuses (1835),
which was his first original composition and an example of programme music. This piece
was inspired by the poetry of Alphonse de Lamartine (four books of Harmonies poétiques et
religieuses, 1830), which was very popular at the time and brought forth new artistic tools.
Liszt, himself a literature lover and Lamartine’s friend, was inspired by his poetry to create
music as yet unheard; he broke the rules of his time composition (e.g., tonality, metrics) and
followed innovative poetic concepts, especially the sonority of poetry. The aim of the article
is to indicate those features of Lamartine’s poetry that influenced Liszt’s artistic ideas and
the creation of a unique piece, the partial continuation of which one finds only in composi-
tions from the last period of the composer’s life.
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Malgorzata Gamrat — doktor habilitowana, profesor na Katolickim Uniwersytecie Lubel-
skim Jana Pawta II. Gtéwne obszary jej zainteresowan naukowych obejmuja badania mu-
zyczno-literackie, muzyke Franza Liszta i jej interakcje z innymi dziedzinami sztuki, kulture
francuska i niemiecka XIX wieku oraz metodologie badan interdyscyplinarnych. Bada réw-
niez tworczo$¢ Honoré de Balzaca, Aleksandra Tansmana, Wlodzimierza Jankélévitcha, Je-
ana-Baptiste’a Rousseau, a takze muzyke klasyczna i popularng XX wieku. Ostatnio opubli-
kowala ksiazke Franz Liszt’s Songs for Voice and Piano. The Composer’s Approach to Poetry
and Music (Brill, 2023); jest réwniez redaktorem ksigzki Translating Human Inner Life In
and Between the Arts. A Semiotic Approach to the Emotions and the Process of Transla-
tion (Bloomsbury, 2025) i redaktorem naukowym zeszytu ,Muzykologia” oraz ,Rocznikéw
Muzykologicznych”; jest takze kierownikiem Miedzynarodowej Pluridyscyplinarnej Grupy
Badawczej ,Semiotyka sztuk” (KUL).
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Paradoks Mahagonny.
Operowy eksperyment
Bertolda Brechta i Kurta Weilla

A ufstieg und Fall der Stadt Mahagonny Bertolta Brechta i Kurta Weilla to
przyklad opery podwazajacej status gatunku jako medium stuzacego es-
tetycznym i emocjonalnym uniesieniom. Helfried Seliger okreslit ja wrecz jako
»zamierzony atak na opere kulinarna™ [, gezielten Angriff auf die kulinarische
Oper”]? czyli na konwencje podporzadkowujaca dzieto operowe nadrzednej
zasadzie estetycznego i emocjonalnego oddzialywania na odbiorce. Z kolei
Gottfried Wagner zauwaza, ze celem Mahagonny bylo ,zmusi¢ widza (Brecht
i Weill zawsze mysleli o publicznosci operowej) do dialektycznego procesu po-
znania” [,,den Zuschauer (Brecht und Weill dachten immer an ein Opernpubli-
kum) in einen dialektischen Erkenntnisprozef} hineinzwingen”]?, konfrontujac
go z ,anarchicznymi stosunkami w spoleczenstwie kapitalistycznym na przy-
kladzie uwielbianej, rozpieszczajacej oczy i uszy formy sztuki operowej” [,die
anarchischen Zustidnde innerhalb der kapitalistischen Gesellschaft am Beispiel
der so iiberaus geschitzten, Auge und Ohr verwohnenden Kunstform Oper”]*

! Wszystkie tlumaczenia z niemieckiego na polski przygotowala autorka artykutu.
2 H.W. Seliger, Das Amerikabild Bertolt Brechts, Bonn 1974, s. 134.

® Q. Wagner, Weill und Brecht. Das musikalische Zeitalter, Miinchen 1977, s. 184.
4 Ibidem.

Kornatowska B., Paradoks Mahagonny. Operowy eksperyment Bertolda Brechta i Kurta Weilla, w: Dzieto nie-
udane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 2563-271. © Author(s), 2026. https://
doi.org/10.14746/amup.9788323245193.16. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence
(BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Dzieto miato demaskowac opere od wewnatrz jako gatunek stuzacy wylacznie
przyjemnosci, jednak paradoksalnie samo wpisalo si¢ w staly repertuar teatréw
operowych. Od lat sze$¢dziesiatych XX wieku regularnie pojawia si¢ na $wiato-
wych scenach, a tylko w minionej dekadzie (2014—2024) wystawiono je ponad
piecdziesiat razy, co przetozylo si¢ na blisko trzysta spektakli>. Mahagonny nie
tylko przetrwata prébe czasu, ale takze pozostaje zywym polem interpretacyj-
nym, redefiniowanym przez kolejne inscenizacje i towarzyszace im dyskusje.

Niniejszy tekst, ktérego kolejne rozdzialy przyblizaja czas i okolicznosci
powstania i prapremiery, autorska koncepcje Brechta i Weilla, specyfike libret-
ta oraz warstwy muzycznej, stanowi proébe uchwycenia i opisania ,paradoksu
Mahagonny’. Opera ta bowiem, z zalozenia niespdjna i wymykajaca sie trady-
cyjnym kategoriom estetycznym, moze by¢ w pewnych aspektach postrzegana
jako dzieto nieudane — mimo swojego znaczacego sukcesu i ugruntowanej po-
zycji w niemieckim kanonie operowym.

O genezie i prapremierze dzieta

Poczatki opery Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny siegaja poetyckie-
go zbioru Bertolta Brechta Die Hauspostille [Postylla domowa], wydanego
w 1927 roku. Ow pierwszy tomik wierszy zawiera juz zaréwno kluczowe te-
maty, jak i charakterystyczne techniki poetyckie obecne w jego twoérczosci lat
dwudziestych XX wieku. Tytul stanowi parodystyczne nawigzanie do zbioréw
kazan, m.in. Marcina Lutra®, badZ w szerszym rozumieniu: do zbioru modlitw,
kazan, hymnoéw i tekstéw religijnych przeznaczonych do uzytku domowego’,
za$ jego struktura z podzialem na lekcje odsyta do literatury religijnej o charak-
terze moralizatorskim. Brecht odwotuje sie¢ w swoich tekstach do utrwalonych
pojeé, takich jak religia, etyka, mito$¢, indywidualizm i autonomia jednostki,
by je zakwestionowac®. Jego krytyka ideologicznych zalozen nie oferuje jednak
alternatywy — ogranicza sie do podwazania zastanego porzadku’, co stanowi
réowniez zasade obowiazujaca w jego operze.

*> Dane o przedstawieniach zaczerpniete z operabase.com (dostep: 2.02.2025).

¢ M. Luther, Kirchenpostille (1522), Hauspostille (1542).

7 Zob. ]. Knopf, Brecht-Handbuch, t. 2: Gedichte, Stuttgart 2001, s. 149.

8 Zob. Ch. Waldschmidt, Lyrik, w: Handbuch Weimarer Republik: Literatur und Kultur,
red. M. Lickhardt, R. Krause, Berlin 2024, s. 136.

° Ibidem.
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W zbiorze tym na czwarta lekcje, czyli Psalmen und Mahagonnygesdinge,
skladaja sie¢ niemieckojezyczne Mahagonny Song 1, 111 111 oraz anglojezyczne'®
Alabama Song i Benares Song. Utwory te zainteresowaty Kurta Weilla — kompo-
zytora poszukujacego materiatu literackiego na krétka forme sceniczng, prze-
znaczong na festiwal Deutsche Kammermusik w Baden-Baden w 1927 roku. Po
konsultacjach z Brechtem i dopisaniu przez niego finatu, Weill uporzadkowat
teksty wedlug wlasnej koncepcji, a nastepnie skomponowat muzyke, w ktorej
songi instrumentalne przeplatane sa interludiami. Premiera Mahagonny. Ein
Songspiel, ktéra odbyla sie 17 lipca 1927 roku, spotkala sie z zyczliwym przy-
jeciem, co utwierdzito Brechta i Weilla w zamiarze rozwiniecia dziela w pet-
nowymiarowa opere. Utwor znany jest pod nazwa Kleines Mahagonny [Male
Mahagonny], dla odréznienia od operowej wersji, okreslanej jako Groffes Ma-
hagonny [Duze Mahagonny]. Oba dzieta, mimo réznic w skali i zamierzeniach,
pozostaja waznymi etapami w twdrczej wspolpracy Brechta i Weilla, a takze
w rozwoju estetyki teatru epickiego.

Brecht i Weill wspélnie napisali libretto opery miedzy pazdziernikiem
a grudniem 1927 roku. Kompozytor, pracujac z przerwami, ukonczyl party-
ture w kwietniu 1929 roku, a poprawki trwaly niemal do kornca roku'. Juz na
etapie powstawania dzieto napotkato trudnos$ci w realizacji — ani wydawca, ani
teatry operowe i dramatyczne w latach trzydziestych nie byly sklonne przy-
ja¢ go w pierwotnym ksztalcie. Emil Hertzka z wydawnictwa Universal Edition
uznal, ze ,walka bokserska, morderstwo, zabdjstwo, pijafistwo i tym podob-
ne” [,Boxkampf, Mord, Todschlag, Trunkenheit und dergl”’] moga ,by¢ trudne
do zniesienia przez caly wieczor” [,fiir einen ganzen Abend schwer ertréglich
werden”]. Jako ,przeciwwage dla zbyt mocno podkreslonych realiéw Dzikie-
go Zachodu” [,Gegengewicht zu der allzu stark betonten Wildwest-Realistik”]
zazyczyl sobie ,dawki pozytywnych ludzkich cech, takich jak przyjazn, mi-
tos$¢ czy wiernos¢” [,eine Dosis positiver menschlicher Eigenschaften, ob nun
Freundschaft, Liebe, Treue”]'2.

10 Tch wspétautorka jest Elisabeth Hauptmann (1897—1973) — niemiecka pisarka, tlumaczka
i bliska wspdtpracowniczka Bertolta Brechta, wspoélautorka Opery za trzy grosze oraz gléwna au-
torka libretta do Happy End (pod pseudonimem Dorothy Lane); po $mierci Brechta redagowala
jego dziela dla Suhrkamp-Verlag i pracowala jako dramaturzka w Berliner Ensemble.

' Poniewaz libretto bylo gotowe w 1927 roku, partytura za§ w 1929 roku, w twdrczo-
$ci Brechta Duze Mahagonny figuruje chronologicznie przed Operg za trzy grosze (1928), za$
w tworczosci K. Weilla sytuuje sie po tym stynnym dziele.

12D, Farneth, Kurt Weill. Ein Leben in Bildern und Dokumenten, Berlin 2000, s. 78.
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Dzielo powstalo w wyjatkowo trudnym okresie dla teatru w Niemczech,
kiedy polaryzacja sceny politycznej oraz wielki kryzys gospodarczy znaczaco
wplywaly na funkcjonowanie zaré6wno prywatnych, jak i publicznych instytu-
cji artystycznych. Teatry prywatne borykaly si¢ z widmem bankructwa, nato-
miast publiczne byly zamykane na mocy decyzji administracyjnych. W takich
realiach swoja dzialalno$¢ zakonczyta m.in. stynna Krolloper w Berlinie, pier-
wotnie przewidziana jako miejsce prapremiery Aufstieg und Fall der Stadt Ma-
hagonny. Otto Klemperer, dyrektor muzyczny tej instytucji, poczatkowo wy-
kazywal zainteresowanie przygotowaniem dziela, lecz ostatecznie wycofal sie
w obawie zaréwno przed prowokacyjnym charakterem libretta, jak i ekspery-
mentalng forma calo$ci. Takie decyzje nie byly rzadko$cia w obliczu trudnosci
z wyprzedaniem spektakli nowych dziel oraz rosnacej presji polityczne;j.

Prapremiera opery w rezyserii Walthera Briigmanna i pod dyrekcja mu-
zyczng Gustava Brechera odbyla si¢ 9 marca 1930 roku w Nowym Teatrze
w Lipsku. Wieczor ten przeszed! do historii jako jeden z najwiekszych skandali
teatralnych Republiki Weimarskiej'?. Jak wspominata Lotte Lenya, zaklécenia
ze strony publicznosci uniemozliwily dokonczenie spektaklu:

Gdy opera dobiegata korica, zaczely sie gwizdy i buczenie, a podczas ostatniej sceny na
korytarzu wybuchly bojki i caly teatr wypelnit sie krzyczacym tlumem. Zamieszanie
szybko przeniosto si¢ na scene, bo spanikowani widzowie prébowali wydostac¢ sie na
zewnatrz przez scene. Dopiero po przybyciu duzego oddziatu policji teatr opustoszal.
[Als die Oper ihrem Ende entgegenging, begannen die Pfiffe und Buh-Rufe, und als
die letzte Szene kam, waren in den Géngen Schlidgereien ausgebrochen, und das gan-
ze Theater war von einer schreienden Menschenmenge erfiillt. Der Krawall dehnte
sich schnell auf die Bithne aus, denn von Panik ergriffene Zuschauer versuchten, iiber
die Bithne den Ausgang zu gewinnen. Erst nach der Ankunft eines starken Polizei-
kommandos leerte sich das Theater]**.

Nastepnego dnia rada miasta zebrala si¢ na nadzwyczajnym posiedzeniu, by
rozwazy¢ mozliwo$¢ odwotania kolejnych spektakli. Ostatecznie zdecydowano
sie kontynuowa¢ wystawianie opery, jednak przedstawienia odbywaly sie przy
wlaczonym o$wietleniu widowni, a wzdluz $cian rozmieszczono policjantéw.

Duze Mahagonny zostalo wystawione w Lipsku jeszcze czterokrotnie, jed-
nak produkcje w innych miastach byly systematycznie torpedowane. Umowy

13 Zob. J. Schebera, Zur Wirkungsgeschichte bis 1933, w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny,
red. F. Hennenberg, J. Knopf, 1. Auflage, Frankfurt am Main 2006, s. 211.

14 L. Lenya, Erinnerungen an ,Mahagonny”, w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny, op. cit.,
s. 190.
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na realizacje spektakli w Essen, Oldenburgu i Dortmundzie anulowano, a naro-
dowi socjali$ci organizowali masowe zakl6cenia przedstawien w Brunszwiku,
Kassel i Frankfurcie nad Menem. Jedynie prywatny Teatr przy Kurfiirstendamm
w Berlinie, gdzie opera miala premiere 21 grudnia 1931 roku, zdotal zrealizo-
wac serig blisko piec¢dziesieciu spektakli. Po dojsciu nazistéw do wladzy opera
stala si¢ obiektem atakéw propagandy. Fragmenty dziela prezentowano jako
przyklad ,sztuki wynaturzonej” na wystawach w Monachium, Berlinie (1937)
i Diisseldorfie (1938). Opera, pierwotnie pomyslana jako prowokacja artystycz-
na, w rekach nazistéw stata sie symbolem tego, co nalezalo odrzuci¢ w kulturze
Republiki Weimarskiej.

Koncepcja dzieta

Dzieto Weilla i Brechta Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny mialo zakwe-
stionowac opere od wewnatrz, wykorzystujac jej wlasne $rodki i demaskujac
rzadzgce nig mechanizmy. Procesowi jego powstawania oraz prapremierze to-
warzyszyla refleksja teoretyczna obu twércow, ktora znalazta odzwierciedlenie
w tekstach programowych. Brecht krytykowal opere jako instytucje, wskazy-
wal, ze przyczynia sie ona do utrwalania hierarchii spotecznej i odzwierciedla
konserwatywny porzadek, od ktérego chcial sie zdystansowaé w swojej twor-
czo$ci®. Wsréd jego gtéwnych zarzutéw pod adresem gatunku znalazt si¢ uwo-
dzicielski charakter opery, ktéry — poprzez emocjonalna intensywno$¢ muzy-
ki — redukuje odbiorce do biernego konsumenta wrazen estetycznych. Wedlug
Brechta nieprzerwany przeptyw muzyki dziata narkotycznie na odbiorce, sku-
tecznie rozprasza jego uwage i uniemozliwia krytyczna refleksje nad prezento-
wana tres$cia. W swoich koncepcjach teatru muzycznego Brecht dystansowat
sie od tradycji dramatu muzycznego reprezentowanej przez Richarda Wagnera
i jego kontynuatoréw. Podobnie jak Wagner, byl czlowiekiem teatru, ktéry nie
tylko doskonale rozumiatl jego mechanizmy, ale takze twdrczo je przeksztalcal.
Obaj tworcy uczynili z teatru i opery przestrzen refleksji nad sztuka i polityka,
wykraczajaca poza ramy zastanych form scenicznych.

W latach 1926-1930 Brecht przeprowadzil wiele eksperymentéw, ktére
wyznaczyly nowy kierunek w jego podejsciu do teatru muzycznego. Dzieta
tego okresu stanowily zaréwno krytyke teatru operowego, jak i jego parodie,
satyre lub prébe przeksztalcenia samego gatunku. Poslugujac sie terminem

15 Zob. ].H. Calico, Brecht at the Opera, Berkeley 2008, s. 1—4.
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»opera” w odniesieniu do wlasnych utwordéw, swiadomie poszerzal jego zna-
czenie, nadajac mu réznorodne konotacje. Charakter stricte antyoperowy maja
Opera za trzy grosze (1928) oraz sztuki dydaktyczne, jak Lindberghflug (1929).
W tym kontekscie Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny jawi si¢ jako przypa-
dek szczegdlny: to dzieto, ktére Swiadomie nawigzuje do tradycyjnych struktur
operowych i stanowi jednoczesnie prébe przeksztalcenia gatunku. Wykorzy-
stujac tradycyjne elementy opery, Brecht podporzadkowywat je nowym celom
artystycznym i ideowym' i w ten sposdb redefiniowal konwencje na wlasne
potrzeby.

W programowym tek$cie Anmerkungen zur Oper ,Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny” Brecht wskazuje na koniecznos$¢ reformy opery, ktérej isto-
ta mialyby by¢ unowocze$nienie tresci oraz technicyzacja formy, przy jedno-
czesnym zachowaniu estetycznej przyjemnosci, okreslanej przez autora jako
»charakter kulinarny” [,kulinarischer Charakter”]'”. Brecht argumentuje, ze
opera powinna dostosowac si¢ do oczekiwan nowych grup spotecznych, kté-
rych potrzeby estetyczne i intelektualne réznia si¢ od tych, jakie miala miesz-
czanska publiczno$¢ operowa. Poszerzenie kregu odbiorcéw nie musi, wedtug
niego, skutkowaé obnizeniem jako$ci dziela, poniewaz ,kelnerowi wszystko
jedno, kogo obsluguje, wazne tylko, by obstugiwac” [,ist es dem Kellner gleich,
wem serviert wird, es muf$ nur serviert werden!”]'®, Nowoczesne rozumienie
»kulinarnego charakteru” opery wyraza si¢ w jej zdolnosci dostarczania przy-
jemnosci estetycznej, ktéra — zdaniem Brechta — nie tylko nie jest sprzeczna
z funkcja edukacyjna sztuki, lecz wrecz moze ja wspiera¢. Przyjemnos¢ ta nie
ogranicza si¢ do prostego zachwytu, lecz wiaze sie z ksztaltowaniem gustu od-
biorcéw i budowaniem ich §wiadomego podejicia do dziela. Opera, wedlug
Brechta, powinna angazowaé widza zaréwno estetycznie, jak i intelektualnie,
pelniac jednoczesnie funkcje rozrywkowa i edukacyjna.

Brecht podkresla, ze Duze Mahagonny w zamierzony sposéb eksponuje ir-
racjonalny aspekt opery, ktéry odréznia ja od innych form teatralnych. Cho¢
opera postuguje si¢ realistycznymi i plastycznymi §rodkami wyrazu, to muzyka
uniewaznia ich dostownos¢: ,Umierajacy czltowiek jest realny. Gdy jednoczes-
nie $piewa, wkraczamy w sfere nieracjonalng” [, Ein sterbender Mann ist real.
Wenn er zugleich singt, ist die Sphére der Unvernunft erreicht”]". Napiecie

16 Ibidem.

17" B. Brecht, Anmerkungen zur Oper ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny”, w: B. Brecht,
K. Weill, Mahagonny, op. cit., s. 123.

18 Ibidem.

1% Tbidem, s. 125.



Paradoks Mahagonny. Operowy eksperyment Bertolda Brechta i Kurta Weilla 259

miedzy realistycznymi a irracjonalnymi elementami jest, zdaniem Brechta,
nieodlacznym i fundamentalnym wymiarem opery.

Postulujac dostosowanie opery do standardéw nowoczesnego teatru, ktory
wedlug niego jest teatrem epickim, Brecht dokonuje w swoim tekscie poréw-
nawczego zestawienia cech teatru dramatycznego i epickiego. Wskazuje przy
tym, ze specyfika opery epickiej polega na ,radykalnym rozdzieleniu elemen-
téw” [,einer radikalen Trennung der Elemente”]%. Jego zdaniem, wieksza wza-
jemna niezalezno$¢ stowa, muzyki i obrazu w operze epickiej wyeliminuje tra-
dycyjne dyskusje o prymacie i hierarchii tych komponentéw w ramach dzieta
operowego.

Autor podkresla, ze tekst operowy nie powinien ograniczac sie do irracjo-
nalnosci, lecz pelnic funkcje ,,opisu obyczajéw” [, der Sittenschilderung”]*!. Klu-
czowa role w tym procesie odgrywaja postaci sceniczne, ktére poprzez swoje
zachowania i dzialania reprezentuja moralnos¢ oraz sentymentalizm. Zamiast
przyjmowac ton dydaktyczny, tekst powinien sktania¢ widza do samodzielnej
refleksji nad prezentowanymi warto$ciami i postawami. Dlatego Brecht kla-
dzie szczegdlny nacisk na réwnorzedno$¢ stowa $piewanego, wypowiadanego
i pisanego: wyswietlane przed kazda scena tytuly maja petni¢ zaréwno funkcje
informacyjng, jak i dramaturgiczng, wspierajac odbiér tresci w sposéb charak-
terystyczny dla teatru epickiego.

Réwniez Weill sformulowal wlasne refleksje na temat wspélnej opery, ktére
zawart w dwoch tekstach programowych: Anmerkungen zu meiner Oper ,,Ma-
hagonny” oraz Zur Urauffiihrung der ,Mahagonny”Oper. W pierwszym z nich
opisuje Mahagonny. Ein Songspiel jako studium stylu stanowiace przygotowa-
nie do stworzenia pelnowymiarowej opery. Szczegélna uwage poswieca gatun-
kowi songu, ktéry zapoczatkowal na potrzeby festiwalu w Baden-Baden i roz-
wijal w kolejnych dzielach, takich jak Opera za trzy grosze, Berliriskie Requiem
czy Happy End. Za kluczowa zasade konstruowania opery Weill uznaje ,prosty
balladowy styl podstawowy” [, der einfache balladeske Grundstil”]**.

W dalszej czesci swojego tekstu kompozytor przedstawia struktu-
re dziela, jego tre$¢ oraz specyfike skomponowanej muzyki. Podkresla, ze
opera stanowi ,sekwencje 21 zamknietych form muzycznych” [,eine Folge
von 21 abgeschlossenen musikalischen Formen”]%, z ktérych kazda funk-

2 Ibidem, s. 128.

2 Ibidem.

2 K. Weill, Anmerkungen zu meiner Oper ,Mahagonny”, w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny,
op. cit., s. 171.

2 Ibidem.
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cjonuje jako samodzielna scena, poprzedzona epickim tytulem wprowadza-
jacym widza w jej tematyke. Muzyka w operze nie pelni funkcji napedza-
jacej akcje, lecz pojawia sig, ,w momencie osiagnigcia okreslonego stanu”
[,wo Zustdnde erreicht sind”]**. Z tego powodu libretto zostalo zaprojekto-
wane jako seria stanéw, ktére — dopiero w potaczeniu z muzycznym przebie-
giem — tworza dramatyczna strukture dzieta.

W drugim, obszerniejszym tekscie programowym Weill rozwija refleksje
na temat wspdlpracy z Brechtem oraz procesu powstawania opery, przedsta-
wianej jako ukoronowanie ich wcze$niejszych wspdlnych projektéow. Gtéwna
postacia dziela nazywa miasto, ktérego losy ukazywane sa przez pryzmat jego
wplywu na poszczegélne jednostki. Kompozytor zauwaza, ze histori¢ mia-
sta powstajacego z ludzkich potrzeb i upadajacego pod ich ciezarem, mozna
przedstawi¢ na scenie wyltacznie jako interakcje miedzy zbiorowoscia a jed-
nostkami. Spiew w operze ma przede wszystkim odzwierciedla¢ glos mas, za$
losy jednostki odgrywaja role ilustracyjna wobec szerszych proceséw zacho-
dzacych w miescie lub wchodza w interakcje z jego historig®.

Weill odwoluje si¢ do formy opery numerycznej, ktéra uznaje za najbar-
dziej odpowiednia do przedstawienia kroniki miasta. Podkresla, ze taka struk-
tura dziela pozwala na wykorzystanie muzyki na scenie przy jednoczesnej re-
zygnacji z funkgji ilustracyjnej lub napedzajacej akcje. Zauwaza, ze wyzwaniem
dla wspdlczesnej opery jest znalezienie ,duzej formy i wzniostego jezyka dla
aktualnych spraw” [, fiir die aktuellen Vorgénge eine grofie Form, eine gehobe-
ne Sprache”]*. Jako adekwatny temat opery proponuje historie miasta, kto-
ra nie tylko ukazuje wspolistnienie jednostek i zbiorowosci, lecz takze odnosi
sie do uniwersalnych kwestii, takich jak ,przyjazn i zdrada, bieda i dobrobyt,
umiarkowanie i bunt, strach i odwaga” [, Freundschaft und Verrat, Armut und
Wohlstand, Bescheidung und Auflehnung, Angst und Mut”]*. Aby zrealizowa¢
te koncepcje, siega po forme okreslang przez niego jako ,muzyczny kalejdo-
skop” [,musikalischen Bilderbogen”]%, pozwalajaca na przedstawienie narracji
etapami, w postaci szeregu scen.

2 Tbidem.

% Zob. K. Weill, Zur Urauffiihrung der Mahagonny-Oper, w: B. Brecht, K. Weill, Mahagon-
ny, op. cit., s. 172.

% Ibidem, s. 174.

7 Ibidem.

2 Tbidem.
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O Mahagonny

Jak wykazal Andreas Hauff, nazwa miasta w tytule opery zostala zaczerpnieta
przez Brechta z popularnego afrykanskiego shimmy Komm nach Mahagon-
ne! (stowa: O.A. Alberts, muzyka: Leopold Krauss-Elka) z 1922 roku. Piosen-
ka opowiada o ucieczce od codziennych trosk do wyimaginowanego miejsca
w Afryce, gdzie nie ma podatkdéw, a zycie uplywa na nieustannych przyjemno-
$ciach®.

Ostatnie wersy finalu songspielu, napisanego przez Brechta, definiuja cha-
rakter tytulowego miasta:

Mahagonny — nie istnieje,

Mahagonny — nie jest miejscem,

Mahagonny - to tylko wymyslone stowo.
[Mahagonny — das gibt es nicht.

Mahagonny — das ist kein Ort.

Mahagonny — das ist nur ein erfundenes Wort.]*

Podobne rozumienie sugerowal Weill, gdy pisal: ,Nazwa «Mahagonny» ozna-
cza jedynie pojecie miasta. Zostala wybrana z powodéw brzmieniowych (fo-
netycznych). Polozenie geograficzne miasta nie ma zadnego znaczenia” [,Der
Name «Mahagonny» bezeichnet lediglich den Begriff einer Stadt. Er ist aus
klanglichen (phonetischen) Griinden gewéhlt worden. Die geographische Lage
der Stadt spielt keine Rolle”]3!.

Z czasem jednak Mahagonny zaczeto interpretowac¢ w réznych konteks-
tach. Jedni kojarzyli je ze starotestamentowa Sodoma i Gomora, inni — na fali
antyamerykanskich nastrojéw po wybuchu wielkiego kryzysu — z wyimagino-
wanym miastem w Stanach Zjednoczonych. Poszukiwano réwniez konkret-
nych pierwowzordw, wskazujac na ,kapitalistyczne Eldorado i grzeszny Babel
[...] Berlin” [,,das kapitalistische Paradies und Siindenbabel [...] Berlin”]*? czy
»okreslone amerykanskie miasta rozrywki, jak Miami czy Las Vegas” [,,bestim-

» Zob. A. Hauff, Mahagonnys Ursprung in Mahagonne, w: Mahagonny Quellen, red. J. Lee
[iin.], New York 1995, s. 5-9.

% B. Brecht, K. Weill, Mahagonny. Songspiel, w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny, op. cit.,
s. 19.

31 K. Weill, Vorwort zum Regiebuch der Oper ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny”,
w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny, op. cit., s. 169.

32 K. Volker, Brecht-Kommentar zum dramatischen Werk, wspétpr. H.J. Pullem, Miinchen
1983, s. 112.
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mte amerikanische Vergniigungszentren wie Miami oder Las Vegas”]®, cze-
sto zakladane przez spekulantéow lub przestepcéw. W libretcie Mahagonny
okreslane jest réznymi mianami: ,miasto sie¢” [,Netzestadt”]*, ,rajskie mia-
sto”[,Paradiesstadt”]®, ,miasto zlota” [,Goldstadt”]*, ,miasto radosci” [,die
Stadt der Freude”]*, a nawet ,kupa brudu” [,Dreckhaufen”]*. W wiekszosci
opracowan przyjmuje sie, ze Mahagonny jest ,zwierciadtem kapitalistycznego
spoleczenstwa, dla ktérego pieniadz jest miara wszystkiego” [,ein Spiegelbild
der kapitalistischen Gesellschaft, fiir die das Geld das Maf} aller Dinge ist”]*.
Miasto stanowi krzywe lustro, w ktérym odbija si¢ $wiat mieszczanski wraz
z rzadzacymi w nim prawami kapitalizmu®. W finale, gdy wybucha co$ na
ksztalt wojny domowej, a rywalizujace grupy przekrzykuja si¢ hastami, Maha-
gonny plonie niczym wagnerowska Walhalla w finale Zmierzchu bogow.

Fabula opery przedstawia trzy kolejne etapy istnienia fikcyjnego miasta
Mahagonny — jego zalozenie, rozkwit i upadek. Metropolia wyrasta na bezlu-
dziu z inicjatywy trojga zbieglych oszustéw — Leokadii Begbick, Trinity Mosesa
i Willy’ego — ktérzy sprzedaja przybyszom iluzje hedonistycznego zycia wolne-
go od pracy. Drugi akt ukazuje rozwdj miasta w mysl wprowadzonej pod wply-
wem zagrozenia tajfunem zasady ,Wolno ci” [,Du darfst”]*. Wolno$¢ miesz-
karicéw sprowadza sie do bezgranicznego oddawania sie obzarstwu, pijanstwu,
platnej milosci i brutalnym walkom. Akt trzeci przedstawia pokazowy proces
drwala Jima Mahoneya, skazanego na $mier¢ za niewyplacalnos¢ — najwieksza
zbrodnie w Mahagonny. Publiczna egzekucja mezczyzny staje si¢ ostatecznym
wyrazem nihilizmu miasta, ktérego mieszkancy obnazaja falsz swoich ideatéw,
niosac tablice z wzajemnie sprzecznymi hastami.

Postaci opery dziela si¢ na trzy grupy obslugujace kapitalistyczny mecha-
nizm: zalozyciele komercjalizuja kazda ludzka potrzebe, przybysze z Alaski
personifikuja marzenie o hedonistycznym zyciu, za$ prostytutki zarabiaja na
nich, jednoczesnie demaskujac ich uwiklania. W rezultacie Mahagonny jawi sie

3 H.W. Seliger, Das Amerikabild..., op. cit., s. 150.

3 B. Brecht, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny: Oper [Textbuch], Frankfurt am Main
1963, s. 8.

% Ibidem, s. 12.

% Ibidem.

¥ Ibidem, s. 35.

3 Ibidem, s. 31.

3% F.-]. Payrhuber, Bertolt Brecht, Stuttgart 1995, s. 50.

4 Zob.]. Schebera, Kurt Weill. Eine Biographie in Texten, Bildern und Dokumenten, Leipzig
1990, s. 126.

1 B. Brecht, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny..., op. cit., s. 43.
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jako laboratoryjny model spoleczenstwa, w ktérym hedonizm maskuje struk-
turalng przemoc, a kryzys okazuje si¢ nieuniknionym nastepstwem logiki zy-
sku i wygody.

Istotnym nurtem interpretacyjnym jest odczytanie Duzego Mahagonny
jako parodii biblijnej. Chroni to dzielo przed niebezpieczenistwem ,stania sie
antykapitalistyczna wyliczanka” [,ein antikapitalistischer Abzéhlreim zu wer-
den”]*2. W tej konwencji zalozenie miasta powtarza motyw wyjscia Izraelitéw
z Egiptu, a troje gangsterow odzwierciedla starotestamentowa konstelacje po-
staci: Begbick pelni funkcje Boga, Trinity jest wybranym przez niag Mojzeszem,
a Willy — jego bratem Aaronem. W historii Jima Mahoneya interpretatorzy
dostrzegali analogie do meki Chrystusa, w ktérej okrzyk ,Skonczone!” [, Fer-
tig!”]* zastepuje biblijne ,Wykonalo si¢” [,Es ist vollbracht”]. W takim odczy-
taniu ekscesy bohateréw nie wynikaja z uwarunkowan systemu politycznego,
lecz z ,realizowanych do przesady ludzkich popedéw” [, der bis zum Exzef} au-
sgelebten Grundtriebe des Menschen”]*.

Podzial na sceny® nawigzuje do tradycyjnej opery numerycznej, a jednoczes-
nie wprowadza nowatorska zasade montazu, ,pomyslana jako przeciwwage
dla idei «dzieta organicznego»” [,gewendet gegen die Einheit des «organi-
schen Werkes»”]*. Wizualnie sceny oddzielane sa za pomoca ,malej bialej
zastony” [,kleine weifle Gardine”]¥. Jednym z charakterystycznych zabiegéw
teatru epickiego eliminujacym element zaskoczenia sa napisy wyswietlane na
zaslonie, ktére streszczaja kolejne sceny przed ich rozpoczeciem, oraz projek-
cje z tylu sceny ilustrujace akcje. Na przyklad napis na kurtynie przed ostatnia
sceng brzmi: ,Dzien pdzniej plonelo cale Mahagonny. Pogrzeb drwala J. Ma-
honeya stal si¢ punktem zwrotnym w historii miasta. Prosimy, by uczestniczyli
Panstwo bez urazy w tej wielkiej demonstracji, organizowanej w interesie nas

2 1.-W. Joost, K.-D. Miiller, M. Voges, Bertolt Brecht: Epoche — Werk — Wirkung, Miinchen
1985, s. 142.

8 B. Brecht, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny..., op. cit., s. 76.

*“ G.G. Sehm, Moses, Christus und Paul Ackermann. Brechts Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny, ,Brecht-Jahrbuch” 1976, s. 91.

W wersji z 1930 roku, znanej jako Versuche-Fassung, zrezygnowano z podzialu na akty na
rzecz ciaglej numeracji scen zapisywanej cyframi arabskimi. Wyswietlane wcze$niej na kurtynie
opisy fabularne przeksztalcono w tytuly scen, co jeszcze bardziej podkreslalo montazowy cha-
rakter dzieta, zgodny z zasadami teatru epickiego. To rozwiazanie dodatkowo wzmocnito aspekt
komentatorski opery, wyznaczajac nowe standardy w jej recepcji scenicznej.

% H. Kahnt, Die Opernversuche Weills und Brechts mit ,Mahagonny”, w: Musiktheater heu-
te. Sechs KongrefSbeitrdge, red. H. Kithn, Mainz [u. a.] 1982, s. 78.

¥ K. Weill, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny [Klavierauszug], Wien 1929, s. 3.
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wszystkich” [,Ein Tag darauf brannte ganz Mahagonny. Das Begrébnis des
Holzfillers J. Mahoney wurde zu einem Wendepunkt in der Geschichte der
Stadt. Wohnen Si¢ nunmehr ohne Groll dieser grofSen Demonstration bei, die
in unserer aller Interesse veranstaltet wird”]*. Wyswietlana podczas sceny pro-
jekcja® przedstawia plonace Mahagonny, na ktérego tle rozgrywaja sie wyda-
rzenia.

Brecht postrzegat pisanie librett jako ,niestusznie zaniedbywana mozliwos$¢
zbytu liryki” [,,eine zu Unrecht vernachlassigte Absatzmaoglichkeit fiir Lyrik”]*°.
Obawial sie jednak, ze muzyka moze przyémic istotne dla niego tresci poli-
tyczne i spoteczne, odwracajac uwage stuchaczy od przekazu. Dlatego nalegal
na transparentnos$¢ partytury, aby muzyka nie dominowata nad tekstem, oraz
zabiegal o maksymalng czytelno$¢ libretta w interpretacji aktoréw i $piewa-
kéw. Charakterystyczna cecha jego tekstu jest prosty, czesto inspirowany Biblia
Lutra jezyk, majacy utatwi¢ odbiorcom zapamietywanie.

Libretto opery charakteryzuje sie r6znorodnoscia stylistyczna — od poetyc-
kiego liryzmu songéw, przez groteskowy humor, po przesycone brutalnoscia
fragmenty oddajace bezwzglednos¢ swiata przedstawionego. Jest to tekst hy-
brydowy, stanowiacy prébe potaczenia elementéw tradycyjnej opery z ekspe-
rymentalnym podejsciem Brechta, z czego wynikaja jego wewnetrzne sprzecz-
nosci®. Pierwszym ich zrédlem jest kontrast miedzy dramatyczna a epicka
forma. Podczas gdy Weill potrzebowal wyrazistej dramaturgii koniecznej do
opracowania muzycznego, Brecht unikat linearnego rozwoju fabuty. W efekcie
poszczeg6lne akty réznia sie charakterem — pierwszy jest bardziej spéjny dra-
maturgicznie, drugi przybiera forme epicka, a trzeci sprawia wrazenie impro-
wizowanego i traci narracyjna spoisto$¢. Kolejna sprzeczno$¢ dotyczy relacji
miedzy narracja a warstwa muzyczng. Songi i wstawki chéralne, zapozyczo-
ne z wczesniejszego songspielu, czesto zaburzaja rytm fabularny, co wynika
z dazenia Brechta do dekonstruowania iluzji teatralnej. Jednoczes$nie muzyka
Weilla — dramatyczna i petna napiecia — buduje silne emocje, ktére nie zawsze
wspolgraja z ideq zdystansowanego odbioru teatru epickiego.

8 B. Brecht, Mahagonny. Oper in drei Akten von Kurt Weill. Text von Bertolt Brecht [Ur-
fassung], w: B. Brecht, K. Weill, Mahagonny, op. cit., s. 95.

% Autorem projekcji do prapremierowej inscenizacji byt Caspar Neher, ktéry w ostatniej
scenie przedstawil stylizowany obraz eskadry bombowcéw nad ptonacym miastem — prorocza
zapowiedz nadchodzacej wojny $wiatowe;j.

% Erinnerungen an Brecht, red. H. Witt, Leipzig 1964, s. 27.

51 Zob. D. Drew, Struggling for Supremacy: The Libretto of ,Mahagonny”, ,Kurt Weill News-
letter” 2009, t. 27, nr 2, s. 6-9.
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Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny to tekst pelen napiec i niejedno-
znacznosci wynikajacych z préb pogodzenia tradycyjnej formy operowej z zato-
zeniami teatru epickiego. Jego hybrydowy charakter, faczacy krytyke spoteczna
z dramatycznymi i muzycznymi $srodkami wyrazu, sprawia, ze dzieto pozostaje
otwarte na réznorodne interpretacje. Sprzecznosci w jego konstrukcji mozna
odczytywac jako stabos¢ lub przeciwnie — jako ceche, ktéra czyni opere boga-
tym polem do analizy i refleksji nad rola sztuki w krytyce spoteczne;j.

Z wyjatkiem kilku krétkich wstawek moéwionych opera jest przekompono-
wana. Weill wykorzystal w niej szerokie spektrum form i sSrodkéw wyrazu: obok
songow pojawia sie Sprechgesang, partie solowe z akompaniamentem orkiestry,
fragmenty choralne oraz instrumentalne. Calo$¢ zostala opracowana w formie
réznorodnego kolazu, zestawiajacego elementy muzyki klasycznej i jej parodii
z jazzem, bluesem i marszami wojskowymi. Weill postuguje sie cytatami i alu-
zjami do znanych utwordéw, tworzac intertekstualna strukture znaczeniowa.
Przyktadem takiego zabiegu jest kwartet Auf nach Mahagonny [Naprz6d do
Mahagonny] $piewany przez czterech drwali (Jima, Jacka, Billa i Joego), ktéry
parodiuje refren druhen®? z Wolnego strzelca Carla Marii von Webera i pod-
kresla jednoczeé$nie komercyjny charakter obietnic miasta. Najslynniejszy nu-
mer opery, Alabama Song — pastisz amerykanskiego bluesa — obnaza plytkos¢
pragnien mieszkanncéw Mahagonny, natomiast Denn wie man sich bettet [Jak
sobie poscielesz] ukazuje mechanizmy spolecznej alienacji prowadzace do ka-
tastrofy.

Na poczatku sceny dziewiatej w lokalnej gospodzie na tle napiséw ,Uni-
kajcie obrazliwych piesni” [,Vermeiden Sie anstossige Gesédnge”] i ,Nie rébcie
hatasu” [,Machen Sie keinen Krach”]*® rozbrzmiewa Modlitwa dziewicy Tekli
Badarzewskiej, ktora Jack w pewnym momencie komentuje z namaszczeniem
stowami: ,Oto wieczna sztuka!” [,,Das ist die ewige Kunst!”]**. Weill w ten spo-
s6b demaskuje zty gust mieszkanicéw oraz parodiuje XIX-wieczng idee sztuki
jako sacrum, degradujac ja do kiczu®. Kompozytor $wiadomie sigega po ele-
menty operowej tradycji, ktore przetwarza na potrzeby wlasnej koncepcji. Na
przyklad dla sceny dziewiatej, zapowiadajacej nadciagajacy huragan, tworzy
zlowieszczy chér wzorowany na operach Verdiego, po ktérym nastepuje fa-

5> Pierwowz6r to ,Schoner griiner Jungfernkranz” z ,Wir winden dir den Jungfernkranz’,
w operze Brechta i Weilla jako ,Schoner griiner Mond von Mahagonny”.

5 B. Brecht, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny..., op. cit., s. 30.

* K. Weill, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, op. cit., s. 91.

% Szczegélowa analiza utworu jako przyktad kiczu zob. R.D. Golianek, ,Modlitwa Dziewi-
¢y’ Kicz i seksizm dziewietnastowiecznej muzyki salonowej, ,Muzyka” 2022, nr 4, s. 8—12.
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talistyczny w wydzwieku choral chéru meskiego na poczatku sceny dziesiatej.
W tle rozbrzmiewa jednocze$nie $piewana cicho przez Jenny melodia Alaba-
ma Song, nadajaca catosci dodatkowy, ironiczny kontekst.

Paradoks Mahagonny

Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny mozna uznac za opere celowo nieudana
w tradycyjnym rozumieniu gatunku, poniewaz narusza operowe konwencje, uni-
ka spoistosci narracyjnej oraz stylistycznej. Zamiast ptynnej akcji Brecht i Weill
wprowadzili sekwencje powigzanych scen, zamiast spdjnej warstwy muzycz-
nej — réznorodnos¢ stylistyczna, zamiast iluzjonistycznej inscenizacji — metate-
atralne $rodki wywotujace efekt obcosci. Ostatecznie powstala opera realizujaca
brechtowski postulat radykalnego rozdzielenia elementéw: synkretyczna, spra-
wiajaca wrazenie rozdrobnionej i niesp6jnej. Taka struktura bywa powodem kry-
tyki dzieta: Ulrich Weisstein poréwnuje libretto do szkieletu, ktéry ,Brecht obleka
w cialo (i skore) swego jezyka, a Weill napelnia krwia muzyki” [,,Brecht mit dem
Fleisch (und der Haut) seiner Sprache bekleidet und Weill mit dem Blut seiner
Musik fiillt”], zaznaczajac, ze owo cialo jest ,niezbyt zwarte i organicznie uksztat-
towane” [,wenig fest und organisch gewachsen”]**. David Drew zwraca jednak
uwage, ze cho¢ wczesne analizy krytyczne traktowaly Mahagonny jako nieskom-
plikowana sekwencje odrebnych czesci — co moze by¢ szczegdlnie widoczne
w nieudanych inscenizacjach — to w rzeczywisto$ci dzieto oferuje forme otwarta
na modyfikacje: ,forma jako calo$c¢ jest niezwykle elastyczng i wszechstronna
kombinacja réznorodnych elementéw” [,the total form is a remarkably flexible
and versatile combination of diverse elements”]*’. Brecht i Weill wykorzystywali
te ceche juz na etapie przygotowan do prapremiery, a takze p6zniej, w reakcji na
glosy krytyczne i potrzeby réznych scen®.

Z okazji lipskiej premiery Weill dopisal milosny Duet zZurawi, poczatko-
wo wykonywany przez pare solistéw na rampie jako wstawka w drugim akcie,
a w pozniejszych realizacjach i wydaniu opery — $piewany przez postaci Jima
i Jenny. Z czasem fragment ten stat sie integralna czescia utworu. Z kolei z okazji

% U. Weisstein, Von reitenden Boten und singenden Holzfillern: Bertolt Brecht und die Oper,
w: Brechts Dramen. Neue Interpretationen, red. W. Hinderer, Stuttgart 1984, s. 290.

57 D. Drew, Kurt Weill: A Handbook, Berkeley—Los Angeles 1987, s. 177.

8 W trudnych realiach schylkowej Republiki Weimarskiej Brecht rozwazal nawet zaadapto-
wanie opery jako rewii na potrzeby Teatru w Palacu Admiralskim prowadzonego przez Hermana
Hallera.
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premiery w Theater am Kurfiirstendamm?® Weill zgodzit si¢ na kolejne mody-
fikacje. Wprowadzil m.in. zmiane imion drwali na niemieckie, zas w roli Jenny
obsadzil znana aktorke Lotte Lenye, prywatnie zone kompozytora. Na widowni
pojawil sie aktor w smokingu, odgrywajacy role konferansjera, co nawigzywa-
o do popularnej wéwczas konwencji kabaretowej. Theodor W. Adorno, ktéry
byt swiadkiem jednego z berlinskich przedstawien, zauwazyl, ze polityczny wy-
dzwiek dziela zostal dodatkowo wzmocniony, m.in. poprzez zaostrzenie haset na
transparentach w scenie finatowej®.

Powstajace regularnie nowe interpretacje Mahagonny potwierdzaja, ze
dzieto Brechta i Weilla, mimo uplywu ponad dziewieédziesieciu lat od pra-
premiery, pozostaje inspirujacym materialem dla realizatoréw. Wspoélczesne
inscenizacje mieszcza sie zazwyczaj w spektrum dwdéch kierunkéw interpre-
tacyjnych: 1) blizszego wizji Weilla, ktory traktowal opere jako uniwersalna
przypowiesc¢ o ludzkich przywarach i nawiazywal do tradycji opery numerycz-
nej®’; 2) czerpiacego z brechtowskiej krytyki kapitalizmu, rozwinietej srodkami
teatru epickiego, obecnie czesto reinterpretowanej jako analiza spoleczenstwa
konsumpcyjnego. W inscenizacji Barriego Kosky’ego w Operze Komicznej
w Berlinie (premiera 2 pazdziernika 2021) opera jawi sie jako przypowies¢
pelna symboli i metafor. Kosky interpretuje miasto jako wytwér ludzkich pra-
gnien: ,Mahagonny to po prostu sto oséb na scenie” [,Mahagonny is just the
100 people on stage”’]®2. GIéwnym elementem scenografii sa lustrzane $cia-
ny odbijajace aktoréw, co wedlug rezysera podkresla narcyzm jako centralny
aspekt dzieta. Scena otoczona jest wysokimi, siateczkowymi zastonami biegna-
cymi ukosnie ku jej tylnemu srodkowi, tworzac klaustrofobiczng przestrzen,
w ktdrej postaci jawia sie jako czes¢ bezksztaltnej masy lub nagle wylaniaja
sie z ukrytych w podlodze klap. Z kolei Ulrike Schwab, rezyserka produkcji
w Operze w Stuttgarcie (premiera 11 maja 2024), odczytuje Mahagonny jako
»komentarz na temat ludzkiej natury. Mahagonny to perfidna gra z marzenia-
mi i tesknotami, ktéra ostatecznie pochlania wszystkich” [,ein Kommentar
auf die Natur des Menschen. Mahagonny ist einfach wie ein perfides Spiel mit
Trdumen und mit Sehnsiichten. Und am Ende gehen einfach alle dabei drauf,

* O modyfikacjach dzieta na potrzeby tej produkcji zob. F. Hennenberg, Bertolt Brecht,
Kurt Weill und Mahagonny. Eine kritische Bestandsaufnahme (Teil 2), ,Dreigroschenheft. Infor-
mationen zu Bertolt Brecht” 2023, nr 3, s. 13—14.

% Zob. Th.W. Adorno, Gesammelte Schriften, t. 19, Frankfurt am Main 1984, s. 276.

1 Zob. R. Sanders, Kurt Weill, Miinchen 1980, s. 154.

2 Double Your Premieres, Double Your Fun: An Interview with Barrie Kosky, ,Kurt Weill
Newsletter” 2021, nr 2, s. 8.
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bei diesem Spiel”]®*. W jej interpretacji na pierwszy plan wysuwa sie krytyka
spoleczenstwa konsumpcyjnego: scene wypelniaja wulgarna zabawa i niepo-
hamowane $wietowanie. Aby przetamac¢ konwencje sceny pudetkowej, twoércy
dodali wybieg przechodzacy przez widownie, podniesli orkiestron, a orkiestre
umiescili w glebi za brechtowskimi zastonami.

W Polsce dzielo Brechta i Weilla pojawiato sie rzadko. Pierwsze pelne wy-
stawienie opery Rozkwit i upadek miasta Mahagonny wyrezyserowal Adam
Hanuszkiewicz w Warszawie (Teatr Wielki, premiera 6 grudnia 1963). W latach
osiemdziesigtych powrécono do utworu dwukrotnie: Mahagonny w rezyserii
Krzysztofa Zaleskiego (Teatr Wspdlczesny, Warszawa, premiera 24 czerwca
1982) bylo adaptacja, do spektaklu wlaczono m.in. dwa songi z Happy End
oraz kompozycje Jerzego Satanowskiego. Wersje te zarejestrowal Teatr Telewi-
zji (pierwsza emisja 7 stycznia 1985). Z kolei 18 listopada 1982 roku Teatr Mu-
zyczny w Gdyni wystawil petna wersje opery (rez. Kari Wilenius), a 16 stycznia
1993 roku Teatr im. Stanistawa Zeromskiego w Kielcach pokazat Mate Maha-
gonny w rezyserii Wiestawa Holdysa. Najnowsza realizacje stanowi Mahagonny.
Ein Songspiel / Afterparty w rezyserii Krystiana Lady (Teatr Studio, Warszawa,
premiera 8 grudnia 2024). Spektakl taczy utwor Brechta i Weilla z autorskim
Afterparty Katarzyny Glowickiej i Bartosza ,Fisza” Waglewskiego, problema-
tyka zostala przeniesiona do wspoélczesnej metropolii, wyeksponowano presje
well-beingu, narcystyczng kulture influencerska oraz skrajne zmeczenie spote-
czenstwa pdznego kapitalizmu®.

Zaréwno pelne realizacje opery, jak i adaptacje oparte na pierwotnym song-
spielu pokazuja, ze niejednoznaczny material Brechta i Weilla podsyca wcigz
zywa debate nad granicami gatunku. Dyskusje wokdt Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny koncentruja sie przede wszystkim na sposobie, w jaki twércy
ci podeszli do operowej konwencji. W zalezno$ci od perspektywy dzielo moz-
na uznac za przelom w mysleniu o teatrze muzycznym lub swiadoma prowo-
kacje, kwestionujaca przyzwyczajenia widzéw oczekujacych spdjnej narracji
i emocjonalnych uniesien. Jako opera epicka Mahagonny musi pozostac ,eine
contradictio in adjecto”™ — iluzjonistyczny charakter gatunku jest sprzeczny
z brechtowskim postulatem demaskowania rzeczywisto$ci. Wydaje sie wiec
skazana na status operowego paradoksu: celowo niedoskonata w tradycyjnym

% Preview: ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny”, Staatsoper Stuttgart, YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=AfRRYHqbCys, 00:45-00:49 (dostep: 2.02.2025).

% Informacje na temat polskich realizacji Mahagonny zaczerpnieto z portalu Encyklopedia
Teatru Polskiego, https://encyklopediateatru.pl/sztuki/513/mahagonny (dostep: 14.07.2025).

% H.W. Seliger, Das Amerikabild..., op. cit., s. 144.
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sensie, stwarzajaca dystans zamiast angazowa¢ emocjonalnie w konwencji
selektrowni uczué” [,Kraftwerk der Gefiihle”]%, a jednocze$nie niezmiennie
skuteczna jako narzedzie krytyki spolecznej i atrakcyjna poprzez swoja osob-
nos¢. Jej sita tkwi w zdolnosci do prowokowania dyskusji, ktére — mimo upty-
wu czasu — nie cichng, a raczej znajduja wyraz w licznych reinterpretacjach.
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Beata Kornatowska, The Mahagonny Paradox. Bertold Brecht
and Kurt Weill’s operatic experiment

Bertolt Brecht’s and Kurt Weill's opera Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (The Fall
and Rise of the City of Mahagonny) (1930) is one of the most controversial and ambigu-
ous works in the history of musical theatre. In it, the writers sought to critically reassess
opera as a genre: instead of evoking an emotional and aesthetic impact on the audience,
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it was intended to encourage distance and dialectical reflections on the mechanisms of
capitalism. Paradoxically, however, this work that challenged operatic conventions became
a permanent feature of the repertoire of the opera houses. This article analyses how the ten-
sion between Brecht’s theoretical principles of epic opera and Weill’s theatrical and musical
vision shaped the form and reception of the work. It examines the genesis of Mahagonny
from its initial Singspiel version to a full-length opera, whose creation was accompanied by
numerous artistic and institutional challenges. The study also examines the circumstances
of the premiere and the artistic concepts of the creators, followed by a detailed discussion
of key aspects of the libretto and musical structure. It also examines the stylistic diversity
of the opera, which serves as a means of redefining operatic narrative. Finally, Mahagonny
is presented as a paradoxical opera—deliberately inconsistent and full of contradictions, yet
relevant and inspiring to successive generations of interpreters.

Keywords: Bertolt Brecht, Kurt Weill, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, opera, epic
theatre
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Beata Kornatowska — literaturoznawczyni, adiunktka w Instytucie Filologii German-
skiej na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Jej zainteresowania badawcze
koncentruja sie na zwigzkach literatury z innymi sztukami i mediami. Jest autorka mono-
grafii Jas, Maigosia i duch czasu. Studia o niemieckiej operze basniowej (2021) po$wieco-
nej m.in. dzietom R. Straussa, F. Schrekera i A. von Zemlinsky’ego. Opublikowata liczne
artykuly dotyczace literackich i kulturowych kontekstéw opery i pie$ni oraz twérczosci
E.T.A. Hoffmanna i jej wspdlczesnej recepcji. Prowadzone przez nig badania obejmuja tak-
ze zagadnienia adaptacji stuchowiskowych, poetyki stuchowiska radiowego oraz zwigzkéw
najnowszej poezji z muzyka i mediami.
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Narodziny nieudanej opery
z ducha literackiego arcydzieta.
Hajduczek Apolinarego Szeluty

worczo$¢ i kariera kompozytorska Apolinarego Szeluty (1884-1966) po-

strzegane sg dzisiaj jako upostaciowanie zyciowej porazki oraz artystyczne-
go fiaska. Z grona wybitnych osobowosci, wspéttworzacych wraz z nim Spétke
Naktadowa Mlodych Kompozytoréw Polskich, wlasciwie tylko Szeluto nie od-
niést zawodowego sukcesu, za$ z krytyka swoich nieszablonowych poczynan
tworczych zmuszony byl mierzy¢ sie wlasciwie od poczatku swojej aktywnosci
kompozytorskiej. Jej najbardziej znamiennym przyktadem byta upstrzona zto-
$liwosciami wymierzonymi w liczacego zaledwie dwadziescia dwa lata twor-
ce recenzja piora Aleksandra Polinskiego, komentujacego jeden z pierwszych
koncertéw z programem obejmujacym utwory Karola Szymanowskiego, Lu-
domira Rézyckiego, Grzegorza Fitelberga i Szeluty. Uznany krytyk tak w niej
szydzit z artysty:

O rzekomych zdolnos$ciach pana Szeluty ,znawcy” glosili cuda. Widocznie nie jestem
znawcg, w odtwarzanych bowiem przez p. Neuhauza [wlasc. Henryka Neuhausa —
M.S.] czterech jego preludiach fortepianowych i nokturnie owych cudéw dopatrzeé sie
nie moglem. Przeciwnie, zdawalo mi sie, ze stucham kompozycji bzika czy anarchisty
muzycznego. Nie ma w tym ani za grosz melodii, ani fadu i skladu. Jest wprawdzie
mnoéstwo modulacji ciekawych, alteracji zajmujacych i efektéw harmonicznych, czesto

Sutek M., Narodziny nieudanej opery z ducha literackiego arcydzieta. Hajduczek Apolinarego Szeluty, w: Dzieto
nieudane (?) i jego konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 273-298. © Author(s), 2026.
https://doi.org/10.14746/amup.9788323245193.17. Open Access chapter, distributed under the terms of the
CC licence (BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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nowych, ale nie ma logiki i jakiej$, cho¢by watlej, mysli przewodniej. Co jednak w tej
miszkulancji dZzwiekéw uderza, to zuchwalo$¢ imponujaca sita i pewnosc siebie, z jaka
p. Szeluta [sic/] depce w swoich utworach wszelkie prawidla teorii i estetyki muzycz-
nej. Jestze to objaw talentu fermentujacego, jeszcze nieskrystalizowanego? Bliska przy-
szto§¢ moze dopiero odpowie na to pytanie’.

W cieniu zyciowych tragedii

Nieliczni muzykolodzy? ktérzy w ostatnich dekadach prowadzili badania
nad twdrczoscia Szeluty, poszukiwali przyczyny artystycznych niepowodzen
przede wszystkim w jego naznaczonym licznymi tragicznymi wydarzeniami
zyciorysie®. Ich poczatek mial miejsce juz w dziecinistwie kompozytora wraz
z przedwczesna $§miercia matki, a nastepnie pono¢ niedostateczng opieka spra-
wowang przez ojca nad chiopcem i jego rodzenstwem, skutkujaca w przyszto-
$ci skomplikowanymi relacjami faczacymi go ze starszym bratem Antonim,
ktéry podobno psychicznie go dreczyl*.

! A. Poliiski, ,Mtoda Polska” w muzyce, ,Kurier Warszawski” 1906, nr 38, s. 3.

% Spoérdd nielicznych prac naukowych poswieconych Szelucie nalezy wymieni¢ tylko cztery
pozycje ksiazkowe [Apolinary Szeluto 1884—1966 w 100-tng [sic!] rocznice urodzin, red. K. Wi-
nowicz, Stupca 1984; wyd. 2 poszerzone: Apolinary Szeluto 1884—1966 w setng rocznice urodzin
wznowione w czterdziestg rocznice Smierci, red. K. Winowicz, Stupca 2006; A. Kamiriska-Rykow-
ska, Piesni Apolinarego Szeluty w kregu Miodej Polski, Torun 2017; B. Blaszczyk, Apolinarego
Szeluty Swiaty niepoznane, Warszawa 2023; L. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884—1966) — ten,
ktory wyprzedzit Szymanowskiego, Lublin 2024] oraz zaledwie kilka analitycznych artykuléw
[J. Dobrowolski, Katalog utworéw fortepianowych Apolinarego Szeluty, ,Muzyka” 1973, nr 4,
s. 75-82; A. Seweryn, ,Zabawa bedzie trwata calg noc!” Wokdt opery ,Pan Tadeusz” Apolinare-
go Szeluty, w: ,Pan Tadeusz” Poemat — postacie — recepcja, red. A. Fabianowski, E. Hoffmann-
-Piotrowska, Warszawa 2016, s. 367—381] lub fragmentéw monografii zawierajacych wzmianki
o0 jego twérczo$ci [M. Gmys, Harmonie i dysonanse. Muzyka Mtodej Polski wobec innych sztuk,
Poznan 2012 (cenne uwagi na temat pogladéw estetycznych kompozytora oraz jego wybranych
dziel); idem, W cieniu Chopina, Kartowicza i Szymanowskiego. Studia o muzyce z czaséw Miodej
Polski, Warszawa 2025, s. 233—239 (analiza poematu symfonicznego Cyrano de Bergerac op. 27);
M. Sulek, Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec poezji Adama Mickiewicza. Studium
komparatystyczne, Krakéw 2016, s. 252—256, 498-502 (analiza piesni Znaszli ten kraj oraz Swi-
tezianki do stéw Adama Mickiewicza)].

3 Odtwarzajac je, posilkuje sie ustaleniami Lukasza Kaczmarka — zob. L. Kaczmarek, Apo-
linary Szeluto (1884-1966)..., op. cit., s. 17-65.

* O skomplikowanych relacjach taczacych podobno Szelute z bratem jako pierwszy wspo-
mnial Jézef Kanski — zob. J. Kanski, Apolinary Szeluto 1884—1966, ,Ruch Muzyczny” 1967, nr 2,
s. 16. Informacje te powtorzyl za nim w swoim studium Kaczmarek, ktory zastrzegt jednak, ze
podczas rozmowy przeprowadzonej z Kaniskim na temat Szeluty nie udalo mu si¢ ustali¢, skad
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Na jego mlodosci z kolei wyrazne pietno odcisnely wydarzenia politycz-
ne i majace dalekosiezne skutki personalne konflikty, w ktére Szeluto popadl
z czolowymi przedstawicielami warszawskiego $rodowiska muzycznego.
W 1905 roku zostal aresztowany za dzialalnos$¢ antycarska, zas niedlugo po-
tem, wskutek bedacego efektem bojkotu rosyjskich placéwek edukacyjnych za-
wieszenia dziatalno$ci Cesarskiego Uniwersytetu Warszawskiego i Konserwa-
torium Warszawskiego, zmuszony zostal przerwac edukacje w zakresie prawa
i kompozycji. Studia muzyczne zorientowane na gre na fortepianie kontynu-
owal w Berlinie pod kierunkiem Leopolda Godowskiego. Droge na najwazniej-
sze polskie muzyczne salony po powrocie z niemieckiej metropolii zamknat
mu zatarg z Grzegorzem Fitelbergiem, ktérego oskarza sie o intrygi wymierzo-
ne w Szelute, skutkujace wycofaniem si¢ z wcze$niej ztozonej koledze obietnicy
wydania drukiem jego Sonaty fortepianowej H-dur op. 8 ze srodkéw powierzo-
nych Spélce Naktadowej Mlodych Kompozytoréw Polskich. Nastepstwem tego
zajscia bylo ostentacyjne opuszczenie przez Szelute ugrupowania, co Lukasz
Kaczmarek skomentowatl nastepujaco:

Zaskakujgca wydaje sie decyzja kompozytora o catkowitym odseparowaniu sie od Mlo-
dej Polski w momencie najwiekszego rozkwitu grupy. Z perspektywy czasu, biorac pod
uwage jej konsekwencje, mozna ja okresli¢ jako tragedie Szeluty. Oznaczala ona bo-
wiem w zasadzie zamkniecie sobie mozliwosci dalszego istnienia jako kompozytora,
odejscie w cienl Zycia muzycznego®.

Objecie przez kompozytora w 1909 roku posady pedagoga w konserwato-
rium w Berlinie dalo wprawdzie nadzieje na szybka odmiane jego loséw, nie-
mniej byla ona krétkotrwata, poniewaz wtadze uczelni rozwigzaly z nim umo-
we po uplywie niespelna roku. Rozczarowanie praca dydaktyczna w Berlinie,
a takze konieczno$¢ utrzymania zalozonej w 1909 roku rodziny sprawily, ze
Szeluto, po uzupelnieniu w Dorpacie swojego prawniczego wyksztalcenia i ma-
jacych miejsce tuz po zdobyciu dyplomu kilku nieudanych, a tym samym znéw
powodujacych rozgoryczenie, probach podjecia pracy naukowej w zakresie
prawa, postanowil zosta¢ praktykujacym prawnikiem (najpierw w Remontnem
koto Astrachania, a w pdzniejszych latach w Warszawie i w Stupcy).

Po powrocie do Polski w 1918 roku Szeluto zmagal si¢ — poza problema-
mi finansowymi — z brakiem przychylnosci polskiego srodowiska muzycznego

muzykolog wiedzial o konflikcie istniejacym pomiedzy bra¢mi; zob. L. Kaczmarek, Apolinary
Szeluto (1884—-1966)..., op. cit., s. 19.
* Idem, Apolinary Szeluto (1884-1966)..., op. cit., s. 32.
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wobec jego dzialan artystycznych. Decyzja o wyjezdzie z Warszawy do wiel-
kopolskiej Stupcy jeszcze bardziej odsuneta go od wplywowych kregéw oséb
decydujacych o kierunku rozwoju zycia muzycznego w niepodleglej Polsce,
a takze zmusila do kontynuowania pracy zarobkowej w charakterze notariusza.

Wybuch II wojny $§wiatowej przyniést kres wzglednej, cho¢ mato satysfak-
cjonujacej zyciowej stabilizacji Szeluty i potozyt sie mrocznym cieniem na jego
kondycji fizycznej i psychicznej. Zgineli wéwczas obaj jego synowie — mlod-
szy, Michal, juz we wrze$niu 1939 roku zostat trafiony niemieckim pociskiem
podczas ucieczki ze Stupcy w kierunku Warszawy?®; nazwisko starszego, Jerze-
go, znalazlo si¢ na liScie katynskiej wsréd polskich oficeréw zamordowanych
przez Rosjan w Starobielsku’. Wybudowana przez Szelute ogromnym kosztem
stupecka willa zostala tuz po wkroczeniu do miasta wojsk niemieckich zajeta
przez okupanta, a jej wlasciciel aresztowany. Cudem uratowany przed egzeku-
cja, tulal si¢ przez kilka tygodni pomiedzy Lublinem, Lodzig, Skierniewicami
i Warszawa. Wiekszo$¢ wojny spedzil w stolicy, konsekwentnie odmawiajac
podjecia pracy — mimo ofert splywajacych do niego zaréwno ze strony nie-
mieckiej, jak i polskiej — zwigzanej z jego prawnicza lub muzyczna profesja.
Niedostatek zmusil go jednakze do imania si¢ najrozmaitszych zaje¢ — praco-
wal m.in. jako ogrodnik, piekarz, cukiernik i handlarz uliczny.

Po powrocie do rodzinnej Stupcy do emerytury praktykowal jako sedzia
i notariusz, a jednocze$nie angazowal si¢ w dziatalno$¢ lokalnych struktur
Polskiej Partii Socjalistycznej. Wielkim ciosem byla dla Szeluty $mier¢ zony
Wiktorii w 1947 roku, co ostabilo jeszcze bardziej nadwatlone traumatycznymi
wydarzeniami wojennymi fizyczne i umystowe sity kompozytora. Ostatnie lata
zycia uplynely artyscie pod znakiem nieznosnego ubdstwa® i doskwierajacej
mu ogromnej samotno$ci, rozpraszanej wylacznie przez towarzystwo opie-
kujacej sie¢ nim siostry Felicji oraz ukochanego psa Ciapka. Woéwczas kompo-

¢ Swiadkami $mierci Michata Szeluty byli towarzyszacy mu podczas ucieczki ze Stupcy sy-
nowie Feliksa Nowowiejskiego — Feliks Maria i Kazimierz: ,Dwudziestoletni Michal Szeluto,
w obawie przed Niemcami, wyruszyl nazajutrz piechota do Warszawy. Kilka wsi za Stupca padl
na szosie trafiony odlamkiem pocisku. Wyszlismy z domu w tréjke, z bratem Feliksem. Na pa-
miatke zostal nam tylko kraciasty pled Michasia”; zob. F.M., K. Nowowiejscy, Dookota kompozy-
tora. Wspomnienia o ojcu, Poznan 1971, s. 187—188.

7 Podobno kompozytor do korica zycia mial nadzieje, ze Jerzy przetrwal wojenna zawieru-
che; zob. K. Winowicz, Nieznane listy Apolinarego Szeluty z lat 1947-1948, ,Przeglad Koninski”
1984, nr 31,s.7.

8 Jej najbardziej wymownym $wiadectwem byty skargi Szeluty na niemozno$¢ zakupu pa-
pieru nutowego oraz stosownego obuwia; zob. L. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884—1966)...,
op. cit., s. 42, 55, 62.
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zytor oddatl si¢ (bedacej najpewniej efektem jego probleméw psychicznych)
nieustannej, wrecz kompulsywnej pracy twdrczej, ktéra powojenne polskie
srodowisko muzyczne w ogdle nie bylo zainteresowane, traktujac ja najczesciej
jako grafomanski wybryk ostabionych sil twérczych zdziwaczalego artysty, na
dodatek sympatyzujacego z promowanym przez komunistyczne wladze socre-
alizmem. Szeluto zmart niemal zupelnie zapomniany w Domu Pomocy Spo-
tecznej w Chodziezy.

Przytlaczajacy wrecz ogrom tragicznych wydarzen, ktére zawazyly na bio-
grafii Szeluty oraz negatywnym odbiorze jego twoérczosci, byl, z jednej strony,
oczywiscie konsekwencja nieobcych i innym Polakom trudnych do$wiadczen
historycznych (ostatnie dekady funkcjonowania panstwa polskiego pod za-
borami, dwie wielkie wojny i bedace ich wynikiem trudne powojenne realia),
z drugiej zas$ strony, wypadkowa podjetych przez kompozytora zyciowych wy-
boréw, podyktowanych palaca potrzeba zaspokojenia potrzeb materialnych
rodziny, stojaca w konflikcie z jego ambicjami twérczymi. Osiagniecia arty-
stycznego sukcesu nie ulatwial tez Szelucie jego rzekomo trudny charakter,
a zwlaszcza cechujace go, zdaniem 0s6b znajacych go osobiscie, konfliktowos¢,
porywczo$¢, megalomania i arogancja’.

Ocena dokonan twoérczych Szeluty nie jest prosta, cho¢by ze wzgledu na
niewielka liczbe istniejacych nagran'® i wydan jego kompozycji, ktére w wiek-
szo$ci opublikowane zostaly jeszcze przed 1939 rokiem jego wlasnym sump-

? O kiétliwosci i bezposrednim sposobie wyrazania sie Szeluty wspominal Kanski: ,wiem
od jego rodziny, ze kldcil si¢ ustawicznie z dyrektorami czolowych instytucji muzycznych, ze
w publikowanych artykutach cale polskie zZycie muzyczne nazywal «maskarada», a renomowa-
nemu wirtuozowi potrafil o§wiadczy¢ «pan rabie drzewo, a nie gra méj utwdr» — co oczywiscie
nikogo do wykonywania jego dziet nie zachecato”; zob. J. Kanski, Apolinary Szeluto 1884—1966,
op. cit,, s. 17. Megalomanie i arogancje za$ zarzucal mu Szantruczek — zob. L. Kaczmarek, Apo-
linary Szeluto (1884-1966)..., op. cit., s. 32.

10 Zob. Apolinary Szeluto, wyk. Camerata Vistula, Andrzej Tatarski (fortepian), Andrzej
Wrébel (wiolonczela), Konstanty Andrzej Kulka (skrzypce), CD DUX 0672, 2008 (zawiera So-
nate F-dur na wiolonczele i fortepian op. 9, Sonate D-dur na skrzypce i fortepian op. 73, Kwartet
smyczkowy Es-dur op. 72); Mazurki polskie / Polish Mazurkas, wyk. Elzbieta Karas-Krasztel (for-
tepian), CD DUX 0795, 2011 (zawiera Mazurek G-dur op. 52 nr 1); Apolinary Szeluto. Songs 1,
Acte Préalable, wyk. Aleksandra Kaminska (mezzosopran), Laura Sobolewska (fortepian),
CD AP0338, 2014 (zawiera dziewietnascie pie$ni); 100 na 100. Muzyczne dekady wolnosci, wyk.
Polska Orkiestra Radiowa, Michal Klauza (dyrygent), PWM 2019 (zawiera suite symfoniczna
Pan Tadeusz op. 17); Zeleriski, Szeluto, Fitelberg, Stowarzyszenie Polskich Muzykéw Kamera-
listéw, wyk. Michal Francuz (fortepian), Joanna Konarzewska (skrzypce), Rafal Kwiatkowski
(wiolonczela) (zawiera Trio fortepianowe D-dur op. 81 Szeluty), CD SPMK 15, 2020; Poznar
na szlaku piesni. Wokdt liryki wokalnej XIX i XX wieku, wyk. Aleksandra Kamiriska-Rykowska
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tem. Wiekszo$¢ dziel kompozytora pozostaje w rekopisie, a wielu z nich,
zwlaszcza dziel scenicznych, nigdy nie ukonczyl. Jego twérczo$¢ w zasadzie
niemal nie istnieje we wspoélczesnym obiegu koncertowym. W studiach muzy-
kologicznych przewija si¢ opinia, ze Szeluto byt znakomicie zapowiadajacym
sie kompozytorem, jednakze trudne do$wiadczenia zyciowe w istotny sposéb
wstrzymaly jego rozwdj artystyczny. Bedaca ich rezultatem domniemana cho-
roba psychiczna przyniosta zasadniczo degeneracje jego twdrczego talentu.

Operowe poszukiwania

Szeluto zainteresowal si¢ gatunkiem operowym stosunkowo pézno, dopiero po
powrocie na stale z Rosji do Polski. Po zakornczeniu II wojny §wiatowej i przej-
$ciu na emeryture jego muzyczny $wiat zdominowaly rozliczne pomysty, ktére
probowat przekué w operowa forme.

Wedlug wyliczenn Tadeusza Szantruczka, porzadkujacego po $mierci kom-
pozytora jego slupeckie archiwum, w Zaktadzie Zbioréw Muzycznych Biblio-
teki Narodowej w Warszawie przechowywane s3a obecnie czterdziesci dwa
rekopisy jego oper, za§ w Gabinecie Zbioréw Muzycznych Biblioteki Uniwer-
sytetu Warszawskiego znajduje sie trzydziesci manuskryptéw oper i sze$¢ szki-
céw'!, co dawaloby laczng liczbe siedemdziesieciu osmiu tytuléw operowych
na réznym etapie ukonczenia. W zestawieniu swym Szantruczek jednakze nie
uwzglednil tego, ze niektére z tytuldw przewijaja sie rownoczesnie w katalo-
gach obu bibliotek, co nie oznacza wszak, ze sa one zdublowane. Do zbioréw
obu instytucji niezaleznie wpltynely bowiem rekopisy Szeluty charakteryzujace
sie ré6znym stopniem ukonczenia oraz odmienng proweniencja. I tak wladze
Biblioteki Narodowej w Warszawie podjely decyzje o zakupie jego rekopisow
od rodziny kompozytora po jego $mierci'?, zas do zbioréw Biblioteki Uniwer-
sytetu Warszawskiego dziela Szeluty trafilty w dwéch transzach — odpowiednio
w 1958 i 1968 roku — z éwczesnego Ministerstwa Kultury i Sztuki'®. Marcin

(mezzosopran), Barbara Dmochowska (fortepian), Akademia Muzyczna im. L.]. Paderewskiego
w Poznaniu, AM 1-05, 2022 (zawiera pie$n Jesienny spiew tabedzia Szeluty).

' T. Szantruczek, Katalog dziet (rekopisow), w: Apolinary Szeluto 1884—1966 w setng
rocznice urodzin wznowione..., op. cit., s. 87—89.

12 7. Dobrowolski, Z dotychczasowych badan nad twérczoscig fortepianowg Apolinarego
Szeluty, w: Apolinary Szeluto 1884—1966 w setng rocznice urodzin wznowione..., op. cit., s. 102.

13 Za te informacje bardzo serdecznie dziekuje Pani Magdalenie Borowiec z Gabinetu Zbio-
réw Muzycznych Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego.
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Gmys z kolei pisal o ,ponad 40 operach” Szeluty'*, Bolestaw Blaszczyk liczbe
oper ustalil na czterdziesci dwa tytuly’®, natomiast Kaczmarek, cho¢ wymienit
w swoim studium tytuly rozlicznych oper Szeluty, nie podal nigdzie precyzyj-
nej ich liczby'®, wspominajac jednakze, ze do 1949 roku kompozytor napisal
siedem dziel przynalezacych do tego gatunku, z ktérych zaledwie cztery zin-
strumentowal'.

Najwiecej wiadomo obecnie o pierwszej operze Szeluty — trzyaktowej Ka-
linie op. 18, ktérej powstanie Szantruczek datuje na 1917 rok, zas§ Kaczmarek
na lata 1916-1918'8. Autorem libretta byl sam kompozytor, jednakze znajduja-
ce sie w literaturze przedmiotu uwagi dotyczace przebiegu akcji scenicznej sa
niezwykle enigmatyczne i zdawkowe, a ograniczaja sie najczesciej do poszuki-
wania podobienstw pomiedzy Kaling a Halkg Moniuszki. Wedlug Kaczmarka:

Libretto opery nie odznacza sie wiekszymi walorami literackimi. Opiera si¢ na historii
milosnej osnutej na kanwie wydarzen historycznych. W dos¢ banalny sposéb ukazuje
milo$¢ i wierno$¢ ukochanych przeplatajace sie z poczuciem odpowiedzialnosci za oj-
czyzne, tre$ciami patriotycznymi. Brak tutaj pogtebionej charakterystyki psychologicz-
nej bohateréw, trudno znaleZ¢ jakiekolwiek odniesienia do aktualnych trendéw literac-
kich europejskich czy polskich. Widoczne sa natomiast wyrazne analogie w warstwie
tre$ciowej pomiedzy Kaling a Halkg Moniuszki. W obu dzietach pojawiaja sie motywy
uwodzenia prostej dziewczyny (zreszta w obu przypadkach tytutowej bohaterki) przez
mezczyzne pochodzacego z wyzszych warstw spolecznych, srodowiska gérali, buntu
chlopéw, walk narodowo-wyzwoleniczych oraz tragicznej $mierci gléwnej bohaterki’.

Pierwsza opera Szeluty jest traktowana przez badaczy jego twdrczo-
$ci — by¢ moze niestusznie, skoro nie sa blizej znane jego podzniejsze dziela
operowe — jako manifestacja pogladéw na funkcje i znaczenie tego gatunku
muzycznego®. Opinia ta podpierana jest znanym tylko z posrednich zZrédet,
datowanym na kwiecienn 1920 roku, obrazujacym tez bezskuteczne dzialania
kompozytora podjete w celu jej wystawienia w Warszawie, listem Szeluty do

* M. Gmys, haslo: Apolinary Szeluto, w: Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$¢ biograficzna,
red. E. Dziebowska, t. 10 [Sm-S§], Krakéw 2007, s. 242.

5 B. Blaszczyk, Apolinarego Szeluty swiaty..., op. cit., s. 14.

16 Por. L. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884—1966)..., op. cit., s. 148—154, 213-216.

17 Ibidem, s. 153. Wsrdd w petni zinstrumentowanych dziel znajduja sie: Kalina op. 18, Pani
Chorgzyna op. 20, Mewa op. 123 oraz Wiosna Ludoéw op. 125.

8 Por. T. Szantruczek, Katalog dziet (rekopiséw), op. cit., s. 87; L. Kaczmarek, Apolinary
Szeluto (1884—1966)..., op. cit., s. 148.

1 }. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884-1966)..., op. cit., s. 149—150.

2 Tak interpretuje te twérczo$¢ Kaczmarek — zob. ibidem, s. 149.
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Adolfa Chybinskiego®. Kalina — zdaniem muzykologéw — miata by¢, w za-
fozeniu artysty, opera ,dostepna dla jak najszerszych warstw spoleczenstwa”
i ,prawdziwym wyrazem zycia spotecznego’, jako ze ,,opierala si¢ na twérczosci
ludu i historii narodu™?. Oskarzana byta o wtérnos$¢ wzgledem libretta Halki,
a takze muzyczny epigonizm przejawiajacy sie¢ w nadmiernym zakotwiczeniu
w formalno-gatunkowych wzorcach wyksztalconych na gruncie singspielu oraz
francuskiej grand opéra, braku wyrazistych motywéw przewodnich przy jed-
noczesnym stronieniu od wyraznego podzialu na numery, jezyku muzycznym
majacym swoje zrédlo w XIX-wiecznej tonalnosci, harmonice i instrumenta-
cji. Cho¢ cechowala sie niewatpliwg inwencja melodyczna® i nawigzywata do
polskiej twérczosci operowej doby romantyzmu, Kalina nie miata mozliwosci,
by na trwate zaistnie¢ w repertuarze polskich teatréw muzycznych. Jej zywot
sceniczny zakonczyl sie wraz z majaca miejsce dwa lata po $mierci Szeluty,
29 wrzes$nia 1968 roku, jednorazowa prezentacja telewizyjna jej skréconej,
trwajacej tylko piec¢dziesiat minut wersji, wykonanej przez zespét Opery Po-
znanskiej i adaptowanej na uzytek telewizyjnego medium przez pdzniejszego
rezysera sienkiewiczowskiej Trylogii Jerzego Hoffmana*.

Niepowodzenie Kaliny nie zrazito Szeluty do gatunku operowego. W kolej-
nych latach kompozytor wielokrotnie do pisania oper powracal, intensyfikujac
swoje dzialania zwlaszcza w dwdch ostatnich dekadach zycia. Z wyjatkiem Pani
Chorgzyny z poczatku lat dwudziestych XX wieku®, napisanej do libretta Stefa-
na Krzywoszewskiego®, wszystkie pozostale opery powstaly do librett samego

2 Cytuje go Krystyna Winowicz w: Prawnik w stuzbie kompozytorskiej idei, w: Apolinary
Szeluto 1884—1966 w setng rocznice urodzin wznowione..., op. cit., s. 16.

2 Cyt. za: ibidem.

2 By¢ moze wplynelo na nig wykorzystanie przez Szelute melodii popularnej w XIX wieku
pie$ni Kalina Ignacego Marcelego Komorowskiego. Na niewatpliwe walory opery wskazywat
m.in. Tadeusz Szantruczek w rozmowie z Bogna Wojciechowska: ,Te arie naprawde brzmia nie-
Zle, cho¢ calos¢ rzeczywiscie nie jest wolna od pewnych — nazwijmy to — drobnych niedoré-
bek”; zob. B. Wojciechowska, Ostatni z ,,Mtodej Polski” — wywiad z Tadeuszem Szantruczkiem,
w: Apolinary Szeluto 1884—1966 w setng rocznice urodzin wznowione..., op. cit., s. 85.

# Pelne informacje o tej prezentacji — zob. L. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884—1966)...,
op. cit., s. 152—-153.

» Szantruczek podaje, ze Pani Chorgzyna powstata w 1922 roku (zob. T. Szantruczek, Ka-
talog dziet (rekopiséw), op. cit., s. 87), za$ zdaniem Kaczmarka Szeluto ukoriczyt te opere rok
wczesniej (zob. L. Kaczmarek, Apolinary Szeluto (1884-1966)..., op. cit., s. 153).

% Wspolpraca z Szeluta nie zapisala si¢ chyba niczym szczegélnym w pamieci Krzywoszew-
skiego, poniewaz pisarz nie po$wiecil kompozytorowi zadnej wzmianki w swoich obszernych
wspomnieniach, cho¢ jednocze$nie zamie$cit w nich uwagi na temat swojej znajomosci z Karolem
Szymanowskim i Grzegorzem Fitelbergiem (zob. S. Krzywoszewski, Diugie zycie. Wspommnienia,
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kompozytora. Nie sposéb obecnie jednoznacznie stwierdzic¢, co stalo za decyzja
zdania si¢ przez Szelute wylacznie na wlasne sily w tym zakresie — czy bylo to
podyktowane jego wewnetrzna potrzeba realizowania innych, w tym przypadku
literackich, pozamuzycznych pasji, o ile oczywiscie takowe mial”, czy przekona-
niem, Ze sam jest w stanie stworzy¢ najlepszy tekstowy fundament pod wtasne
dziela operowe, czy tez wreszcie stalo sie tak z bardziej prozaicznych powoddw,
jak np. niemozno$¢ zwerbowania do twdrczej wspoélpracy dobrego librecisty lub
brak odpowiednich $rodkéw finansowych na wyptacenie mu honorarium.

Szeluto wpisywal do partytury opery lub jej wyciagu fortepianowego tekst,
jednakze wiele ze swoich prac wyposazal dodatkowo w kroétkie, najczesciej za-
pisywane na maszynie, streszczenie akcji scenicznej, ktére okreslal mianem
scenariusza. Scenariusze te, nierzadko pisane jednym ciagiem, bez podziatu
na akapity, nie sa zatem librettami sensu stricto, cho¢ tak najczesciej sa przez
badaczy okreslane.

Na podstawie literatury przedmiotu oraz zapiséw tytuléw oper Szeluty
w katalogach Biblioteki Narodowej oraz Biblioteki Uniwersytetu Warszawskie-
go mozliwa byta identyfikacja pierwowzoréw literackich dwudziestu czterech
jego dziel operowych. Powstaly one na kanwie utworéw osiemnastu pisarzy —
siedmiu polskich i jedenastu obcych (zob. tabela 1). Pozostale kilkadziesiat

t. 2, Warszawa 1947, s. 23—-24). Znaczacy jest jednak ich obszerny passus, w ktérym literat uskarza
sie na brak zrozumienia w warszawskim srodowisku muzycznym dla znaczenia pracy librecisty:

»Opera warszawska w zasadzie winna byla przede wszystkim popiera¢ twérczo$¢ rodzima.
Nowe polskie utwory operowe nie ujawnialy wszakze talentéw fascynujacych, wystawianie ich
obciazato budzet Teatru Wielkiego niedoborami. Grzeszyly nie tylko muzyka, ale i libretta.

Zdawaloby sie, ze jesli opera sklada sie z libretta i muzyki, to libretto winien tworzy¢ au-
tor, doréwnujacy talentem kompozytorowi. Idealny przyklad takiej dobranej spétki dali Heine
i Schumann, dwaj niezréwnani pie$niarze — poeta i muzyk — cho¢ podobno raz jeden tylko oso-
biscie sie zetkneli, i to przelotnie.

Cenniejszego watku do oper dostarczaly w pewnej mierze dawniejsze utwory gloénych po-
etéw i autoréw dramatycznych — o ile trafialy na zrecznych adaptatoréw. Wagner tekst do swych
oper z prastarych sag o Nibelungach czerpal, Boito sam libretto do swego Mefista utozyl.

Na og6! wszakze libretta byly w jednakim stopniu lekcewazone przez kompozytoréw i przez
dyrekcje teatréw. Na afiszach zazwyczaj wymieniano jedynie nazwiska kompozytoréw. Dostaw-
ca libretta pozostawal w cieniu, musial nawet zadowalac¢ si¢ skromnym ryczaltem, ktéry prze-
kreslal raz na zawsze wszelkie jego pretensje. Wybitniejsi pisarze nie kwapili si¢ zgota do tej
wspoltworczosci”; ibidem, s. 24-25.

¥ Krytyczne opinie o umiejetnos$ciach literackich Szeluty badacze najcze$ciej wspieraja wy-
imkiem z cytowanego fragmentarycznie po raz pierwszy przez Bogne Wojciechowska listu Adol-
fa Chybinskiego do Zdzislawa Jachimeckiego, w ktérym nadawca pisze, ze Szeluto ,ma chlopska
inteligencje (i takaz pisownig i ortografie)”; cyt. za: B. Wojciechowska, Panie Szeluto, dlaczego?,
w: Apolinary Szeluto 1884—1966 w setng rocznice urodzin wznowione..., op. cit., s. 109.
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operowych projektéw najprawdopodobniej powstalo do oryginalnych pomy-
stéw fabularnych Szeluty, nalezy jednakze poczyni¢ zastrzezenie, ze dopiero
skrupulatna analiza wszystkich zgromadzonych w warszawskich bibliotekach
operowych rekopiséw Szeluty (zaréwno zrédetl nutowych, jak i tekstowych),
pozwoli powyzsze dane uscislic.

Sposrdéd powstatych juz po zakonczeniu II wojny §wiatowej dziel opero-
wych Szeluty najwiecej obecnie wiadomo — dzieki badaniom Agaty Seweryn
oraz Bolestawa Blaszczyka — o librettach nieukoriczonej opery Pan Tadeusz*®
oraz dwudziestu trzech innych, w wiekszosci utrzymanych w estetyce socre-
alistycznej, takze jedynie wstepnie naszkicowanych dziet tego gatunku®. Jak-
kolwiek z bardzo krytyczna, lecz poparta przekonujacymi argumentami ocena
libretta Pana Tadeusza Seweryn nie sposéb polemizowac, to sformulowana
przez Blaszczyka niezwykle entuzjastyczna ocena waloréw literackich scena-
riuszy Szeluty wydaje si¢ ogromnym nieporozumieniem wpisujacym sie¢ w zy-
czeniowe myslenie o artystycznych dokonaniach kompozytora jako wyrazie
jego indywidualnego sprzeciwu wobec doktryny socrealizmu. Podajac w wat-
pliwo$¢ chorobe psychiczna kompozytora, Blaszczyk pisze nastepujaco:

Obcujgc ze spuscizng Szeluty wielokrotnie odnosze wrazenie §wiadomego operowania
przez niego ironig, persyflazem, a nawet parodig nie tylko na plaszczyznie tekstu, ale
i w materiale muzycznym. Artysta dyskutuje z konwencjami, zdaje sie kpi¢ z socjali-
stycznego formalnego i tresciowego kagarica. Po rozmaitych, kuriozalnych nieraz pe-
rypetiach bohateréw zawsze nastepuje szczesliwe zakonczenie. Z reguly niewlasciwe
zachowania zostaja napigtnowane, wrogowie ukarani, zwycieza za$ sluszna sprawa.
Zakonczenia oper sa zwykle wrecz chorobliwie optymistyczne, entuzjastyczne, trium-

2 Zob. A. Seweryn, ,Zabawa bedzie trwata catg noc!”..., op. cit., s. 367-381.

» Zob. B. Blaszczyk, Apolinarego Szeluty swiaty..., op. cit. Badacz bierze pod lupe scenariu-
sze nastepujacych oper, wymienionych ponizej od najnizszego do najwyzszego numeru opuso-
wego: Broii pokoju (W obronie pokoju) op. 180, Patrol op. 194, Monter trasy W-Z op. 195, Podwig
Zoi (IToosue 3ou) op. 251 (w ttumaczeniu Blaszczyka: Bohaterstwo Zoi; wlasciwszy bylby prze-
ktad Wyczyn Zoi), Pokdj ma byc¢ op. 280, Pokdj swiatu op. 281, Na wartach Warszawy br. op.,
Putapka na myszy br. op. (nie jest to operowa wersja kryminatu Agathy Christie pod tym samym
tytulem), Eryk i Dorota op. 323, Ptomieri Olimpu op. 336, Portret damy op. 336 lub 337 (ty-
tul mylnie sugeruje zbieznos$¢ z Portretem damy Henry'ego Jamesa), Tama na Dunajcu op. 348,
Remonterzy op. 348, Przed wystgpem w operze op. 349, Ferie teatralne (W teatrze stomianych
kapeluszy) op. 350, Turysci op. 350, Lgcznosciowcy op. 352, Wanda z Parany op. 355, Rakietowcy
(Rakietowcy przylecieli) op. 357, Anna Budowlana (Mgr Anna Budowlana) op. 357, Slub na Helu,
a wesele w Krakowie op. 365, Barba op. 367 (na podstawie powiesci Jerzego Mieczystawa Rytar-
da), Mikol (Mikol: na korcie tenisowym i po odebraniu doktoratu) op. 376.
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fuje w nich internacjonalistyczna przyjazn, powszechna zgoda, wszyscy ze soba taficza,
$wietujac pozbawiony skazy porzadek swiata®.

Co wiecej, badacz jest sktonny widzie¢ w twérczosci operowej Szeluty — wbrew
glosom innych muzykologéw zarzucajacych péinym dzietom kompozyto-
ra grafomanstwo — literacka i muzyczna reprezentacje realizmu magicznego,
ksztaltowanego przez niego w pelni swiadomie i na przekér wszystkiemu.
Przekonanie to znajduje wyraz w stowach Blaszczyka:

[...] w przypadku wokalno-instrumentalnej tworczosci mamy do czynienia raczej
z jaka$ wysoce indywidualna odmiang stylistyczna duzych form, noszaca w wiekszym
stopniu cechy realizmu magicznego niz realizmu socjalistycznego®'.

Niezaleznie jednak od skrajnie rozbieznych ocen wystawionych przez
badaczy operowym scenariuszom Szeluty, niewatpliwie catoksztalt tej twor-
czo$ci, niezaleznie od stopnia ukonczenia jej warstwy muzycznej i tekstowej,
zastuguje na wnikliwg i rzetelna analize, pozbawiona uprzedzen czy sformulo-
wanych zawczasu tez.

Pod sienkiewiczowskim szyldem

Wsrod mistrzéw piora, ktérych dzielami inspirowat sie Szeluto podczas prac
nad licznymi projektami operowymi, szczeg6lne miejsce zajmuje Henryk Sien-
kiewicz. Kompozytor rozpoczal bowiem az trzy opery, ktérych podstawa byly
dzieta noblisty. Pierwowzorem literackim opery Hajduczek op. 334, funkcjo-
nujacej takze pod tytulem Basia, byl oczywiscie Pan Wolodyjowski, z kolei
operowy dyptyk ztozony ze Zbyszka i Danki (Zbyszka i Danusi) op. 354°* oraz
Powrotu Juranda op. 358 powstal na motywach Krzyzakéw. Sienkiewicz tym
samym stal sie pisarzem najsilniej aktywizujacym twérczo$¢ operowa Szeluty,
wyprzedzajac w tym zakresie Josepha Conrada, Stanistawa Krzywoszewskiego,

% Ibidem, s. 11.

3 Ibidem, s. 7.

32 Na autografie wyciagu fortepianowego widnieje tytut Zbyszko i Danka (zob. A. Szeluto,
Zbyszko i Danka op. 354 [wyciag fortepianowy], autograf, Gabinet Zbior6w Muzycznych, Biblio-
teka Uniwersytetu Warszawskiego, sygn. Mus. LXXXVIII rps 7), za$ na szkicach do opery kom-
pozytor umiescil tytul Zbyszko i Danusia (zob. A. Szeluto, Zbyszko i Danusia op. 354 [szkice],
autograf, Zaklad Zbioréw Muzycznych, Biblioteka Narodowa w Warszawie, sygn. Mus. 1706).
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Honoré de Balzaca oraz Johna Boytona Priestleya, ktérych dziela dwukrotnie
postuzyly jako kanwa kompozycji scenicznych.

Prace nad sienkiewiczowskimi operami byly do$¢ intensywne i odznacza-
ly sie duzym stopniem zaawansowania. Szeluto precyzyjnie rozpisal literacka
fabule na operowe akty ujete w formie starannie sporzadzonego wyciagu forte-
pianowego, do dwéch z nich kreslac zarazem — majacy charakter muzycznego
scenopisu — wykaz gléwnych ustepéw. Te z dziel Szeluty nalezy przede wszyst-
kim traktowac¢ jako prébe zmierzenia si¢ z polskim dziedzictwem literackim
oraz z wszelkimi wyrostymi z tego faktu trudnosciami. W tym zakresie wszyst-
kie wpisuja sie w popularny w XIX i na poczatku XX wieku kurs czynienia
flagowych dziet polskiej literatury lub powszechnie znanych opowiesci z prze-
szlo$ci Polski fabularng podstawa polskiej twérczosci operowej. Szeluto nie byt
oczywiscie pierwszym kompozytorem, ktéry dostrzegl muzyczny potencjal
tkwiacy w prozie Sienkiewicza®. Wsréd autoréw, ktérzy wczesniej wzieli na
warsztat Trylogie, nalezy wymieni¢ Tadeusza Borodzicza, autora opery Ogniem
i mieczem (1886)*, i Henryka Skirmuntta, tworce trzyaktowego dramatu mu-
zycznego Pan Wotodyjowski (1902)%. Powie$¢ Krzyzacy z kolei dwukrotnie
zostala przerobiona na libretto operowe — z 1901 roku pochodzi informacja
o operze noszacej tytul Krzyzacy, nad ktéra pracowal Zenon Jakubowski, za$
w 1929 roku duzy sukces odniosta wystawiona w Poznaniu inscenizacja Krzy-
zakow Adama Dotzyckiego®.

Zaréwno Hajduczek, jak i obie ,krzyzackie” opery Szeluty zdradzaja cha-
rakteryzujacy jego prace twoércza pragmatyzm. Opere o Wolodyjowskim

3 Literatura przedmiotu na temat muzycznych trawestacji dziet Sienkiewicza jest bardzo
obszerna; zob. m.in. studia o charakterze syntetycznym: E. Wrocki, Sienkiewicz a muzyka. Po-
ktosie bibliograficzne, Warszawa 1932; L.T. Blaszczyk, Henryk Sienkiewicz w muzyce, Warszawa
2000; H. Kosetka, Adaptacje sceniczne dziet prozatorskich Henryka Sienkiewicza, Krakéw 1997;
A. Wypych-Gawroniska, Literatura w operze. Adaptacje dramatyczno-muzyczne utworéw lite-
rackich w Polsce do 1918 roku, Czestochowa 2005, s. 210-218; M. Chrenkoff, Watkéw sienkie-
wiczowskich rezonans w muzyce, w: Tworczos¢ Henryka Sienkiewicza a korespondencja sztuk,
red. T. Budrewicz, A. Rataj, Warszawa 2018, s. 225-244; B. Szargot, lo danzo lamore! Studia
o wioskich librettach operowych, bedgcych scenicznymi adaptacjami dziet Henryka Sienkiewicza,
Krakéw 2018.

3 Zob. M. Chrenkoff, Watkow sienkiewiczowskich rezonans..., op. cit., s. 237.

% Informacje o operze Skirmuntta w: A. Wypych-Gawronska, Literatura w operze...,
op. cit., s. 214—218; H. Kosetka, Adaptacje sceniczne dziet prozatorskich..., op. cit., s. 112-119;
eadem, ,Pan Wolodyjowski” Henryka Sienkiewicza w adaptacjach muzycznych, ,Annales Univer-
sitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia ad Bibliothecarum Scientiam Pertinentia” 2009, nr 7,
s. 161-166.

3% Zob. eadem, Adaptacje sceniczne dziet prozatorskich..., op. cit., s. 199-201.
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zaczal pisa¢ 7 czerwca, a zakonczyl 25 lipca 1956 roku®, a wiec wtedy, gdy
obchodzono sto dziesiata rocznice urodzin i czterdziesta rocznice $mierci
polskiego noblisty. Z kolei pierwsze takty wyciagu fortepianowego Zbyszka
i Danki naszkicowane zostaly 27 grudnia 1961 roku, za$ ostatnie kompozytor
nanidést 7 marca 1962 roku®. Prace nad wyciagiem Powrotu Juranda toczylty
sie natomiast pomiedzy 17 wrzes$nia a 15 lub 31 pazdziernika 1962 roku®. Na-
lezy podkresli¢, ze do pracy nad obiema operami kompozytor przystapil nie-
dlugo po wejsciu na ekrany kin Krzyzakéw w rezyserii Aleksandra Forda, co
nastgpito 2 wrzes$nia 1960 roku®, cho¢ oczywiscie nie dysponujemy obecnie
zadnymi dowodami na to, ze sukces artystyczny i kasowy tej pierwszej pol-
skiej filmowej superprodukcji przesadzil o rozpoczeciu przez Szelute prac nad
krzyzackim dyptykiem. Wykluczy¢ tego jednak nie mozna. Z pewnoscia tez
mieszkajacy w wielkopolskiej Stupcy kompozytor, utrzymujacy do$¢ poprawne
kontakty z poznanskim $rodowiskiem muzycznym, slyszal o przedwojennym
sukcesie scenicznym Krzyzakéw Dolzyckiego i by¢ moze pragnal go swoimi
operami o Zbyszku, Danusi i Jurandzie powtdrzy¢. Prace nad wszystkimi trze-
ma sienkiewiczowskimi dzietami scenicznymi Szeluto doprowadzit do etapu
przygotowania obszernych wyciagéw fortepianowych. Zapewne brak rychtych
perspektyw na zaistnienie ich na scenie sprawil, ze nie przystapil do ich zin-
strumentowania.

W putapce literackiej i muzycznej polskosci

Jako egzemplifikacja twérczych zmagan Szeluty z przysposobieniem literac-
kiego arcydzieta Sienkiewicza na operowa scene postuzy Hajduczek — pierw-
sze jego dzielo powstale na motywach prozy noblisty. Znajdujacy sie obecnie
w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie autograf wyciagu fortepiano-

% Informacje za karta tytutowa: A. Szeluto, Hajduczek (Basia) op. 334 [wyciag fortepia-
nowy], autograf, Zaklad Zbioréw Muzycznych, Biblioteka Narodowa w Warszawie, sygn.
Mus. 1538 — dalej notowany jako Hajduczek (BN).

% Informacje za kartg tytutowa: A. Szeluto, Zbyszko i Danka op. 354 [wyciag fortepianowy],
op. cit.

¥ Informacje za karta tytulowa: A. Szeluto, Powrdt Juranda op. 358 [wyciag fortepianowy],
autograf, Zaklad Zbioréw Muzycznych, Biblioteka Narodowa w Warszawie, sygn. Mus. 1664.

% Szerzej: S. Janicki, ,Krzyzacy” Sienkiewicza i Forda, w: Sienkiewicz i film, red. L. Ludo-
rowski, Kielce 1998, s. 111-114; M. Szumny, Z kamerg wsréd Krzyzakow, czyli kulisy powsta-
nia najwiekszej superprodukcji w historii polskiego kina, ,Nowe Studia Grunwaldzkie” 2021, t. 7,
s. 100-116.
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wego Hajduczka (Basi) op. 334 jest obszerny, bo liczy az osiemdziesiat cztery
strony. Szeluto osadzil akcje opery w 1672 roku, notujac ten rok na karcie
tytulowej oraz pierwszej karcie jej autografu*. Powiesciowe zajscia zostaly
podzielone pomiedzy pie¢ aktéw, ktére facznie mialy trwaé dwie godziny*.
Dodatkowo, kompozytor podal przyblizony minutaz trzech z nich — akt
pierwszy pomyslany zostal jako trzydziestodwuminutowa catos¢, zas akty
drugi i trzeci mialy liczy¢ po dwadziescia minut kazdy*’. Bohaterami opery
sa: Basia Jeziorkowska (sopran), Michal Wotodyjowski (tenor), Krysia Dro-
hojowska** (mezzosopran), Ketling (baryton), Zagloba (bas), Stolnikowa Ma-
kowiecka (mezzosopran), Stolnik Makowiecki (baryton), Adam Nowowiejski
(baryton), a takze Adiutant Sobieskiego (baryton), Stary Stuga Maciej (bas)
oraz Postugacz Btazej (baryton).

Szeluto skoncentrowat sie¢ na watku romansowym powiesci, rozwijanym
w jej poczatkowych dwudziestu rozdzialach. Ograniczyt sie zatem do przed-
stawienia milosnych perypetii dwoch par — Basi Jeziorkowskiej i Michala
Wotodyjowskiego oraz Krysi Drohojowskiej i Ketlinga, a zatem zrezygnowat
z operowej trawestacji wydarzen o zdecydowanie wiekszym fadunku drama-
tycznym, wypelniajacych dalsze karty dzieta Sienkiewicza. Tym samym na
operowa scene¢ nie zostal wprowadzony gltéwny antagonista Wolodyjowskie-
go — Azja Tuhaj-bejowicz. Szczegdlowo nakreslone przez pisarza tto historycz-
ne powiesci, ktérym jest wielka wojenna rozprawa Rzeczypospolitej z Turkami,
w operze Szeluty istnieje w zasadzie jedynie w nielicznych napomknieniach
bohateréw. Nie znajduje tez zadnego odzwierciedlenia w warstwie muzyczne;j.

Po krétkiej, obfitujacej w modulacje uwerturze nastepuje prezentacja pie-
ciorga gléwnych bohateréw opery zgromadzonych w mokotowskim dworku
Ketlinga — Basi, Krysi, Stolnikowej Makowieckiej, Wotodyjowskiego i Zaglo-
by, $piewajacych ustep ,Tu na dalekim Mokotowie..., po ktérym rozbrzmiewa
krétka, dwuczesciowa arietka Krysi (Wierzcie rycerze, na nic pancerze) oraz
polonezowa aria Wotodyjowskiego (Piosenke tadng zaspiewata panna Krysia).
Milosna konwersacje przerywa snuta przez Zaglobe opowies¢ o jego oraz Mi-
chala starciu z Tatarami (ustep ,Réznie na wojence bywa”). Historii tej przy-
stuchuje sie Basia, ktéra chwile pdzniej prosi Wolodyjowskiego o udzielenie jej
lekeji fechtunku (arietka Na koniu jezdze sprawnie). Wymiana uwag Zagloby

' Hajduczek (BN), karta tytulowa, s. 1.

2 Tbidem, s. 84 (adnotacja kompozytora o tresci ,Calo$¢ trwa 2 godziny bez przerw”).

* Ibidem, s. 22, 36, 49.

W powiesci Sienkiewicza bohaterka ta nosi imie Krzysia, jednakze Szeluto konsekwent-
nie nazywa ja Krysia.
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oraz Stolnikowej Makowieckiej na temat mtodych poprzedza lekcje wladania
szabla, dawang Basi przez Wolodyjowskiego (ustep ,Dziekuje za obietnice”).
Scene te przerywa nagle zjawienie si¢ Nowowiejskiego w dworku Ketlinga. Pso-
ty Basi droczacej si¢ z Nowowiejskim, ktéry w recytatywie Mam dwadziescie
lat* podkresla swoje zolnierskie dokonania, zas w arii Dla Boga! Niech panna
raczy wybaczy¢ flirtuje z Hajduczkiem, ukoronowane zostaja krakowiakiem
mlodziezy wybierajacej si¢ na kulig (sekstet Pojechac na przechadzke teraz). Po
powrocie z kuligu wszyscy domownicy, z wyjatkiem Nowowiejskiego, opusz-
czajacego domostwo Ketlinga, gromadza sie przy kominku i przystuchuja opo-
wiesciom Zagloby (aria Tu siedziemy przy kominku) oraz prowadzg rozmowy
milosne (duet Krysi i Woltodyjowskiego Dlaczego to pan Michat wcigz jest po-
grazony w myslach swych?). Pogodna atmosfere przerywa nagte pojawienie sie
Adiutanta z wezwaniem Wolodyjowskiego do pilnego stawienia si¢ na rozkaz
hetmana Sobieskiego.

Po$pieszny wyjazd Basi ze Stolnikowa do Warszawy rozpoczyna drugi akt
opery. W dworku pozostaja Krysia z Zagtoba. Chwile po tym, gdy stary szlach-
cic udaje sie na spoczynek, do paradnej izby, w ktdrej siedzi pograzona w my-
$lach dziewczyna (aria Co ze mng stato si¢), wchodzi przystojny mlodzieniec.
Jest nim Szkot Ketling, gospodarz mokotowskiego domostwa. Ujety niezwykla
uroda Krysi, wdaje si¢ z nia w rozmowe, przedstawia si¢ i podkresla swoje wo-
jenne zastugi wobec Rzeczypospolitej (recytatyw i aria Jestem Ketling of Elgin).
Rozmowa mlodych (duet Jam dworskich obyczajow nieswiadoma) przerwana
zostaje zjawieniem sie w izbie wyspanego Zagloby, ktéry, widzac kietkujace
pomiedzy mlodymi uczucie, postanawia przeku¢ je na korzys$¢ zakochanej
w Wolodyjowskim Basi. Wieczorem z wyprawy do Warszawy powracaja Basia
z Makowiecka, ktérym Zagloba przedstawia Ketlinga. Na osobnosci Zagloba
przewrotnie opowiada Szkotowi o powzietych przez niego oraz Stolnikowa
planach wydania Krysi za maz za Wolodyjowskiego (recytatyw My z paniq
Makowieckq jedng z tych dziewek dla Michala przeznaczamy). Razony strzala
Amora Ketling zwierza si¢ Zaglobie z uczucia do Krysi, proszac go o wstawien-
nictwo (aria Niech pan pamieta o mym afekcie).

Wydarzenia trzeciego aktu rozgrywaja si¢ juz w pelni wiosennej scenerii,
cho¢ z wypowiedzi bohateréw wnioskowa¢ mozna, Ze maja one miejsce kolej-
nego dnia po przybyciu Ketlinga do dworku. W altanie w kwitnacym ogrodzie
zakochana w Ketlingu Krysia méwi o swoich milosnych rozterkach (arietka Od

% Z koniecznosci dopasowania sienkiewiczowskich sléw do muzycznej frazy Szeluto od-
mlodzil Nowowiejskiego o dwa lata.
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czasu, gdy go ujrzatam). Jej $piew przerywa nagle przybycie Basi, ktéra oznaj-
mia, ze wie o uczuciu Ketlinga do przyjacioétki (krakowiakowa aria Powiadam
pod sekretem). Szkot oznajmia domownikom, Zze wieczorem odbedzie si¢ uro-
czysta uczta, na ktora przybeda jego kompani (recytatyw i polonezowa aria
Dzisiaj bedg panie mialy zabawe towarzyskg). Centralnym punktem aktu jest
biesiada rozpoczeta radosnym krakowiakiem Zagloby (aria Byle byfo wesoto).
Spiew podejmuje zgromadzona na uczcie kompania (chér Jakze paristwo sie
miewacie), ktora wita Basia (krakowiakowa aria Powitamy drogich gosci). Uzna-
nie biesiadnikéw zdobywa wspélny liryczny wystep Basi i Krysi (duet Noc ksie-
zycowa swym blaskiem staw opromienia), po ktérym nastepuje zapowiedziana
przez chor (Teraz trzeba nam zatariczyc¢) instrumentalna sekwencja zywioto-
wych taficéw — poloneza, krakowiaka i mazura.

Spotkanie Krysi i Ketlinga przed brama warszawskiego kosciota dominika-
néw otwiera akt czwarty (duet Wacpana tu spotkatam). Dziewczyna oznajmia
ukochanemu powziety zamiar wstapienia do klasztoru, co Ketling przyjmuje
z wielkim bélem. Mlodzieniec informuje Zaglobe o planach wyjazdu do Szkocji,
stary szlachcic zas rozpoznaje w osobie zamiatajacej dziedziniec koscielny swego
dawnego wojskowego ordynansa Blazeja, ktéry niegdys wyratowal go z rak Tata-
réw. Zagloba zamierza doprowadzi¢ do konca plan zeswatania obu par (aria Ego
sum to nie poznates mnie braciszku). Na msze przybywaja Basia ze Stolnikows,
ktérym Zagloba przedstawia Blazeja (recytatyw Ten postugacz to byt dzielny wo-
jak), a takze przekazuje wiesci o woli Ketlinga opuszczenia Polski. Akt koniczy sie
modlitwa zgromadzonych w kosciele wiernych (chér O Hostio swigta!).

Powrotem Wolodyjowskiego ze Stolnikiem Makowieckim z Dzikich Pél
rozpoczyna si¢ piaty akt opery (kwartet Jakze dobrze jest powitac). Uradowa-
na Basia powiadamia przybylych o planowanym wyjezdzie Ketlinga, a takze
wyraza zdziwienie nieobecno$cia Krysi przy powitaniu (recytatyw i aria Pan
na pewno nie wie nic o tem) i idzie jej szuka¢. Makowiecka informuje brata
o zamiarze przywdziania habitu zakonnego przez Krysie. W rozmowie z Woto-
dyjowskim Zagtoba dyskretnie wskazuje mu Ketlinga jako przyczyne odmiany
uczu¢ Krysi (duet Co stato sie z nig?), jednoczesnie apelujac do niego, by od-
wiédl dziewczyne od planéw wstapienia do klasztoru. Recytatyw i aria Spie-
szytem odby¢ powrotng droge jest wyrazem rozpaczy malego rycerza. Styszy
je Krysia, ktéra przybywa, by przywitac sie z narzeczonym i prosi¢ go o wyba-
czenie (aria Pojgc nie moze pan, co ze mng). Zdruzgotanego Wolodyjowskiego
zastaje pragnaca go pocieszy¢ Basia (duet Pan Bdg pocieszy i odmieni Krysine
serce). Wzburzony rycerz opuszcza dwor, udajac sie na poszukiwania swego ry-
wala. Domownicy obawiaja si¢, ze skoncza sie one pojedynkiem. Basia obwinia
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sie za gwaltowna reakcje Wolodyjowskiego, poniewaz to ona z zazdrosci wspo-
mniala mu o uczuciu Krysi i Ketlinga. Nad Mokotéw nadciaga gwaltowna bu-
rza. Przestraszeni bohaterowie modla si¢ o uciszenie zywiotu (tercet Pod Twojg
obrong). Gdy niebo sie¢ rozjasnia, do izby wkraczaja pogodzeni Wotodyjowski
z Ketlingiem. Maly rycerz zwalnia Krysie z danego mu wczesniej stowa i oddaje
ja Ketlingowi, co sprawia, ze dziewczyna juz nie chce zosta¢ mniszka (arietka
Moja mosci panno). Gdy Wotodyjowski zostaje sam w izbie z Basia, ta wyzna-
je mu mitos¢, a on z kolei prosi ja o reke (duet Nierozsgdna nasza Krysia).
Oswiadczynom ukradkiem przystuchuje sie triumfujacy i zadowolony z prze-
widzianego przez siebie rozwoju sytuacji Zagloba. Opere konczy kilkutaktowy
sekstet Szczes¢ wam, Boze!, $piewany przez Basie, Krysie, Wolodyjowskiego,
Zaglobe i Stolnikostwo Makowieckich.

Hajduczek Szeluty wpisuje sie w ciag zwieniczonych nieuniknionym szcze-
$liwym zakonczeniem bezpretensjonalnych, sielankowych oper komicznych,
ukazujacych dwie pary znajdujace si¢ w mitosnych opatach. Po pokonaniu roz-
licznych, pietrzacych sie trudnosci, wspierani przez patrzacych na ich uczucie
przychylnym okiem przedstawicieli starszego pokolenia (Zagtoba, Stolnikowa),
pisani sobie kochankowie moga cieszy¢ si¢ upragnionym szczesciem. Szeluto
wiecej uwagi poswiecil Krysi i Ketlingowi, lepiej wpisujacym si¢ w konwen-
cjonalny schemat nieszczesliwie zakochanych. Kompozytor nie sprostal nato-
miast figlarnej naturze relacji Basi i malego rycerza. Wolodyjowski w pierw-
szym akcie uczy, co prawda, ulubienice Zagloby fechtunku, za§ w piatym
z zachwytem przyjmuje jej wyznanie milosci, jednakze ich romantyczna wiez
nie zostala przekonujaco zarysowana, na co wplyw ma przede wszystkim nie-
obecno$¢ zolnierza na scenie przez wiekszo$¢ opery. Pod koniec pierwszego
aktu bowiem Wotodyjowski opuszcza Ketlingowy dworek i powraca dopiero
w akcie piatym, by szlachetnie zwolni¢ Krysie z danego mu sfowa, a tym samym
wspanialomyslnie wyrazi¢ zgode na jej malzenstwo ze Szkotem oraz samemu
zwiazac sie ostatecznie z Basia.

Istotnym mankamentem opery jest brak poglebienia charakterologicznego
gléwnych, jakze barwnych w literackim wydaniu postaci, zaréwno tych pierw-
szo-, jak i drugoplanowych. Dwaj gléwni operowi amanci i konkurenci, Wo-
fodyjowski i Ketling, nie zostali w zaden sposéb muzycznie skontrastowani,
z wyjatkiem odgérnego przypisania im innego typu glosu (maly rycerz spiewa
tenorem, a Szkot barytonem). Co wiecej, czes¢ muzycznych partii mocno zwia-
zanego z Rzeczypospolita Ketlinga brzmi bardzo polsko, poniewaz i w nich Sze-
luto nie stroni od stosowania melorytmiki polskich tancéw narodowych. Lepiej
przeciwstawione sa sobie partie Krysi i Basi — ta pierwsza jest kreowana na
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tragiczna operowa heroine, druga za$ jest przedstawiona jako wierna i sprytna
towarzyszka. Z bohateréw drugoplanowych najlepiej prezentuje sie Zagtoba,
jednakze nawet jego zartobliwe partie, najczesciej przybierajace ksztalt wokal-
nych krakowiakéw lub polonezéw, wiele traca, nie odrézniajac si¢ od innych,
w podobny sposéb skonstruowanych partii meskich bohateréw.

Dodac¢ nalezy, ze cho¢ Szeluto dokonat istotnej selekcji powiesciowych wyda-
rzen, to nie powstrzymat sie przed wprowadzeniem postaci zupelnie zbednych
z punktu widzenia rozwoju operowej akcji. Jakkolwiek epizodyczna obecno$é¢
Adama Nowowiejskiego w pierwszym akcie mozna jeszcze wyttumaczy¢ usku-
tecznianymi przez flirtujaca z nim Basie probami wzbudzenia zazdro$ci w Wolo-
dyjowskim, to juz spotkanie Zagloby z Blazejem pod dominikanskim klasztorem,
nieposuwajace w ogdle akeji do przodu, jest po prostu zbedne i wypelnia jedynie
czas od momentu pozegnania si¢ z Zagloba planujacego opusci¢ Polske Ketlinga
do odprawianego w kosciele pod koniec tego aktu nabozenstwa.

Naddatek elementéw narodowych, ktérymi naszpikowana jest warstwa
muzyczna Hajduczka, $wiadczy najpewniej o braku kompozytorskiej samo-
kontroli w procesie tworzenia opery o narodowym charakterze. Bohaterowie
stale $piewaja i tancza rozliczne krakowiaki, polonezy i mazury, nierzadko
nastepujace jedne po drugich. Ich kumulacja w utworze zmniejsza efekt od-
dzialywania na operowego widza, a one same, zamiast by¢ czynnikiem pod-
noszacym atrakcyjno$¢ opery, stanowia przewidywalny sktadnik muzycznej
narracji. Tego negatywnego wrazenia nie rekompensuja tez walory melodycz-
no-harmoniczne stworzonych przez Szelute recytatywoéw, arii, ansambli czy
ustepéw chéralnych lub instrumentalnych. Hajduczek to dowéd na wyczerpa-
nie sie inwencji kompozytora w zakresie konstruowania chwytliwych i fatwo
zapadajacych w pamie¢ melodii, a takze projektowania interesujacego planu
harmoniczno-tonalnego utworu.

Libretto Hajduczka obrazuje proces adaptacji literackiego pierwowzoru
przez Szelute na uzytek operowy, co potwierdza jednocze$nie wcze$niejsze
ustalenia Seweryn, ktéra jako pierwsza, analizujac stworzone przez kompo-
zytora libretto do opery Pan Tadeusz op. 294, zwrécita uwage na wlasciwa
kompozytorowi praktyke zestawienia ustepow oryginalnych z tekstami wia-
snego piéra. Wyrazong przez badaczke krytyczna ocene tego rodzaju poczy-
nan nalezy, niestety, w odniesieniu do libretta Hajduczka podzieli¢*. Bogata,

% Jesli idzie o tekst literacki, [...] jest mniej lub bardziej strasznie. Najbardziej przykre dla
milo$nika poezji Mickiewicza sa chyba te momenty, w ktérych Szeluto taczy swoj tekst z frazami
Pana Tadeusza”; zob. A. Seweryn, ,Zabawa bedzie trwata calg noc!”..., op. cit., s. 378.
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barwna, Zywa, stylizowana na XVII-wieczna polszczyzna Trylogii nie spraw-
dzilta si¢ w przypadku $piewanych recytatywoéw i arii wymagajacych swoistej
kondensacji tre$ci. Widoczne jest to zwlaszcza w nadmiernie rozbudowanych
ustepach wykonywanych przez niemal wszystkich bohateréw, ktére, mimo ze
zestawiane przez Szelute z mocno skréconych, rozsianych po kartach powie-
$ci réznorakich wypowiedzi bohateréw, to i tak sprawiaja wrazenie bardzo
nienaturalnych. Te sztuczno$¢ mozna dostrzec choc¢by w pierwszej arii Ke-
tlinga, ktorej tekst, skompilowany z réznych tyrad bohatera wypowiadanych
przez niego w jedenastym rozdziale powiesci, wyglada nastepujaco:

Jestem Ketling of Elgin. Pana Wolodyjowskiego przyjaciel i towarzysz broni. Zosta-
wilem dom cekhauzem, a zastatem tu Olimp. W Kurlandji [sic/] dlugi czas przebywal,
gdzie polskich strojéw nigdy nie zazywaja. Teraz przez dwa dni bylem u angielskiego
rezydenta w Warszawie. M6j przybrany rodzic zmart. W Kurlandji [sic/] mi majetno$é
pozostawil. Tymczasem powrdcilem znowu do naszego kraju, bo tu chce zy¢, tu chce
umiera¢. Nie wyjade z Polski naszej. Juz nie jestem cudzoziemcem: otrzymatem prze-
cie indygenat... Cudzoziemski stréj zamienie [sic!/] na nasz dawny polski kontusz. Nie
przecze, ze wacpanna jest zdziwiona ta zbytnia elokwencja moja, lecz ja nie wiem sam,
co zmusza mnie do wyznania tak szczerego przed urocza panng®.

Co wiecej, ujmujacy w wersji literackiej realizm jezyka powiesci w wersji
$piewanej nabiera niezamierzonych cech parodystycznych, ktére raza nawet
w przyjetej przez kompozytora konwencji opery komicznej. I tak np. w trzecim
akcie Basia $piewa:

Nie uwazalam na wystajacy dyszel w wozowni i stluklam sobie kolano. Jeszcze boli
mnie mocno. Az $wieczki stanely w oczach, lecz to sie predko zagoi®.

Nieudane sa tez autorskie wtrety Szeluty, petne powtarzajacych sie sformu-
fowan i zwrotéw bez znaczenia, niewnoszacych nic do przebiegu akcji. Przy-

¥ Hajduczek (BN), s. 27-28 — w tym i w kolejnych cytatach pochodzacych z libretta utworu
nie ingerowano w oryginalng pisownie i interpunkcje Szeluty.

* Tbidem, s. 37. Jest to skrét nastepujacej wypowiedzi Basi z dwunastego rozdzialu powie-
§ci: ,,Stluktam sobie kolano, a Ketling w tobie na umér rozkochany — zawotala zaraz w progu. —
Nie uwazatam, ze z wozowni dyszel wyglada... i tup! Swieczki mi w oczach stanely, ale nic to! Pan
Zagloba prosil, zeby ci tego nie méwic. Nie powiedzialam ci, ze tak bedzie? Zaraz powiedzialam,
a ty$ go chciata we mnie wmowic! Nie bdj sig, znaja cie! Troche jeszcze boli! Ja pana Nowowiej-
skiego w ciebie nie wmawialam, ale Ketlinga, oho! Chodzi teraz po calym domu i za glowe sie
trzyma, i do samego siebie gada. Ladnie, Krzysiu, tadnie! Szkot, Szkot, kot, kot!”; H. Sienkiewicz,
Pan Wotodyjowski, red. . Krzyzanowski, Warszawa 1966, s. 111.
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kladem oryginalnego tekstu kompozytora jest Spiewana przez Zaglobe aria
Tu siedziemy przy kominku z pierwszego aktu, ktorej przekaz jest sprzeczny
z gawedziarskim usposobieniem oraz z i$cie ozdobnym stylem wypowiedzi ru-
basznego szlachcica:

Tu siedziemy przy kominku rozpalonym. Mam opowiedzie¢ co$ nieco z moich daw-
nych przygéd, lecz doprawdy nie wiem sam od czego zaczaé mam. Bylo to tak dawno,
ze pamie¢ moja w tak podeszlym wieku moim juz zawodzi. Prosze taskawie wyba-
czy¢, gdy juz nie potrafie sktadnie opowiedzie¢ o tem, juz tak dawno mineto. Do-
prawdy juz nie potrafie dokladnie wszystko w swej pamieci wskrzesi¢ przypomniec.
Tak jest dzi$ niestety wiec prosze mi wybaczy¢, zZe nie moge dzi$ nic przypomnieé
z dawnych lat. Dawne dzieje przeminety bezpowrotnie. One juz nigdy nie wréoca ina-
czej teraz jest. Wiec nie trzeba nam nawet przypominac¢ o tem co juz dawno zdotali-
$my zapomnie¢®.

Fragmentow $wiadczacych o nieporadnosci jezykowej Szeluty mozna by
w jego operze wskazac jeszcze wiele, dlatego tez, by nie narazi¢ si¢ na zarzut
pastwienia sie nad praca, ktérej pod koniec zycia najprawdopodobniej coraz
bardziej chory i samotny artysta oddawat si¢ z bezprzykladnym zaangazowa-
niem, ograniczono sie tutaj do przytoczenia przykltadéw najczesciej obieranych
przez kompozytora strategii pracy nad librettem.

Konkluzja

Hajduczek Szeluty z pewnoscia nie rosci sobie pretensji do miana dzieta wybit-
nego. O jego ulomnosci bezwzglednie przesadza to, ze nie zostal ukonczony,
co tez sprawia, ze zasygnalizowane wcze$niej liczne mankamenty warstwy mu-
zycznej, tekstowej i dramatycznej sa bardziej widoczne. Kompozytor niewat-
pliwe byt swiadom ogromnego potencjatu scenicznego tkwiacego w historiach
spisanych przez Sienkiewicza, wykorzystywanego w filmie i w teatrze muzycz-
nym, i tez staral sie go spozytkowaé, tworzac az trzy opery na kanwie prozy
noblisty. Hajduczek niewatpliwie w zamierzeniu kompozytora mial stanowi¢
kolejna odstone w pelni narodowego dzieta operowego, o czym przesadzil wy-
bér jednej z czesci Trylogii jako podstawy literackiej, a takze nasycenie opery
elementami stylu polskiego. Nie mozna wykluczy¢, ze gdyby kompozytorowi
powiodla sie préba zainteresowania dyrektoréw polskich teatréw muzycznych

¥ Hajduczek (BN), s. 17-18.
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pomyslem przeniesienia na scene Pana Wotodyjowskiego, prace nad Hajducz-
kiem nie zostalyby zarzucone, a samo dzielo zostaloby przez jego twdrce pie-
czolowicie wykonczone.

Czy analizowany w oderwaniu od innych projektéw operowych Szeluty
Hajduczek jest jednym z wielu nieudanych dziel kompozytora, czy tez chwi-
lowa aberracja $wiadczaca o przejsciowym spadku jego sit twoérczych? Obec-
ny, zupelnie niewystarczajacy stan wiedzy o zyciu i twérczosci Szeluty naka-
zuje zachowanie daleko idacej ostroznosci w formutowaniu jednoznacznych
wnioskow i kategorycznych sadéw na temat jego dziel. Por6wnawcza analiza
operowych rekopisow Szeluty, a takze pozostalych jego utwordw reprezentu-
jacych inne gatunki muzyczne, potaczona z rzetelnymi, pozbawionymi uprze-
dzen i — z uwagi na przewijajace si¢ w opiniach os6b znajacych kompozytora
niepotwierdzone jednoznacznie wzmianki o jego rzekomej chorobie psychicz-
nej — korzystajacymi z najnowszych osiagnie¢ psychologii twoérczosci bada-
niami jego biografii, powinna by¢ nastepnym krokiem na drodze do lepszego
zrozumienia jego kompozytorskich idei.
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Malgorzata Sulek, The birth of a failed opera from the spirit of a literary
masterpiece. Hajduczek by Apolinary Szeluto

The artistic legacy of Apolinary Szeluto, who at the beginning of his creative path was re-
garded as the most progressive representative of the Young Polish Composers’ Publishing
Company, includes nearly half a hundred operatic works. In spite of their aesthetic and
thematic diversity, fitting into the numerous operatic creative conventions in force in the
20th century, none became permanent features in of opera theatre repertoires, remaining
today primarily a testimony to the composer’s continuous creative process, which verges
on morbid compulsiveness. Most of Szeluto’s operas have survived to the present day only
in the form of a piano extract and a draft libretto, usually written by the composer himself.
Szeluto’s operatic achievements, although given scant mention in the literature on the sub-
ject, have so far been met with extreme assessments by experts, ranging from accusations of
a caricatured and grotesque transformation of the literary model they were based on (Agata
Seweryn) to the reading of Szeluto’s various creative decisions as a conscious artistic prov-
ocation (Boleslaw Blaszczyk). This article attempts to characterize and evaluate the artistic
potential of the first Sienkiewicz operatic works by Apolinary Szeluto: the opera Hajduczek
op. 334, created in 1956 on the motifs of Pan Wolodyjowski (Colonel Wotodyjowski).

Keywords: Apolinary Szeluto, Henryk Sienkiewicz, Colonel Wotodyjowski, Hajduczek, The
Knights of the Cross, 20th-century Polish opera
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Stowa kluczowe: Apolinary Szeluto, Henryk Sienkiewicz, Pan Wolodyjowski, Hajduczek,
Krzyzacy, polska opera XX wieku

Malgorzata Sulek — muzykolozka, polonistka i kulturoznawczyni. Adiunktka w Instytucie
Mediéw i Produkcji Muzycznej Akademii Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw
w Lodzi. Autorka ksiazek: Piesni masowe Witolda Lutostawskiego w kontekscie doktryny
realizmu socjalistycznego (Krakéw 2010), Stanistaw Moniuszko i inni kompozytorzy wobec
poezji Adama Mickiewicza. Studium komparatystyczne (Krakéw 2016) oraz wspétredaktor-
ka prac: Ignacy Jan Paderewski. Listy do Ojca i Heleny Gorskiej (1872—1924) (wraz z Justyna
Szombarg, Warszawa 2018, przekl. ang. Ignacy Jan Paderewski. Letters to his father and
to Helena Gorska (1872-1924), Warsaw 2022), Diugi wiek XIX w muzyce. Pytania — pro-
blemy — interpretacje (t. 1: wraz z Grzegorzem Zieziula, Warszawa 2020; t. 2: wraz z Ewa
Bogula i Grzegorzem Zieziula, Warszawa 2022). Jej zainteresowania badawcze skupiaja sie
na muzyce i literaturze XIX-XXI wieku ze szczegélnym uwzglednieniem zagadnien inter-
medialnosci, gatunkéw synkretycznych, kompozycji nieautonomicznych oraz twérczosci
Stanislawa Moniuszki i Witolda Lutostawskiego.
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Opera dla Gtuchych?
Kilka dopowiedzen
o (nie)udanym projekcie

pera dla Gluchych to nie tylko opera (libretto: Wojtek Zratek-Kossakow-

ski i Adam Stoyanov), ale i cykl wydarzen artystycznych realizowany od
2018 roku. Stanowi ona nie lada wyzwanie badawcze, jest to bowiem wielopo-
ziomowy tekst, patchwork ,pozszywany” z réznych form gatunkowych, podej-
mujacy temat (nie)obecnosci nieslyszacych we wspoélczesnej kulturze. To jed-
nak tylko jeden trop. Sprawa komplikuje sie juz w momencie préby weryfikacji
samego tytulu. Wprawdzie przynosi on deklaracje gatunkows, lecz i ona okaze
sie zludna. Z czasem doszto do zawlaszczenia pierwotnego tytulu przez rozbu-
dowany cykl dziatan artystycznych znaczaco odchodzacych od opery. Watpli-
wosci i niejasnosci jest znacznie wiecej, co prowokuje do stawiania kolejnych
pytain — w tym nie tylko o przyczyny niklej obecno$¢ tematu gltuchoty/(nie)
styszenia na polskich scenach, ale pytan o stabe zainteresowanie tym zagadnie-
niem teatrologéw, muzykologéw czy badaczy oper. Bez watpienia odpowiedz
nie jest prosta i wigze sie ze zlozonym kontekstem. Zmiany nastepowaly stop-
niowo, co potwierdzaja cho¢by prowadzone dopiero od lat siedemdziesigtych
XX wieku badania nad percepcja zjawisk muzycznych przez osoby z uposle-

! Dzieki zyczliwo$ci W. Zralka-Kossakowskiego mialam mozliwo$¢ zapoznania sie z trescia
libretta.

Piotrowska M., Opera dia Gtuchych? Kilka dopowiedzenr o (nie)udanym projekcie, w: Dzieto nieudane (?) i jego
konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 299-312. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.18. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND,
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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dzeniem stuchu®. Podobnie sytuacja wygladala w odniesieniu do teatru, sama
obecno$¢ Gluchych na polskich scenach ma przeciez stosunkowo niedluga hi-
storie. Przelom obserwujemy dopiero w ostatnich latach — potwierdzaja to nie
tylko Opera dla Gluchych Wojtka Zratka-Kossakowskiego, ale i inne dzialania
artystyczne (m.in. Jeden gest Wojtka Ziemilskiego, Nie mow nikomu Adama
Ziajskiego czy Bogny Burskiej, ktéra w warszawskiej Zachecie zrealizowala
wspolnie z Chérem POLIN Bunt Gluchych)®. To, co taczy te dzialania, to po-
dobny cel, dazenie do uzmystowienia skali wykluczenia i uwypuklenia efektu
nieprzystawalno$ci $wiata styszacych i Gluchych. Co wiecej, zmiany te pro-
wadza do wyraznego przesuniecia — wprawdzie terapeutyczna funkcja opery
nadal jest obecna, lecz nie jest juz nadrzedna, coraz czesciej zaczyna spoty-
kac sie z wypowiedzia pelnoprawnag artystycznie. Poszukiwania nowego jezyka
artystycznego wiazaly sie nie tyle z samym odkrywaniem performatywnego
potencjalu jezyka migowego, ile raczej z dostrzeganiem w nim pelnoprawne-
go budulca widowiska, zaréwno teatralnego, jak i operowego®. Efektem tych
zmian stalo sie kolejne przetasowanie, w wyniku ktérego to wlasnie temat (nie)-
pelnosprawnosci i jej zwiazku ze scena coraz czesciej stawal sie wyzwaniem dla
recenzentow i badaczy, przynoszac odkrywcze rozpoznania®.

Geneza Opery dla Gtuchych

Opera dla Gtuchych nie byla projektem pionierskim, nalezy ja traktowac jako
reprezentatywny przyklad obecnos$ci tematu gluchoty na polskich scenach.

2 P.Klimek, Poza dzwigkiem. Konkluzje muzycznych projektow warsztatowych w srodowisku
0s6b niestyszacych, ,Ruch Muzyczny” 2022, nr 1, https://ruchmuzyczny.pl/article/1752 (dostep:
20.11.2024).

3 P. Morawski, Glos w ciele, ,Dwutygodnik” 2018, nr 12, https://www.dwutygodnik.com/
artykul/8129-glos-w-ciele.html (dostep: 20.11.2024).

* Warto przypomnie¢, iz jeden z numerdw ,Ruchu Muzycznego” w 2022 roku zostal po-
$wiecony zwiazkom z kultura niestyszacych. Znalazla si¢ w nim m.in. rozmowa z Martg Abram-
czyk, Piotrem Baltynem i Adamem Stoyanovem - czlonkami prowadzonej przez Huberta
Zemlera Gluchej Orkiestry Perkusyjnej (por. ,Ruch Muzyczny” 2022, nr 1).

* Por. artykuly: M. Zdrodowska, Narracje migane. O formach twirczosci jezykowej g/Gtu-
chych, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2014, nr 2, s. 178-199; eadem, Kultura Gluchych — kultura
oporu. Rozwdj amerykariskiej kultury gluchych i konsekwencje jej implementacji w Polsce, ,,Prze-
glad Kulturoznawczy” 2019, nr 3, s. 287-313; E. Godlewska-Byliniak, Polski teatr odkrywa jezyk
migowy, ,Dialog” 2019, nr 3, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/273638.html (dostep: 20.11.2024);
M. Hasiuk, Wspdéine dobro, ,Teatr” 2013, nr 12, s. 8-9; T. Kowalski, Patrze, wigc...? Nie jestes mi
obojetny w Poznaniu, ,Didaskalia” 2014, nr 120, s. 136—140.
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Whpisuje sie w nurt, ktéry obserwujemy dopiero od kilkunastu lat. Zostata wy-
stawiona w 2018 roku w koprodukcji z Fundacja 4.99 i Fundacja Automatopho-
ne®. Projekt wspotfinansowalo miasto stoteczne Warszawa, za$ partnerem byt
Polski Zwigzek Gluchych Oddziat Mazowiecki i, co warte podkreslenia — zostal
on dofinansowany ze $rodkéw: Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
w ramach programu ,Zaméwienia kompozytorskie”, realizowanego przez In-
stytut Muzyki i Tarica. To wazna uwaga, zapowiadajaca forme wydarzenia —
czyli ,zamdéwienie kompozytorskie” Z zachowanych dokumentéw mozna jed-
nak wnioskowa¢, iz pierwotne deklaracje zostaly zrealizowane w znikomym
stopniu. Wprawdzie znajdziemy sporo potwierdzei muzycznego charakteru
wydarzenia, lecz trudno byloby ocenia¢ je w zapowiadanej kategorii.

Zebrane dokumenty dostarczaja nam informacje o autorach libretta. Adam
Stoyanov jest doskonale znany w §rodowisku Gluchych (sam nie slyszy, od wie-
lu lat wystepuje w teatrach amatorskich oraz jako migajacy poeta), zas Woj-
tek Zratek-Kossakowski to ceniony rezyser teatralny, majacy w swym dorobku
wspolprace z aktorami Gluchymi; przyjal on réwniez funkcje rezysera. Dopo-
wiedzenia, jak sadze, wymaga istotna kwestia: otéz zaden z wymienionych au-
toréw libretta nie mial wczesniej do czynienia z ta forma, podobnie jak i nie
przejawial zainteresowania tak trudnym gatunkiem, jakim jest opera. To do$¢
znaczacy kontekst.

Do wspélpracy zostaly zaproszone takze inne osoby, czyli Michat Mendyk
(wspélpraca rezyserska), Karol Tyminski (choreografia), Pawel Walicki (sce-
nografia i kostiumy), Robert Piotrowicz (odpowiedzialny za muzyke, artysta
dzwiekowy, kompozytor, improwizator specjalizujacy sie gtéwnie we wspdt-
czesnej muzyce elektroakustycznej i sztuce dzwigku). Obsade stanowili aktorzy
styszacy (z warszawskiego Teatru Studio) i niestyszacy (tu m.in. Marta Abram-
czyk, Adam Stoyanov, Pawel Sosinski — znani z Jednego gestu Ziemilskiego)’.
Czes$¢ z nich wspéttworzy amatorski teatr Cisza na Scenie (dzialajacy przy
Polskim Zwigzku Gluchych w Warszawie)® i — co warto podkresli¢ — wchodzi
w sklad prowadzonej przez Huberta Zemlera Gluchej Orkiestry Perkusyjne;j.

¢ W 2024 roku uzyskano dofinansowano ze $rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Naro-
dowego w ramach programu — Interwencje. Edycja 2024.

7 P. Morawski, Glos w ciele, op. cit.

8 Z zespolem tym zwiazany jest m.in. Adam Stoyanov i Marta Abramczyk. Wcze$niej wy-
stepowali oni m.in. w warszawskich spektaklach Wojtka Ziemilskiego (Jeden gest, Nowy Teatr,
2016); zob. K. Lemanska, ILY, ,Didaskalia. Gazeta teatralna” 2023, nr 173, s. 268—276, https://
didaskalia.pl/pl/artykul/ily (dostep: 20.11.2024).
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Planowana od 2017 roku formuta Opery dla Gluchych zmieniala sie wielo-
krotnie. Juz w pierwszym roku realizacji (2018) przerodzita sie z jednorazowego
wydarzenia w festiwal pod ta samg nazwa. Pierwotnie miala by¢ dwuletnim cy-
klem wydarzen artystycznych (wrzesien — czerwiec, czas realizacji — do 2019),
prowadzonym w kilku obszarach — miata zmierza¢ do prezentacji ,aktywno-
$ci artystycznej Gluchych (teatr, pantomima, poezja migowa, film) w gtéwnym
obiegu kultury wysokiej™ i zbudowac¢ ,pomost komunikacyjny artystéw z od-
biorcami ze $wiata styszacych i ze $wiata gluchych”®. Zwieniczeniem dzialan
mialo by¢ ,stworzenie interdyscyplinarnego utworu syntetyzujacego praktyki
twoércze obu srodowisk kulturowych, wprowadzajacego zupelnie nowe srodki
wyrazu”!, a takze kreujacego wyrazisty przekaz dotyczacy, z jednej strony opre-
sji jako nieodzownego elementu do$wiadczenia spoleczno-kulturowego oséb
Gluchych, z drugiej za$ — glebokich, by¢ moze niedajacych sie pokona¢ barier,
oddzielajacych kulture oséb gluchych od kultury oséb styszacych. W efekcie
tego wieloetapowego i wielotorowego przedsigwziecia juz w pierwszym se-
zonie przygotowano dwadziescia wydarzen adresowanych do oséb Gluchych
oraz styszacych. Ztozyly sie na nie m.in.: kameralne spektakle teatralne i pro-
by otwarte, spektakle postdramatyczne, pokazy filmowe, autorskie prezentacje
poezji migowej, pantomimy oraz wspdlczesnych technik choreograficznych;
sesje z udziatem muzykéw i teoretykow dotyczace percepcji dzwieku i feno-
mendéw muzycznych w $wiecie styszacych oraz w $wiecie Gtuchych'. To rze-
czywiscie program zréznicowany, pozwalajacy na otwieranie przestrzeni dotad
nieobecnych w polskiej kulturze. W swym pierwotnym zamysle przewidywat
stworzenie w sezonie pierwszym ,interdyscyplinarnego utworu’, a dopiero se-
zon kolejny — stanowiacy zamknigcie projektu — mial zmierzac¢ do stworzenia
Opery dla Gtuchych. Zagadkowe jest jednak brzmienie tytulu, jednoznacznie
przeciez zapowiadajacego opere. Trudno zatem nie pyta¢ o jego poprawnosc¢
i zastanawiac sie nad prowokacyjnym kontekstem, skoro przeciez w oficjalnych
dokumentach, adresowanych m.in. do ministerstwa, zapowiadano wydarze-
nie jako ,interdyscyplinarny utwor, taczacy elementy koncertu muzyki noise,

® ,Pismo Studia Teatrgalerii, 25.08.2017, s. 4, https://kultura.gazetaprawna.pl/arty-
kuly/1041333,studio-teatrgaleria-dostepne-dla-widzow-z-niepelnosprawnosciami.html (do-
step: 20.11.2024).

10 Tbidem.

11 Ibidem.

12 Encyklopedia Teatru Polskiego, Warszawa. Premiera ,Opery dla Gluchych” w Studio
Teatrgalerii, https://encyklopediateatru.pl/artykuly/267372/warszawa-premiera-opery-dla-
-gluchych-w-studio-teatrgalerii (dostep: 20.11.2024).
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instalacji audiowizualnej, spektaklu postdramatycznego, spektaklu tanca no-
woczesnego, pantomimy i poezji migowej”'?. Zauwazmy, iz termin opera nie
pada w tych wyliczeniach. Wprawdzie jest ona przywolana w samym tytule,
lecz juz inne dokumenty nie potwierdzaja tego, wspominaja natomiast o no-
wych $rodkach wyrazu, o chérze migowym, laczacym doswiadczenia poezji
migowej i wspdlczesnej choreografii. Czym zatem miata by¢ Opera dla Giu-
chych? Anonsowano ja réznie — jako przedstawienie teatralne, ,alegoryczna
opowies¢ o kulturowej tozsamosci Gluchych, jej Zrédtach oraz wzajemnych
stosunkach pomiedzy spoleczno$ciami Gtuchych i styszacych™*; okreslano tez
mianem interdyscyplinarnego festiwalu (spektakle, koncerty, filmy, instalacje)
i wspoélnych dziatan. W kolejnych latach pojawita sie takze formula znacznie
odchodzaca od operowej ramy, zmierzajaca w kierunku programu edukacyj-
nego obejmujacego warsztaty muzyczno-teatralne dla os6b Gluchych'. To wy-
razne odrzucenie pierwotnych koncepcji omawianego projektu artystycznego.
Bez watpienia Opera dla Gtuchych dotyka waznego tematu, jakim jest wy-
kluczenie (nie)slyszacych. Nie przypadkiem w zapowiedziach pytano:

A gdyby te sytuacje odwrdci¢? Wyobrazmy sobie $wiat, w ktérym dominuje kultura
Gluchych, a osoby slyszgce sa mniejszoscia. Jak on wyglada? Jakie sa jego zasady? Jaki
jest jego jezyk? Czy istnieje w nim muzyka? Jak poradzitaby sobie w takim $wiecie mata
grupa styszacych ,,obcych”?¢

Te pytania mogly prowokowac¢ do budowania opowiesci nie tylko o prébach
poszukiwania wspdlnego jezyka, ale takze o problemach porozumienia sie na
linii styszacy — Glusi. Mogly tez zmierza¢ do odwrécenia rél i ukazania $wia-
ta, w ktérym wiekszo$¢ jest Glucha i w ktérym to styszacy czuja dyskomfort
podczas ogladania tego przedstawienia. To — jak czytamy — ,wyrazisty przekaz
dotyczacy z jednej strony opresji jako elementu do§wiadczenia spoteczno-kul-

3 Ibidem. Wypada wspomnie¢, iz podczas drugiego sezonu Opera dla Gluchych miala zo-
sta¢ zaprezentowana szesciokrotnie.

14 Studio Teatrgaleria, Opera dla Gluchych, https://teatrstudio.pl/pl/teatr/wydarzenia/ope-
ra-dla-gluchych/ (dostep: 20.11.2024).

15 Dziatania prowadzone przez Huberta Zemlera (perkusja) oraz Sebastiana Swiadra (dzia-
fania performatywne); Warszawa, Centrum Jasna 10, w roku 2024 (4 i 18 czerwca, 2 i 16 lipca,
3117 wrzeénia, 1 i 29 pazdziernika) oraz osiem felietonéw wideo w polskim jezyku migowym
w roku 2023 i 2024; https://warszawa.krytykapolityczna.pl/dzialanie/opera-dla-gluchych/ (do-
step: 20.11.2024).

16 Informacja z 2021; Facebook, https://www.facebook.com/events/d41d8cd9/opera-dla-
g%C5%82uchych-2021-festiwal-interdyscyplinarny/2807435032920413/ (dostep: 20.11.2024).
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turowego oséb Gluchych, z drugiej zas — glebokich, by¢ moze niedajacych sie
pokonac barier oddzielajacych kulture os6b Gluchych od kultury oséb stysza-
cych™. To tez ,marzenie senne osoby Gluchej o $wiecie, w ktérym to Glu-

718

si dyktuja warunki”® i ,$wiat, w ktérym panuja calkowicie odwrotne reguly.

W ktérym to my, osoby styszace, musimy si¢ dostosowac¢ do regut ich $wiata™”.
To réwniez $wiat, ktory prowokuje do szukania wspoélnej plaszczyzny porozu-
mienia, trudnej do uchwycenia nie tylko ze wzgledu na temat, ale i na forme ga-
tunkowg, ktéra jest bez watpienia opera. Trudno juz w tym miejscu nie zapytac
o zasadno$¢ decyzji genologicznych autoréw libretta — czy jednak nie zostaly

one podjete zbyt pochopnie?

~Wszystko jest w ciele”??° Dzwieki - wibracje -
jezyk migowy

Punktem odniesienia badaczy omawianego utworu i catego zespolu dziatan
artystycznych mieszczacych sie w formule Opery dla Gtuchych miala by¢ nie
tylko sama muzyka, ale i kwestia fizycznosci dzwieku, jej odczuwania przez
Gluchych. Spotkanie z muzyka moze odbywac sie nie tylko na poziomie stuchu,
lecz réwniez na poziomie ciala. Nie dziwia wiec opisy eksponujace odmien-
no$¢ tych percepcji:

dwo6ch muzykéw mapuje i bada swoje smyczkowe instrumenty: sprawdzajg ich brzmie-
nie, ale tez wlasne ciala oraz granice swoich przestrzeni prywatnych. Dwoje innych
siedzi naprzeciw siebie; w choreografii gestéw wydobywaja z ,powietrza” dzwieki for-
tepianu i wielkiego bebna. Na tym ostatnim gra takze kolejny performer, ktdry $piewa
w jezyku migowym piosenke o dziwnosci (tytutowe ,ep”); akompaniuje mu bardzo po-
wazny kontrabasista...?!

Nie powinien réwniez zaskakiwac fakt, ze wlasnie w tym interdyscyplinarnym
projekcie znalazlo si¢ miejsce dla muzyki noise, taczonej zazwyczaj z ekspery-
mentem muzycznym, odrzucajacej konwencjonalne struktury muzyczne i ko-

17 Encyklopedia Teatru Polskiego, Warszawa...

¥ Ibidem.

¥ Ibidem.

2 P. Morawski, Poza stowa, ,Dwutygodnik” 2016, nr 195, https://www.dwutygodnik.com/
artykul/6765-poza-slowa.html (dostep: 20.11.2024).

2 Sacrum Profanum zaprasza na ,Opere dla Gluchych”, Krakéw.pl, https://www.krakow.
pl/telewizja_krakow_pl/243418,2126,komunikat,sacrum_profanum_zaprasza_na_opere_dla_
gluchych.html (dostep: 20.11.2024).
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jarzonej z ekstremalnymi dZzwigekami. Przy uwzglednieniu tych ztozonych kon-
tekstow recenzenci akcentowali nie tyle walory estetyczne projektu, ile raczej
zmierzali do uwypuklenia réznic w odbiorze tego typu muzyki:

pomrukujace basy, ktdre czuje sie calym cialem. Wibracje rozchodza sie po widowni,
na scenie za$ spektakl otwiera sekwencja taneczna: ekspresyjne ruchy i niesamowita
energia — tyle przenosi si¢ na widownie, ktora nie zna jezyka migowego; dla tych, ktérzy
go znaja — a ich reprezentacja byla wsréd publicznosci znaczna — to jednak nie tylko
choreografia [...], nie tylko ciala w ruchu tworzace sytuacje teatralng, lecz takze system
komunikacji?.

Opera dla Gtuchych budowata komunikat o §wiecie, w ktérym istnieje inna
wyobraznia i inny sposéb myslenia. Prowokowala do spotkania nie tylko na po-
ziomie stuchu, lecz catego ciata. Owa odmienno$¢ ram komunikacyjnych akcen-
towana byla prostymi, ale jakze wyrazistymi chwytami: ,niestyszacy i niestyszace
dotykaja, obejmuja, przytulaja sie do cial aktorek i aktoréw Studia, by poczué
wydobywajace sie z nich dzwieki, maja w gruncie rzeczy uswiadamia¢, jak Glusi
odbieraja fale dZzwiekowe””. Rozpoznawanie dzwiekéw i ich czytanie, czy inter-
pretowanie moze wigc polegac na sieganiu ,do pokladow sztuki, ktére docieraja
do nas z pominigciem stuchu — przez cialo, wzrok, a przede wszystkim zdol-
no$¢ rozumienia”*. Budowany jest wéwczas komunikat, w ktérym to ,moéwig”
nie tylko dlonie, lecz méwi cate cialo, i to cialo wystawione na widok, w ktérym
»[...] kazdy grymas twarzy ma tu znaczenie, znaczenie ma dynamika ruchéw [...]
cale uktady choreograficzne™. To przestrzen, w ktérej soléwki sceniczne ,,moga
by¢ miejscem snucia opowiesci albo szalonego energetycznego performansu™.

Bez watpienia w przestrzeni tej wazna role odgrywa jezyk migowy, ktdry
obok funkcji komunikacyjnej stuzy — co nalezy podkresli¢ — budowaniu nowego
jezyka widowisk. Co wiecej, moze tez prowadzi¢ do otwarcia na widza wykluczo-

2 P. Morawski, Glos w ciele, op. cit. Wiele dopowiedzen do omawianego zagadnienia przy-
nosi wypowiedz Piotra Baltyna, czlonka Orkiestry Perkusyjnej (por. ,Ruch Muzyczny” 2022,
nr 1, s. 2). Potwierdzeniem eksperymentalnego wymiaru muzyki jest dwupltytowy album DVD,
nagrany rok po premierze Opera for the Deaf: Touch i Incorporate.

2 P. Morawski, Glos w ciele, op. cit.

2 P. Klimek, Poza diwigkiem..., op. cit.

» Whprawdzie opinia dotyczyla Jednego gestu Wojtka Ziemilskiego, lecz nietrudno przywo-
ta¢ ja i w tym miejscu; por. P. Morawski, Poza stowa, op. cit.

% Morawski dopowiadatl: ,To jego $wiat i jego Zywiol. Nie slyszy od urodzenia, nie slysza
tez jego rodzice, wigc migal od samego poczatku; tak poznawat $wiat. Jest poeta. Nigdy nie sty-
szal muzyki, lecz na scenie taficzy”; P. Morawski, Poza stowa, op. cit. A. Stoyanov wystepowal
m.in. w Jednym gescie.
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nego z klasycznego modelu uczestnictwa w kulturze. Stanowi potwierdzenie nie
tylko istnienia (nie)widzialnej mniejszosci, ale i rozmaitych systemdéw migania.
To — chcialoby sie rzec — znakomity material na spektakl i opere! Czy jednak dla
tych odbiorcéw, ktérzy nie znali jezyka migowego i nie potrafili go dekodowad,
jezyk ten byl dostatecznie czytelny, czy tez odbierali go wylacznie na poziomie
choreografii? Co zatem odkrywamy, odkrywajac jezyk migowy? Czy chodzi tu
wylacznie o fascynacje performatywnoscia jezyka migowego i jego teatralnego
potencjatu? Czy moze ma miejsce odkrycie na poziomie formy i tematu? W efek-
cie tych zabiegéw w Operze dla Gluchych samo miganie jest tematyzowane. Owo
zmierzanie do odkrywania jezyka migowego wiaze si¢ tez z kolejnymi pytania-
mi — o miejsce, role czy sposoby wykorzystania niedostatecznie docenianych
strategii komunikacyjnych, charakterystycznych dla kultury Gluchych. Relacje
te — podkre$lmy — utwierdzaja w przekonaniu o zaleznosci jezyka — ciata — toz-
samosci. Gest odgrywa tu bowiem role nadrzedna, nie jest juz tylko tworzywem,
lecz staje sie waznym, pelnoprawnym narzedziem scenicznym.

Tytut identyfikatorem tekstu?

W przypadku Opery dla Gtuchych préba analizy tytulu staje sie karkolomnym
wyzwaniem. Budzi on bowiem wiele pytan i watpliwosci, zwlaszcza w odnie-
sieniu do formy gatunkowej. Wypada zapytac nie tylko o jego poprawnos¢, ale
i o to, czy rzeczywiscie mamy do czynienia z operg?

W prébie odpowiedzi na tak postawione pytania pomocny okaze si¢ Stow-
nik terminow literackich, ktéry wprawdzie traktuje tytul jako niepozorna czast-
ke dzieta literackiego, lecz podkresla jego kluczowa role. Zdaniem Teresy Kost-
kiewiczowej, to ,nazwa nadana dzietu przez jego autora, stanowiaca integralna
cze$¢ tekstu dzieta i bedaca pierwszym wyodrebnionym w nim odcinkiem.
Tytul jest jednym z podstawowych czynnikéw umozliwiajacych identyfikacje
dziela; jego forma pozostaje w wielorakich zwiazkach z trescia utworu, ktéry
nazywa i symbolizuje””. Podobne wnioski znalazly si¢ w wypowiedziach Da-
nuty Danek, ktéra zwracata uwage i na inna ceche — tytul powiadamia ,w mniej

% T. Kostkiewiczowa, hasto: tytut, w: Stownik terminow literackich, red. ]. Stawinski, War-
szawa 1998, s. 596; por. tez H. Markiewicz, Tytuly dziet literackich, w: idem, Wymiary dzieta li-
terackiego, Krakéw 1996, s. 278; A. Stoff, Funkcja tytutu w dziele literackim, ,,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Nauki Humanistyczno-Spoteczne. Filologia Polska”
1975, nr 11; V. Wréblewska, Nazwy gatunkowe w tytutach utworéw lirycznych (rekonesans), ,Acta
Universitatis Nicolai Copernici. Nauki Humanistyczno-Spoteczne. Filologia Polska” 2001, z. 54.
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lub bardziej wyrazny sposéb, o co w utworze chodzi’, a jego konstrukcja wspot-
tworzy ,poetyke utworéw, zarazem programowo na nig wskazujac”*. Dodat-
kowo tytul, ,przyjmujac charakter inicjalnej metawypowiedzi”® powinien
nie tylko wprowadza¢ do utworu, ale réwnocze$nie stanowic¢ jego integralna
cze$¢*. Wprawdzie moze nawigzywa¢ do nazwy gatunku — tak, jak w Operze
dla Gtuchych — lecz wéwczas powinien sta¢ si¢ wyrazistym sygnalem genolo-
gicznym. Tytul wyznacza bowiem krag tematyczny — w tym przypadku winien
by¢ to zwiazek operowego medium i kultury Gluchych. Powinien tez prowoko-
wac do stawiania pytan — o istote opery, o to, czym ona jest, podobnie i o sche-
maty odbiorcze. Niestety, w przypadku omawianego dziela prézno bytoby ich
szuka¢, podobnie jak i prézno szukaé na nie odpowiedzi. Doszlo do naduzy-
cia na poziomie komunikacji. Pierwotna deklaracja zawarta w tytule, bedaca
jednoznaczna zapowiedzia gatunkowg, nie znalazla dostatecznego rozwiniecia
w libretcie i rozmineta si¢ z poetyka dzieta.

Warto pamietad, iz tytul nigdy nie jest znakiem arbitralnym, a raczej sta-
nowi rodzaj symbolu artystycznie umotywowanego. Pelnienie funkcji komuni-
kacyjnej i stanowienie przez niego znaku semantycznego wiaze si¢ z koniecz-
noscia stosowania go we wlasciwym znaczeniu i kontekscie. Odstapienie od
tych regut lub ich zlamanie zazwyczaj prowadzi do zakl6cenia poprawnosci
tytutu. Przypadek ten obserwujemy w Operze dla Gtuchych. By¢ moze pewnym
rozwiazaniem bylaby modyfikacja tytulu, nadanie mu formy pytania retorycz-
nego? Moze tez nalezaloby zastanowi¢ si¢ nad zasadno$cia uzycia przyimka
w tytule? Czym innym jest bowiem Opera dla Gluchych, a czym innym bylaby
»Opera Gluchych™!. Sadze, iz drugi wariant bylby tu wlasciwszy. By¢ moze te
drobne zabiegi pozwolityby uruchomic¢ odpowiednie konteksty interpretacyjne
i unikna¢ nieporozumien w odbiorze tekstu.

% D. Danek, O tytule utworu literackiego, ,Lamietnik Literacki” 1972, nr 4, s. 150.

2 Ibidem, s. 155.

30 Ibidem, s. 146.

31 Z podobnym wyzwaniem mierzono si¢ juz wielokrotnie. Pisat o tym m.in. Johan Huizin-
ga, wspominajac o losach jednego ze swoich wykladéw, ktérego pierwotny tytul zmodyfikowat
na ,Zabawowy element kultury’, lecz napotykat na opér ttumaczy: ,Za kazdym razem chciano
z tego, co powiedzialem, zrobi¢ «w kulturze»: in Culture i za kazdym razem ponownie skre-
§lalem przyimek, i znowu przywracatem dopetniacz. Szto mi przy tym nie o to, jakie miejsce
zajmuje zabawa pomiedzy pozostalymi zjawiskami kulturalnymi, lecz o to, jak dalece sama kul-
tura ma charakter zabawy. Chodzilo mi o to — a dotyczy to réwniez tego szeroko zakrojonego
studium — Zeby pojecie zabawy stalo sie, jesli wolno mi sie tak wyrazi¢, czescia sktadowa pojecia
kultury”; zob. J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, w: Antropologia widowisk.
Zagadnienia i wybdr tekstéw, red. A. Chalupnik i in., Warszawa 2005, s. 143—144.
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Opera - kilka pytan o role gatunku

Gatunek ma charakter normatywny, obligujacy dwie strony — tak autora, jak
widza/odbiorce — do przestrzegania wpisanych wen zasad. Spelnia okreslone
funkcje nie tyle na poziomie samego tekstu, ale tez szerzej w kulturze® i to
one, traktowane tacznie, pozwalaja gatunkowi trwac i by¢ rozpoznawalnym.
Co istotne — w odniesieniu do Opery dla Gluchych — wszelkie zakldcenia,
znieksztalcenia na poziomie gatunku czy tytulu pociagaja za soba nieod-
wracalne konsekwencje. Wszelkie proby zmierzenia sie z narzucanymi z ze-
wnatrz kryteriami taksonomicznymi i podwazanie wypracowanych przez
system zasad moga okazac si¢ ztudne i niebezpieczne i tak jak w przypadku
analizowanego tekstu, moga prowadzi¢ do jego nierozpoznawalnosci, a na-
wet do wykluczenia.

Gatunek pelni tez funkcje schematu poznawczego, za$ jego odczytanie od-
nosi sie ,,do calej klasy tekstow podobnych do siebie ze wzgledu na okreslone
cechy (struktura, funkcja, relacja nadawczo-odbiorcza). [...] W ten sposéb od-
biorca porzadkuje wlasne doswiadczenie, unikajac chaosu™?. Wybér gatunku
nie powinien stanowi¢ bezrefleksyjnego kaprysu autora. Moze petni¢ funkcje
swoistych schematéw i wzorcéw badz ramy interpretacyjnej. Nie przypadkiem
podkresla sie wiec, iz ,gatunkowos¢ tekstu $cisle okresla role odbiorcy oraz
zawiera wskazowki, w jaki sposéb ma on reagowac na dzielo oraz je interpreto-
wac. Oczywiscie, nie zawsze reakcja odbiorcy bedzie zgodna z oczekiwaniami
tworcy tekstu, poniewaz wazna role w odczytaniu tekstu odgrywa doswiad-
czenie odbiorcy™*. To kompetencje genologiczne — réwniez te dotyczace ope-
ry — powinny ulatwia¢ odbiorcy uczestnictwo w kulturze oraz recepcje teks-
téw w szerszym kontekscie spoleczno-kulturowym. Poprawne odczytanie jest
procesem zlozonym i wynika ze wspélnej wiedzy genologicznej oraz do§wiad-
czenia kulturowego. W tym przypadku stalo si¢ inaczej. Odwotanie w tytule
do opery nie pokrywalo si¢ z wyznacznikami tej formy, dodatkowo budowato
niejasna relacje nadawczo-odbiorczg. By¢ moze wlasnie ta niejednoznacznosc¢
mogla bezposrednio skazywac na swoiste zawieszenie i rozminigcie si¢ z ocze-
kiwaniami gatunkowymi.

32 Por. G. Ptaszek, W strong bezgatunkowosci mediow? O funkcji gatunkéw medialnych
w procesie odbioru, w: Gatunki i formaty we wspétczesnych mediach, red. W. Godzic i in., War-
szawa 2015, s. 42—43.

3 Ibidem, s. 43.

3 Ibidem, s. 46.
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Trudno w tym kontekscie nie pyta¢ o miejsce widza. Juz od samego po-
czatku Opery dla Gluchych budowana byla sytuacja wykluczenia, ,w ktdrej
to uprzywilejowana na co dzien wiekszos¢ znajduje sie¢ w niezrozumiatej dla
siebie, a przez to niekomfortowej sytuacji”*. Za tym konceptem rozwijala sie
fabuta libretta, zmierzajaca do odwrdcenia rél. To niemigajaca publiczno$é¢
musiata odnalez¢ sie w nowej sytuacji komunikacyjnej, w sytuacji wykluczenia,
w $wiecie, w ktédrym styszacy sa ,na ustlugach Gluchych — czyszczg basen w Pa-
facu Kultury i Nauki, nad ktérym zaraz usigda panowie tego $wiata — aktorki
i aktorzy niestyszacy™®. Zagladzie ulegl Swiat oséb styszacych i to Glusi ocaleli,
przejmujgc panowanie nad $wiatem. Tak budowana relacja napotykata jednak
na znaczny opér czesci publicznosci. Nieliczni slyszacy, ktérzy pozostali na
widowni, czuli si¢ nieswojo... W efekcie — jak zauwazano w jednej z recen-
zji — wprawdzie sam zamys! byt sluszny i ,[s]pektakl w punkcie wyjscia miat
potencjal; odwrdcenie porzadku wykluczenia miato sens i bywaly momenty;,
kiedy to dzialalo, jednak site tym zabiegom odbierat jaki§ edukacyjny ton™.
By¢ moze nadal dodatkowa przeszkoda w procesie odbioru byly przyzwyczaje-
nia i utarte wzorce recepcyjne zakotwiczone w §wiadomosci kulturowej? Szu-
kajac odpowiedzi na tak stawiane pytania, podobnie jak i zastanawiajac sie nad
bezposrednimi przyczynami porazki Opery dla Gluchych, nalezaloby wskazac
na zbyt jaskrawe proby pozyskania widowni pozornie tatwymi chwytami, nad-
miernym aktualizowaniem czy szafowaniem $rodkami ekspresji. Wprawdzie
to zabiegi stosowane na wspoélczesnej scenie teatralnej i operowej, lecz réwnie
czesto wiazace sie z powaznym ryzykiem.

Czy jednak odbiorca byl usatysfakcjonowany pod wzgledem estetycznym?
Jesli tak, to ktéry — slyszacy czy Gluchy? Kto jest tu rzeczywistym, a kto projek-
towanym odbiorca? Pytania te sa o tyle zasadne, zwlaszcza gdy uwzglednimy
wspolczesne realia, ze nadal teatr repertuarowy i operowy zdominowane sg
przez normatywne i zdrowe ciala — zaréwno na scenie, jak i na widowni. Do-
datkowe trudnosci moga wynikac¢ takze z innych przyczyn, moga by¢ podykto-
wane prébami wywolywania efektu zaskoczenia, uzywaniem strategii i estetyk
zazwyczaj niekojarzacych sie z tradycyjna konwencja operows, co widzimy
chocéby w odniesieniu do jezyka migowego. W dzialaniach tych trudno méwic¢
o przypadkowosci, wida¢ w nich efekt swiadomych posunie¢ scenicznych.

% P. Morawski, Glos w ciele, op. cit.
% Ibidem.
%7 Ibidem.
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Budowana fabuta libretta nadal mogta zaskakiwac i zasadniczo zmieniac
relacje nadawczo-odbiorcze, w efekcie ktorych to nie Gluchy, lecz odbiorca
styszacy, nieznajacy jezyka migowego, byl wytracony ze swoich nawykow,
znajdowal si¢ w niekomfortowej sytuacji. By¢ moze strategie te nalezalo-
by nazwa¢ wykluczeniem? Trudno znalez¢ jednoznaczne odpowiedzi na
tak stawiane pytania. Nie mamy tez potwierdzen wrazen odbiorcy, niewie-
le dowiemy sie o réznorodnosci srodkéw przekazu, narracji dramatycznej
czy zwiazku libretta z muzyka i $piewem®. Réwniez pytanie o relacje opery
i wspolczesnego widza pozostanie otwarte. Niejasnosci te nie powinny dzi-
wi¢, gdyz juz od momentu premiery w 2018 roku Opera dla Gluchych budzita
liczne zastrzezenia. Pisano wéwczas:

Intuicja, czym w ogdle moze by¢ $wiat Gluchych, przyszia na sam koniec. Po przero-
bieniu wszystkich obowiazkowych w tego typu przedsiewzieciach punktéw: o wyklu-
czeniu, zderzeniu kultur [...] przemocy i wyzwoleniu. Cienl zrozumienia pojawit sie
w chwili najwiekszego nieporozumienia — gdy slyszacy muzycy, rezyserzy i librecisci
oraz Glusi aktorzy, poeci i tancerze nie zdotali wykreowaé wspoélnego zakoriczenia dla
tworzonej razem Opery dla Gluchych®.

Lista zarzutéow byla dluga — niesp6jnos¢, brak nowatorstwa i powtarzanie
wczesniejszych konceptéw. Aby zlagodzi¢ ton oskarzycielski, probowano
wskazywad, iz wprawdzie spektakl pokazywat istnienie odmiennych swiatéw,
jednak brakowato tu nowatorskich uje¢, wszystko okazywalo sie wtérne i iryto-
wato. Wskazywano, iz tego typu dzialania artystyczne nie sa wolne od pulapek.
»1 wpadl w nia chyba wlasnie Zratek-Kossakowski, ulegajac fascynacji forma
jezyka migowego [...] po Jednym gescie nie wystarczy juz fascynacja teatral-
noscia tego jezyka, trzeba i$¢ dalej. A Opera dla Gluchych — co podkreslano
w recenzjach — przechwytuje nie tylko pomysly [...], lecz nawet aktoréw™.
A na dodatek... wokét premiery zrobiono ,,przesadny szum™2. Mysle jednak, ze
nadal nierozwigzanym pytaniem jest to, czy to rzeczywiscie... opera?

% Ibidem.
% M. Karpinska, Jak dziata opera, ,Czas Kultury” 2013, nr 6, s. 55-56.
% Na stronie: http://www.boltrecords.pl/1,new-music/156,0DG,plL.html (dostep: 20.11.2024).

1 P. Morawski, Gfos w ciele, op. cit.
% Tbidem.
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Magdalena Piotrowska, Opera for the Deaf? Some further reflections on and (un)
successful project

Opera for the Deaf (libretto: W. Zraltek-Kossakowski and A. Stoyanov) is not merely an
opera but an ongoing cycle of artistic events launched in 2018. This choice is deliberate,
since it facilitates reflections on the validity of the title — particularly regarding the afore-
mentioned cycle — and prompts the fundamental question: To what extent does ‘opera’
exist within Opera for the Deaf? The presentation also addresses further issues, including
communication and (sign) language, the vision of an inverted order, disability and visibility
within the artistic field, and the intersection of representation and aesthetics.

Keywords: opera, spectator, Deaf, sign language, disability
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Spiewak performer jako wspotwadrca
dzieta muzycznego

W ubieglym stuleciu kompozytorzy postawili przed wykonawcami nowe
zadania: performer stal sie¢ wspottworca dzieta. Abstrakcyjna partytu-
ra graficzna oraz elementy aleatoryczne, ktére wykonawca musi wypetnié za
kazdym razem autorska improwizacja, przenosza odpowiedzialno$¢ za dzieto
na $piewaka (lub instrumentaliste), ktory za kazdym razem wspétkomponu-
je utwér na nowo na bazie wskazéwek zawartych w zanotowanym wcze$niej
szkicu. Jest w tym zabiegu pewna ambiwalencja: z jednej strony mamy tu od-
rzucenie tradycyjnej hierarchii kompozytor — performer i wlaczenie wykonaw-
cy w proces tworczy, z drugiej strony pojawia sie ryzyko naduzy¢, gdy brak
kreatywnosci kompozytorskiej interpretator musi rekompensowaé wlasna
wirtuozerig. Co zrozumiatle, w takiej sytuacji odpowiedzialno$¢ za artystyczna
porazke spada na performera, ale bywa tez, ze przecietne dzielo odnosi sukces
dzieki znakomitemu wykonaniu.

Przy calej stusznosci tezy, iz kazde wykonanie jest tworcze, zwlaszcza za-
wierajgce niezapisana ornamentacje lub kadencje, w swojej analizie skoncen-
truje sie wylacznie na sytuacji skrajnej, w ktérej performer, zmuszony do re-
alizacji ogdlnikowo naszkicowanych wskazéwek, staje sie wspoltwoérca dzieta
muzycznego. Pomine jednoczesnie caly szeroki kontekst inspiracji, ktora jest
specyficzna forma wspolautorstwa (tzn. sytuacji, w ktérej kompozytor pisze

Straburzynski M., Spiewak performer jako wspdttwdrca dzieta muzycznego, w: Dzieto nieudane (?) i jego kon-
teksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 313-325. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.19. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND,
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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okreslong partie dla konkretnego wykonawcy i przez to uzaleznia materiat od
specyfiki jego glosu, skali, barwy, umiejetnosci wokalnych itd.) i skupie sie wy-
facznie na autentycznym wspoéltworzeniu dzieta przez performera na scenie
badz estradzie w czasie wykonania na zywo.

Do historii przeszly juz kanoniczne kompozycje Karlheinza Stockhausena
(Studie II, 1954), Johna Cage’a (Aria, 1958), Bogustawa Schaeffera (Non-stop,
1960) czy Cathy Berberian (Stripsody, 1966), w ktérych tradycyjna notacja
muzyczna zastgpiona zostala figurami geometrycznymi, abstrakcyjnymi zna-
kami czy nawet komiksowymi obrazkami. Wydawa¢ by sie mogtlo, ze po po-
nad siedmiu dekadach awangardowych poszukiwan, w ktérych liczy sie przede
wszystkim to, co nowe, podobne zabiegi stana sie zapomnianym artefaktem
muzealnym. Tymczasem w XXI wieku partytury graficzne wciaz powstaja,
a wykonawcy niezmiennie konfrontowani sa z zapisem symbolicznym, abs-
trakcyjnym i otwartym, ktéry odczyta¢ mozna w sposéb calkowicie lub cze-
$ciowo dowolny czy przypadkowy.

Jednym z dziel XXI wieku, w ktérym pojawia sie zapis obrazkowy, jest
skomponowana w 2006 roku Pasja Mateuszowa (Mattheus Passie) holender-
skiego kompozytora Boudewijna Tarenskeena (ur. 1952). Pasja Mateuszowa
(pelen tytul: Mattheus Passie, Lezing voor negentien zangers, w ktérym stowo le-
zing mozna przettumaczy¢ dostownie jako ,czytanie’, ,odczyt” lub ,kazanie”) na
dziewietnastu §piewakdw a cappella napisana zostata dla wokalistow zwigzanych
z kameralnym chérem Cappella Amsterdam. Aparat wykonawczy sklada sie z je-
denastu solistow (symbolizujacych prawdopodobnie jedenastu apostoléw) oraz
o$mioglosowego choéru, przy czym wszyscy wokalisci graja tez od czasu do cza-
su na malych instrumentach, m.in. uzywaja gwizdkéw i pociagaja smyczkiem
wzdtuz krawedzi krotali, kladzionych tez od czasu do czasu na brylach suchego
lodu i wydajacych charakterystyczny tremolowy dzwiek.

Utwor wykonany zostal po raz pierwszy 26 lutego 2009 roku w Muziekge-
bouw w Amsterdamie. Kolejne przedstawienia odbyly sie 2 kwietnia 2009 roku
w TivoliVredenburg w Utrechcie, 9 listopada 2012 roku w Verkadefabriek w Den
Bosch w ramach festiwalu November Music, ponownie w Muziekgebouw
w Amsterdamie 12 stycznia 2013 roku i po raz ostatni 13 stycznia 2013 roku
w De Doelen w Rotterdamie. Swiadectwem sukcesu premiery stalo sie przy-
znanie kompozytorowi jeszcze w 2009 roku prestizowej nagrody Matthijs Ver-
meulenprijs, najwazniejszej kompozytorskiej nagrody w Niderlandach.

Wykonawcami dzieta byli $piewacy zwigzani z Cappella Amsterdam: solisci
Gonnie van Heughten (sopran 1), Andrea van Beek (sopran 2), Petra Ehrismann
(alt 1), Inga Schneider (alt 2), Mieke van Laren (alt 3), René Veen (tenor 1), Gui-
do Groenland (tenor 2), Erks Jan Dekker (bas 1), Maciej Straburzynski (bas 2),
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Florian Just (bas 3) i Michel Poels (bas 4), a takze chdrzysci: Simone Manders
(sopran 3), Valeria Mignaco (sopran 4), Desirée Verlaan (alt 4), Elsbeth Gerritsen
(alt 5), Erik Slik (tenor 3), Diederik Rooker (tenor 4), Bart Oenema (bas 5) oraz
Joep van Geffen (bas 6). Niektore postaci mialy swoje imiona: przykladowo bas 2
to Narcyz, a bas 4 to Glupiec. Spektakl wyrezyserowat Paul Koek, za scenografie
odpowiadat Edo Sutherland, a za rezyserie $wiatel Uri Rapaport. Przedstawienie
odbywalo sie bez udziatu dyrygenta — wszystkie zmiany tempa i pulsu $§piewacy
koordynowali miedzy soba na biezaco wedlug wczesniejszych ustalen.

Utwor zbudowany jest z dwdch aktéw o nieréwnych proporcjach. Akt
pierwszy (trwajacy ok. siedemdziesigt minut) rozpoczyna sie Wstepem, po
ktérym nastepuja kolejno sceny: Wieczerza, W ogrodzie Getsemani, Narada,
Pierwsza piesn podsumowujgca, Pojmanie, Sqgd u Pitata, Intermezzo, Skazanie,
Druga piesii podsumowujgca, Droga krzyzowa, Golgota i Ukrzyzowanie. Akt
drugi to tylko jedna trwajaca zaledwie osiem minut czes¢: Postowie.

Mattheus Passie jest scenicznym oratorium otwarcie wchodzacym w polemi-
ke z pasjami Bacha (w dziele pojawiaja sie czytelne cytaty z barokowych arcydziet),
ale takze z tradycja wykonawcza oraz holenderskim fenomenem kulturowym, ja-
kim jest kilkaset realizacji bachowskich Pasji wg sw. Jana i Pasji wg sw. Mateusza
przyciagajacych co roku niezmiennie kilkadziesiat tysiecy stuchaczy. Tarenskeen
z dystansem podchodzi do dawnej afektacji i do ewangelicznych postaci, a w jego
pelnej paradokséw pasji wszystko wydaje sig troche dziwne ($piewacy zachowuja
sie nielogicznie i sztucznie, mamy tu tez wiele ,zastygnie¢” — naglych i nieuza-
sadnionych zatrzyman i zwrotéw akcji), troche zwyczajne (brak kostiuméw i ma-
kijazu scenicznego, nieformalne rozmowy i notoryczne przeszkadzanie, a nawet
przerywanie innym $piewakom), groteskowe, absurdalne, chaotyczne. Dlugie,
atonalne monologi na bazie Ewangelii wg $w. Mateusza stanowia kontrapunkt
dla fragmentéw chéralnych, do zludzenia przypominajacych protestanckie cho-
raly. Rezyser Paul Koek za podstawowy zabieg inscenizacyjny uznat model ta-
bleaux vivants, aby podkresli¢ absurdalne, niefabularne rozwigzania partytury.
Spiewacy maja przed soba nuty i celowo uzywaja ich jako rekwizytu: widz po-
winien mie¢ poczucie, ze bierze udzial w wykonaniu koncertowym z zaledwie
zarysowang, nierealistyczng i niefabularna akcja sceniczna.

Realizacja elementéw graficznych partytury stanowi wazng, cho¢ incyden-
talng czes¢ spektaklu: dzieto w wigkszosci zapisane zostalo tradycyjnie na pie-
ciolinii, cho¢ — poza rozproszona improwizacja — dominuje mikrotonalno$¢'.

! Mikrotonalno$¢ — termin muzyczny oznaczajacy stosowanie interwaléw mniejszych niz
polton; obejmuje systemy dzwiekowe dzielace oktawe na wiecej niz dwanascie czesci. Wystepuje
w zachodniej muzyce eksperymentalnej oraz w wielu tradycjach pozaeuropejskich, a jej zasto-
sowanie pozwala uzyskaé nowe barwy, odcienie intonacyjne i nietypowe efekty brzmieniowe.
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Dobrym przykladem ilustrujacym wspétodpowiedzialno$¢ performera za dzieto
jest aleatoryczny fragment Psalm dziekczynny (druga cze$¢ Pierwszej piesni pod-
sumowujgcej), ktorego dtugos¢ trwania nie zostala przez kompozytora okreslo-
na. Fragment ten odnosi sie do sceny z Ewangelii wg $w. Mateusza (Mt 26, 30),
w ktérym po ustanowieniu Eucharystii uczniowie wraz z Jezusem $piewaja hymn
przed wyruszeniem na Goére Oliwng. Tarenskeen pozostawit tu tylko krétka in-
strukcje wykonawcza:

Nalezy nuci¢ podczas kartkowania nut, wylacznie dla siebie, zapisane znaki, postugujac
sie mozliwie najoszczedniejszym idiomem, by¢ moze nawiazujacym do muzyki ducho-
wej spoza kultury Zachodu, lecz NAJMNIE] NATARCZYWIE, jak tylko sie da.

Poza realizacja tej oglednej wskazdwki $piewacy muszg popisac sie wilasna in-
wencjg tworcza: szczatkowy, chaotyczny, ale cze$ciowo mozliwy jeszcze do wo-
kalnej interpretacji zapis na stronie 24 powoli przeradza si¢ w calkowita swo-
bode wykonawcza zajmujaca az dziewietnascie stron partytury.
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Przyktad 1aq, 1b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 24-25
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Z czasem dekonstrukcja zapisu postepuje, a skrupulatna realizacja party-
tury staje sie coraz trudniejsza lub wrecz niemozliwa. Notacja na stronie 28
tylko z pozoru ma szanse na precyzyjne odczytanie: znaki graficzne juz tylko
przypominaja litery, zapis dynamiki jest chaotyczny (np. znak przypominajacy
crescendo i diminuendo na sylabie DNNY), cho¢ nie tak abstrakcyjny jak prze-
cinajaca strone linia pionowa.

Od strony 29 pojawiaja sie pierwsze ,komiksowe” rysunki. Préoba logiczne-
go, zgodnego z intencja kompozytorska odczytania nie ma tu sensu. Stowo
Achch?7 to wylacznie mglisty impuls wykonawczy, podobnie jak rysunek tajem-
niczego ludzika z duza glowa, ktéry wraz z B2 (bas 2) powinien w jaki$ sposéb
dotaczy¢ do nieokreslonej grupy postaci i wystrzeli¢ z armaty (zaatakowac?)
w strone $§piewajacego Daniela Reussa, szefa i dyrygenta Cappelli Amsterdam.
(W istocie Daniel Reuss nie bral udzialu w spektaklu ani w przygotowaniach do
prawykonania i nie byl obecny na scenie, cho¢ w dniu premiery znajdowat sie
na widowni). Wszystkie te uwagi sa wylacznie zartem kompozytora bez inten-
cjonalnego przelozenia na praktyczna strone wykonania dzieta.
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Przyktad 2q, 2b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 28-29
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Na kolejnych stronach nie ma juz zapisu nutowego. Stworzone przez Ta-
renskeena ,hieroglify” na stronie 30 nie maja zadnego ukrytego przeslania, sa
bowiem tylko znakiem, graficznym impulsem, ktéry wykonawca musi zinter-
pretowac wedlug wlasnego uznania. Podobnie rysunek na stronie 34, na ktdrej
performer znajdzie komiksowe postaci z Pasji. Jest on réwniez symboliczny
i nie odzwierciedla prawdziwej sytuacji scenicznej: nie dos¢, ze powstatl na trzy
lata przed premiera, to jeszcze zaburza schemat ustanowiony przez samego
kompozytora. Nie tylko uklad postaci, ale takze ich wyglad to wylacznie owoc
wyobrazni kompozytorskiej, ktory nalezy traktowac w kategoriach zartu.
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Przyktad 3aq, 3b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 30, 34

Jedyne sensowne wykonawcze wskazdwki w scenie Psalmu dziekczynnego
na przestrzeni dziewietnastu stron partytury znajdziemy na stronie 37 (, KART-
KOWAC Z POWROTEM? SZUKAC?”) oraz 38, na ktérej na samym $rodku
Tarenskeen zapisal jeden znak graficzny przypominajacy nute z akcentem na
odwréconej glosce K z wykrzyknikiem. Taki dzwiek istotnie kazdy $piewak



Spiewak performer jako wspéttwérca dzieta muzycznego 319

moze wykonac (na wdechu?): po$wiecenie jednemu znakowi calej strony w par-
tyturze jest wyraznym zaleceniem dla wokalisty i w czasie kazdego wykonania
istotnie wszyscy sumiennie realizowali te gloske w dynamice forte.
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Przyktad 4aq, 4b. B. Tarenskeen, Mattheus Passie, partytura, s. 37-38

Gra, ktdéra zaproponowal Tarenskeen wykonawcom, zasadniczo wpisuje
sie w pastiszowy, parodystyczny charakter calego utworu: jest to swoiste pusz-
czenie oka zaré6wno do wykonawcéw, jak i do publiczno$ci — mogacej ogladac
fragmenty partytury na duzych ekranach, do ktérych podtaczone byly przenos-
ne kamery uzywane w calym spektaklu. Trudno tu méwi¢ o jednoznacznym
obarczeniu wykonawcy odpowiedzialno$cia za dzieto, jako ze omdéwiony frag-
ment partytury w czasie spektaklu zajmowal tylko trwajaca ok. trzy minuty
scene (polegajaca gléwnie na mruczeniu, wzdychaniu, pod$piewywaniu pod
nosem i kartkowaniu partytury w szybkim tempie) i wprowadzal korzystny
dla catos$ci moment chaosu, rodzaj imbroglio, po ktérym wszystko wracato do
inicjalnego spokojnego nastroju medytacyjnego. Od strony rezyserskiej dziato
sie tu niewiele: $piewacy zostali pozostawieni sami sobie i tworzyli muzyczny
kolaz kazdorazowo réznigcy si¢ od siebie detalami.

Z nieco podobna sytuacja mieli do czynienia wykonawcy utworu Anti-
-Ouverture (Anty-Uwertura) francuskiego kompozytora Raphaéla Cendo (ur.
1975), dziela zaméwionego przez holenderski dom produkcyjny Silbersee
w Amsterdamie w roku 2017. Anty-Uwertura stala sie pierwsza czescia spekta-
klu pod tytulem Avventure di anima e di corpo wystawionego w teatrze Casco
w Amsterdamie w marcu 2018 roku: poza utworem Cendo w ramach przed-
stawienia pokazano réwniez Aventures (1962) i Nouvelles aventures (1966)
Gyorgya Ligetiego (1923-2006) w wersji scenicznej. Calo$¢ wiericzylo ramowo
prawykonanie kompozycji Oracles Cendo.

Spektakl w koproducji z Opera Holenderska zaprezentowano acznie czte-
ryrazy: 14, 17 i 18 marca 2018 w ramach Opera Forward Festival w Casco oraz
30 marca 2018 roku w teatrze Schuur w Haarlemie. Wykonawcami wszystkich
kompozycji byli: Lisa De Boos (kontrabas), Noé Rodrigo Gisbert (perkusja),
Jussi Lehtipuu (baryton, wiolonczela), André Lourenco (klawesyn), Els Mon-
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delaers (mezzosopran), Felix Peijnenborgh (waltornia), Michael Schmid (fle-
ty), Maciej Straburzynski (bas-baryton), Viktoriia Vitrenko (sopran, fortepian)
oraz Francine Vis (mezzosopran), ktéra przygotowala spektakl od strony mu-
zycznej oraz pelnila funkcje dyrygentki na scenie. Spektakl wyrezyserowala
Nina Spijkers, za scenografie odpowiadal Ruben Wijnstok, za kostiumy Robby
Duiveman, a za $wiatto Julian Maiwald.

Skupiajac si¢ wylacznie na czteroczesciowej Anti-Ouverture, nalezy podkre-
$li¢ wykonawczg i interpretacyjna otwarto$¢ dziela, poniewaz Cendo nie tylko nie
zastosowal w swoim utworze tradycyjnego zapisu na pieciolinii, ale wrecz calko-
wicie zrezygnowatl z jakichkolwiek oznaczen wysokosci, czasu trwania, tempa,
pulsu, artykulacji, przerzucajac de facto caly ciezar wykonawczy na performeréw.

Titre

Raphaél Cendo
Anti ouverture
1

Silence/Impact
4 minutes

\ l%‘ Lyu ‘ r‘r/\/\/\r\,,. ‘

© 2017 Maison ONA 00950NA Al righs reserved

Przyktad 5. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partytura, s. 1

Wykonawcy musieli sami odczytaé intencje twércze kompozytora, sugeru-
jac sie zanotowanym przez Cendo pozadanym czasem trwania (zanotowanym
w prawym gérnym rogu strony, przykltad 5) i realizowaé znaki graficzne od le-
wej do prawej: odtworzenie pierwszej strony powinno wszystkim jedenastu wy-
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konawcom zaja¢ ok. cztery minuty. Tytul tej czesci, Silence/Impact, to motyw
dominujacy: kontrast pomiedzy cisza (fermata na srodku strony), a gwaltowny-
mi ,uderzeniami’, hatasem (czarne kwadraty) jest fundamentem, na ktérym na-
lezalo oprze¢ wykonanie. Co do obsady wokalno-instrumentalnej, zasygnalizo-
wana zostala jedynie konieczno$¢ uzycia fletu solo grajacego ad libitum, czyli
improwizujacego na tle pozostatych performeréw realizujacych czarne kwadra-
ty, biate prostokaty, ,,crescendo’, szlaczki i zygzaki, cze$ciowo wedlug uznania,
a po czesci wedtug wspdlnych, zespotowych ustalen. Zakladajac, ze czas trwa-
nia tego fragmentu wynosi¢ powinien ok. czterech minut, fermata (na ciszy)
realizowana byla po ok. dwéch minutach (kolejno improwizacja fletu, ,uderze-
nie”, improwizacja zespotowa, ,crescendo’, ,uderzenie”). Cztery mocne ,ude-
rzenia” tutti (w klawiature, membrany, struny, w elementy scenografii, a takze
krotkie okrzyki), wieniczyly te cze$¢ utworu.
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Przyktad 6. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partytura, s. 2

W podobny sposéb performerzy zmierzyli sie z drugg strona partytury (Voix,
Intervention minimale instrumentalne — Glosy, minimalny wkiad instrumentow,



322 Maciej Straburzyrski

przyklad 6), gdzie za punkt wyjscia takze nalezalo uzna¢ czas trwania danego
fragmentu (ok. dwie minuty) i realizowac zapis od lewej do prawej, improwizujac
glosem badz instrumentami symbole zaproponowane przez kompozytora: tréj-
katy, kropki, fermaty, ktére w praktyce nie musialy si¢ miedzy soba rézni¢. Zasada
tego zapisu jest niemal catkowita dowolno$¢ wykonawcza i interpretacyjna: usta-
lony (w przyblizeniu) jest wytacznie czas trwania. Sugerowany puls i tempo sa
orientacyjne, natomiast sposéb wydobywania glosu lub dZwiekéw instrumentow
jest umowny i de facto zwiazany byl w praktyce bardziej z zadaniami aktorskimi
(przejscia na scenie, chowanie sig, gesty) niz stricte muzycznymi. Czarna pionowa
linia po lewej stronie realizowana byla z tasmy jako krétki, kilkusekundowy hata-
$liwy szum. Poza tym wskazéwki vib., czyli szerokie vibrato, a takze into the piano,
pozostaly jedynymi sugestiami artykulacyjnymi. Ta cze$¢, podobnie jak pozostale,
musialy zosta¢ na nowo skomponowane i wyartykulowane przez wykonawcéw
w konsultacji z rezyserka i w praktyce polegaly na kontrolowanym hatasie prze-
platanym drobnymi zadaniami wokalno-instrumentalnymi solo (pisk, krzyk, kla-
$niecie, pojedyncze uderzenie w klawiature, fletowe staccato itd.).

3
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Stay in the center. Do not deflect. Ritual of speed, matter and energy. Cryptogram and Number. 2 minutes
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Przyktad 7. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partyturg, s. 3
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Najwieksza trudnos$¢ interpretacyjna przyniosta niezatytulowana dwumi-
nutowa trzecia czes¢ utworu (przyklad 7), ktéra Cendo opisal nastepujaco:
»Stay in the center. Do not deflect. Ritual of speed, matter and energy. Cryp-
togram and Number” (,Zostann w centrum. Nie wycofuj sie. Rytual predkosci,
materii i energii. Kryptogram i numer”).

Co prawda kazdy, kto na co dzien zajmuje si¢ muzyka, moze rozszyfrowac
niektére zaproponowane przez kompozytora pojedyncze znaki, a uzywajac
wyobrazni odnie$¢ si¢ takze do znanych sobie znakéw tradycyjnych, jednak
wiekszo$¢ propozycji Cendo okazala sie tak abstrakcyjna, ze cala cze$¢ zostala
przez wykonawcéw po prostu skomponowana od zera: kazdy performer reali-
zowal dany znak graficzny wedlug uznania i zgodnie z intuicja. Wybrane kwa-
draty i prostokaty wykonywane byly kolejno przez wszystkich: im wiecej czer-
ni, tym ,gestsze” (glosniejsze, szybsze, bardziej nerwowe) wykonanie — im
mniej, tym ,rzadsza” faktura i spokojniejsze tempo. Prostokat z kropka realizo-
wano staccato, prostokat z fala odpowiednia wibracja glosu itd. Tu odczytanie
zapisu od lewej do prawej nie moglo zosta¢ wyegzekwowane, a kolejno$¢ wy-
konywania znakéw ustalono na prébach.

v
Saturated, sampler 2 minutes

Nouvelles Nouvelles

aventures II Aventures

bar 19 bar 90
/

aventures I1

chanteurs
bar 47

e [
MM
Nouvelles
aventures 11 «f Nouvelles
bar 41 \ o[ aventures
= bar 51
Nouvelles JJJ. ':. './. ) j'. ]'.
aventures II
bar 36
|
Nouvelles P I N
aventures [ [ 4 i
bar 1-55 — i z
= g 8 B, 2
z 3 1 e o E
P el

A QQA é

00950NA

Przyktad 8. R. Cendo, Anfi-Ouverture, partytura, s. 4



324 Maciej Straburzyrski

Czwarta cze$¢ utworu (Saturated, sampler — Scisniete, probki, przyklad 8),
poza dotychczasowa chaotycznoscig, przyniosta jednak wykonawcom bardzo
konkretne zadanie: na tle improwizacji na bazie abstrakcyjnych znakéw we-
wnatrz piramidy nalezalo od czasu do czasu zacytowa¢ wybrany jednotaktowy
fragment Aventures (takt 90) badz Nouvelles aventures (takt 19, 36, 41, 47, 51
lub 55) Ligetiego. Moment uzycia cytatu oraz ich kolejno$¢ ustalona zostala
przez wykonawcéw w czasie prob. Cala ok. dwuminutowa cze$¢ zakoriczona
zostala wspélnym glo$nym ,uderzeniem” (czarne kwadraty po prawej stronie).

Anti-Ouverture jest doskonalym przykltadem praktyki we wspolczesnym
teatrze muzycznym, w ktoérej performer, chcac nie chcac, musi zosta¢ wspot-
tworca calego dziela i zostaje obarczony odpowiedzialnoscia za jakos¢ kom-
pozycji prezentowanej publicznosci. Czy dzielo bedzie udane, czy nie, zalezy
w takim wypadku nie tyle od pomystu, kompetenc;ji i talentu kompozytora, ile
przede wszystkim od umiejetno$ci wykonawczych, organizacyjnych (zespoto-
we przygotowanie otwartego dziela zajmuje znacznie wiecej czasu niz realiza-
cja tradycyjnej partytury) i wirtuozowskich performera. Dzielo staje si¢ tu wy-
konaniem, a wykonanie dzietem. Jak juz wspomnialem, wydawaloby sig, ze po
ponad siedmiu dekadach awangardowych poszukiwan podobne zabiegi stana
sie¢ powszechnie odrzuconym eksponatem muzealnym, tymczasem wciaz by-
waja traktowane jak awangardowy eksperyment. Nie jest jednak jasne, co i kto
jest obiektem tego eksperymentu: dzielo, wykonawca czy publicznos$¢? I kto
ten eksperyment — oraz w jakim celu — przeprowadza? Czy wylacznie kompo-
zytor, czy moze ostatecznie takze performer, na publiczno$ci i na samym sobie?

Niewatpliwie zaleta opisanej powyzej strategii kompozytorskiej jest reali-
zacja zapisu w formie bezpiecznej dla performera, zgodnie z jego predyspo-
zycjami, mozliwo$ciami technicznymi, wyobraznia i wrazliwoscia. Kto jednak
powinien wéwczas zosta¢ uznany za prawdziwego tworce dzieta — to juz wy-
tacznie kwestia artystycznej uczciwosci.

Maciej Straburzynski, Singer-performer as a co-creator of a musical work

The article Singer-performer as a co-creator of a musical work analyses a model in which,
due to the necessity of implementing an unconventional notation of the score and impro-
vised actions, the work becomes identical with the performance. The text is based on the
author’s personal experiences related to working on two world premieres — Mattheus Passie
(2009) by Boudewijn Tarenskeen and Anti-Ouverture (2018) by Raphaél Cendo. Both works,
although aesthetically different, are connected by such features as an abstract, graphic, pic-
torial notation, and forcing the performer both to co-compose the work on the spot during
the performance and to precisely structure previously prepared vocal and acting tasks. The
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article is, in part, a “behind-the-scenes” look at the working process, which the listener,
lacking knowledge of the initial material and awareness of the complexity of the preparation
stage, gets to know during the performance as a finished “product”. The presentation and
analysis of selected fragments of scores illustrates the potential causes of the imperfec-
tions of selected pieces and the weakness of experimental contemporary musical theatre,
in which the composer’s responsibility for the work itself is transferred to the performer.

Keywords: music theatre, performer, unsuccessful work, Boudewijn Tarenskeen, Mattheus
Passie, Raphaél Cendo, Anti-Ouverture

Stowa kluczowe: teatr muzyczny, performer, dzieto nieudane, Boudewijn Tarenskeen, Mat-
theus Passie, Raphaél Cendo, Anti-Ouverture

Maciej Straburzynski — $piewak specjalizujacy sie w muzyce dawnej i wspolczesnej. Wy-
stepowal m.in. w Operze Narodowej w Warszawie, Chaillot Théatre w Paryzu, Operze Ho-
lenderskiej w Amsterdamie i La Monnaie w Brukseli, na Warszawskiej Jesieni, Wratisla-
vii Cantans, Holland Festival i Operadagen Rotterdam. Jako solista wzial udzial w ponad
czterdziestu prawykonaniach utworéw polskich i zagranicznych, w tym jedenastu oper.
Doktor literaturoznawstwa, doktor habilitowany sztuki, profesor Uniwersytetu Zielonogér-
skiego, adiunkt Akademii Muzycznej im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu. Autor
ksigazek W meandrach dialektyki, w labiryntach ironii. Opery Louisa Andriessena (2015)
i Wojtek Drabowicz (2018).
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Nieprzemijajgca legenda
niedoskonatosci.
Przypadek Marii Callas

A nalizowanie zyciorysu i dorobku artystéw operowych, ktérzy wzbudzali
zaréwno podziw, jak i kontrowersje, wiele wnosi do refleksji po§wieco-
nej funkcjonowaniu dzieta operowego w kulturze. Od czaséw nauki w aten-
skich konserwatoriach Maria Callas byta konfrontowana z obcigzajacymi ko-
mentarzami dotyczacymi wygladu. PéZniej, juz na marginesie przygasajacej
kariery, prasa brukowa obserwowata zawirowania dotyczace jej burzliwego
zycia osobistego. Przedwcze$nie zakonczyta kariere i przedwcze$nie zmarta.
To prawdopodobnie najwazniejsza §piewaczka w historii opery, jednak jej hi-
storia to opowies¢ nie tylko o wielkim triumfie i karierze, o jakiej wigkszo$¢
artystow moze tylko pomarzy¢, ale takze o tym, jak tragiczny zyciorys, ocze-
kiwania publicznosci, kontekst historyczny, krytyka, a nawet zdrowie wpty-
waja na odbidr i ocene wykonania. W niniejszym tekscie chciatabym skupic
sie na negatywnych opiniach, ktére pojawialy sie na jej temat i zastanowic sie,
jak osobiste niepowodzenia i ograniczenia fizyczne wptywaly na postrzega-
nie kariery Marii Callas.

Kicinska H., Nieprzemijajgca legenda niedoskonatosci. Przypadek Marii Callas, w: Dzieto nieudane (?) i jego
konteksty, red. E. Nowicka, N. Kaminiczna, Poznan 2026, s. 327-340. © Author(s), 2026. https://doi.org/10.14746/
amup.9788323245193.20. Open Access chapter, distributed under the terms of the CC licence (BY-NC-ND,
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).
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Paradoks Callas

Jak pisze Lyndsy Spence, krytyka Marii Callas rosta wprost proporcjonalnie
do uwielbienia'. Historia $piewaczki jest pelna paradokséw. Uwielbiano ja
przede wszystkim za niecodzienny glos w rzadkim potaczeniu z talentem ak-
torskim. Z jednej strony jej site stanowily dramatyczne interpretacje nasycone
intensywnymi emocjami, wystepowala na najwazniejszych scenach operowych
$wiata, pozostawila po sobie liczne nagrania, jej nazwisko jest rozpoznawalne
wszedzie, a wizerunek pojawia si¢ nawet na opakowaniu greckiej czekolady.
Z drugiej strony — jej kariera trwata zaledwie kilkanascie lat®. Cien rzucity na
nia przewlekle, poglebiajace sie z czasem problemy wokalne i zdrowotne. Kry-
tyka oceniata ja bardzo surowo, czesto w kategoriach rozczarowania i zawie-
dzionych oczekiwan.

SALTED CARAMEL PISTACHIO &
Ml Hhrcrlete CRANBERRY
Wi (JeoertoTe
JING ADDED SUGAR]

DIVINA DIVINA

L

TOSKA - LONDON 1 PURITANI - VENICE

Materiaty handlowe Paminos Group, https://paminosgroup.gr/en/opera-chocola-
te-series-maria-callas/

! L. Spence, Cast a Diva. The Hidden Life of Maria Callas, Cheltenham 2021, s. 90.

2 Zadebiutowata w Atenach podczas wojny, w 1947 roku zaczela wystepowaé we Wloszech,
w 1965 roku mial miejsce jej ostatni wystep na scenie operowej (Tosca w Londynie). W latach
siedemdziesiatych odbyla tournée z tenorem Giuseppe di Stefano, co byto préba reanimacji ga-
snacej kariery.
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Osiemnascie lat intensywnej kariery to duzo czy mato? Stopniowa degra-
dacje glosu, obserwowang przez publicznos¢ catego swiata, trudno uznac za
sukces. Moze to wlasnie niepowodzenia uksztaltowaly niepowtarzalny mit
Callas? Sila jej legendy jest m.in. to, ze pigcdziesiat lat po jej $mierci wciaz trwa
debata nad — niezrozumialym dla niektérych — fenomenem. To dyskusja nad
przyczynami utraty glosu, stawianie spdznionych diagnoz i szczegétowe anali-
zowanie nagran.

Choroba

W 2002 roku neurolog Marii Callas Mario Giacovazzo ujawnil diagnoze zapale-
nia skérno-mig$niowego, jaka mial postawic rok przed $miercig swojej pacjentki?.
Spiewaczka nie podala tej informacji do publicznej wiadomosci, nie zalezato jej
na tym. Schorzenie to, o nieznanej etiologii, jest choroba zapalna tkanki tacznej,
w ktdrej patogenezie duze znaczenie maja czynniki autoimmunologiczne. Zmia-
ny zapalne powstaja w miesniach poprzecznie prazkowanych, gléwnie obreczy
barkowej i biodrowej, migsniach karku i grzbietu. Skutkuje to ostabieniem migsni
gardla, przetyku i krtani, co moze prowadzi¢ nawet do dysfagii i dysfonii*. Zajete
moga by¢ réwniez miesnie gladkie — oddechowe, przelyku i krtani oraz miesien
sercowy”. Jako choroba ogélnoustrojowa, zapalenie skérno-miesniowe atakuje
wiele narzad6w i ukladéw, w tym tak szczegdlnie wazne dla $piewakdéw miesnie
i $luzéwki. Objawy zaobserwowane u Callas sg spojne z danymi epidemiologicz-
nymi — np. zgadza sie wiek ujawnienia sie choroby — drugi szczyt zachorowan
wystepuje pomiedzy trzydziestym piatym a sze$¢dziesigtym rokiem zycia®. Do
pierwszych, alarmujacych objawéw naleza m.in. gwaltowna utrata wagi, osta-
bienie, niskie ci$nienie, a na takie Callas uskarzala sie przez cale zycie’. Zapa-
lenie skérno-mie$niowe prawdopodobnie mialo wplyw réwniez na ostateczna
przyczyne $mierci §piewaczki. Duzym problemem byly trudnos$ci w rozpoznaniu
choroby — dzisiaj dysponujemy badaniami enzyméw miesniowych i przeciwcial
przeciwjadrowych (ANA) w surowicy chorego. Rozpoznanie stawia si¢ jednak

3 L. Spence, 45 Years From the Death of a Diva, ,Volta Magazine” 22.10.2022, https://volta-
magazine.com/45-years-from-the-death-of-a-diva/?lang=en (dostep: 4.12.2024).

* P. Mielnik, H. Chwaliniska-Sadowska, G. Goncerz, Zapalenie wielomiesniowe i skorno-
-migsniowe, w: Interna. Maty podrecznik, https://www.mp.pl/interna/chapter/B16.11.16.7 (do-
step: 23.02.2025).

> Ibidem.

¢ Ibidem.

7 L. Spence, Cast a Diva..., op. cit., s. 84, 150, 265, 220.
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gtéwnie na podstawie objawéw klinicznych, szczegélnie ostabienia miesni o ty-
powej lokalizacji i przebiegu, obecnos$ci zmian skérnych itd®. Leczenie pozostaje
jednak takie samo — jest to gléwnie terapia sterydowa, ktérej Callas mogta by¢
i prawdopodobnie byla poddawana podczas leczenia objawowego, jeszcze przed
postawieniem diagnozy. Podaz sterydéw mogta mie¢ duzy wplyw na jej wyko-
nawstwo w okresie farmakoterapii.

To nie musiata by¢ tez jedyna choroba, na ktéra chorowata Callas. Jesli
prawda jest, ze miata podniebienie gotyckie (o ile w ogdle, to w tagodnej postaci;
by¢ moze bylo to tylko/zaledwie wysoko wysklepione podniebienie)’, to w ze-
stawieniu z nieplodnoscia wynikajaca z deformacji macicy, ktérej stwierdzenie
opisuje jej maz Giovanni Battista Meneghini, jak réwniez wspomniang przez
niego przedwczesna menopauza, w wieku zaledwie trzydziestu czterech lat'
(o ile jest to wiarygodna informacja) i fagodnym hiperteloryzmem, to mozna
podejrzewac réwniez posta¢ mozaikowa zespolu Turnera, ktdra taczy sie z ta-
godniejszym obrazem klinicznym. W przebiegu zespolu Turnera obserwuje sie
ponadto sklonno$¢ do tycia i problemy z redukcja masy ciala; nietypowy jest
natomiast wysoki wzrost (cho¢ mozliwy w przypadku kariotypu mozaikowe-
go). Takze sama obecnos¢ przeciwcial przeciwjadrowych, a raczej zwiazanych
z nimi choréb, powoduje zaburzenia ptodnosci o podtozu immunologicznym.
Internet pelen jest samozwanczych diagnostéw, ktorzy zestawiaja listy obja-
wow majacych potwierdza¢ inne schorzenia Callas. Internauci podejrzewaja,
ze diva mogta chorowaé¢ m.in. na zesp6t Ehlersa-Danlosa, ktéry rowniez zwia-
zany jest z duzym ostabieniem mie$ni i przewleklym zmeczeniem (zespotem
przewleklego zmeczenia) oraz endometrioze.

Aspekt zdrowia psychicznego

W kontekscie zdrowia Callas istotna role odgrywa jej pelen stresujacych wy-
darzen zyciorys. Obciazenie psychiczne kumulujace si¢ w organizmie wplywa
na napiecia mie$niowe, zwlaszcza w mie$niach krtani, co moze prowadzi¢ do
dysfunkcji glosu. Stres towarzyszyl Marii Callas od wczesnego dziecinstwa, od
niemowlectwa przebywala bowiem w niesprzyjajacej atmosferze — jej naro-

8 P. Mielnik, H. Chwaliriska-Sadowska, G. Goncerz, Zapalenie wielomiesniowe..., op. cit.

? To czesto powtarzana wypowiedZ Waltera Legge’a, producenta muzycznego w EMI
i meza sopranistki Elisabeth Schwarzkopf. Nie wiadomo, na jakiej podstawie Legge doszed! do
takiego wniosku; por. M. Scott, Maria Meneghini Callas, Boston 1991, s. 53.

10 G.B. Meneghini, My Wife Maria Callas, wspolpr. R. Allegri, przel. H. Wisenski, New York
1981, s. 6.
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dziny powiazane byly z depresja poporodowa matki, spowodowana czesciowo
brakiem akceptacji pici dziecka, ale réwniez macierzynstwem po wczesniejszej
stracie — kilka lat wcze$niej zmart w wieku dwéch lat braciszek przysztej spie-
waczki''. Nie bez znaczenia bylo pézniejsze rozstanie rodzicéw, trudny cha-
rakter matki i przede wszystkim przezycia wojenne — Callas z matka i siostra
Jackie spedzita ten bardzo traumatyzujacy okres w swoim zyciu w okupowanej
i gtodujacej Grecji.

Wsréd licznych komentarzy odnoszacych sie do mozliwych powodéw kry-
zysu wokalnego, jaki dotknat Callas, znalazta sie wypowied? jej scenicznego
kolegi Tita Gobbiego:

Nie sadze, aby cokolwiek stalo si¢ z jej glosem. Mysle, ze po prostu stracita pewno$é
siebie. Byla u szczytu takiej kariery, o jakiej tylko cztowiek moze marzy¢ i poczula gi-
gantyczng odpowiedzialno$¢. Jej obowigzkiem bylo dawa¢ z siebie wszystko kazdego
wieczoru, moze wigc poczula, ze juz nie moze, ze stracila pewno$¢ siebie. Moim zda-
niem to byl poczatek kornica jej kariery'>

Wypowiedz Gobbiego mozna uznac za sugesti¢ wypalenia zawodowego. Utra-
ta pewnosci siebie potegowata brak wiary we wlasne mozliwosci, przyczyniata
sie do braku poczucia bezpieczernistwa i niestabilno$ci emocjonalnej, nasilenia
stresu. Znaczace jest, ze kolega po fachu sugeruje tutaj problemy zwiazane z psy-
chologia zawodu $piewaka, przesuwa na nie akcent z tak czesto podkreslanych
aspektéw czysto wokalnych lub sugeruje pierwotne podtoze tych probleméw.

Nadmierna eksploatacja gtosu
i brak strategicznego podejscia

Inna $piewaczka, ktéra znala Callas ze sceny, mezzosopranistka Giulietta
Simionato, twierdzila, Ze forsowne partie oslabily przepone Callas'®, co do-

1 Przyczyna jego $mierci byl tyfus lub meningokokowe zapalenie opon mézgowych;
zob. L. Spence, Cast a Diva..., op. cit., s. 6.

12 I don’t think anything happened to her voice. I think she only lost confidence. She was
at the top of a career that a human being could desire, and she felt enormous responsibility. She
was obliged to give her best every night, and maybe she felt she wasn't [able] any more, and she
lost confidence. I think this was the beginning of the end of this career”; W. Crutchfield, How
Maria Callas Lost Her Voice, ,The New Yorker’, 5.11.1995, https://www.newyorker.com/maga-
zine/1995/11/13/maria-callas-the-story-of-a-voice (dostep: 23.02.2025).

13 Cytat podaje Nina Sun Eidsheim, zob. N.S. Eidsheim, Maria Callas’s Waistline and the
Organology of Voice, ,Opera Quarterly” 2017, t. 33, nr 3/4, s. 249-68, https://doi.org/10.1093/
0q/kbx008 (dostep: 23.05.2025).
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prowadzilo do pewnej formy niewydolnosci tego narzadu. Przepona jednak
nie jest mig$niem, ktéry mozna uszkodzi¢ inaczej niz w wyniku urazu, np. na
skutek pobicia, wypadku komunikacyjnego, pchniecia nozem itd. Uszkodzenie
w wyniku urazu i tak jest do$¢ trudne, poniewaz przepona jest struktura wyjat-
kowo dobrze chroniona przez klatke piersiowa'*. Uszkodzenie przepony ,przez
repertuar” nalezy traktowac jedynie w kategoriach uproszczenia, potocznego
sformulowania niemajacego wiele wspdlnego z fizjologia $piewu. Wymaga-
jace kondycyjnie partie moga ostabia¢ miesnie oddechowe i miedzyzebrowe,
powodowac napigcie mieéni szyi i obreczy barkowej, jednak nie mozna w ten
sposéb uszkodzi¢ przepony. Kontuzje spowodowane przez forsowne $piewanie
to np. polipy strun glosowych, guzki $piewacze i podraznienia blony sluzowej
gardta i krtani.

Krytyka wokalnych wyboréw Callas podkres$lata, ze jej repertuar — od
lirycznych koloratur po partie dramatyczne — mégt nadmiernie obciaza¢ apa-
rat wokalny; czesto mozna spotkac sie z opinia, ze bledem bylo spiewanie partii
wagnerowskich na poczatku kariery — Izoldy w wieku dwudziestu czterech lat,
Brunhildy i Kundry w wieku dwudziestu szesciu lat, a do tego Turandot w wie-
ku lat dwudziestu pieciu. Wspolczesnie przyklada sie¢ duza wage do budowania
repertuaru zwlaszcza pod katem stopniowego wlaczania do niego forsownych
utworéw. Dawniej, jeszcze w czasach miodosci Callas, nie zwracano na to az
takiej uwagi. O negatywny wplyw na glos Callas najczesciej obwinia sie par-
tie Izoldy. By¢ moze takze dlatego, ze nie cieszy sie ona najlepsza stawa: jej
pierwsza odtwérczyni, Malvina Schnorr von Carolsfeld, miala w dniu premiery
lat czterdziesci i niedtugo potem zakonczyla kariere (jednak z przyczyn osobi-
stych). Przyjrzyjmy sie pokrotce wiekowi innych $piewaczek, ktére wykonywa-
ly repertuar dramatyczny od (wczesnej) mtodosci. Wanda Wermirska (rocznik
1900) $piewala partie Amneris w Aidzie w wieku dwudziestu trzech lat, zakon-
czyla kariere sceniczna w piatej dekadzie swojego zycia. Birgit Nilsson po raz
pierwszy $piewala partie Lady Makbet w wieku dwudziestu o$miu lat, a bar-
dziej nam wspdlczesna Waltraud Meier (ur. 1956) zadebiutowatla jako Fryka
w Walkirii jako dwudziestoczterolatka, jako Kundry — w wieku lat dwudziestu
siedmiu. Astrid Varnay niespodziewanie wystapita jako Zyglinda w wieku dwu-
dziestu trzech lat, sze$¢ dni p6zniej zaspiewata Brunhilde, a zakonczyla kariere
wokalng w wieku siedemdziesieciu siedmiu lat. Gena Dimitrowa debiutowa-
fa jako Abigaille w wieku lat dwudziestu czterech. Jako trzydziestoczterolatka
$piewata juz bardzo ciezkie partie, takie jak np. Turandot.

14 Por. ibidem.
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Louise Caselotti, ktéra pracowala z Callas na poczatku jej kariery, uwazata,
ze to nie cigzkie role zniszczyly glos kolezanki, ale te 1zejsze. Wypowiedz ta rzu-
ca $wiatlo na specyfike pracy $piewaka, ktéry jest obciazony fizycznie zar6wno
podczas $piewania obszernej partii wymagajacej uzycia duzego wolumenu, jak
i partii 1zejszych, cho¢ wymagajacych dluzszej i aktywnej obecnosci na scenie,
jednak o delikatniejszym charakterze, gdzie trudnos¢ stanowi diuga fraza i roz-
budowane zdobnictwo partii wokalnej. Callas uwazala, ze partie wagnerowskie
sa tatwiejsze od tych w operach Belliniego i Donizettiego, gdzie $piewak jest
znacznie bardziej odsloniety, a jego technika wokalna obnazona®.

Legendarna utrata masy ciata

Utrata masy ciala przez Callas w latach piec¢dziesigtych obrosta wieloma mi-
tami i jest do dzisiaj jednym z najczesciej komentowanych aspektéw zycia ar-
tystki (zaraz po zwiazku z Aristotelisem Onasisem). Nie wiadomo, czy bylo
to wynikiem kuracji odchudzajacej, czy choroby; jej dokltadna masa ciata jest
nieznana'®. Nieistotne s3 juz w tym momencie dociekania dotyczace liczby ki-
lograméw ani spekulacje, jak doszto do ich utraty, wystarczy wspomnie¢, ze
metamorfoza artystki byla szeroko komentowana w prasie, powstaly na ten
temat liczne, mniej lub bardziej prawdopodobne teorie, rowniez Meneghini
zabral glos w tej sprawie w swoich wspomnieniach, jednak nie rozwial niczy-
ich watpliwos$ci. Wszystko to pozwala domniemywac¢, ze utrata wagi nastapila
z blizej niewyjasnionego powodu, co potwierdza teori¢ o zapaleniu skérno-
-mig$niowym.

Wypowiedzialo si¢ na ten temat réowniez wielu krytykéw, przedstawiajac
swoje subiektywne i nie do konca taktowne opinie, czesto oparte na domystach
i spekulacjach, a nie dowodach naukowych ugruntowanych jakimikolwiek bada-
niami. Trudno o wypowiedz osoby kompetentnej, fachowca — lekarza lub choc¢by
pedagoga $piewu bazujacego na czyms$ pewniejszym niz $piewacze stereotypy.
Wsrod spiewakow caly czas zywy jest stereotyp, ze duzy glos potrzebuje duzego

15 Wagner is much easier to sing, frankly... in every way. When I used to sing Isolde and
Briinnhilde, there was no comparison with Bellini roles or even with Donizetti. There is much
less exposed, and much less difficult. But the basis is the schooling of bel canto, whatever you
sing”; G. Lascelles (Lord Harewood), Wywiad z Marig Callas, BBC 1968, YouTube, https://www.
youtube.com/watch?v=8YFyyvqY1Ho (dostep: 20.03.2026).

16 Wedlug Steliosa Galatopoulosa ok. sto kilograméw; S. Galatopoulos, Maria Callas. Boski
potwor, przel. B. Piotrowska, Warszawa 2002, s. 125.


https://www.youtube.com/watch?v=8YFyyvqY1Ho
https://www.youtube.com/watch?v=8YFyyvqY1Ho
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ciala'. Niestety, w tym miejscu musi pa$¢ banalne stwierdzenie: tkanka ttusz-
czowa nie ma pozytywnego wplywu ani na glos, ani na reszte organizmu; moze
mie¢ wlasciwosci thumiace. Dla glosu najwazniejszy jest rezonans, ktéry potrze-
buje przestrzeni wypelnionych powietrzem. Rezonans to przestrzen i jej cechy,
a naturalne rezonatory to jama ustna, gardlo, zatoki, klatka piersiowa i czaszka.
Wokét nich moze gromadzic sie tkanka tluszczowa, jednak nie ma fizjologicznej
mozliwosci, aby modyfikowata w znaczacym stopniu budowe i pojemnos¢ struk-
tur ograniczonych kostnie, jak cho¢by zatoki przynosowe. Wieksze znaczenie dla
organizmu ma z pewno$cia gwaltowna utrata masy ciala i jej mozliwe przyczyny,
zwlaszcza te patologiczne, chorobowe. Powiklania szybkiego odchudzania maja
wplyw na ogdlna kondycje psychiczng i fizyczng. Osoba, ktéra podda sie inten-
sywnej kuracji lub choruje (np. ma guzy nowotworowe aktywne metabolicznie),
moze spodziewac sie utraty masy miesniowej, niedoboréw zywieniowych (bar-
dzo prawdopodobnych podczas utrzymywania ujemnego bilansu kalorycznego),
uszkodzenia narzagdéw wewnetrznych, w tym atrofii miesnia sercowego i kardio-
miopatii glodowej. Oprécz tego mozliwe s zaburzenia hormonalne i zaburzenia
odzywiania, ktére sugeruja u Callas niektorzy autorzy™.

Znanych jest kilka innych przypadkéw $piewakéw i wokalistow, ktérzy
przeszli podobna droge bez uszczerbkéw dla funkcjonowania glosu (Deborah
Voigt, Adele). Kluczowe w $piewaniu jest jednak podparcie oddechowe i zdy-
scyplinowanie w kontroli migsniowej, a to nie zalezy od masy ciata. Callas we
wlasnej ocenie najlepiej $piewala w okresie, kiedy byta szczupta. Moze dlatego,
ze duze znaczenie ma kondycja fizyczna, ktéra u osoby chorujacej na otylos¢
lub majacej nadwage jest trudna do utrzymania.

Metafory opisujace brzmienie gtosu ujawniaja réznorodnos¢ semantycz-
na i odnosza sie do tkanin (glos aksamitny, jedwabisty, szorstki) i do zywnosci
(miodowa barwa) oraz jej konsystencji (kremowa barwa, gesty glos) i cech
fizycznych, w tym do masy' — partia operowa moze by¢ duza, ciezka, lekka,

17 Za przyklad niech posluzy cytat z artykulu o wspomnianej w tym teksécie $piewaczce
Voigt, ktéra przeszta w swoim zyciu operacje bariatryczna: ,For most of Deborah Voigt’s career,
she embodied — literally — the old saying that in opera, great voices often come in large packa-
ges”; D. Schorn, Deborah Voigt: Off the Scales, ,CBS News’, 27.01.2006, https://www.cbsnews.
com/news/deborah-voigt-off-the-scales/ (dostep: 13.07.2025).

18 Np. Paul Wink; zob. P. Wink, Prima Donna: The Psychology of Maria Callas, Oxford
2020, s. 169.

1 Nawiazuje do tego Freya Jarman-Ivens; zob. F. Jarman-Ivens, Maria Callas: Great Inter-
preter; Dysfunctional Vocalist, w: Queer Voices: Technologies, Vocalities, and the Musical Flaw,
New York 2011, s. 95-126.


https://www.cbsnews.com/news/deborah-voigt-off-the-scales/
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glos — lekki, duzy. Nadal silnie utrwalony jest stereotyp $piewaka o masyw-
nej sylwetce (moze nawet szczegélnie kobiety — §piewaczki), co potwierdzaly
postaci takich legend, jak Anita Cerquetti, Luciano Pavarotti i Montserrat
Caballé®. Wyglad wykonawcy i jego sylwetka moga wplywaé na percepcje
glosu. Glos wydobywajacy sie z masywnej postaci moze wydawac sie ,wiek-
szy” niz jest w rzeczywisto$ci. Historycznie, postawna aparycja byta korzyst-
na z punktu widzenia teatralnego — uznawano, ze osoba wysoka i dobrze zbu-
dowana wyjatkowo wrecz nadaje sie do wystepdw, poniewaz jest doskonale
widoczna na scenie.

,&tos z natury brzydki”

Najstynniejszym krytykiem operowym, w ktérego opinii glos Callas byt brzyd-
ki, byl Rodolfo Celletti. Wedlug niego barwa jej glosu, rozumiana czysto jako
dzwiek, byla wlasnie taka — brzydka, a do tego sucha, jalowa, brakowalo jej
tego, dzieki czemu okresla sie barwe jako aksamitng, potyskliwa. Wolumen
glosu Callas, wedlug krytyka, nie byt wcale tak duzy, jak zwyklo sie uwazac. Byl
za to przeszywajacy, ostry, metaliczny, bardzo no$ny, jednak brzmial niekiedy
gardfowo jak u brzuchoméwcy. Pokazuje to paradoks — chociaz glos Callas nie
mial zalet tak pozadanych w kwestii barwy, byt bardzo rozpoznawalny. Moze
to wlasnie brak wyraznych zalet w barwie decydowat o jego indywidualno$ci.
Zdaniem Cellettiego, gléwna cecha glosu Callas byta jego przenikliwo$¢ (cho¢
moze no$nos¢, tak wynika z kontekstu). Krytyk nie mégt zdecydowad, czy moz-
na okre$li¢ rozmiar tego glosu — ani maly, ani duzy, ani mocny, ani staby — co
sugeruje, ze to nie rozmiar byt jego najbardziej imponujaca cechy, lecz wspo-
mniana no$no$¢/przenikliwo$¢?'. Przenikliwo$¢ w jego wypowiedzi jest cecha
ambiwalentna, trudno bowiem stwierdzi¢ z cala pewnoscia, czy to okreslenie

2 Innym przejawem funkcjonowania tego stereotypu jest popularna ksiazka Davida W. Bar-
bera When the Fat Lady Sings, przettlumaczona réwniez na jezyk polski (When the Fat Lady Sings:
Opera History as It Ought to Be Taught, Sound and Vision).

2 R. Celletti, The Callas Debate, ,Opera” 1970, t. 21, nr 9, s. 806—819. ,Now, the timbre of
Callas’s voice, considered purely as sound, was essentially ugly: it was a thin sound, which gave
the impression of dryness, of aridity. It lacked those elements which, in singer’s jargon, are de-
scribed as velvet and varnish. In compensation, her timbre was incisive; I would say this metallic
edge in her voice took the place of the varnish. Furthermore, her voice was penetrating.

The volume as such was average: neither small nor powerful. But the penetration, allied to
this incisive quality (which could border on the ugly because it frequently contained an element
of harshness) ensured that her voice could be clearly heard anywhere in the auditorium.
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pozytywne, czy nie. Glos szczelnie wypelnial wielkie sale teatralne, jednak jego
ostros¢ graniczyta z brzydota. Na poczatku kariery Callas wystapita w Teatro
Colén w Buenos Aires, a uwazalo sie wtedy, ze jesli Spiewak poradzi sobie w tak
duzym teatrze, bedzie w stanie wypelnic kazda duza sale

O wczesnych problemach wokalnych u Callas juz w latach nauki wspomi-
nala jej wielka nauczycielka, hiszpanska koloratura Elvira de Hidalgo, ktéra
uczyla ja $piewu w ateriskim konserwatorium. W pewnym momencie zalecila
jej przerwe w wystepach, aby wyeliminowac drzenie, ktére pojawilo sie w gorze
skali. Hidalgo wspominata réwniez, ze Maria probowata uzyska¢ duza ekspre-
sje dramatyczna przy niedoskonalej jeszcze technice wokalnej®. Juz jako na-
stolatka miala wiec problem z rozchwianiem glosu, co jest najczesciej efektem
oslabienia mig$ni krtaniowych i moze potwierdza¢ diagnoze zapalenia skérno-
-mie$niowego (pierwszy szczyt zachorowan ma miejsce mniej wiecej w wieku,
w jakim byla wéwczas Callas). Oprdcz tego sugeruje to niezrownowazenie re-
jestréw i nieprawidlowa technike ich mieszania. O rozchwianiu gérnego reje-
stru na poczatku kariery we Wtoszech wspomina takze siostra Callas, Jackie,
w swojej ksigzce zatytulowanej Sisters*.

Z relacji basa Nicoli Rossi-Lemeniego wiemy, ze dyrygent Tullio Serafin,
wielki mentor $piewaczki i jej najwiekszy autorytet muzyczny, zwyk! okresla¢
glos Callas jako ‘una grande vocaccia®. Trudno to slowo dokladnie przettu-
maczy¢ na polski, poniewaz ma pejoratywne zabarwienie. By¢ moze jest mu
w miare blisko do polskiego stowa ‘glosisko; jednak musimy sobie wyobrazi¢
duzo bardziej negatywny wydzwiek — ‘okropne glosisko, ‘brzydkie glosisko.
Wedlug relacji Meneghiniego, Serafin, ktéry dyrygowatl podczas wloskiego de-
biutu Callas w Giocondzie, nie byl wobec niej entuzjastyczny. Nawet po kilku
wspdlnych produkcjach najwieksza oredowniczka talentu wielkiej Greczynki

In certain areas of her range her voice also possessed a guttural quality. This would occur
in the most delicate and troublesome areas of a soprano’s voice — for instance where the lower
and middle registers merge, between G and A. I would go so far as to say that here her voice had
such guttural resonances as to make one think at times of a ventriloquist. At least that is the im-
pression it would give me; or else the voice could sound as though it were resonating in a rubber
tube. This would especially occur when she was forcing a little. There was another troublesome
spot — as with so many sopranos — and that was between the middle and upper registers. Here
too, around treble F and G, there was often something in the sound itself which was not quite
right, as if the voice were not functioning properly”; ibidem, s. 806—807.

2 R. Bing, 5000 wieczoréw w operze, przel. W. Kalinowski, Warszawa 2024, s. 194.

2 S. Galatopoulos, Maria Callas..., op. cit., s. 45.

2 ], Callas, Sisters, New York 1989, s. 124.

% F.Jarman-Ivens, Maria Callas..., op. cit., s. 97.
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byla zona Serafina, wybitna polska $piewaczka wagnerowska Helena Rakow-
ska. Przekonywala meza do tego, ze Callas wybitnie nadaje si¢ do partii Izol-
dy*, co wiecej, uzyczyla jej wlasnej peruki wykonanej z naturalnych wloséw,
w ktoérej sama w mlodosci wykonywala te partie”.

*
%
*

Zazwyczaj najwiekszego krytyka czlowiek znajduje w sobie samym. Callas
w wypowiedzi dla ,The Time” stwierdzila, ze publiczno$¢ na poczatku nie
lubita jej gtosu®. Wielka $§piewaczka, majaca rzesze fanéw na kilku kontynen-
tach, nie lubita stucha¢ swoich nagran i nie lubita typu glosu, jakim dyspono-
wala (,Je déteste ¢a”)?. Stwierdzala ironicznie i z dystansem, ze wie lepiej niz
krytycy, co zrobila zle*. Jej wokalne niedostatki mozna zawrzeé w zestawie-
niu kilku bledéw — rozchwianie, nadmierne vibrato, brak plynnosci w przej-
$ciu miedzy rejestrami, ostre brzmienie w gorze skali, problemy z utrzyma-
niem jednorodnej jakosci dzwieku, gluche brzmienie, niekiedy ptaskie w dole
skali® i metaliczna barwa. Chwalono ja za dokladne realizowanie wskazéwek
zawartych przez kompozytora w partyturze, doskonalg no$no$¢ i znakomi-
ta $rednice. Rozpoznawalno$¢ jej charakterystycznego glosu moze stanowié
zaréwno wade, jak i zalete. Byla wymarzona Lady Makbet Artura Toscani-
niego®* — taka, jakiej chcial Verdi — jej gltos mial by¢ brzydki, zlowieszczy,
ostry, sttumiony i mroczny®. Freya Jarman-Ivens poréwnuje glos Callas do
niepozbawionego wad brzmienia trabki Milesa Davisa*. Wydaje si¢ jednak, ze
w przypadku klasycznie ksztalconych muzykéw nie ma miejsca na az tak duzy

% @.B. Meneghini, My Wife Maria Callas, op. cit., s. 69.

7 Ibidem, s. 52.

2 Bogate zestawienie cytatéw z czasopisma ,The Time” — fragmenty recenzji i wywiadéw
przygotowala Freya Jarman-Ivens; zob. F. Jarman-Ivens, Maria Callas..., op. cit.

» Wywiad Philippe’a Caloniego z Maria Callas przeprowadzony dla francuskiego radia, na-
grany miedzy 10 a 30 kwietnia 1976. Calo$¢ znalazla si¢ na ptycie EMI Callas La Légende 2000.
Jest dostepny réwniez w serwisie YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=wCyVOGIM-
NVU&t=3s (dostep: 27.11.2025).

% F. Jarman-Ivens, Maria Callas..., op. cit.

31 Por. ibidem.

32 M. Callas, Lettres & Mémoires, red. i przekl. T. Volf, Paris 2019, s. 134.

38 I want Lady Macbeth to be ugly and evil. [...] Lady Macbeth’s voice should be hard,
stifled and dark. [...] I want Lady Macbeth’s to be diabolic”; G. Verdi, Letters of Giuseppe Verdi,
red. i przekt. Ch. Osborne, New York 1972, s. 59.

3 Zob. F. Jarman-Ivens, Maria Callas..., op. cit.
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indywidualizm. Zwlaszcza w przypadku $piewakéw — glosy operowe sg usred-
niane, wtltaczane w ramy Fachu, kategoryzowane. Rzadko wybijaja sie cechy in-
dywidualne, a jesli juz, to stanowia fenomen. W muzyce rozrywkowej i w jazzie
jest inaczej, indywidualizm stanowi o sukcesie wykonawcy.

Spiewak to nie tylko gtos. O jego powodzeniu decyduje wiele innych skta-
dowych, o czym czesto zapominamy. Jak pisze o Callas Wayne Koestenbaum:
»udajemy, Ze cenimy ja wylacznie z przyczyn muzycznych™ — i to stwierdze-
nie doskonale podsumowuje absurdalno$¢ dyskusji toczacej sie wokoét tego, ze
najwieksza $piewaczka w historii opery nie poslugiwala sie gtosem bez ska-
zy. Ikona popkultury®, bohaterka skandali, nieszczesliwa w zyciu osobistym,
przedwcze$nie zmarla, posta¢, ktéra z operowej sceny zeszta prosto na tamy
tabloidow.

Bibliografia

Bing R., 5000 wieczoréw w operze, przel. W. Kalinowski, Warszawa 2024.

Bogucki M., Szaleristwo w operze, Gdarisk 2024.

Callas J., Sisters, New York 1989.

Callas M., Lettres & Mémoires, red. i przekl. T. Volf, Paris 2019.

Caloni Ph., Maria Callas’ Last Interview, rozmowa z Maria Callas (kwiecieti 1967), YouTu-
be, https://www.youtube.com/watch?v=wCyVOGIMNVU (dostep: 27.11.2025).

Crutchfield W., How Maria Callas Lost Her Voice, ,The New Yorker’, 5.11.1995, https://
www.newyorker.com/magazine/1995/11/13/maria-callas-the-story-of-a-voice (do-
step: 23.02.2025).

Eidsheim N.S., Maria Callas’s Waistline and the Organology of Voice, ,Opera Quarterly”
2017, t. 33, nr 3/4, s. 249-68, https://doi.org/10.1093/0q/kbx008 (dostep: 23.02.2025).

Frost D., Wywiad z Marig Callas (The David Frost Show, Nowy Jork 1970), nagranie tele-
wizyjne.

Galatopoulos S., Maria Callas. Boski potwdr, przel. B. Piotrowska, Warszawa 2002.

Huffington A., Maria Callas. The Women Behind the Legend, New York 2002.

Jabloniski M., Cierpienie Syreny. Maria Callas w repertuarze ikon kultury XX wieku, ,Ima-
ges” 2006, t. IV, nr 7/8, s. 91-96.

Jabloniski M., Styl czy maniera? Marii Callas vocal acting jako ucielesnienie ideatu aktor-
stwa zaangazowanego w teatrze operowym, ,Forum Muzykologiczne” 2005, s. 91-98.

% ,We pretend we like her for solely musical reasons”; W. Koestenbaum, The Callas Cult,
w: The Queen’s Throat: Opera, Homosexuality, and the Mystery of Desire, New York 1993, s. 136.

% Q roli Callas w filmie Medea pisze Marcin Bogucki, zob. M. Bogucki, Szaleristwo w ope-
rze, Gdansk 2024, s. 315-319.


https://www.youtube.com/watch?v=wCyVOGIMNVU
https://www.newyorker.com/magazine/1995/11/13/maria-callas-the-story-of-a-voice
https://www.newyorker.com/magazine/1995/11/13/maria-callas-the-story-of-a-voice
https://doi.org/10.1093/oq/kbx008

Nieprzemijojgca legenda niedoskonatosci. Przypadek Marii Callas 339

Jarman-Ivens F., Maria Callas: Great Interpreter; Dysfunctional Vocalist, w: Queer Voices:
Technologies, Vocalities, and the Musical Flaw, New York 2011.

Koestenbaum W., The Callas Cult, w: The Queen’s Throat: Opera, Homosexuality, and the
Mystery of Desire, New York 1993.

Lascelles G. (Lord Harewood), Wywiad z Marig Callas, BBC 1968, YouTube, https://www.
youtube.com/watch?v=8YFyyvqY1Ho (dostep: 20.03.2026).

Meneghini G.B., My Wife Maria Callas, wspétpr. R. Allegri, przet. H. Wisenski, New York
1981.

Mielnik P.,, Chwaliriska-Sadowska H., Goncerz G., Zapalenie wielomiesniowe i skorno-mie-
Sniowe, w: Interna. Maly podrecznik, https://www.mp.pl/interna/chapter/B16.11.16.7
(dostep: 23.02.2025).

Schorn D., Deborah Voigt: Off the Scales, ,CBS News’, 27.01.2006, https://www.cbsnews.
com/news/deborah-voigt-off-the-scales/ (dostep: 13.07.2025).

Scott M., Maria Meneghini Callas, Boston 1991.

Snowman D., The Gilded Stage: A Social History of Opera, London 2009.

Somerset-Ward R., Angels & Monsters: Male and Female Sopranos in the Story of Opera,
New Haven—London 2004.

Spence L., 45 Years From the Death of a Diva, ,Volta Magazine’; 22.10.2022, https://volta-
magazine.com/45-years-from-the-death-of-a-diva/?lang=en (dostep: 4.12.2024).

Spence L., Cast a Diva: The Hidden Life of Maria Callas, Cheltenham 2021.

Verdi G., Letters of Giuseppe Verdi, red. i przekl. Ch. Osborne, New York 1972.

Wink P., Prima Donna: The Psychology of Maria Callas, Oxford 2020.

Hanna Kicinska, The enduring legend of imperfection. The case of Maria Callas

Maria Callas is arguably the most important opera singer in history, despite numerous
failed performances and the flaws so often pointed out by critics. But why are these very im-
perfections the most inspiring? Do they make “La Divina” feel more relatable, more human?
Nearly fifty years after her death, the debate over the causes of her vocal decline continues,
while critics meticulously dissect her recordings, searching for early signs of the downfall
that followed. This extraordinary posthumous career offers a compelling perspective on the
nature of perfection and beauty in singing. It is also a testament to the idea that flaws and
failures are often the most powerful sources of inspiration.

Keywords: Maria Callas, dermatomyositis, singers, history of vocal art, music criticism

Stowa kluczowe: Maria Callas, zapalenie skérno-migesniowe, $piewacy, historia wokalistyki,
krytyka muzyczna
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sInterdisciplinary Studies in Musicology” oraz ,Polskiego Rocznika Muzykologicznego”
Jest takze autorka przekladéw z jezyka angielskiego tekstéw o tematyce muzycznej, wspol-
redaktorka monografii naukowych oraz stalg redaktorka czasopisma ,Interdisciplinary Stu-
dies in Musicology” Zajmuje si¢ historia muzyki XVIII i XIX wieku, szczegdlnie historia
i genologia opery oraz historia wykonawstwa wokalnego. Interesuje si¢ takze zagadnienia-
mi z pogranicza muzykologii i innych dyscyplin, zwlaszcza medycyny, socjologii i jezyko-
znawstwa.
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Ksigzka niniejsza wyrosta z prac seminarium zorganizowanego przez Centrum
Badan nad Teatrem Muzycznym, odbytego w goscinnych pomieszczeniach Biblio-
teki Raczynskich (Poznan 2024) i poswiecona jest refleksji nad tym, co w sztuce
opery ,nieudane”. Wartos¢ i ranga dzieta sztuki nie daja sie zmierzy¢ w sposéb
precyzyjny i obowigzujacy w kazdych okolicznosciach i czasie. Autorzy tego opra-
cowania zdaja sie jednak kierowa¢ opinig znakomitego znawcy sztuki Karola
Bergera, ze zawsze przeciez mozliwa jest twoércza dyskusja na temat dziet, nawet,
a moze i wéwczas szczegdblnie, gdy nie mozemy raz na zawsze ustali¢ ich jakosci.
Prowadzona wieloma gtosami i rozmaitymi torami dyskusja na temat wartosci
sztuki operowej bada zatem okolicznosci i przyczyny sprawiajace, ze niektérym
dzietom tej wartosci odmawiano juz w momencie ich pojawienia sie na scenach.
Wcale czesto bywato tez tak, ze w innym czasie i okolicznosciach ogtaszano je arcy-
dzietami. Przedstawiamy zatem ksigzke o tym, jak zmieniaty sie zatozenia este-
tyczne i podlegta im przynajmniej w czesci recepcja. Pojawiaja sie tutaj tez oczywi-
ste pytania o znaczenie okoliczno$ci natury spotecznej i historycznej jako waznego
- cho¢ niejedynego - fundamentu uprawianej aksjologii. Jest to wiec ksigzka
o operze i jej dzietach, traktowanych w ré6znym czasie obojetnie i z niechecig lub

z estyma i zachwytem.
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