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»ZEY SMAK I GMINNA PRZESADA”.
KILKA UWAG O MUZYCZNO-DRAMATYCZNE] KONSTRUKC]I
OPERY SUETAN WAMPUM JOZEFA ELSNERA NA TLE ORYGINALNEGO
LIBRETTA AUGUSTA VON KOTZEBUE

maja 1801 r. na scenie teatru w Warszawie debiutowal jako dramatopisarz

dwudziestoczteroletni Ludwik Adam Dmuszewski, przyszty pierwszy amant
warszawskiej sceny i wspétdyrektor teatru, od roku juz znany nadwislaniskiej pu-
blicznosci jako aktor i thumacz'. Wystawiang komedia Akrorowie na Elizejskich
Polach podejmowal mlody autor prébe ujecia w literacka cato$¢ popularnej pod-
6wezas praktyki spektaklu ,,quod libet” — teatralnego potpourri ztozonego z naj-
popularniejszych scen wybranych z catorocznego repertuaru. Nad Styks sprowa-
dzit wigc kolejno Dmuszewski najbardziej charakterystyczne postaci wystgpujace
w cieszacych si¢ powodzeniem produkcjach warszawskiej sceny, bez skruputéw
mieszajac charaktery tragiczne z komicznymi, nie omijajac takze i opery. Posréd
nich pojawia si¢ perski suttan, ktéry zwraca si¢ do Charona i innych obecnych
juz na scenie postaci nast¢pujacymi stowy:

Hola! Zaraz mi cicho, nikczemne robaki,
Cicho glowy baranie — jako? Ktdz to taki,
Smie wprzédy nizeli ja umiescié si¢ w raju,
(do Charona)

Stuchaj no, ty brodaczu, ty stary hultaju,

1 O komedii Dmuszewskiego zob.: Stefan Durski, Dramatopisarstwo Ludwika Adama Dmuszewskiego,
Wroctaw 1968, s. 31—42. Jak podaje Kazimierz Whadystaw Woycicki (tegoz, Cmentarz Powazkowski pod
Warszawg, Warszawa 18ss, s. 200), przy okazji imienin Bogustawskiego w 1803 r. sztuke wystawiono
z dodatkiem piosenck dopisanych przez Elsnera (informacje t¢ powtarza Alina Nowak Romanowicz, Jézef
Elsner, Krakéw 1957, s. 289). Swiadczytoby to o tym, ze wodewilowa wspétprace z Dmuszewskim roz-
poczat kompozytor jeszcze przed komedioopera Siedem razy jeden. Piosenki musiaty by¢ écisle zwiazane
z okolicznosciami tego wystawienia, skoro nie drukowano ich w zadnym z pézniejszych wydan komedii.
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Jesli ja pierwszy w twa 16dZ nie bede przyjety,
Kazg ci sto wyliczy¢ na brzuch albo w pigty™.

Wydajac komedi¢ drukiem rok pdzniej (1802), nie omieszka Dmuszewski wyja-
$ni¢ w przypisie pochodzenia postaci wschodniego wladcy:

Suttan Wampum, opera Kotzebuego, z muzyka J6zefa Elsnera, dyrektora orkiestry teatru
polskiego’. Jak si¢ musial przewoznik Styksa zadziwi¢, styszac tego przychodnia, gdy
juz styszat Merope [mowa o krélowej Messenii z tragedii Woltera pod tymze tytulem —
J.Ch.]. Jakaz réznica charakteréw tych dwéch wielkich z znaczenia o0séb i jakie polozenie
ludéw przez nie rzadzonych. Szcz¢dliwy nardd, gdzie panuja Meropy, biedny kraj, kedre-
mu $lepe loséw zrzadzenie przeznaczyto Wampumdéw. Aktor grajacy t rolg raczy odebrad
powinszowanie tak znacznego postgpu w jego trudnym talencie, raczej to jest tylko maty
dodatek do tych poklaskéw, ktérymi publicznoéé gre jego zaszczyca*.

Poswiadczone obecnoscig tytutowej postaci w komedyjce Dmuszewskiego powo-
dzenie Suttana Wampuma — drugiej zachowanej i czwartej w ogdle polskiej opery
Elsnera — okazato si¢ trwate, sztuke wystawiano bowiem wielokrotnie w wielu pol-
skich miastach az po rok 1815%. Uznanie szerszych kregéw publicznoéci nie zawsze
podzielali krytycy. Ostatnie wznowienie sztuki doczekalo si¢ recenzji, pochodzacej
spod pidra autora nalezacego do klasycyzujacego stronnictwa Ikséw, zamieszczonej
za$ w Gazecie Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego, gdzie przeczytaé mozna
bylo, ze warto$¢ tej ,najdowcipniejszej sztuki Kotzebuego” nadwatlona zostata przez
tlumacza, ktéry nie dos¢, ze miejscami zagubit ,,dowcipna satyre oryginatu”, to jesz-
cze ,zty smak i gminng przesad¢ okazal”, dodajac niektére nowe fragmenty — cho¢
inne poprzydawat , do$¢ szczesliwie™.

2 Ludwik Adam Dmuszewski, Aktorowie na Elizejskich Polach: dzieto teatralne oryginalnie wierszem napisane,
‘Warszawa 1802, s. 37—38.

3 Dokladna data premiery Suftana Wampuma nie jest znana, wiadomo tylko, ze miata miejsce w roku 1800,
zob.: A. Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 106.

4 Ibid., s. 37. Chwalony tu Alojzy Zétkowski, podéwczas mbody artysta — stazem na deskach warszawskiego
teatru tylko dwa lata od Dmuszewskiego starszy — juz niedtugo sta¢ si¢ miat pierwszym komikiem War-
szawy i jednym z najwybitniejszych polskich aktoréw, zob.: Stefan Durski, Ludwik Adam Dmuszewski,
Warszawa 1974, s. 74—77.

s A. Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 110. Posta¢ Wampuma wprowadzono takze w okolicznosciowym
sprzydatku” do komedioopery Frogzyna Adamczewskiego granej 11 XII 1807 r., druk w: Krdtki zbidr
wiersgy, piesni i mow patriotycznych, przy rozmaitych urocgystosciach narodowych, jako tez i przy pochowanin
ciat rycerzéw poleglych w obronie ojczyzny, [red. Maciej Chmielewski], Warszawa 1808, s. 86—91.

6 Recenzgje teatralne towarzystwa lksow, red. Jacek Lipinski, Wroclaw 1956 (= Materialy do dziejéow
teatru w Polsce 4), s. 29—30. Alina Nowak-Romanowicz, przywolujac uwagi recenzenta w po$wigconej
Elsnerowi monografii, pomija to ostatnie zastrzezenie, przez co odnie$¢ mozna wrazenie, ze polska
adaptacja utworu Kotzebuego oceniona zostata w recenzji zdecydowanie negatywnie, co mija sig
z prawda, zob.: A. Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 127.
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Thumaczy bylo dwéch: sam Wojciech Bogustawski — wielki mitosnik Kotzebuego
i autor niejednego przektadu z niemieckiego dramatopisarza — i Augustyn Gliriski, thu-
macz i zarazem rzadowy cenzor sztuk teatralnych, z ke6rym miat Bogustawski jeszcze
po wielekro¢ przy kolejnych dramatach Kotzebuego wspétpracowaé. Zarzuty w sto-
sunku do autoréw przektadu zdaja si¢ jednak omijaé istotg sprawy, uwazniejszy rzut
oka na pozostale po warszawskiej adaptacji zrodta przekonuje bowiem, ze przeksztat-
cenia oryginalnego libretta pozostawaly w $cistym zwiazku z muzycznym ksztattem
spektaklu — krétko méwiac, iz pierwszedstwo nalezaloby przyznaé raczej koncepcji
dramatyczno-muzycznej wypracowanej, jak wolno si¢ domysla¢, przez Bogustawskiego
wesp6t z Elsnerem (nie wykluczajac udziatu Gliniskiego), ktéra to z kolei warunkowata
dopiero literacki ksztatt polskiej wersji libretta — szczegdlnie owe ,,przydatki”, ktére tak
urazily smak recenzenta’. Koncepcji tej, kedra dotknela tozsamosci gatunkowej dzie-
ta, skutkom jej przyjecia, niektérym znaczacym rozwiazaniom szczegétowym, wreszcie
za$ probie poréwnania dramaturgicznej wizji warszawskich adaptatoréw z oryginalem
Kotzebuego poswigcone s kolejne partie niniejszego artykutu. Zaczaé jednak wypada
od przyblizenia niemieckiego oryginatu sztuki i jego autora.

AUGUST VON KOTZEBUE I JEGO SULTAN WAMPUM

Dramatopisarstwo Kotzebuego, zaliczane zasadniczo do nurtu sentymentalnego
dramatu mieszczanskiego, praktycznie zdominowalo Zycie teatralne obszaru nie-
mieckojezycznego jak i wielu innych cz¢dci Europy u schytku XVIII i w pierwszych
dekadach XIX stulecia®. Jego warto$¢ okazata si¢ mato odporna na uptyw czasu —

7 Trudno powiedzie¢, na czym polegata wspdtpraca Gliriskiego i Bogustawskiego przy tlumaczeniu
libretta. Elsner w Sumariuszu podaje jako ttumacza tylko Gliriskiego, a Bogustawski w zadnym ze
swoich pism nie przyznaje si¢ do Wampuma jako swojego dziefa, jednak oba nazwiska pojawiaja si¢
w Kritkiej kronice Teatru Polskiego Dmuszewskiego. Nowak-Romanowicz, uznajac zapewne Sumariusz
za najwiarygodniejsze Zrédlo, pisze, ze jedyne, co wiemy o udziale Bogustawskiego w tej sprawie,
to fakt, ze tekst dodatkowej arii Nuradina zaczerpniety zostal czgsciowo z Amazonek, zob.: A. Nowak-
-Romanowicz, op. cit., s. 106, przyp. 108, powtérzone w: tejze, Klasycyzm 1750-1830, Warszawa 1995
(= Historia Muzyki Polskiej 4), s. 191, przyp. 137. Aria ta jednak zostala dofaczona do materiatéw
do Suttana Wampuma omytkowo i w rzeczywistoéci do niej nie nalezy, zob.: Jakub Chachulski,
,Fragment zaginionego singspielu J6zefa Elsnera”, Muzyka 64 (2019) nr 3, s. 99-109. Raszewski pisze
o Wampumie jako o dziele Bogustawskiego (op. cit., t. II, s. 79). Biorac pod uwage 1) dominujaca
pozycje Bogustawskiego, plynaca zaréwno z zajmowanego stanowiska rezysera i dyrektora teatru, jak
i ogromnego, wielostronnego do§wiadczenia scenicznego, 2) fakt, iz ttumaczenie poprzedzone musiato
by¢ wstepna decyzja o przyjeciu nowej muzyczno-dramatycznej koncepgji sztuki, 3) niemal dostowne
ttumaczenie dialogéw mdwionych, postawi¢ mozina byloby hipoteze, ze wklad Bogustawskiego
najpewniej ograniczony byl do wspomnianej ogélnej koncepcji (udzial w niej mégt mie¢ takie
i Elsner), by¢ moze takze przektadu (niektérych?) numeréw $piewanych, podczas gdy Gliriski wziat na
siebie faktyczna prace tumacza, na ktéra Bogustawski mégt po prostu nie mie¢ czasu.

8  Szacuje sig, ze w |. 1795-1825 dzieta Kotzebuego stanowily okoto ¢wierci repertuaru niemieckich teatréw,
zob.: Benno von Wiese, [Wstep] w: August von Kotzebue, Schauspiele, red. Jiirgen Mathes, Frankfurt am
Main 1972, s. 7.
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kto$ ztosliwy powiedzie¢ méglby, ze najtrwalszym osiagnigciem literackim okazata si¢
$mier¢ Kotzebuego, ktéry, podejrzewany o szpiegostwo na rzecz Rosji, zginat w 1819 .
zasztyletowany przez mlodego niemieckiego ,patriotg”, cztonka korporacji studenc-
kiej: wydarzenie to odbito si¢ w Europie szerokim echem, a jego legenda trafita jesz-
cze na karty Czarodziejskiej gory Tomasza Manna.

Miernie utalentowany jako pisarz — pisze Zbigniew Raszewski — Kotzebue odznaczal
si¢ jakim§ szczeg6lnym zmystem, kedry pozwalal mu nieomylnie trafia¢ w zapalne
punkty éwezesnych zainteresowan i dostosowywac si¢ do nastrojéw epoki. Gléwna
nutg swojej ideologii uczynit dosy¢ ogélnikowy humanitaryzm, domagajac si¢ od
wszystkich wspanialomyslnosci i litoéei, takze dla wzgardzonych i ponizonych, dla
ludzi innego stanu, wyznania, jezyka i rasy, nawet dla najgorszych wrogéw. Hasta
te byly juz wtedy publicznosci teatralnej dobrze znane. Wszelako szokujaco dziata-
ta $miatos¢, z jaka je Kotzebue odnosit do konkretnych przyktadéw, szczegdlnie na
gruncie obyczajowym?.

Staraniem Bogustawskiego sztuki niemieckiego dramatopisarza zaczety pojawiad sig
na deskach polskich teatréw, gdy tylko o Kotzebuem zrobito si¢ glosniej w Prusach
i Rosji; sztuka Nienawis¢ ludzi i zal miata swa warszawska premiere tuz po berlifiskiej,
w 1791 1., a w nastgpnej dekadzie wystawil Bogustawski blisko dziesi¢¢ kolejnych sztuk
niemieckiego autora (takze z niemieckim zespolem teatralnym we Lwowie)™. W Akzo-
rach na Elizejskich Polach Dmuszewskiego nad Styksem pojawiaja si¢ postaci z trzech
sztuk Kotzebuego — zaden inny dramatopisarz nie jest tu reprezentowany tak licznie.

Libretta operowe stanowia zasadniczo margines tworczosci Kotzebuego, cho¢ od-
nalez¢ mozna wérdd nich jeden z ciekawszych i popularniejszych utworéw niemiec-
kiego dramatopisarza — Pustelnik na wyspie Formentera™. We wstepie do pierwszego
libretta Kotzebuego, Spiegelrittera, znalez¢é mozna bez ogrédek wypowiedziang opinig
pisarza o operze, autor wyraza tam bowiem nadziej¢, ze czytelnik uzna t¢ sztuke
za ,réwnie blazedska, awanturnicza i niedorzeczna (,nirrisch, abentheuerlich und
albern”) jak ,jej starsze siostry z niemieckich scen™. Krétki przeglad librett Kotze-
buego potwierdza sens tej wypowiedzi, jako ze autor podejmuje w nich niemal wy-
tacznie takie tematy, ktére ze wzgledu na elementy fantastyki czy cudownosci — badz
whasnie ,niedorzeczno$¢” — nie moglyby znalez¢ si¢ w realistycznej sentymentalnej
dramie mieszczanskiej. Wszystkie tez opierajg si¢ przede wszystkim na dialogach

9  Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1972, t. 1, s. 300-301.

10 Ibid.,, s. 301-306 i dale;j.

11 O twérczosci operowej Kotzebuego zob.: Karin Pendle, ,,August von Kotzebue, Librettist”, 7he Journal of
Musicology 3 (1984) nr 2, s. 196—213; Thomas Bauman, North German opera in the age of Goethe, Cambridge
1985, s. 247—248, 274—279.

12 August von Kotzebue, Theater von August v. Kotzebue, t. 3, Leipzig 1840, s. 3.

13 K. Pendle, op. cit., s. 201. Por. takze: Anna Papierzowa, Libretta oper polskich z lat 1800—1830, Krakéw
1959, s. 121. W Polsce, jak si¢ wydaje, konwencji tego rodzaju nie przestrzegano az tak $cisle: Wojciech
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moéwionych, obracajac si¢, pomimo réznych uzywanych okreslen gatunkowych,
w granicach szeroko rozumianego singspielu™.

Napisany w 1790 r. Suttan Wampum byt drugim z kolei librettem Kotzebuego®.
Zawiera stosunkowo niewiele typowej dla autora przejaskrawionej emocjonalnosci;
intryga opiera si¢ na komediowym ujeciu modnych podéwezas watkéw orientalnych
i czarodziejskich™. Na scenie pojawia si¢ wschodni despota suttan (czy tez szach)
Wampum, przywédea jego ,czarnoskérych rzezaricbw” Hussein, nieodzowny dla
perskich basni geniusz i stereotypowa para sentymentalnych kochankéw — mtody,
bogaty kupiec Nuradin i uboga sierota — pickna Alma. Liczby postaci dopetniajg pro-
stacki stuga Nuradina Kaled, europejski lekarz na ustugach suttana i dwéch szyldwa-
chéw, a takze suttaiscy muzycy, czyli chér. Akgja trzyaktowego dramatu Kotzebuego
przedstawia si¢ nastgpujaco':

AKT I

Alma $piewa przy zrédle. Zatrzymuje si¢ przy nim takze powracajaca do Szirazu karawa-
na Nuradina. Kaled, natknawszy sie na Alme, chce zmusi¢ jg do zdjecia zastony z twa-
rzy, nadchodzi jednak Nuradin i karci go surowo; sam wszakze zaciekawiony przekonuje
Alme do pokazania twarzy, tlumaczac, iz chciatby by¢ tylko jej bratem, ktéremu przeciez
twarz wolno pokaza¢. Alma zdejmuje zastone, zachwycony Nuradin natychmiast wyznaje
jej mitos¢ i chee ja poslubic jeszcze tego samego dnia. Alma odpowiada, ze chociaz go nie
kocha, to z czasem jej uczucia moze si¢ odmienia. Nuradin zabiera ja ze soba; wygnany ze
stuzby Kaled odchodzi i poprzysiega zemste.

Tymczasem w patacu widzimy ziewajacego suttana. Upewniwszy si¢, Ze przyczyna ziewa-
nia nie jest sennos¢, wladca zaczyna obawiac si¢ o swoje zdrowie i wzywa europejskiego
lekarza. Ten wyjasnia mu, ze sultaiiskg dolegliwoscia jest nuda; zaleca wigcej zajeé i za-
checa do wigkszej troski o sprawy poddanych i pafstwa. Wyjasnienie to nie przekonuje

Bogustawski w toku przektadu na jezyk polski przeksztalcit Pustelnika z wyspy Formentera w dramat
postugujacy si¢ wylacznie stowem méwionym, por.: Wojciech Bogustawski, Dzieta dramatyczne,
t. 10, Warszawa 1832. Nie zabrakfo natomiast poczatkowej symfonii przedstawiajacej burz¢ na morzu
(by¢ moze nawet wzigtej z oryginalnej muzyki Ernsta Wilhelma Wolffa?), por.: Z. Raszewski,
op. cit., t. 2, 5. 144.

14 K. Pendle, op. cit., s. 198.

15 T. Bauman, op. cit., s. 276.

16 Utwér mozna zaliczy¢ do tzw. Tiirkenopern o librettach opartych na typowym motywie fabularnym
suprowadzenia” — jak Uprowadzenie z seraju Mozarta czy Axur Salieriego, zob.: Agata Pawlina, ,Przeglad
watkéw orientalnych w muzyce klasycznej Europy w kontekscie saidowskiej teorii orientalizmu”,
Przeglad Orientalistyczny 67 (2016) nr 1-2, s. 196. Orientalny sztafaz opery Kotzebuego nie wykracza
jednak poza konwencje i trudno oczekiwaé interesujacych wnioskéw w wyniku doszukiwania sig
w dziele europejskiego obrazu orientu, wrecz przeciwnie — miejscami wydaje sie, ze posta¢ suftana jest
swoista maska umozliwiajaca bezpieczng krytyke europejskiego despotyzmu. Satyryczny az do utraty
ostatniego $ladu monarszego dostojeristwa obraz sultana w Wampumie pozostaje raczej nietypowy
dla orientalnych fascynacji epoki — by przywota¢ chociazby posta¢ groznego, lecz taskawego wiadcy
z Uprowadzenia z seraju, nasladowana w niemieckim singspielu Elsnera i Brettschneidera Der verkleidere
Sultan (1795).

17 Streszczenie libretta podane przez Anng Papierzows (op. cit., s. 227) zawiera pewna liczbe niescistosci, tu
opieram si¢ na niemieckim oryginale: A. von Kotzebue, 7heater, op. cit., t. 4, Leipzig 1840, s. 1-72.
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Wampuma. Hussein doradza mu rozmaite rozrywki, w tym $cinanie gléw niewolnikom,
wreszcie zrozumiawszy, ze sultanowi potrzeba $wiezych wrazen, radzi sprowadzi¢ do pata-
cu nowe, pickne dziewczeta. Wampum jest zachwycony i nagradza Husseina spetnieniem
jego Zyczenia, to jest $cigciem glowy Wezyra. Nowym wezyrem ma zostaé ten, kto spro-
wadzi suttanowi najpickniejsze dziewcze. Wampum domaga sie spokojnego $piewu od
patacowych muzykdéw i ukolysany nim zasypia.

AKT 11

Gdy Wampum, zbudziwszy si¢, dowiaduje si¢ od Husseina, iz poszukiwania pigknych
dziewczat nie odniosty skutku, do patacu przybywa Kaled i opowiada wladcy o Almie.
Wampum kaze sprowadzic ja do siebie. W tym celu oddaje pod komendg¢ Kaleda oddziat
janczaréw i wrecza mu swdj rozkaz na pismie.

Tymczasem Nuradin rozmawia w swoim domu z Alma. Dziewczyna zaczyna odczuwaé
milo$¢ do miodego kupca. Nadchodzi Kaled i pokazuje sultaniski rozkaz. Nuradin rzuca
si¢ na niego ze sztyletem, w tym momencie Kaled wzywa janczaréw, ktérzy obezwladniajg
kupca i zabieraja dziewczyne do patacu.

Suttan, ujrzawszy Alme, jest zachwycony. Zapowiada, ze jesli mu nie ulegnie, u§mierci
Nuradina. Daje jej dwie godziny do namystu. Akt zamyka groteskowa $piewka Kaleda
o tym, jak tez wesolo bedzie spedzat czas teraz, gdy, zgodnie z sultariska obietnica, zostat
mianowany wezyrem.

AKT 11T

Zrozpaczony Nuradin, rozmyslajac o swym nieszczesciu, wypowiada zyczenie — chciatby
cho¢ na godzing przybra¢ posta¢ suttana, aby méc wejs¢ do patacu. Pojawia si¢ Geniusz,
ktéry daje Nuradinowi pierscien; przy jego pomocy kupiec przybiera posta¢ suttana i uda-
je si¢ do patacu.

W tym czasie sultan podczas przechadzki zastanawia sig, jak zmusi¢ Alme do uleglosci.
Wypowiada zyczenie — chcialby przybraé posta¢ Nuradina i w ten sposéb zwies¢ dziew-
czyng. Ukazuje mu si¢ Geniusz i obdarza go takim samym pierscieniem jak wezesniej
Nuradina. Suttan w postaci kupca prébuje wejs¢ do patacu, lecz Kaled, biorac go za Nu-
radina, zatrzymuje go i kaze straznikom zamkna¢ w lochu.

Takze Alma, z przerazeniem oczekujaca Wampuma, wypowiada Zyczenie — chce mieé
trucizng, by wrzucic ja do sorbetu, ktéry ma poda¢ Wampumowi na znak swej ulegtosci.
Pojawia si¢ Geniusz i spetnia jej prosbe. Nadchodzi Nuradin w postaci suttana, Alma
podaje mu kielich, sama takze pije. Nuradin méwi, kim jest i na moment wraca do swojej
postaci. Kochankowie obejmuja si¢, pragnac umrze¢ razem. Nadchodza szyldwachowie,
prowadzac pojmanego suttana w postaci Nuradina.

W tym momencie rozlega si¢ grzmot i pojawia si¢ Geniusz. Zwraca obu me¢zczyznom
ich wlasng posta¢, uzdrawia Alme i Nuradina, po czym zyczy im szczedcia. Na pro-
testy i grozby Wampuma odpowiada, ze bierze mtodych pod swoja opicke, po czym
wypowiada koricowa nauke: prézno $miertelnym rozmysla¢, dociekad, zyczyé sobie
i pragnaé: stworzeni sg do tego, co male i ograniczone, ich przewidywania wioda na
manowce, to za$, czego im potrzeba, dostaja i tak z rak przeznaczenia. Nastgpnie Ge-
niusz znika. Suttan nic z tego nie rozumie; wzywa patacowych §piewakéw, przy ktérych
$piewie zasypia jak na koricu akeu I.
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Komiczna dominanta sztuki jest groteskowo przerysowana postaé tytulowe-
go satrapy — okrutnika i zarfoka, przede wszystkim jednak absolutnego glupca
— w istocie juz na granicy patologii — ktéremu na domiar zlego sprawowana
wladza absolutna pozwala z pogardg ignorowaé wszystko, czego nie rozumie®.
Obok elementéw miejscami niemal rabelaisowskiego humoru i sentymentalnej
intrygi mitosnej dzietko Kotzebuego zawiera w sobie takze elementy pozwalajace
widzie¢ w nim co$ wigcej niz tylko rozrywke dla gawiedzi, takie jak postgpowa
krytyka despotyzmu, dazenie do pewnego rodzaju psychologicznego poglebienia
watku Almy i Nuradina, czy wreszcie niebanalne przestanie sztuki, wprost wyar-
tykutowane w kodicowym, pouczeniu Geniusza.

Takze i sam humor Kotzebuego, przy calej swej drastycznosci (staty motyw rozma-
itych a dotkliwych kar cielesnych wymyslanych przez suttana dla swych poddanych
czy niedwuznaczne, cyniczne zarty Kaleda i Husseina kierowane pod adresem spro-
wadzonej do patacu Almy) nie wydaje si¢ ,gminny”, lecz skierowany, przynajmniej
miejscami, do publicznosci dysponujacej pewnym szlifem umystowym. Wampum
pyta opowiadajacego o swej przeprawie przez pustyni¢ Kaleda, czemu nie wybrali
dogodniejszej drogi i czemu nie pili wina, gdy zabrakto im wody (zapewne czytelna
aluzja do znanego zdania o ciastkach przypisywanego Marii Antoninie Austriacz-
ce), nieco dalej rozkazuje wygna¢ z paristwa jaskotki i gasienice, gdzie indziej zas,
poproszony przez Husseina o wyjasnienie swojej ewidentnie sprzecznej wypowiedzi
odpowiada: ,, Was aufkliren! Ich liebe die Aufklirung nicht” (gra stéw zasadza si¢ na
dwuznacznosci stowa ,,Aufklirung”: nie wiadomo, czy wladca nie lubi wyjasniania,
czy o$wiecenia)®. Jeste$my tu do$¢ daleko od ludycznego, miejscami rubasznego ko-
mizmu, jaki znalezé mozna w Amazonkach Bogustawskiego i Elsnera, blizej za$ satyry
cenionej zapewne w kregach warszawskiego recenzenta cytowanego na poczatku ni-
niejszego artykutu.

Dzietko Kotzebuego, okreslone przez autora jako ,Ein orientalisches Scherz-
spiel mit gesang” (,orientalna sztuka komiczna ze §piewem”), zbudowane zasadni-
czo z méwionej prozy ubarwionej okazjonalnymi numerami $piewanymi, mozna
zaliczy¢ do szeroko rozumianego gatunku singspielu*®. Mozna by zastanawiaé sig

18 Na kilka lat przed premiera utworu Elsnera oper¢ do oryginalnego tekstu Kotzebuego napisat i chcial
wystawi¢ w Warszawie Maciej Kamieriski, cenzura jednak nie dopuscita do premiery, podejrzewajac,
ze posta¢ wladcy ma by¢ aluzjg do panujacego Fryderyka Wilhelma II. W 1800 r. Prusami wladat juz
Fryderyk Wilhelm III, nie budzacy podobnych skojarzen, zob.: A. Papierzowa, op. cit., s. sI.

19 A. Kotzebue, Theater, op. cit., s. 30, 38, 48.

20 Moéwiac o singspielu w kontekscie polskiej twérczosci operowej poczatku XIX w., obficie czerpiacej
z éwezesnego francuskiego wodewilu, dokona¢ trzeba koniecznych rozréznied. Oba gatunki wraz
z pokrewna angielska ballad opera taczy uzycie numeréw muzycznych jako incydentalnych ,wstawek”
pojawiajacych si¢ pomi¢dzy méwionymi dialogami, singspielu jednakie nie da si¢ ostro odgraniczy¢
od opery komicznej z méwionymi dialogami, por.: Peter Branscombe, ,Opera 1V, 2”7, w: New Grove
dictionary of music and musicians, t. 13, London 1980, s. 585—589, zob. zwlaszcza s. 585, 586. Wojciech
Bogustawski opisuje singspiel jako ,niemiecka opera komiczng’, zob.: tegoz, Dziefa dramatyczne, t. 1,
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nad odniesieniem do Wampuma stéw Kotzebuego ze wstgpu do innego, niewiele
péiniejszego utworu, w ktérym pisal on, ze rad bylby powrdci¢ do starej operetki
(Operette) niemieckiej, ktéra ,wiele wspblnego miata z francuskim wodewilem”
— sztuki ,interesujacej takze bez muzyki”, a jedynie ubarwionej rozrzuconymi tu
i 6wdzie ,malymi piosenkami” (,kleine Liederchen”)”. Nie nalezy jednak zbyt
lekko przyjmowaé tego ostatniego stwierdzenia — utozsamienie ,wstawkowego”
charakteru numeréw muzycznych singspielu z ich czysto ornamentalna, niesub-
stancjalng funkcja traktowane byto przez cz¢s¢ krytykdw i teoretykéw gatunku za
nieporozumienie, przeoczajace fakt, ze to wlasnie sporadyczne pojawianie si¢ na
scenie muzyki pozwalato wykorzystad ja w roli kluczowego emocjonalnie elementu
poszczegSlnych scen?.

Libretto Kotzebuego przejawia bardzo swoiste i w pelni konsekwentne podej-
$cie do ksztaltowania miejsca i funkcji numeréw $piewanych w catosci utworu —
podejscie, ktére najlepiej uwydatni¢ mozna, definiujac ich stosunek do potozonych
na przeciwleglych biegunach operowej arii i wodewilowej piosenki. Zasadnicza
odmienno$¢ tych dwéch rodzajéw scenicznych numeréw wokalnych, rozwaza-
nych jako wspétezynniki libretta — a wige abstrahujac od ich konkretnego ksztattu
muzycznego — uja¢ mozna w dwdch punktach. Pierwsza réznica dotyczy miej-
sca muzyki w semantycznej strukturze dzieta sztuki, jakim jest spektakl teatralny.
W typowym wodewilu — np. w komediooperach Dmuszewskiego — $piewane przez
postaci piosenki czy ,$piewki” s3 nimi takze z punktu widzenia akcji dramatu, lub
tez, by ujaé rzecz z wlasciwg precyzja, $piew nie jest w nich sposobem przedsta-
wiania, lecz tym, co przedstawiane. Tymczasem w operowej arii muzyka, a wigc
i $piew, pozostaja Srodkami przedstawiajacymi: postaci dramatu, méwiac nieco
humorystycznie, nie wiedza, ze $piewaja — niczym nie przymierzajac molierowski
pan Jourdain, nieswiadom tego, ze méwi proza. Drugg istotng cecha odrézniajaca
wodewilowa piosenke od arii jest pewne oderwanie tej pierwszej od konkretnej ak-
¢ji dramatu, przejawiajace si¢ w poruszaniu podejmowanych w sztuce probleméw
obyczajowych, spotecznych czy moralnych i w postaci prawdy ogélnej, moratu
albo satyry na rzeczywisto$¢ spoteczng; piosenka taka jako wehikut dydakeycz-
nej czy propagandowej tre$ci utworu nadaje wodewilowi 6w szczegélny, na poly
otwarty charakter przedstawienia wychodzacego niejako w strong aktualnej rze-

Warszawa 1820, s. 361-362. Weczesna opera polska za sprawa wplywéw wiedeniskich wiele zawdzigcza
potudniowoniemieckiemu singspielowi, niezaleznie od tego w poczatkach XIX w. pojawia si¢ na
ziemiach polskich wodewil jako bezposrednio importowana z Paryza ,komedioopera® — a zarazem
nastgpca ,,komedii z piosenkami” czaséw stanistawowskich — wyraznie odgraniczona od uksztaltowanej
juz postaci opery komicznej, zob.: S. Durski, Dramatopisarstwo, op. cit., s. 47—48.

21 [August von Kotzebue], Neue Schauspiele von August Kotzebue, Leipzig 1798, s. 433.

22 Zob.: T. Bauman, op. cit., s. 219—222. Szczegélnie znamienna jest przytoczona tam anonimowa recenzja
zamieszczona w 1783 r. w Literatur und Theatre-Zeitung, ktérej autor broni odrebnosci singspielu zaréwno
od opery, jak i komedii.
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czywistosci®. W odréznieniu od takiej piosenki operowa aria pozostaje w Scistym
i nierozerwalnym zwiazku z akcja, bedac aktem bezposredniej ekspresji uczué tej
czy innej postaci dramatu®.

Otéz, co ciekawe, wszystkie numery muzyczne Wampuma konsekwentnie
uksztattowane sa jako $cisle okreslona forma posrednia miedzy tak rozumiang
aria i piosenka wodewilowa. Nie przejawiaja one cech wodewilowych w drugim
wymienionym sensie, poniewaz element typowo wodewilowego moratu, satyry
czy prawdy ogdlnej w ogdle w nich nie wystepuje, zarazem jednak pod wzgledem
pierwszego z wymienionych kryteriéw jednoznacznie dystansuja si¢ od numeréw
typu operowego. Pomimo bowiem ewidentnie ekspresyjnej funkeji niekt6rych
z nich, jak poczatkowego $piewu Almy czy nastgpujacego po nim jej duetu z Nu-
radinem, Kotzebue z petng konsekwencja przedstawia wszystkie numery muzyczne
jako ,utwory w utworze”, rzeczywisty $piew z punktu widzenia akcji dramatu,
a nawet czyni sam $piew istotnym — chocby i niepierwszoplanowym — tematem
utworu®. I tak, opowiadajac Wampumowi o spotkaniu Almy, Kaled wspomina
o jej $piewie przy zrédle, nie umie go jednak powtdrzy¢, w odpowiedzi za$ na
zarzut suttana, ze pewnie w ogéle $piewad nie potrafi, przedstawia swa opowies¢
w formie $piewanej romanzy. Gdy Alma zostaje sprowadzona na dwdr, wladca
kaze jej $piewad, a zachwycony jej piosenka wydaje rozkaz, by wszyscy na dwo-
rze postugiwali si¢ juz odtad $piewem zamiast mowa, czym daje z kolei pretekst
dla komicznych duetéw dwu szyldwachéw, skarzacych si¢ $piewem na suttariskie
rozporzadzenie i swoje wokalne niedostatki. Owa ,tematyzacja” $piewu przydaje
szczegblnego znaczenia okolicznosci, ze jedyna postacia wyltacznie $piewajaca jest

23 W tym sensie wodewilowa jest np. réwniez aria Strabona ,Prawda jest gorzka potrawa” z Amazonek —
i stad zapewne jej wykraczajaca poza deski teatru popularno$¢, o ktérej pisze Zbigniew Raszewski (op.
cit., t. 2, s. 304, przyp. 68). Owa luzna przynalezno$¢ piosenck do akcji dramatu pozwala zaréwno na
wiaczanie istniejacych piosenek do nowych wodewiléw, jak i dziatania odwrotne — Dmuszewski
np. dopisat nowy, aktualny politycznie tekst do jednego z numeréw przy wznowieniu komedioopery
Siedem razy jeden tuz po ustanowieniu Ksigstwa Warszawskiego, zob.: S. Durski, Dramatopisarstwo,
op. cit., s. 67—-68.

24 O ile druga z wymienionych cech pozostaje niezbywalnym elementem kazdej definicji wodewilu i form
pokrewnych (zob. np.: S. Durski, Dramatopisarstwo, op. cit. s. 42—50), pierwsza, cho¢ uznana by¢
moze za jeden z kluczowych — bo dotykajacych gl¢bokiej strukeury dzieta scenicznego — aspektéw
réznicy pomiedzy opera a wodewilem, w historycznie nastawionej muzykologii przechodzi najczeiciej
niezauwazona, co mozna zreszta uznaé za w duiej mierze uzasadnione, jcs’li zwazyé, ze tworcy
muzycznych gatunkéw scenicznych rzadko dbali w tej kwestii o konsekwencje. (W odniesieniu do
opery z estetycznego punktu widzenia rzecz omawia Peter Kivy, zob. tegoz, ,Speech, song, and the
transparency of medium: On operatic metaphysics”, w: Music, language, and cognition: and other essays
in the aesthetics of music, Oxford 2007, s. 51-61.)

25 Sam zabieg nie jest oczywiscie odosobniony w éwczesnej twérczosci — podobnie jest chociazby w Echu
w lesie Elsnera, gdzie wystgpuja numery o charakterze raczej operowym funkcjonujace zarazem na
wodewilowe] zasadzie ,utworu w utworze”, jednakze petna konsekwencja Kotzebuego w stosowaniu
w Wampumie wylacznie tego typu numerdw na przestrzeni dos¢ diugiej, trzyaktowej sztuki, zastuguje na
uwage.
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Geniusz, jedyna za$ z gléwnych postaci, ktéra nie $piewa — tytutowy satrapa®. Nie
waha si¢ tu zreszta Kotzebue przed aluzja do etycznie podejrzanego charakteru
muzyki przy samym juz koncu sztuki. Gdy Nuradin radzi suttanowi czerpa¢ od-
tad przyjemno$¢ z czynienia dobra (,Die Freude wohl zu thun”), Wampum, nie
rozumiejac, w czym rzecz, odpowiada: ,,Przyjemnos¢? Niech przyjda moi $piewacy,
cheg mie¢ przyjemno$¢ z muzyki” (,Genieflen? Lafit meine Sdnger hereintreten;
ich will Musik genieflen”). Ta eksponowang rola muzyki nalezy prawdopodobnie
ttumaczy¢ fakt, ze, wybrawszy gatunek i konwencj¢ wskazujace raczej na uzycie
niewyszukanych form muzycznych, Kotzebue w numerach $piewanych unika jed-
nak prostych form stroficznych, sugerujac ambitniejsze gatunki wokalne.

Druga w libretcie Kotzebuego rzecz ciekawa i oryginalna to identyczne zakoni-
czenia pierwszego i trzeciego aktu (a wiec i catosci opery) — scena, w ktdrej mo-
narcha wzywa swoich muzykéw i zasypia do wtéru ich chéralnego $piewu (ponizej
obok oryginalnego tekstu podaj¢ thumaczenie Bogustawskiego—Gliniskiego):

Er schlummert — stille — stille! Stuchajcie jak sapie,

Horet den Monarchen jak przyjemnie chrapie,
Melodievoll schnarchen! — jak z gardziotki pulchniutkie;j,
Welch’ ein feistes Stohnen! — wychodzi ton stodziuchny,
Welch’ ein fetter Klang! — niech si¢ $cisza $piewanie,

Es ersterbe der Gesang a na koniec zostanie

In immer schwiichern Ténen, cicho, cicho...

Stille! Stille

W rezygnacji z hucznego, jednoznacznego finatu eksponujacego w pierwszym
rz¢dzie szczgsliwe rozwiazanie watku mitosnego znaé¢ pewna autorska powscia-

26 W rozwiazaniu tym mozna dopatrywac si¢ aluzji do nie$piewajacej postaci baszy Selima z Uprowadzenia
z seraju, cho¢ jak twierdzi Mary Hunter, ograniczanie $piewu postaci wschodniego despoty bylo szersza
tendencjg europejskich Tiirkenoper, zob.: tejze, ,Alla Turca style in the late eighteenth century: Race
and gender in symphony and seraglio”, w: 7he exotic in Western music, red. Jonathan Bellman, Boston
1998, s. 43—73, zob. zwlaszcza s. 63. Nie byla to jednak chyba tendencja powszechna, skoro np. nieco
pokrewny Wampumowi swym groteskowo-sadystycznym charakterem Axur z cieszacej si¢ olbrzymim
powodzeniem orientalnej abduction-opera Salieriego otrzymal regularng rol¢ basowa o komicznym
miejscami charakterze. Jakakolwiek by byta geneza tego pomystu, fake niemuzykalnosci suttana otrzymat
u Kotzebuego wlasna, oryginalng wymowg cisle zwiazang z ,muzyczng’ tematyka dzieta. Diametralna
réznica w kreacji roli wschodniego wladey w Uprowadzenin i Wampumie przy innych, drobnych, lecz
znaczacych podobieristwach majacych zarazem charakeer nawiazania & rebours (stuzacy gtéwnego bohatera
przechodzacy na stuzbe wladcy — u Mozarta z musu i pozornie, u Kotzebuego z zemsty — majacy w swej
partii romanzg i trienklied, zamknigcie catosci chérem janczaréw identycznym lub blisko spokrewnionym
z takimze chérem z I aktu — w Uprowadzenin pochwalnym, w Wampumie parodystycznym) mogtaby
nasuwa¢ my$l o autorskiej intencji stworzenia przewrotnej trawestacji szeroko znanego i podziwianego
singspielu Mozarta.
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gliwos¢, ktora, baczac na zasadnicza sklonnos¢ Kotzebuego do uczuciowej efek-
townosci i taniej chwytliwosci, daje do myslenia. Akcja zatacza koto, podkreslajac
niezmienno$¢ porzadkéw panujacych na dworze sultana: zamknigcie sztuki spoj-
rzeniem na zasypiajacego jak w pierwszym akcie despotg zdaje si¢ wskazywad na
nieuleczalnos¢ suttariskich wad — a moze i samego despotyzmu wtadzy jako nie-
uleczalnego defektu §wiata. Zarazem ta na wpét poetycka, na wpét humorystyczna
cyrkularno$¢ zakoriczenia, dystansujac si¢ od perypetii romansowej fabuly, pozo-
stawia miejsce dla refleksji: czy wymowa dramatu wyartykutowana w koncowe;j
nauce Geniusza, by ,nie docieka¢, nie zada¢, nie pragna¢”, to na pewno pogodne
wezwanie do zaufania wyrokom losu lub Opatrznosci — jak chcialyby zapewne
wolnomularskie sympatie Elsnera i Bogustawskiego — czy raczej fatalizm, podszyty
gorzkim sceptycyzmem rozczarowanego soba O$wiecenia?

SULTAN WAMPUM ELSNERA, BOGUSEAWSKIEGO I GLINSKIEGO

O warszawskiej adaptacji sztuki Kotzebuego wiemy dzi$ tyle, ile méwia nam za-
chowane Zrédta. Obok starannego autografu partytury, dajacego nam pelny wglad
w cato$¢ muzycznej tkanki dziela, Biblioteka Narodowa w Warszawie przechowuje
takze rekopis partii Husseina, zawierajacy réwniez rol¢ méwiona — i to jest niestety
wszystko, co posiadamy z niemuzycznej cz¢sci polskiego libretta?”. Zestawienie wy-
mienionych przekazéw z oryginalnym tekstem Kotzebuego daje jednak solidng pod-
stawe do orzekania o petnym ksztalcie warszawskiej wersji Wampuma. Przemawiajq
za tym nast¢pujace przestanki:

1. Partytura zawiera muzyczne opracowania wszystkich numeréw zawartych
w oryginalnym libretcie, z wyjatkiem malo istotnego ominigcia drugiego z trzech
duetéw szyldwachéw.

2. Trzy dodane numery solowe daje si¢ precyzyjnie zidentyfikowaé jako prze-
ksztatcone fragmenty méwionej cz¢dci oryginalnego libretta badz zlokalizowa¢ jako
w do$¢ naturalny sposéb wstawione w tok oryginalnego tekstu.

3. Dwa obszerne, wieloodcinkowe muzyczne finaly, dodane przez Elsnera i Bo-
gustawskiego, $cisle odpowiadaja akeji oryginalnego libretta (z pewnym wyjatkiem
u samego korica opery, o ktérym péiniej).

4. Zachowana partia méwiona Husseina jest $cistym, stowo w stowo ttumacze-
niem oryginalu Kotzebuego z didaskaliami wlacznie, w istocie grzeszacym nieraz

27 Wymienione pozycje znajduja si¢ w Bibliotece Narodowej w Warszawie pod sygnaturami MUS.86/1-3
(https://polona.pl/item/sultan-wampum-i-akt, MzctODI4NQ;  hetps://polona.pl/item/sultan-wampum-ii-ake,
MjIiMzUwMzc; hteps://polona.pl/item/rola-husseina-w-operze-sultan-wampum-i-ii-ake, MjliMzUwMzk,
dostep 29 IV 2019). Stowa jednej z arii przedrukowano takze w pierwszym tomie Spiewdw i aryj teatralnych
i Swiatowych z réznych oper i komedyi zebranych z dodatkiem nowych piesni i krakowiakéw, Warszawa 1821,
s. II18—I2I.
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dostownoscia (prébke zacytuj¢ w dalszym toku artykutu), z wyjatkiem tych fragmen-
téw, ktére zostaly zastapione dodanymi numerami muzycznymi.

Wydaje si¢ wigc, ze mozemy z niemal stuprocentowa pewnoscig i duza precyzja
okresli¢, co zrobil Elsner (wespét z Bogustawskim i Gliriskim) ze sztuka Kotzebuego:
przeksztalcit mianowicie oryginalna ,orientalng komedie ze $§piewami” w orientalng
opere komiczna® z rozbudowanymi, wieloodcinkowymi finatami wywodzacymi si¢
z tradycji opery buffa, pozostawiajac konstrukcje catosci utworu oraz proporcje tek-
stu méwionego do muzyki z grubsza tez same co w poprzedniej operze stworzone;j
razem z Bogustawskim, to jest w Amazonkach. Oryginalng intryge dramatu pozo-
stawiono bez zadnych zmian (ze wspomnianym wyjatkiem), za$ oryginalne libretto
przetozono niemalze dostownie, zastgpujac je lub uzupetniajac nowymi tekstami tyl-
ko tam, gdzie mialy pojawi¢ si¢ nowe ustgpy muzyczne. Jedyng istotna zmiana struk-
turalng byto zmniejszenie liczby aktéw z trzech do dwdch®. Poréwnanie strukeury
niemieckiego libretta i jego warszawskiej adaptacji, z wyszczeg6lnieniem numeréw
muzycznych (numeracje¢ cyframi rzymskimi podano wedtug partytury Elsnera) i po-
dziatu na akty przedstawia ponizsze zestawienie:

Wykaz skrétéw
K. — August von Kotzebue
E. — J6zef Elsner

28 Termin ,opera komiczna” przyjmuje za Aling Nowak-Romanowicz na okreslenie utworéw
zawierajacych méwione dialogi, lecz pomimo to — w odréznieniu od wodewilowych komediooper
— ciazacych w strong ciagtosci muzycznej tkanki (szczegdlnie przy koncach aktéw), a przy tym
majacych charakter petnowymiarowej opery. Tak zreszta okresla Wampuma sam Elsner (J. Elsner,
»Geschichte des polnischen National-Theaters in Warschau”, Allgemeine Musikalische Zeitung
14 (1812) nr 50, s. 3277). Pierwszym tego rodzaju utworem na gruncie polskim byty Amazonki Elsnera.
Nalezy jednak pamieta¢, iz forma taka byla typowa dla polskich adaptacji oper buffa i semiseria,
licznie wystawianych przez Bogustawskiego w czasach stanistawowskich i péZzniej — biorac pod uwagg
pozostajaca w orbicie Wiednia formacj¢ muzyczna Elsnera i jego mozartowskie sympatie (zob.:
J. Elsner, Sumariusz, op. cit., s. 98; A. Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner, op. cit., s. 39) doskonale
widoczne w stylu numerédw solowych i ansambli oper Elsnera (zob.: A. Nowak-Romanowicz,
Jézef Elsner, op. cit., s. 108, a takze dalsze uwagi zawarte w niniejszym artykule), ujecie lwowskich
i warszawskich oper Elsnera i Bogustawskiego jako twérczej kontynuacji wspomnianej linii ,,polskiej
opery whoskiej” wydaje si¢ dobrze uzasadnione.

29 Niemieckie libretto niejeden raz wprowadzito w blad piszacych o operze Elsnera — o Suttanie Wampumie
jako utworze trzyaktowym pisze Anna Papierzowa (patrz wyiej przyp. 14) czy Igor Belza (Portrery
Romantykéw, przekt. Ewelina Sutkowska, Warszawa 1974, s. 21).
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Trzy numery solowe dodane przez Elsnera to arie Husseina (IV/I i II/II) oraz aria
z recytatywem Nuradina (V/II). Dwa pierwsze (wraz z partiami z finatéw) faktycznie
tworza, parti¢ wokalng Husseina, ktéry w oryginale Kotzebuego mial jedynie kwe-
stie méwione. Pierwsza aria (,Ach ten kréléw krol prawdziwy”) wywiedziona zostata
z kwestii méwionej oryginatu, w ktérej Hussein na prosbe europejskiego lekarza
wylicza gargantuiczny dzienny jadlospis suttana. Druga (, Wielbij wszystkie czyny
Pana’) dodana zostata w miejscu, gdzie Alma przekonywana jest przez suttariskiego
stuge o niecelowosci stawiania oporu; Hussein thumaczy w niej, jak powinna zacho-
wywal si¢ w palacu, by zyska¢ lask¢ wladcy. Ponizej podaje fragmenty polskiego
i niemieckiego libretta dla drugiej z wymienionych arii; zestawienie to daje dobre po-
jecie o dostownosci przektadu Bogustawskiego i Glinskiego, sposobie umieszczenia
nowych numeréw w libretcie oraz rodzaju i jakosci dodanych fragmentéw wierszo-
wanych. Warto zwréci¢ uwagge na prébe ratowania dostownego przektadu idioma-
tycznego zwrotu niemieckiego przez wlasciwie niepotrzebne dodanie przymiotnika
(,Die Zeit hat Fliigel” — ,Czas ma szybkie skrzydfa”)’°. Wzmianka o ogrodzie do-
dana pod koniec cytowanego fragmentu wynika ze zmian inscenizacyjnych: korico-
we sceny warszawskiej adaptacji umieszczono przy altanie w ogrodzie, podczas gdy
u Kotzebuego majg one miejsce przy komnacie Almy w patacu.

Kotzebue Bogustawski/Glinski

Am besten wirst du thun, gar nichts zu Najlepiej zrobisz, kiedy wcale mysle¢
denken. Denn hier am Hofe wird viel przestaniesz — bo u nas u dworu, weale
geredet und nichts gedacht. — méwia a nic nie mysla — stuchaj, jak si¢

u nas kierowa¢ trzeba, a upewniam, ze
wysoko staniesz:

[Aria, andante 3/4]

Wielbij wszystkie czyny Pana,
Moéw, ze w mocy jest Samsonem,
Ze w madroéci Salomonem,
Padaj przed nim na kolana

A cho¢ czgsto jak cziek zbtadzi,
Dziw si¢, ze on jak Bég rzadzi;
[allegro 2/2]

Gdy chcesz miejsca faworyty,
Wszystkie oczerniaj kobiety,
Wszystkich mezczyzn skarz, obwiniaj,

30 Szczatkowo zachowane polskie libretto (jak i niedostatek kompetengji literaturoznawczych autora)
uniemozliwia pelng weryfikacje zarzutéw warszawskiego recenzenta w kwestii oddania przez ttumaczy
,dowcipnej satyry oryginatu”. Ze nie zawsze starczylo im czasu lub umiejetnosci dla zajmowania sig
detalami, wida¢ chociazby w braku jakiejkolwiek préby uratowania wspomnianej wyiej gry stéw
zwiazanej z terminem ,Aufklirung”: w polskiej wersji Hussein prosi ,Gdyby twoja wysoko$¢ chciata si¢
unizy¢ az do wyjasnienia mi tej sprzecznej odpowiedzi”, trudno sobie wyobrazi¢ jak miataby wyglada¢
odpowiedZ Wampuma zachowujaca oryginalny dowcip.
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— Jetzt eile, wenn du Nurraddin retten
willst. Die Zeit hat Fliigel. Drei Stunden
gab dir der Sultan Bedenkzeit. Du mufit

einen Becher mit Sorbet zubereiten, eine

Plotek jak mozna przyczyniaj,
Umiej omdlewa¢, zaptakac,

Kiedy trzeba $piewa¢, skaka¢,

Kre¢ si¢, podchlebiaj, wychwalaj,
To zagas, to zndéw zapalaj,

Gdy potrafisz zadze zrodzi¢,
Wszystkich bedziesz za nos wodzié.

Teraz $piesz, jezeli cheesz uratowad
Nuradina. Czas ma szybkie skrzydta. Trzy
godziny czasu dal ci suttan do namystu.
Musisz péjs¢ do ogrodu, przygotowad

Perle darin auflésen und ihm iiberreichen.
Das ist das Zeichen der Unterwiirfigkeit.

puchar, sorbetem rozpusci¢ w nim perle i
ten sultanowi ofiarowac. To jest znakiem
poddania si¢.

W podobny sposéb wstawiono zapewne V numer II aktu (recytatyw: ,,Gdziez je-
stem? Widz¢ mury” — aria: , Ta pickno$¢ byta dla mnie stworzona”) w monolog Nura-
dina na poczatku 4. sceny III aktu (w wersji Kotzebuego). Dodanie tej arii byto chyba
konieczno$cia przy transformacji singspielu w opere, zwazywszy, ze oryginal Kotzebu-
ego nie przewidywat zadnego numeru solowego Nuradina — pierwszego tenora war-
szawskiej adaptacji. Dziwi¢ nalezatoby si¢ raczej, ze pozostawiono gléwnego amanta
opery bez arii w akcie pierwszym, oddajac mu glos jedynie w duecie z Alma i finale.

Opuszczenie przez Elsnera jednego z trzech duetéw szyldwachéw trudno uwazaé
za istotng ingerencj¢ — jest to krétki dialog z trzywersows $piewana wspélnie kon-
kluzja i wolno chyba si¢ domysla¢, ze rozwinigcie go do rozmiaréw odpowiadajacych
cho¢ z grubsza innym numerom wokalnym przyznawatoby zbyt juz wiele miejsca
w operze tym badz co badz pobocznym postaciom.

~

Szczegbdlowa i wyczerpujaca analiza pozostajacych poza finatami numeréw wokal-
nych opery Elsnera przekracza granice tej pracy. Uwage z pewnoscia zwréci¢ warto
na ich jednoznacznie operowy charakter, widoczny w stylu buffo partii komicznych,
istotnym pierwiastku wokalnej wirtuozerii widocznym w koloraturach numeréw
solowych i duetéw Almy, Nuradina i Geniusza, bogatej instrumentacji czy w roz-
budowanych wstegpach osiagajacych nieraz rozpigtos¢ petnowymiarowych ritorneli.
Wigkszo$¢ numeréw solowych zawiera powtérzenia dtuzszych fragmentéw tekstu —
»diese verdammte ewige Wiederhohlungen”, jak pisat Kotzebue we wstgpie do inne-
go libretta’ — ciazac wyraznie w strong typowo operowych arii o strukturze binarnej,
czgsto ze zmiang tempa i metrum lub zmodyfikowanego da capo.

31 August von Kotzebue, Der blinde Giirtner, oder: die bliihende Aloe. Ein Liederspiel, Kienreich 1811, s. 3.
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Czastkowe spostrzezenia Aliny Nowak-Romanowicz dotyczace wplywéw wio-
skich?* rozszerzy¢ mozna do generalnej tezy identyfikujacej konwencje wiederiskiej
opery buffa i semiseria kofica XVIII stulecia — zdefiniowane dzi$ nieporéwnywalnie
lepiej niz przed pétwickiem — jako podstawowy kontekst interpretacyjny.

Z niespiewajacej postaci Husseina wykreowano wiodaca rol¢ basso buffo caricato®
o dwdch rozbudowanych, absolutnie typowych ariach’, z ktérych pierwsza realizuje
skonwencjonalizowany model ,arii katalogowej” znany nie tylko z mozartowskiego
Don Giovanniego, lecz takze np. z heroikomicznej opery Haydna Orlando Paladi-
no® (obie te opery prowadzit Elsner jako dyrygent teatru lwowskiego®). Drugorzed-
na parti¢ buffo otrzymat Kaled — aria ,Hopsa, hopsa, teraz zy¢ bed¢” osadzona jest
w tymze idiomie wokalnym, cho¢ ewidentnie z mysla o mniej wprawnym $piewa-
ku, wzbogacona za to rysem konwencjonalnej turecczyzny: janczarska hatasliwoscia
czgsto akcentowanych, powtarzalnych komérek melodycznych (obiegniki), granych
unisono przez instrumenty dete z fletem piccolo, a takie uzyciem tréjkata i gran
tamburo?’. Charakter drugiego numeru Kaleda — narracyjnej romanzy przerywane;j
proza pomiedzy strofami — wyznaczony zostal przez libretto, odwotuje si¢ jednak do
singspielowej konwencji wspélnej calemu obszarowi niemieckojezycznemu, a znanej
Elsnerowi chociazby z Uprowadzenia z seraju Mozarta®®.

Mniej lub bardziej ewidentne motywy alla turca odnajdujemy réwniez w moty-
wice, rytmie i instrumentacji obu duetéw szyldwachéw, w pierwszym z nich komicz-
nie zestawione z typowym dla opery buffa rysem muzycznej parodii: nienaturalnos¢
$piewu przymuszonych do wokalnych popiséw suttariskich pachotkéw oddana jest
odwotaniem do mocno juz archaicznego Scistego kontrapunkeu.

32 Czgsciowy opis znalez¢ mozna u Aliny Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner, op. cit., s. 107-110.

33 Ow charakter glosu przypisany byt do postaci stuzacego na mocy konwencji — szczegélnie w operach
orientalnych, jak $wietnie Elsnerowi znane Uprowadzenie z seraju — i nie nalezy doszukiwa¢ si¢ efektu
humorystycznego w fakcie, ze $piewa ja tu ,dowddca czarnoskérych rzezaficéw suttana”. Tego rodzaju
skojarzenia prowadzityby niebezpiecznie blisko jeszcze niedawno aktualnej kwestii prawdziwych
kastratéw operowych.

34 O wyznacznikach stylu buffo zob.: John Platoff, , The buffa aria in Mozart’s Vienna”, Cambridge Opera
Journal 2 (1990) nr 2, s. 99—120. Dwie arie Husseina w podrecznikowy niemal sposéb wykorzystuja dwa
typy materialu muzycznego arii buffo wyréznione w artykule Platoffa.

35 Aria Pasqualego ,Ho viaggiato in Francia, in Spagna”, zob.: Mary Hunter, , Text, music, and drama in
Haydn’s Italian opera arias: Four case studies”, The Journal of Musicology 7 (1989) nr 1, s. 29—57; wiccej
o ariach ,katalogowych” zob.: John Platoff, ,Catalogue arias and the «Catalogue Aria»”, w: Wolfgang
Amadé Mozart: Essays on his life and his music, red. Stanley Sadie, Oxford 1996, s. 296-311.

36 Zob.: Jerzy Got, Na wyspie Guaxary: Wojciech Bogustawski i teatr lwowski 17891799, Krakéw 1971, s. 396.

37 Pokrewieristwo zasadniczej motywiki akompaniamentu arii z duetem Osmina i Pedrilla ,,Vivat Bachus”
z Uprowadzenia z seraju — ustgpem explicite alla turca — wydaje si¢ oczywiste, a przy tym nieprzypadkowe,
zwazywszy na podobiefstwo tresciowe obu numeréw. O osiemnastowiecznej ,muzyce tureckiej”
zob.: M. Hunter, ,,Alla Turca style”, op. cit.

38  Stad najpewniej zaczerpnat tradycje Elsner, umieszczajac narracyjna romanzg juz w swojej pierwszej operze
orientalnej Der verkleidete Sultan, zob.: A. Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner, op. cit., s. 40. O romanzy
por. takze: T. Bauman, op. cit., s. 34.
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Przykt. 1. Fragment arii Geniusza z finatu II akeu (Allegro con brio), t. 241-256.

Spiew Nuradina i Almy utrzymany jest w stylu typowym dla mezzo carattere
pogoldonianskiej opery buffa — sentymentalnych kochankéw wywodzacych sig
ze $rednich sfer spolecznych, odznaczajacych si¢ naturalnoscia i sita uczucia —
z przewaga wdzigcznych, melodyjnych, raczej niedtugich fraz zdobionych appog-
giaturami i drobnymi biegnikami, cz¢sto wiericzonych krétka koloratura®. Z po-
etyki tej w kierunku ,,stylu wysokiego” nieco wylamuje si¢ popisowy $piew Almy
przed Suttanem (,Suttan jest storica, jest storica promykiem”), obfity w dluzsze
koloratury, rozpoczety zdecydowanie najdtuzszym w operze, pigtnastotaktowym
ritornelem, co najciekawsze zas, otwierajacy lini¢ wokalna dlugimi wartosciami
zstgpujacymi z wysoka po kolejnych stopniach akordu — zabieg charakterystycz-
ny raczej dla stylu serio, a bgdacy niemal wizytédwka heroicznych arii z elsne-
rowskich Amazonek. Z kolei nieobecna w oryginalnym libretcie aria Nuradina
»Ta picknos¢ byta dla mnie stworzona” (po recytatywie ,,Gdziez jestem? Widzg
mury...”) to typowe (cho¢ raczej skromne) ronddo w dwéch tempach*°, nieodzow-

39 O muzycznych wyznacznikach parti buffe, parti serie i sentymentalnych mezzo carattere zob.: Marita
P. MacClymonds, ,,Opera buffa? Opera seria? Genre and style as sign”, w: Opera buffa in Mozarts Vienna,
red. Mary Hunter i James Webster, Cambridge—New York 2000, s. 197—231; Mary Hunter, ,, The fusion
and juxtaposition of genres in 1770-1800: Anelli and Piccinni’s «Griselda»”, Music & Letters 67 (1986)
nr 4, s. 363.

40 Don Neville, ,Rondd”, w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.23788,
dostep 2 X 2019.

MUZYKA 2019/4



,ZLY SMAK I GMINNA PRZESADA” 21

ny element wiedenskiej opery buffa i semiseria lat osiemdziesiatych i dziewigé-
dziesiatych, w absolutnej zgodzie z konwencja wykorzystany dla ekspozycji klu-
czowego emocjonalnie momentu przejscia od rozpaczy bohatera (Larghetto) do
decyzji o podjeciu dziatania (Allegro).

Dodajmy na koniec, iz dla quasi-instrumentalnej wirtuozerii koloratur finato-
wej arii Geniusza (zob. przykt. 1. obok), prowadzonych w dialogu z klarnetem (in-
strument ten w czytelny spos6b przypisany jest do postaci Geniusza na przestrzeni
calej opery), trudno byloby znalez¢ inny pierwowzér niz parti¢ Krélowej Nocy
z mozartowskiego Die Zauberflite — do wzorowania si¢ na tym dziele przyznawal
si¢ Elsner wprost przy swym pierwszym singspielu®, a potem co najmniej kilka-
krotnie prowadzit jego Iwowskie wystawienia®* (warszawski spektakl spolszczone;j
przez Bogustawskiego wersji dziela mial pojawi¢ si¢ na afiszach dopiero dwa lata
po Wampumie).

O ile umieszczenie w dziele numeréw solowych czy duetéw o stricte operowym
charakterze trudno uzna¢ za przesadzajace o transformacji singspielu w opere ko-
miczng z partiami méwionymi — szczeg6lnie potudniowoniemiecki singspiel byt
pod tym wzgledem dos¢ elastyczny, a, jak juz bylo wspomniane, struktura wersyfi-
kacyjna libretta nie wskazuje na uzycie typowo wodewilowych piosenek zwrotko-
wych — kierunek dokonanych przez Elsnera zmian wyrazniej sugeruja sporadycznie
pojawiajace si¢ recytatywy; gtéwnie w partii Geniusza, lecz jeden raz takze Nuradi-
na. Co wazniejsze, dodane numery solowe tamia konsekwentnie budowang przez
Kotzebuego konwencj¢ umieszczania $piewu jedynie tam, gdzie pojawia si¢ on rze-
czywiscie jako element §wiata przedstawionego — najdrastyczniej chyba w przypad-
ku arii z recytatywem Nuradina rozpaczajacego po uprowadzeniu Almy.

Tym jednak, co ostatecznie rozstrzyga o tozsamosci gatunkowej polskiej adaptacji,
stanowiac zarazem najwicksza ingerencj¢ warszawskiego zespotu w utwér niemieckiego
dramatopisarza i zadajac decydujacy cios wspomnianej wyzej konsekwentnej ,,tema-
tyzacji” $piewu, s3 wieloodcinkowe finaly, w ktérych samo nastgpstwo zdarzen zosta-
je ujete i wyartykulowane muzycznie. Trudno tez watpi¢ w to, ze whasnie ich uzycie
przesadzito o zmianie struktury aktowej dramatu, ktdrej gléwnym celem mialo by¢
najpewniej zbudowanie efektownego muzycznie i dramatycznie finatu pierwszego aktu
wokot sceny porwania Almy z domu Nuradina. Tym sposobem utwér Bogustawskiego
i Elsnera realizuje jeden z bardziej typowych modeli strukturalnych opery buffa korica
XVIII w. — dwuaktowy, z centralng kulminacja w pierwszym finale, kt6ry pozostawia

41 A. Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner, op. cit., s. 39.
42 ]. Elsner, op. cit., s. 98.
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akcje w swoistym zawieszeniu®. W $wietle tej modyfikacji wyrazniej wyodrebnia si¢
jeszcze jedna ciekawa cecha oryginatu Kotzebuego: niemiecki dramatopisarz zamyka
dwa pierwsze akty scenami niezwigzanymi bezposrednio z gtéwnym watkiem Nura-
dina i Almy, pozostawiajac widzéw po opadnigciu kurtyny z komicznymi obrazami
za$nigcia suttana (akt I) i groteskowej $piewki Kaleda (akt IT) — jakby mniej zalezato mu
na budowaniu narracyjnego napiecia, a bardziej na retardacji akcji osiagnietej poprzez
rozpraszanie uwagi widzéw na komiczne watki poboczne.

Struktura finalu pierwszego aktu przedstawia si¢ nast¢pujaco:

t 5
odcinek osoby akcja takty tonacja crmpo charakeer
metrum
Rozmowa
Nuradin, Almy
- ”Of ty dufzg Almz.t, i‘I\)IL.lradina, o Codur Larghettto
mej istnosci Hussein, |wejscie Kaleda 2/4
. E(—A)
Kaled z Husseinem
Nuradi
,,Co tu chcesz, Hr fn
ety” . zauwaza God Allegro A
2. rze . I-1 -dur
przeklety jw. Kaleds 71-143 e
Nuradi
»Ach, co ja uradin G-dur —
. . czyta rozkaz Moderato
3. czytam jw. 144251 | g-moll — E(— A)
‘Wampuma 2/2
Es-dur
Nuradin rzuca
si¢ na Kaleda
,» Wiec umier:ij, ' JW., ze sztyletem, y llegra gssai
4. | ty poczwaro janczarzy wchodzg 252333 Es-dur /a A
(chér) janczarzy
i porywajg
Alme
Nuradin,
Janczarzy
L Alma,
»Almo, juz cie ) odchodza, . .
5. . N »chér na L 334—376 jw. jw. E
nie zobacze . , | zabierajac
teatrze”, ,,chér
» Alme
za teatrem

43 Zob. np. Alfred Einstein, Mozart. Czlowiek i dzielo, Krakéw 1983, s. 411, takze: Piero Weiss, ,,Opera buffa.
4. The later 18th century”, w: The New Grove dictionary of music and musicians wyd. 2, op. cit., hteps://
doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43721, dostep 29 IV 2019.
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Najciekawszy muzycznie jest otwierajacy final kwartet, chwalony przez recenzentéw za
yuczono$¢” i ,wdziek”. Gléwnym pomystem konstrukcyjnym i dramatycznym jest natoze-
nie na siebie dwoch par gloséw o przeciwstawnym charakterze. Na tle lekkiego, pogodnego
akompaniamentu granego przez smyczki pizzicato i szesnastkowych figuracji altéwek Alma
z Nuradinem $piewaja o swojej mitosci:

Nuradin

O, ty duszo mej istnosci, ty mojego szczgscia zrédto,

Béstwo prawdziwej mitosci w moje rece cig przywiodto.

Alma

Sam zapewne prorok Mekki dat mi pozna¢ ci¢, méj luby,
Chcial, znag, serca te na wieki przez najmilsze spoié §luby.

Razem
Nie cheac bogactw krélom danych, gardze suttana serajem,
Dla serc szczerze rozkochanych mitos¢ jest prawdziwym rajem.

Jednak na dluisze, lekkie, zdobione delikatnymi fioriturami i harmonijnie rozwijajace
si¢ frazy zaczynaja po chwili naktada¢ sie groteskowo krotkie, utrzymane w manierze buffo
kwestie stug suttana (zob. przykl. 2 ponizej):

Kaled

Patrzaj, oto sa oboje!

Hussein
Nieszpetne jakies stworzenie!

Kaled
Przystap ty, bo ja si¢ boje!

Hussein
Ty masz sultana zlecenie!

Kaled
Czegoz prézno sig lekamy!
Hussein

Wszak janczaréw z sobg mamy!

W dalszym ciagu odcinka Nuradin i Alma, jakby nie styszac przybytych, przysie-
gaja sobie wierno$¢, co Hussein i Kaled kwituja ztosliwymi uwagami. Spostrzezenie
przybyszéw przez Nuradina (,Co tu chcesz, przeklety?”) otwiera drugi odcinek
finatu (Allegro, 2/2), w ktérym smyczki podejmuja unisono wzburzong motywi-
ke szesnastkowa. Antyfonalnie rozpisany spér konczy si¢ zadaniem przedstawie-
nia suttaiiskiego rozkazu. Kolejne ogniwo istotnie zwalnia tempo, wprowadzajac
niepokojacy, powolny rytm synkop i modulujac do tonacji g-mol/ — materiat 6w
przewidziany jest jako tlo dla czytania rozkazu przez Nuradina, a potem opadaja-
cych szerokimi tukami kwestii zrozpaczonych Nuradina i Almy. Decyzja ucieczki,
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Przykt. 2. Fragment pierwszego ogniwa finatu I aktu (Zarghetto), t. 26—38.
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ktérej na przeszkodzie stoi obecnos¢ Kaleda, prowadzi do stanowiacego kulminacjg
ogniwa czwartego: batalistyczne motywy smyczkéw unisono towarzysza heroicz-
nej melodyce grézb rzucajacego si¢ na bylego stuge ze sztyletem Nuradina, z kolei
chéralny $piew wchodzacych janczaréw (,Stuchajcie woli suttana!”) utrzymany jest
w cyklicznym nastgpstwie chromatycznych potaczern akordéw. Ostatnie ogniwo
zachowuje metrum i tempo poprzedniego, gasnie jednak dynamicznie — muzyka
brzmi coraz ciszej, Almg i cz¢§¢ janczaréw stychaé zza sceny, Nuradin lamentuje
i traci przytomnos¢.

Wyraziste réznicowanie za pomocg srodkéw muzycznych charakteru postaci $pie-
wajacych razem w otwierajacym final kwartecie czyni go unikatowym wsréd opero-
wych ansambli Elsnera — efektownie splatajac ze soba typ wokalistyki wlasciwy posta-
ciom komicznym i sentymentalnym mezzo carattere, staje kompozytor na poziomie
czotowych wspétczesnych mu wiedenskich twércéw operowych. Cho¢ kolejne od-
cinki nie maja juz tego polotu — w sekcjach 2. i 4. toczacy ze sobg wzburzony dialog
Kaled i Nuradin postuguja si¢ tymi samymi zwrotami melodycznymi, a struktury
tworzone przez naktadajace si¢ glosy czworga postaci nie osiagaja juz podobnej jak
w pierwszym odcinku ztozonosci — $rodki muzyczne uzyte sa do artykulacji drama-
turgii finatu sprawnie i skutecznie.

Przebieg finatu buffo opisuje si¢ czgsto, wedle koncepcji Johna Platoffa, jako re-
gulowany nastgpstwem odcinkéw akeji i ekspresjitt. Charakter éw wyszczegélniono
w ostatniej kolumnie powyzszego zestawienia (odpowiednio literami A i E; zob. s. 22);
w omawianym przypadku podziat 6w, jak zaznaczono w tabeli, nie jest catkowicie
ostry: odcinki ekspresywne, poza ostatnim, nabieraja stopniowo cech aktywnosci,
ciazac w strong kolejnych ogniw finatu. Poczatkowy duet mitosny pojawia si¢ w na-
turalny sposéb (trudno wyobrazi¢ sobie inne rozwigzanie, mozna wigc uznaé to za
pewnik) jako ekspresyjne dopetnienie rozmowy Nuradina i Almy w 4. scenie orygi-
natu, jednak nadejscie Husseina z Kaledem nadaje mu charakter na poly aktywny,
cho¢ rosnace napigcie wytadowuje si¢ dopiero z momentem spostrzezenia przybyszy
przez Nuradina, a wigc z poczatkiem kolejnego ogniwa. Podobnie rozwija si¢ odci-
nek trzeci, ewoluujac od rozpaczy Nuradina po przeczytaniu rozkazu az do ataku na
Kaleda. Symetria pomigdzy odcinkami 2. i 4. idzie zreszta glebiej: oba rozpoczynaja
si¢ wejsciem smyczkéw w unisonie i wzburzonym, silnie nacechowanym ekspresyjnie
rysunkiem partii wokalnej. Oba tez swa wewngtrzng struktura odbijaja w miniaturze
typowa tendencje rozwojowa finatu buffo, przechodzac od dialogu pojedynczych po-
staci, przez wymiang kwestii $piewanych parami, az do koricowej niby-stretty, w ktd-
rej wszyscy obecni $piewaja jednoczesnie. Innym udanym rysem architektonicznym
jest centralna modulacja z G-dur do g-moll/Es-dur w odcinku trzecim, odpowiadajaca

44 John Platoff, ,Musical and dramatic structure in the opera buffa finale”, 7he Journal of Musicology 7 (1989)
nr 2, s. 193—194.
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decydujacemu o kierunku akcji momentowi ujawnienia rozkazu suttana i utracie na-
dziei przez Nuradina i Alme.

Wyraziste zréznicowanie materialu muzycznego pigciu ogniw zbalansowane jest
elementami faczacymi: pod koniec pierwszego ogniwa w smyczkach pojawiaja si¢
juz charakterystyczne motywy kolejnego, przejscie od trzeciego do czwartego wyar-
tykutowane jest jako kulminacja uporczywych motywéw rytmicznych drewna poja-
wiajacych si¢ i stopniowo rosnacych w site w koricowej fazie odcinka poprzedzajace-
go, a podjetych ostatecznie przez smyczki unisono w otwarciu batalistycznego allegro
assai; ostatnie ogniwo wreszcie zrgcznie taczy stopniowo gasnaca teze motywike z re-
miniscencjami powolnych synkop ekspresyjnego ogniwa trzeciego.

Budowa finatu zaréwno w catosci, jak i w szczegétach, zdaje si¢ potwierdza¢ for-
mutowana przez Aling Nowak-Romanowicz opinig, ze do rozwiazan konstrukeyj-
nych juz w swej wezesnej twérczosci mial Elsner reke szczegdlnie szezgsliwa®. Muzy-
ka, $cisle przylegajac do przebiegu zdarzen, ewoluuje od poczatkowej lekkosci stylu
buffo, przez heroiczne wzburzenie, az do koricowej rezygnacji. Tresciowo finat Elsne-
ra, Bogustawskiego i Gliriskiego nie gubi zasadniczo nic z zawartosci niemieckiego
oryginatu: mamy tutaj poczatkowe oburzenie pewnego siebie — bo nieswiadomego
sultariskiego rozkazu — Nuradina, prébe przekupienia Kaleda, decyzjg ucieczki i kon-
cowa rozpacz bohatera. Nie omini¢to nawet oryginalnych detali komicznych, jak
wyzwisko ,pawian”, ktérym obdarzyt Kaleda na poczatku sztuki Nuradin, co wciaz
jest mu przez bylego stuge wypominane. Dodany w warszawskiej adaptacji koncept
natozenia na siebie mitosnego duetu pary gtéwnych bohateréw z groteskowym dia-
logiem niezauwazonych z poczatku Husseina i Kaleda jako pomyst dramatyczny za-
stuguje na ocen¢ nie mniej wysoka niz jego muzyczna realizacja.

O ile jednak finat pierwszego aktu oceni¢ wypada wysoko, jako artykutujacy $rod-
kami muzycznymi sam przebieg akgji, ze szczegélnym uwzglednieniem zachodzacych
pomiedzy osobami dramatu dramatycznych interakeji umuzycznionych jako fragmen-
ty ansamblowe lub ansamblowo-chéralne, finat aktu drugiego wypada na tym de juz
nieco mniej korzystnie. Obejmuje on ostatnia sceng, poczawszy od grzmotu zwiastu-
jacego pojawienie si¢ Geniusza. Sklada si¢ z trzynastu (niekiedy bardzo krétkich) sek-
¢ji muzycznych, ktére pogrupowaé mozna zasadniczo na trzy kategorie: 1) fragmenty
chéralne, majace charakter eksklamacyjnych komentarzy do zachodzacych wydarzen,
2) fragmenty dialogowe zawierajace gléwng akcje dramatu, ujete w forme recytaty-
wu accompagnato (Geniusz) taczonego z ,melodrama”, to jest méwionymi kwestiami
wplecionych w tkanke muzyczng (Wampum), 3) petnoprawne solowe lub ansamblowe
numery wokalne: aria Geniusza, tercet, korficowy $piew Wampuma.

Juz z pobieznego opisu wida¢ wigc wyraznie, ze trudno méwié tu o substancjalnie
muzycznym uj¢ciu dramatycznej akeji — mozna by wrecz powiedzieé, ze zdobycze

45 A. Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner, op. cit., s. 64.
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osiemnastowiecznej opery buffa w tym zakresie zostajg zignorowane i powracamy
do mocno juz w czasach Elsnera archaicznego modelu akeji posuwajacej si¢ naprzod
jedynie w recytatywach. Atrakcyjnos¢ finatu zostaje sztucznie podreperowana do-
daniem nieobecnych u Kotzebuego (i z dramatycznego punktu widzenia niewiele
wnoszacych) komentarzy chéru, sporadycznie tylko wzbogacanych elementami dra-
matycznymi — jak w odcinku szdstym, gdy Geniusz skazuje Kaleda na chloste, ska-
zany prosi o faske, za$ chér ochoczo podejmuje sentencjg wyroku. Swoje znaczenie
majg takze efektowne numery wokalne: polonezowe trio Geniusza i dzigkujacej mu
za ratunek pary kochankéw, przede wszystkim za$ wokalne rour de force opery: bra-
wurowa ,aria z moralem” , Tu i oraz wszedzie” (Allegro assai) ze wspétzawodnictwem
zawrotnych koloratur Geniusza i wirtuozowskich figuracji klarnetu (instrument ten
w czytelny sposdb przypisany jest do postaci Geniusza w toku calej opery). Moz-
na wskaza¢ i na zalety samej konstrukgji finatu, spajanej powracajacym materiatem
muzycznym partii chéralnych czy tez fragmentéw zwiazanych z Geniuszem — ogé-
tem jednak muzyczna sugestywno$¢ finatu jako catosci pozostaje, jako si¢ rzekto,
zewnetrznym dodatkiem, niezwigzanym substancjalnie z ksztattem akcji dramatu.

Konstatacji tej nie nalezy rozumie¢ jako zarzutu wzgledem warsztatu kompozy-
tora. Ujeta w final scena zawiera ostateczne rozwiazanie intrygi na zasadzie nieco
komicznego deus ex machina: Geniusz objawia si¢, odwraca dzialanie pierscieni i tru-
cizny, po czym oglasza swoje wyroki i pouczenia; proby sprzeciwu Wampuma zostaja
zduszone w zarodku. Nie ma juz dramaturgicznego napigcia pomiedzy postaciami
ani istotnych zwrotéw akgji. Patrzac nieco szerzej, zakwestionowaé mozna by wigc ra-
czej samo rozplanowanie finatu w obrebie oryginalnego libretta. Efektownos¢ finatéw
buffo zasadza si¢ na muzycznej artykulacji nabierajacego tempa toku akeji, zaskakuja-
cych, choé wszak przewidywalnych konsekwencji wezesniejszych wydarzen i decyzji,
pojawiania si¢ kolejnych postaci, komicznych omyltek, scen rozpoznania, qui pro quo
i tym podobnych, zasadniczo skonwencjonalizowanych chwytéw dramatycznych*S;
odpowiadajaca tej charakterystyce partic Wampuma odnajdujemy w libretcie nieco
wezesniej, gdy ujawniajg si¢ komicznie (przynajmniej z punktu widzenia widowni),
opaczne skutki urzeczywistnionych zyczeni trojga bohateréw, kulminujac ostatecznie
w momencie spotkania Wampuma w postaci Nuradina z Nuradinem w postaci Wam-
puma. Mozna by wigc zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze muzyczny finat Elsnera zaczyna sig
za pdzno, by miatl szanse zaistnie¢ jako prawdziwy finat buffo*7.

46 Por.: J. Platoff, ,Musical and Dramatic Structure”, op. cit., s. 197.

47 Nie chcialbym wprost postulowaé, ze zakonczenie dramatu Kotzebuego, samo w sobie majace co$
z lakonicznosci, pozwalatoby w ogéle na skonstruowanie efektownego finatu. Warto zreszta przypomnieé,
ze w operach Mozarta — $wietnie Elsnerowi znanych i stanowiacych dla niego istotny punkt odniesienia,
szczegblnie na poczatku jego twérczosci operowej — to pierwszy final opery byl tym ,najbardziej
zlozonym i najblyskotliwszym”, zob.: Charles Rosen, Sty/ klasyczny. Haydn, Mozart, Beethoven, przekt.
Rafat Augustyn, Krakéw 2014, s. 369.
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sekcja osoby akcja akty onacja metrum
»Proroku!
rorou ) Allegro
Proroku Chér, Alma Grzmot 1—43 c-moll /
2/2
Mahomecie!”
»Ja, kté
].a g or.y Geniusz, Przywrécenie
nigdy nie
b‘?j N Wampum postaci 44—68 - Recitativo
z
Alze (melodrama) W.iN.
Chér, Alma
,Co za cud” Kaled, - 69-87 Es-dur
Hussein
»Dzigki Bogu,
Z W
ze znow ampu - 88—90 - Come recitativo
powracam do (mel.)
brzucha”
,Przez moc Nuradin, Alla Polacca
dzielna tego Alma, - 91-135 G-dur moderato con
ducha” Geniusz Andantino
Wampum Sprzeci
LA poku®® tego ampt preectv Tempo 1mo come
o (mel.), Wampuma, 136-141 - o
bedzie? ] , ) recitativo
Geniusz grozba Geniusza
Kaled wzywa
Choér, Kaled, | straz, Geniusz
»Ach! St6j!” 2-176 -moll At All
¢ ) Geniusz skazuje go 7 cmo empo legre
na chloste
Powtérn
LAle to jest Wampum oW 0_ Y o
. N sprzeciw 177-180 - Come recitativo
rzecz dziwna! (mel.)
‘Wampuma
Tui Pouczenie
» 1l 105 . .
. o.a’% Geniusz Geniusza 181268 Es-dur Allegro con brio
wszedzie . P
i jego zniknigcie

48 Zagadkowe stowo ,poku” — najpewniej forma ,,poki”, nieobecna w dziewigtnastowiecznych (i pézniej-
szych) stownikach polskich — wykaligrafowane jest w partyturze z czytelnoscia wykluczajaca wszelkie
watpliwosci. By¢ moze uzycie nieliterackiej (moze potocznej czy gwarowej?) wersji stowa petni¢ miato
funkgje efekeu komicznego.
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,,Co za dziw!
10. | Ledwo kto Chér 269-275 Es-dur jw.
zoczyt...”
,Dobrze
o Wampum o
1I. zrobit, ze 276286 - Come recitativo
N (mel.)
poszedt
. W
JZe tak ( :‘1mp i
1€1 YA
2. $piewacie P ,e ,WS 4 287306 C-dur Andantino
eknic” raz $piewa),
P& Hussein, Chér

Jak byto juz wspomniane (wida¢ to réwniez w powyzszej tabeli), samo zakoricze-
nie warszawskiej adaptacji istotnie odbiega od libretta Kotzebuego. Zrezygnowano
ze sceny zasnigcia Wampuma, zast¢pujac ja akcentem istotnie odmiennym — jest to
najbardziej zdumiewajaca ingerencja polskich adaptatoréw w dramat Kotzebuego,
nie bez polotu wszakze rozwijajaca istotny watek oryginatu. Po zniknigciu Geniu-
sza* i odpowiednim komentarzu chéru (,Co za dziw! Ledwo kto zoczyl, / jak si¢
w drzewo przeistoczyl!”) Wampum — jak bylo wspomniane, jedyna nie$piewajaca
posta¢ posréd gltéwnych bohateréw opery — wygtasza zaskakujaca pochwale Geniu-
sza za podporzadkowanie si¢ jego rozkazowi: ,,Dobrze zrobit, ze poszedt, bo juzem si¢
gniewal, / jednak za to go lubig, ze ferman’ szanuje, bo nic nie gadat, lecz $piewat”
— po czym oglasza, iz odtad sam zacznie $piewa¢, rozpoczynajac koricowa, pastoralnie
rozkotysang ari¢ (Andantino, 12/8), w ktérej tak oto zwraca si¢ do pary kochankéw:

Ze tak $piewacie pigknie,
Az serce we mnie mieknie,
Wigc was $piewajac facze,

Spiewajac wszystko koricze.”

49 W adaptacji Bogustawskiego i Elsnera zamienia si¢ on w drzewo (tak zanotowano w partyturze) — trudno
powiedzied, czy miato za tym kry¢ sig jakies dodatkowe znaczenie, czy wyniklo to z przeniesienia ostatnicj
sceny do ogrodu, czy tez moze istnialy jakies techniczne problemy z zainscenizowaniem zniknigcia.

so Ferman, czedciej firman — w dawnych pafstwach muzulmariskich specjalny, osobisty rozkaz suttana
wydany na pi$mie.

st Partytura zawiera tu do$¢ zagadkowa niejasno$¢: w krétkim wstepie do arii Wampuma, wprowadzajacym
pierwsza fraz¢ melodii partii wokalnej, wpisane sa takie partie Almy i Nuradina, dwojace melodie
pierwszych i drugich skrzypiec (w tym drugim przypadku oktawe nizej), jednakze bez podanego tekstu.
Prawdopodobieristwo, ze brak tekstu wynikat z niedopatrzenia, wydaje si¢ raczej niewielkie, jako ze
partytura byta w uzytku przez wiele lat i sporzadzono ja bardzo starannie, jeszcze mniej prawdopodobna
jest pomylka kopisty (tj. Elsnera) w identyfikacji pigciolinii, jako Ze partie poprawnie zanotowano
w kluczach sopranowym i tenorowym. Przypuszczenie, ze byta tu przewidziana wokaliza bez tekstu,
odpowiadaloby teoretycznie wyglaszanej przez Wampuma pochwale $piewu pary bohateréw, jednak
z réwnym albo i wigkszym sensem moze si¢ ona odnosi¢ do wezesniejszych partii wokalnych Nuradina
i Almy, za$ rozpoczecie $piewu przez parg kochankéw pomigdzy wygloszona proza zapowiedzia $piewu
Sultana a sama arig wydaje si¢ — z dramatycznego punktu widzenia — mato uzasadnione.
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Mozemy dzi$ sobie tylko wyobraza¢, jaki efekt wywolywaé musiat w warszaw-
skim teatrze ograniczony umystowo satrapa, zarfok i okrutnik — odgrywany zapewne
nader celnie i blyskotliwie przez niezréwnanego komika Alojzego Zétkowskiego —
gdy znienacka zaczynat $piewa¢ te stowa, nie najszpetniejszym zapewne barytonem,
na sielankowa, pastoralnie rozkolysana nute... Na tym jednak nie koniec, Gliniski
z Bogustawskim postanowili bowiem zamkna¢ sztuke akcentem zdecydowanie lu-
dycznym. W dalszym ciagu arii Suttan zastanawia si¢, czy méglby teraz wyrazi¢ swoje
zyczenie $piewem i pyta Husseina, czy odgaduje moze, czego sobie zyczy, trafna za$
odpowiedz podjeta zostaje w koficowym chérze do stéw: ,Pieczenia, hej pieczenia,
niechaj si¢ przyrumienia!”, na ktérego tle Hussein proponuje suttanowi coraz to inne
potrawy, wladca za$ niezmiennie obstaje przy swym pierwszym wyborze. W drugiej
czgéei chéru na tle stéw o pieczeni Nuradin z Almg dospiewujg do rymu: ,,O stodkie
przeznaczenia, los nasz mito$§¢ odmienia”.

PODSUMOWANIE

Dzietko Kotzebuego przy swoim do$¢ niewielkim ci¢zarze gatunkowym ma jed-
nakze kilka cech oryginalnych i na swéj sposéb ujmujacych: uczynienie $piewu jed-
nym ze swoich tematéw podparte konsekwentnym jego uzyciem jedynie tam, gdzie
rzeczywiscie ma on pojawi¢ si¢ wewnatrz $wiata przedstawianego, zakamuflowane
szczg$liwym zakonczeniem fatalistyczno-sceptyczne przestanie komedii, ktére zda-
je si¢ w jaki$ osobliwy sposob korespondowa¢ z cyrkularnym zamknigciem szeuki
powtérka zasniecia suttana z korica aktu I, wreszcie nie najposledniejszego gatunku
walory komiczne, uzyte zasadniczo jako zjadliwa krytyka despotyzmu wladzy abso-
lutnej. Kazda z tych cech — jak i wspomniana wczesniej oryginalna strukeura aktowa,
eksponujaca poboczne watki komiczne kosztem gléwnej intrygi — na swoj sposéb
dystansuje si¢ od dominujacego w $rodowisku Elsnera pojecia czarodziejskiej opery
komicznej jako popularnej rozrywki przeznaczonej dla niewybrednej raczej publicz-
nosci — sztuki wyczerpujacej si¢ w pasjonujacej intrydze, atrakcyjnym dla szerokich
mas dowcipie, mozliwie sugestywnej szacie muzycznej i elementach wielkiego wido-
wiska — razem wzigte za§ moglyby wskazywa¢ na przedstawienie raczej powsciagliwe
w muzycznej formie i przeznaczone dla nie najmniej wyrafinowanej widowni.

Tercet warszawskich adaptatoréw mial ewidentnie inne zamiary. Konwencja pre-
zentowania $piewu jako elementu §wiata przedstawionego zostata przetamana, by za-
opatrzy¢ dzieto w oprawe petnowartosciowej opery komicznej, co nie przeszkodzito
jednak w podjeciu obecnego w oryginalnym libretcie ,,watku $piewaczego”, a nawet
w tworczym wzbogaceniu go o koricowa, zaskakujaca ,ari¢” dotad niemuzykalnego
Wampuma. ,Muzyczne nawrdcenie” despoty zast¢pujace oryginalng sceng zasnigcia,
pozwolito zbudowa¢ huczne, jednoznaczne i pozbawione dwuznacznosci szezesliwe
zakoriczenie; w jego ludycznym zgietku ginie jednakze niepokojace przestanie Geniu-
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sza. Ze o$wieceniowy optymizm warszawskich twércéw mial z nim niejaki klopot,
wida¢ takze w szczegblach — gdzie indziej niemal dostownego — przektadu libretta:
w polskiej wersji finatowej arii Geniusz $piewa ,,Nie zyczcie! nie zadajcie! ...niebacz-
nie”s* — przy czym ostatnie stowo, podkreslone opadajacym melizmatem, nabiera wy-
raznego charakteru dopelniajacej znaczenie wersu pointy, podczas gdy w oryginale
zamiast owego dopowiedzenia widnieje po prostu dosadne ,,ihr Thoren!” (,wy gtup-
cy!”). Podczas gdy libretto Kotzebuego nieprawdopodobnym nastgpstwem wydarzeri
wykaza¢ ma bezcelowos¢ wszelkich czlowieczych starani rozumowego zapanowania
nad swym losem, modyfikacja przyjeta w warszawskiej adaptacji zdaje si¢ sugerowac,
ze bohaterowie zawinili jedynie brakiem dostatecznej roztropnosci. Te samg inten-
cj¢ zlagodzenia sceptycznej wymowy sztuki wida¢ w adaptacji drugiej czeéei tytutu,
w oryginale brzmiacego po prostu ,die Wiinsche”, po polsku za$ — , Nieroztropne
zyczenie”. Oba wymienione elementy przektadu, wbrew intencjom autora, odejmuja
radykalnie sceptyczne ostrze jednoznacznemu ,moratowi” sztuki, nie dbajac zreszta
o sp6jno$¢ wprowadzanych modyfikacji z pozostawiona bez zmian intryga.

Reprezentujacy warszawskich Ikséw recenzent wprost zganit dwa sposréd do-
danych fragmentéw muzycznych: ,gastronomiczng’ ari¢ Husseina i jego dialog
z Wampumem na korcu sztuki (z pewnoscig chodzito tu o koricowy $piew o przyru-
mieniajacej si¢ pieczeni). Nietrudno pojag, ze krytyk klasycyzujacy i subtelny mogt
widzie¢ w nich jedynie ,zty smak i gminna przesade”, z drugiej strony jednakze osad
6w zakwestionowa¢ mozna jako plynacy z nazbyt waskiego spojrzenia. Poswigco-
ne uciechom podniebienia numery zajmuja istotne miejsce w caloksztalcie przyjetej
koncepcji dramatycznej, pozwalajac na swéj sposéb ociepli¢ wizerunek monarchy
i uwiarygodni¢ jego konicowa przemiang, a takie — po prostu — przyczynié si¢ do
czysto muzycznej efektownosci spekeaklu.

Trudno jednak przeoczy¢ fakt, ze warszawska koncepcja sztuki istotnie ktdci sig
z wizja niemieckiego dramatopisarza, powsciagliwsza, lecz konsekwentniejsza w for-
mie, bardziej niepokojaca w wymowie i ostrzejsza w miejscami drastycznym, miej-
scami cynicznym, a generalnie subtelniejszym dowcipie, co przy pozostawieniu nie-
tknigtej oryginalnej intrygi i dostownym niemal ttumaczeniu méwionych dialogéw
skutkuje wewngtrznymi niespdjnosciami warszawskiej adaptacji. Nie pomylimy si¢
chyba, widzac w tych niekonsekwencjach — wyraznie wyczuwalnych pomiedzy nieba-
nalng intryga dramatu, ambitng szata muzyczng i ewidentnym ludyzmem dodanych
fragmentéw — reke Wojciecha Bogustawskiego i jego starani o dogodzenie rozmaitym
gustom publicznosci, ktéra to przeciez, jak pisat ojciec teatru polskiego we wstepie
do lwowskiego Iskahara, jest ,zbiorem wszelakich stanéw, dostojnosci, o$wiecenia
i powotania ludzi [...], wszyscy przeto maja prawo zadania zabawy w przedstawio-

52 T. 215-222 (s. 168 autografu partytury IT aktu wg numeracji wprowadzonej w opisach skanéw dostgpnych
na portalu Polona; zob. przyp. 27).
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nych sobie widowiskach. Krzywdzitby ogét, kto by jednej czeéci spoteczenistwa doga-
dzajac, bawit ja wytacznie tym, w czym inne mato albo weale nie smakujg’s.

Obszarem zastugujacym na oddzielng uwagg jest potowiczna skutecznos¢ prze-
niesienia do utworu dramatycznych i muzycznych konwencji opery buffa/semise-
ria, ktére nie catkiem gladko — rzec by mozna — leza na oryginalnie singspielowym
dramacie Kotzebuego. Sztampowe operowe emploi rozdzielono pomiedzy postaci
wedle klucza znanego z Uprowadzeniu z seraju, przyznajac Husseinowi rolg primo
basso buffo, cho¢ to posta¢ Wampuma — zgota inaczej niz mozartowski basza Se-
lim — pozostaje komicznym nerwem sztuki. Zastanawia¢ si¢ wolno, czy lepszym nie
okazalby si¢ model znany z Axura — zaréwno grozna, jak i groteskowa role wladcy
w wiedenskiej premierze opery Salieriego grat pierwszy basso buffo stolicy cesarstwa
Frederico Benucci, w warszawskiej inscenizacji zas specjalizujacy si¢ w tymze emploi
Bogustawski. Rozmowy prowadzone przez Axura z Biscroma prezentuja ewidentnie
ten sam typ, co dialogi Wampuma z Husseinem.

Posta¢ wladcy u Salieriego i da Ponte pozostaje jednak raczej seria i niepozba-
wiona jest monarszej godno$ci — artykutowanej réwniez muzycznymi $rodkami
— ktérej Kotzebue Wampumowi odméwil. Z drugiej strony, umuzycznienie partii
wschodniego despoty w poetyce typowej roli buffo caricato — nieodtacznie zwiaza-
nej z pierwiastkiem blazeristwa i dziedzictwem commedia dell’arte — bytoby prak-
tycznie niewykonalne, nie tyle juz ze wzgledu na ewentualne — u Kotzebuego nie-
obecne — dostojeristwo monarchy, co nagi fakt stojacej za nim wtadzy. To napigcie
pomigdzy $miesznoscia glupca i zartoka a groza dzierzonej przez okrutnika wladzy
absolutnej decyduje o niepowtarzalno$ci wykreowanej przez Kotzebuego postaci,
ktéra — rzec by mozna — z tego wtasnie powodu w granicach éwezesnych konwencji
operowych pozostaje ,nieumuzycznialna”. Niepowtarzalna, cho¢ igrajaca z obie-
gowymi motywami i rozpowszechnionymi konwencjami koncepcja Kotzebuego
okazuje si¢ mocno osadzona w nadanym utworowi przez dramatopisarza ksztalcie
gatunkowym.

Z tego punktu widzenia nie bez racji argumentowa¢ mozna, ze sens koricowych
scen warszawskiej adaptacji, wkladajacych w usta Wampuma nielicujace z pozycja
whadcy pastoralng ari¢ czy tez arietke i komiczne duetto o pieczeni, lezy nie tyle
w ukazaniu moralnej przemiany despoty, co raczej w wodewilowym rozbiciu ,,czwar-
tej $ciany”: obrécenie powaznej przeciez, pomimo niebtahego pierwiastka komizmu,
intrygi w fars¢ rozwiewa teatralne ztudzenie, ukazujac umowno$¢ przedstawionej
rzeczywistosci. Przejscie do poetyki koniczacego sztuke wodewilu, w ktérym aktorzy

53 [Wojciech Bogustawskil, Dzieta dramatyczne Woyciecha Bogustawskiego, Warszawa 1823, s. 1.
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zwracaja si¢ wprost do publicznosci, explicite sygnalizuje ostatni wers cytowanej stro-
fy $piewu Wampuma: ,$piewajac, wszystko koricz¢”.

Mozna si¢ zastanawiaé, w jakim stopniu to wlasnie niemuzykalno$¢ Wampuma
uniemozliwita pelng realizacj¢ potencjatu stylu buffo, lezacego przeciez w gléwnej
mierze w mozliwosci muzycznego wyartykutowania akeji — szczegélnie tej zasadzaja-
cej si¢ na dialogowych interakcjach pomiedzy postaciami dramatu. By¢ moze przy-
jecie $piewajacej roli Wampuma poskutkowatoby pelniejszym udramatyzowaniem
finatu drugiego aktu poprzez wykorzystania sekcji ansamblowych o charakterze akeji
czy tez umieszczeniem tego rodzaju numerdw takze poza finatami. Nie przypadkiem
chyba najbardziej efektowne tego typu fragmenty znalazly si¢ tam, gdzie interakcja
pomiedzy pozytywnymi i negatywnymi postaciami dramatu odbywa si¢ bez udziatu
Wampuma.

Podejmujac tego rodzaju dywagacje, pamigtaé jednak warto, ze produkcja El-
snera i Bogustawskiego, stojaca wpét drogi pomigdzy tradycyjnie rozumianym
singspielem a petnowymiarowg opera buffa czy semiseria z dialogami méwionymi
zamiast recytatywdw secco, nie pozostaje bynajmniej na tle epoki odosobniona
i wpisuje si¢ do$¢ dobrze w nurt wiedeniskich utwordéw niemieckojezycznych two-
rzonych na podstawie starszych librett w ostatnich dekadach XVIII w. — na potrze-
by National Singspiel i pézniej. Opracowywane na nowo singspiele czy ttumaczone
na niemiecki opera-comique czgsto otrzymywaly przy tej okazji wielosekcyjne
finaty — do utwordéw tego rodzaju nalezy przeciez takze Uprowadzenie z seraju, ze
swoim jednym finalem buffo zamykajacym akt drugis.

W autobiografii Kotzebuego znalez¢é mozna nastgpujace wyznanie: ,Sposrod
wszystkich moich sztuk Suftan Wampum najmniejsze miat powodzenie wsréd pu-
blicznosci; jest to, prawdg rzeklszy, mierny jeno utwér. Liczytem na muzyke, przywy-
kty widzie¢ ngdzne wytwory Schickanderéw, Vulpiuséw i innych nader dobrze przyj-
mowane, gdy wsparte byly geniuszem kompozytora™. Nie mial jednak Wampum
szezgscia takich utworéw Kotzebuego jak Spiegelritter, utrwalony w historii muzyki
nazwiskiem Schuberta, czy Pustelnik z wyspy Formentera, odnoszacy pokazne suk-
cesy w muzycznym ksztalcie nadanym mu przez Ernsta Wilhelma Wolffa. Pierwsza
muzyke do Wampuma skomponowat Carl David Stegmann dla teatru w Moguncji

54 Zob.: Martin Nedbal, Morality and Viennese opera in the age of Mozart and Beethoven, London—New York
2017, s. 48—73, 208—209.

55 wSultan Wampum ist unter allen meinen Stiicken das Einzige, welches dem Publikum miffallen hat. Es ist
freilich nur ein sehr mittelmifliges Produke, ich rechnete dabey auf eine gute Musik, da ich gewohnt war,
die jammerlichsten Producte eines Schikaneder, eines Vulpius u. s. w., durch die Almosen der Tonkunst
bereichert gut aufgenommen zu sehen”, [August von Kotzebuel, August von Kotzebue’s Selbstbiographie,
‘Wien 1811, s. 118.
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(1791), pdzniej takze Johann Andreas Amon (Heilbronn, 1795), Franz Xaver Stiffmayr
(1795), Carl Ditters von Dittersdorf (pod zmienionym tytutem Schach von Schiras,
Olesnica, 1795), Johann Heinrich Carl Bornhardt (Brunszwik, 1796), Joseph Ernst
Ludwig Essiger (Liibben, 1797), Georg Feldmayr (1797), Frantisek Josef Benedike
Dusik (Lublana, 1797) a po Elsnerze takze Josef Strauss (1832). Zadne jednak z tych
dziet nie wykroczyto poza efemeryczny zywot pisany wigkszoéci dwezesnej produkeji
operowej°.

W dwoéch przypadkach — choé tylko w jednym potwierdzonym muzycznym ma-
terialem Zrédtowym — kompozytorzy, podobnie jak Elsner z Bogustawskim, ocenili
libretto jako dajace zbyt mate mozliwosci muzyczne. Z doniesiert prasowych wiemy,
ze gdy Stegmann wystawial dzielo po raz drugi, w 1792 r. w Hamburgu, istotnie
zmienil jego forme, dajac mu — czy jak Elsner? — dwa ,prawdziwie dramatyczne”
finaly’”. Dittersdorf z kolei przeksztalcit singspiel Kotzebuego w regularng operg ko-
miczna, zmieniajac nieco intryge, a przy tym dajac Wampumowi, wbrew intencjom
Kotzebuego, regularng role $piewana (bas)s®. Trudno powiedzieé, czy i ktére opra-
cowania mégt znaé Elsner — gdy oper¢ Dittersdorfa wystawiano w patacu biskupim
w Olesnicy, Elsnera od czterech lat nie bylo we Wroctawiu®. Widziat natomiast za-
pewne oryginal Wampuma wystawiany bez muzyki we Lwowie w roku 1797%.

W cytowanej juz warszawskiej recenzji przeczyta¢ mozna, ze dzietko Kotzebuego
»nie zyskato dotad mi¢dzy wlasnymi jego ziomkami kompozytora, pana Elsnera bo-
wiem po tyloletniej w teatrze naszym zastudze, w poczecie [sic] krajowych muzykéw
policzy¢ mozemy [...] Jesli si¢ w Niemczech jaki muzyk zajat ta kompozycja, moze-

56 W nawiasach podano rok i miejsce (jesli jest znane) pierwszego (czgsto jedynego) wystawienia. Dane
zaczerpnigto z: Margaret Ross Griffel, Operas in German: A dictionary. Revised edition, t. 1, Lanham 2018,
s. 463; T. Bauman, op. cit., s. 405, a takze z internetowego katalogu zZrédet muzycznych RISM. Pokazna
liczba dziel powstatych w 1. 1795-97 wynika z daty ukazania si¢ druku libretta (Sultan Wampum, oder die
Wiinsche. Ein orientalisches Scherzspiel mit Gesang in drei Aufziigen, Lipsk 1794). O znaczeniu, jakie dla
wsp6tczesnej muzykologii przedstawia wigkszo$¢ tych produkgji, swiadezy¢ moze fake, ze w encyklopedii
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, w wykazie librett Kotzebuego zawartym w po$wigconym mu
hasle, przy Suttanie Wampumie zamieszczono jedynie nazwiska Stegmanna, Dittersdorfa i Straussa, zob.:
Till Gerrit Weidelich, ,Kotzebue, August Friedrich Ferdinand (von)” w: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Personenteil, red. Ludwig Finscher, t. 10, Kassel [etc.] 2003, s. 566—570.

57 T. Bauman, op. cit., s. 276. Muzyka Stegmanna nie zachowata sie.

58 Ibid., s. 300. Wiecej informacji o operze Dittersdorfa znalezé mozna w katalogu Krebsa (Carl Krebs,
Dittersdorfiana, Berlin 1900, s. 123) i w opisie drezdeniskiego autografu opery zamieszczonym w katalogu
RISM, gdzie znajduje si¢ takze cz¢$ciowy indeks incipitow.

59 Z duza doza pewnosci przyja¢ mozna, ze powodzenie libretta Kotzebuego wsréd kompozytoréw
operowych wynikato raczej z popularnosci dramatopisarza i dostgpnosci drukowanego wydania dzieta,
nie za$ z zetkniecia si¢ z innymi opracowaniami, i ze rzeczeni twércy niekoniecznie $wiadomi byli
dzialalnosci swoich poprzednikéw, por.: Peter Branscombe ,,Schubert and his librettists. 1: Settings of
existing librettos”, The Musical Times 119 (1978), nr 1629 (Schubert, Anniversary Issue), s. 944.

60 A. Nowak-Romanowicz, Klasycyzm, op. cit., s. 191, przyp. 137. Tej realizacji dotyczy zapewne niescista
informacja podawana przez Jerzego Gota, ze we Lwowie wystawiano niemieckiego Wampuma z muzyka
Elsnera, zob.: J. Got, op. cit., s. 399.
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my wnosié, ze dzielo jego bardzo mato zyskalo wzigtosci”™®. Rozdzwigku pomiedzy
pierwszym stwierdzeniem a podang wyzej obszerna lista kompozytoréw nie trzeba
tlumaczy¢ brakiem orientacji recenzenta — zastrzezenie zawarte w drugim zdaniu
zacytowanego fragmentu wydaje si¢ wystarczajace, zwazywszy, co o powodzeniu li-
bretta pisat sam Kotzebue. ,,Szczgsliwszym byt pan Elsner — czytamy dalej — bo dzieto
to, cho¢ od pigtnastu lat w Warszawie znane, dos¢ licznych zawsze przywabia stucha-
czéw”. Okolicznosci te nie dajg zbyt mocnej podstawy do poréwnywania wartosci
samych utworéw, zwlaszcza ze powodzenie spektaklu lub jego brak zalezalo od tylu
innych czynnikéw, z muzycznymi i teatralnymi sitami wykonawczymi na czele®,
niemniej fakt pozostaje faktem — to wlasnie warszawska adaptacja, oparta na muzyce
Elsnera, ktérej przyznano tu rolg wazniejsza i bardziej substancjalng niz przewidywa-
to to oryginalne libretto, spelnita nadzieje dramatopisarza, o ktdrych pisat w cytowa-
nym fragmencie autobiografii. Nawet nie pochwalajac upodoban znacznej, jak si¢
wydaje, cz¢sci dwezesnej publicznosci warszawskiej i podzielajac opini¢ cytowanego
recenzenta o ,,zlym smaku i gminnej przesadzie” ujawniajacych si¢ w ,,gastronomicz-
nych” numerach opery, przyzna¢ trzeba, ze dzieto Elsnera — zaréwno jako konstruk-
¢ja dramaturgiczna, jak i w swoich czysto muzycznych walorach — stanowi kompo-
zycj¢ do$¢ udang, przy tym za$ przynosi z sobg jedyne bodajze w polskiej twérczosci
operowej przyklady numeréw utrzymanych w czystym stylu wiedeniskiej opery buffa
ostatnich dekad XVIII w. — dwie arie basowe i kwartet z poczatku finatu I akeu. Kosz-
tem dokonanej transformacji gatunkowej byto jednak cz¢sciowe zatarcie oryginalnej,
spojnej i niebanalnej koncepcji niemieckiego dramatopisarza. Ten fakt uwidacznia
si¢ tym bardziej jaskrawo, ze szczatkowy, pozbawiony méwionych dialogéw ksztalt,
w jakim dotrwala do naszych czaséw warszawska adaptacja singspielu Kotzebuego,
skazuje ja niejako na ciagly konfrontacj¢ z niemieckim oryginatem®.

61 Recenzje teatralne towarzystwa Ikséw, op. cit., s. 29.

62 Cho¢, biorac za punke odniesienia poziom innych europejskich stolic, nie mozna prawdopodobnie
powiedzie¢ zbyt wiele dobrego o generalnym poziomie muzykéw teatru warszawskiego z pierwszych
dekad XIX w., sztuka aktorska stata na poziomie do$¢ wysokim, a czotowi artysci nie ustgpowali aktorom
najlepszych scen europejskich, zob.: S. Durski, Ludwik Adam Dmuszewski, op. cit., s. 74—77. Najwickszym
atutem warszawskiej adaptacji byla tytutowa rola Zétkowskiego (por. cyt. recenzja, s. 30). Co ciekawe,
z przywolywanej wielokrotnie w toku artykutu recenzji zdaje si¢ wynika¢, ze spektakl nie wykorzystywat
w pelni potencjatu tkwiacego w ,nadprzyrodzonych” efektach sztuki, w zakresie scenografii, kostiuméw
i maszynerii teatralnych.

63 Nienalezaloby chyba wzdraga¢si¢ przed uzupetnieniem polskiego libretta o nowy przektad niezachowanych
partii méwionych, gdyby pojawita si¢ mozliwos¢ wspétezesnego wystawienia opery. Oryginat Kotzebuego
nie zawiera literackich subtelnosci mogacych budzi¢ respekt, a zachowane fragmenty ttumaczenia
Bogustawskiego i Gliriskiego nie stawiaja zbyt wysokich wymagari. Naturalna réznica pomiedzy stowem
wierszowanym (zachowanym w numerach muzycznych) a proza (niezachowanych dialogéw méwionych)
usprawiedliwialaby nawet w jakim$ stopniu wspéiczesny przeklad tej ostatniej rezygnujacy z elementéw
historycznej stylizacji jezykowej.
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JAKUB CHACHULSKI

‘BAD TASTE AND COMMON EXAGGERATION. SEVERAL REMARKS ON THE MUSICAL
AND DRAMATIC STRUCTURE OF ]éZEF ELSNER’S OPERA SULTAN WAMPUM,
AS COMPARED WITH THE ORIGINAL LIBRETTO BY AUGUST VON KOTZEBUE

The paper discusses Jozef Elsner's opera Sultan Wampum with texts by Wojciech
Bogustawski and Augustyn Glinski, analysed here as an adaptation of the German libretto
by August von Kotzebue. I have questioned the Warsaw reviewer’s opinion of 1815 (quoted in
the title), in which he criticised the Polish translators for inserting ‘common’ and unnecessary
elements in the text. Instead, I present those added sections as a result of Elsner and
Bogustawski’s consistent concept for the adaptation of Kotzebue’s peculiar type of singspiel
and transforming it into a fully-fledged comic opera. The additions thus mainly stemmed from
the consideration of musical-dramatic form and their choice of genre. I examine changes in
the structures of acts, and the character of the added solo numbers. I also discuss in detail the
extensive finales, which are the main point at which the Warsaw authors interfered with the
original libretto. The changes they introduced distorted the coherent vision of the German
librettist and led to internal discrepancies in the Warsaw version, which, nevertheless, proved
to be a successful adaptation of the work to the tastes of the wide audience that frequented
Warsaw’s theatres.

Translated by Tomasz Zymer

Stowa kluczowe / keywords: Jézef Elsner, August von Kotzebue, Suftan Wampum, opera, singspiel.
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