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ECHO W LESIE JOZEFA ELSNERA 1 WOJCIECHA PEKALSKIEGO -
POZNY POGLOS WEOSKIEGO INTERMEZZA NA WARSZAWSKIE]
SCENIE NARODOWE]?

poswigconej historii polskiego spektaklu jednoaktorskiego pracy Jana Ciechowi-
cza znalez¢ mozna rozdziat dotyczacy niskiej, komiczno-farsowej gatezi polskiego
monodramu’”. Poczatek jej odnajduje polski teatrolog w warszawskim teatrze muzycznym
pierwszej dekady XIX w., tropiac zawiazki ,bakcyla monodramu” (sformutowanie Cie-
chowicza) wéréd tych komediooper Ludwika Adama Dmuszewskiego, ktére — jak stynne
Siedem razy jeden 2 muzyka J6zefa Elsnera — pomyslane zostaly jako pretekst dla wszech-
stronnego popisu gléwnego aktora. Pierwsze sztuki rzeczywiscie monodramatyczne poja-
wiajg si¢ w tej linii zaraz potem, w postaci dwéch solowych ,intermezzéw” napisanych dla
aktora i $piewaka Jana Nepomucena Szczurowskiego: Kapelmajstra polskiego Dmuszew-
skiego z muzyka Joachima (Gioacchino) Albertiniego (1808) i Baterii o jednym zotnie-
rzu Alojzego Zotkowskiego (ojca) z muzyka Karola Kurpiriskiego (1817). Zatrzymujac
si¢ dluzej nad librettem Baterii (utwér Dmuszewskiego i Albertiniego nie zachowat si¢
w zadnej postaci), Ciechowicz staje przed wloskim terminem z pewna, jak si¢ zdaje,
bezradnoscia, konstatujac z jednej strony brak cech odrézniajacych dzietko Zétkowskiego
od komedioopery, z drugiej fake, iz okreslenia ,intermezzo” nie usprawiedliwia takze
miejsce sztuki w ukladzie wieczoru, ktérego stanowita punkt ostatni®.

Wydawa¢ by si¢ moglo, iz problem intermezza jako scenicznego gatunku mu-
zycznego w muzyce polskiej, a $cidle rzecz biorac, w operowo-teatralnym srodowisku
warszawskim pierwszych dekad XIX w., z natury rzeczy naleze¢ powinien do muzy-
kologii. To, iz nie zostat on nigdy przez t¢ dyscypling rozpoznany i postawiony, wia-
za¢ nalezaloby chyba z kilkoma okolicznosciami: stosunkowo nieduzg liczba takich
utwordw, z ktdrych cz¢§¢ — o czym za chwile — nie byta nigdy przez muzykologéw

1 Jan Ciechowicz, Sam na scenie. Teatr jednoosobowy w Polsce. Z dziejow form dramatyczno-teatralnych,
Wroclaw 1984, s. 64-80.
2 Ibid,, s. 72-73.
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identyfikowana jako intermezza, faktem, iz wigkszo$¢ z nich nie zachowata sie, wresz-
cie charakterystyczna dla epoki mnogoscia termindw, jakimi z duza swoboda okresla-
no komiczne jednoaktéwki ztozone z potocznej prozy inkrustowanej §piewami, przez
polskich muzykologéw ostatecznie czgsto en masse zaliczanymi do komedioopery.
Na tenze rok 1808, w ktérym powstat pisany z mysla o Janie Nepomucenie Szczu-
rowskim? Kapelmajster polski, datuja si¢ trzy jednoakedwki Elsnera przeznaczone, jak
dowiadujemy si¢ z Sumariusza®, dla Szczurowskiego i jego zony: Echo w lesie do li-
bretta Wojciecha Pekalskiego, Szewc i krawcowa (Szewc i krawcéwna) z tekstem Jana
Drozdowskiego oraz Zona po drodze do stéw tegoz autora. Do grupy tej doliczy¢
nalezatoby powstaly dwa lata pézniej, znéw we wspétpracy z Pekalskim, Benefs (tu
przewidywanymi wykonawcami byli Bonawentura Kudlicz i Dmuszewski). W dys-
kursie muzykologicznym te cztery utwory funkcjonujg jako ,,duodramy” — okreslenie
zaczerpnigte z pisanego przez Elsnera w latach czterdziestych Sumariusza — mamy
jednak wszelkie powody by przyjaé, iz trzydziesci lat wezesniej zaréwno w intencjach
tworcédw jak i w praktyce teatralnej okreslane byly one jako ,intermezza”. Termin
ten znajdujemy w rekopisach librett (Echo w lesie’), w doniesieniach prasowych i na
afiszach (Benefis, Echo®) wreszcie, co najciekawsze, w dwuczgsciowym szkicu o histo-
rii polskiej opery opublikowanym przez Elsnera w Allgemaine Musikalische Zeitung
w roku 1812 (Echo, Szewc i krawcowa, Benefis — o czwartym utworze nie ma tam mo-
wy)7. Tekst ten, napisany przez Elsnera dla renomowanego niemieckiego periodyku
muzycznego, o tyle jest ciekawy, iz wéréd granych w Warszawie komicznych jed-
noaktéwek konsekwentnie rozréznia tam kompozytor komedioopery, thumaczone
jako ,Liederspiel” — sporadycznie ,,Operetta” (tak o Siedem razy jeden) — przekladane
zfrancuskiego jednoaktéwki okreslane po prostu jako ,,opera w1 akcie” (Urojenie i rze-
cgywistosé 7 1805 r., Stary trapiot i mlody medrzec 2 1808 r.) — oraz whasnie intermezza®.
Opatrzonych takim okresleniem gatunkowym utworéw nie znajdziemy wsréd pol-

3 Bas Jan Nepopmucen Szczurowski byt jednym z najlepszych, jedli nie najlepszym $piewakiem — cho¢ nie
najlepszym bynajmniej aktorem — warszawskiej sceny narodowej od pierwszych lat XIX w. do roku 1839
(wezesniej w kilku kolejnych zespotach Bogustawskiego od 1788 r.). Jego Zona, Joanna z Gamalskich,
dotaczyta do zespotu Bogustawskiego we Lwowie w 1796 r., wystgpowata do 1817 r., byla czotowa aktorka
komiczna w typie subretki, takze $piewaczka, zob.: Stownik biograficzny teatru polskiego, 1765—1965, red.
Zbigniew Raszewski i in., Warszawa 1973, s. 702—704.

4 Jozef Elsner, Sumariusz moich utwordw muzycznych, przekt. Kazimierz Lubomirski, Krakéw 1957, s. 46.

s Echo. Intermezzo Originalne przez W, P z Muzykq J. Elsnera, zach. Biblioteka Zaktadu Narodowego im.
Ossoliriskich we Wroctawiu, rekopis, sygn. I 10164.

6 Zob.: Eugeniusz Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego w latach 1799—1814, Wroctaw 1954 (= Materialy
do dziejow teatru w Polsce 4), s. 249, 258; takze Pamigtnik Warszawski 1 (1810) nr 2, s. 273-275.

7 ,Die Oper der Polen”, Allgemaine Musikalische Zeitung 14 (1812) nr 20 z 13 V, s. 323-331; ,Geschichte des
polnischen National-Theaters in Warschau”, Allgemaine Musikalische Zeitung 14 (1812) nr 5o z 9 XII, s. 807-818.

8  Fakt ten ucina chyba ostatecznie kwesti¢ mozliwosci uzywania terminu ,,komedioopera” dla jednoaktéwek
Elsnera nienazwanych tak przez samego kompozytora — w rozumieniu Elsnera i Dmuszewskiego
komedioopera byta $cisle okreslonym gatunkiem definiowanym od strony muzycznej przez wytaczne
uzycie prostych ,,piosneczek”, dos¢ doktadnie odpowiadajac francuskiej comédie i couplets.
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skiej twérczosci zwiazanej ze scena narodowa i zespolem Bogustawskiego sprzed
korica XVIII w., ani tez — poza wymienionymi tu utworami — w repertuarze sceny
narodowej z l. 1799-1815, uwzglednionym w opracowaniu Szwankowskiego®. Skad
wzial si¢ wigc nagly i niezbyt trwaly urodzaj na okreslane wloskim terminem utwory
w teatrze warszawskim okoto roku 18082 Czym mialy odréznia¢ si¢ intermezza od
popularnych komediooper? (Jak si¢ zdaje, réznica ta odeszta w zapomnienie do roku
1817, w ktérym duet Zétkowski—Kurpiriski po siedmioletniej przerwie tworzy ostatni
okaz warszawskiego intermezza, niczym juz, zdaniem Ciechowicza, nie odbiegajacy
od komedioopery™.) Jaka byla tu rola Szczurowskiego, wykonawcy wszystkich tych
utworéw poza jednym, i Elsnera — autora muzyki znaczacej wigkszosci z nich?

Pewne wskazowki znajdujemy w Sumariuszu Elsnera, a znacznie pelniejsze — we
wspomnianym szkicu z lipskiego periodyku muzycznego. Pisze tam kompozytor, iz
utwory dla matzeristwa Szczurowskich pisat z mysla o planowanej przez nich podrézy
artystycznej, i ze mysl o tym przedsiewzigciu podsunat parze aktoréw warszawski wy-
step »znanego basisty Elmenreicha”. Idzie tu o Alzatczyka Johanna Baptist¢ Ellmen-
reicha, aktora i $piewaka, ktéry, jak dowiadujemy si¢ dzi§ z zachowanych anonséw
prasowych, wystgpowal w Warszawie na przetomie 1805—06 r.”. Wyjatkowo ceniony
w calej Europie basso buffo w prawdziwie wloskim stylu, znany byt zaréwno z niezwy-
kle pigknego, glebokiego glosu (jak twierdzit Fétis, byt to najpi¢kniejszy bas swojego
czasu), jak i fenomenalnych zdolnosci komicznych — zapamigtany jako kapitalny Pa-
pageno i Leporello, wywotat takze sensacje, $piewajac ,wloskie intermezza” w Paryzu
w 1801 1."%.

W teatrze warszawskim wystapit 7 1 1806 r. z ,wloskim intermezzem z muzyka przez
siebie utozona, pod tytulem Szewc zakochany™. Tytul ten z pozoru nie méwi wiele,
w 6wczesnej prasie niemieckiej znajdziemy jednakowoz liczne slady wystepéw Ellmen-
reicha z ,wloskim intermezzem” Der lustige Schuster — szewc zatem nie ,zakochany” lecz
ywesoly” — przy czym jako autor muzyki podany jest w kilku przypadkach Domenico
Cimarosa. Chodzitoby wi¢c zapewne o niemieckojezyczng wersje intermezza

9  E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego.

10 Tezg tg, w wietle tego co wiemy o Echu — a posrednio i hipotetycznie o innych intermezzach Elsnera
pisanych, podobnie jak Bateria, dla Szczurowskiego — warto byloby zweryfikowa¢ na podstawie
zachowanych cz¢dciowo w Bibliotece Jagielloniskiej glosow orkiestrowych Baterii (sygn. Muz. Rkp. 24 I1I)
— chot¢ libretto rzeczywiscie zawiera jedynie teksty o charakterze komediooperowych $piewek. Libretto
Baterii z Biblioteki Jagielloriskiej dostgpne online: https://jbc.bj.uj.edu.pl/publication/602541, dostep 2
I 2020.

1 Gazeta Warszawska 11 (1806) nr 4, dodatek; Gazeta Warszawska 10 (1805) nr 104, dodatek.

12 Wszystkie informacje o Ellmenreichu podaje za dwoma Zrédfami: Karl-Josef Kutsch, Leo Riemens, Groftes
Séingerlexikon, t. 4, Berlin 42012, s. 1321-1322; Joseph Kiirschner, Ellmenreich, Johann Baptist, w: Allgemeine
Deutsche Biographie, t. 6, Leipzig 1877, s. 57—58, wersja online: https://www.deutsche-biographie.de/
pndr03886362.html#adbceontent, dostep 2 I 2020. Oceny Fétisa przywolywanej przez pierwsze z nich nie
udato mi sie zlokalizowaé.

13 Gazeta Warszawska 11 (1806) nr 4, dodatek
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1/ calzolare. Co jeszcze ciekawsze, alzacki bas z reguty wykonywat ten utwér w parze
z innym, znacznie lepiej dzi§ znanym muzycznym monodramem Cimarosy — inter-
mezzem 1/ maestro di capella®. By¢é moze oba utwory miat Ellmenreich w repertuarze
zardwno w oryginalnej postaci (skoro wystgpowat z nimi w Paryzu), jak i we wlasne;j
adaptacji lub przerdbce na jezyk niemiecki — $lady niemieckiego Kapellmeistra zreszta
zachowaly si¢®. (Wedle doniesieri prasowych w Warszawie to drugie intermezzo wy-
konat Ellmenreich kilka dni wczesniej, 30 XII 1805 r., w Patacu Radziwiltowskim'.)
Trudno powiedzie¢, jak daleko szly te adaptacje — w warszawskiej gazecie o Cimarosie
nie wspomniano, anonsujac tak Szewca, jak i Kapelmajstra jako wihasne kompozycje
$piewaka™.

Obraz powoli rozjasnia si¢ i klaruje. Monodramatyczne, utrzymane we whoskiej
stylistyce pdznej opery buffa wystgpy Ellmenreicha musiaty wzbudzi¢ silny ferment
w warszawskim §rodowisku operowym, ukazujac mozliwosci wiazace si¢ z teatrem
powsciagliwym budzetowo — minimalna zapewne dekoracja, skromne $rodki wy-
konawcze — lecz opartym na ekspozycji komiczno-wokalnej wirtuozerii nielicz-
nych wykonawcéw. Szczurowscy — pierwszy bas i naczelna subretka warszawskiego
zespotu — postanowili, jak si¢ zdaje, p6js¢ w $lady Ellmenreicha, w czym Elsner
zdecydowat si¢ im poméc — by¢ moze nie darmo, lecz na pewno z ochots, znajac
jego predylekeje do opery whoskiej i doswiadczenie w stylu buffo widoczne w Sutra-
nie Wampumie i, w nieco mniejszej mierze, heroikomicznych Amazonkach™. Chot

14 Intermezzo nie zachowalo si¢, zob. wykaz kompozycji Cimarosy w Grove Music Online: https://doi.
org/10.1093/gmo/9781561592630.article.0578s, dostep 2 II 2020. Szwankowski podaje — bez doktadniejszych
informacji — iz intermezzo to grano w Warszawie. By¢ moze chodzi mu o wystgp Ellmenreicha, raczej jed-
nak o wystep przejezdnego niemieckiego artysty Wagnera w 1816 r., zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha
Bogustawskiego, s. 318. Grove okresla I/ Calzolaro jako arig, zachowana jednakie recenzja z wystgpu Wagnera,
pidra jednego z warszawskich Iksow, stwierdza, iz utwér byl ,,po wickszej czgéci na recytatywach oparty”,
zob.: Recenzje teatralne towarzystwa Ikséw, red. Jacek Lipinski, Wroctaw 1956 (= Materialy do dziejéw teatru
w Polsce 1), s. 155. Sadzac z niemieckiego tytutu, utwér Cimarosy mégt by¢ jakas monodramatyczna waria-
cja na temat popularnej angielskiej ballad opera Merry Cobbler Charlesa Coffeya, ktdrej recepcja w $wiecie
niemieckojezycznym (wraz z jej pierwsza czescia Devil to Pay) wywarla istotny wplyw na poczatki singspielu.
Najpopularniejszym z niemieckich opracowan byt singspiel Der lustige Schuster J.A. Hillera.

15 Zob. np. notki o wystepach Ellmenreicha w Bremie w 1792 r. (Dramaturgische Zeitschrift, erster Stuck, Hannnover:
Pockwitz 1793, s. 162), w Altonie w 1796 1. (Annalen des Theaters, ziebzehntes Heft, Berlin: Maurer 1796, s. 30)
i Wiirzburgu w 1804 r. (Wiirzburger Theater-Almanach: auf d. Jahr 1810, erster Jahrgang, Wiirzburg: Bonitas 1810,
s. 6). Co cickawe, te z Bremy przecza datacji 1/ Calzolare podanej w Grove Music Online (zob. przyp. 14).

16 Marsz z intermezza o tym tytule przypisywanego Ellmenreichowi, sadzac po incipicie nie pochodzacy z inter-
mezza Cimarosy, zachowat si¢ w odpisie i drukowanej antologii, zob. katalog RISM: https://opac.rism.info/
search?id=530001583; https://opac.rism.info/metaopac/search?View=rism&id=1001099544, dostep 2 II 2020.

17 Gazeta Warszawska 10 (1805) nr 104, dodatek.

18 Tak tez przedstawia sprawe Magdalena Kwiatkowska, zob. tejze, ,,Zycie muzyczne Warszawy (1795-1806)”,
w: Szkice o kulturze muzycznej XIX w., red. Zofia Chechliriska, t. 5, Warszawa 1984, s. 68, 78, 80.

19 Por.: Jakub Chachulski, ,,«Zty smak i gminna przesada». Kilka uwag o muzyczno-dramatycznej konstruk-
cji opery Suttan Wampum Jézefa Elsnera na tle oryginalnego libretta Augusta von Kotzebue”, Muzyka 64
(2019) nr 4, s. 18—27; oraz tegoz: ,Heroiczne — komiczne — sentymentalne. Muzyczny obraz Amazonek
w najstarszej zachowanej operze Jézefa Elsnera i Wojciecha Bogustawskiego”, Studia Chopinowskie
2 (2019) nr 4, s. 7-29.
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w swym objazdowym repertuarze generalnie oparli si¢ Szczurowscy na formule
duodramy, powstat réwniez zasadniczo monodramatyczny Kapelmajster polski Al-
bertiniego z wiodaca rolg Szczurowskiego nasladujacego muzykéw réznych naro-
dowosci*®. Decyzja o zwrdceniu si¢ do starego, niegdys$ krélewskiego kapelmajstra
Albertiniego, raczej juz nieaktywnego (Elsner w Sumariuszu zwraca uwagg na jego
predylekcje do dolce far niente™) i zasadniczo niezwigzanego w tym czasie z war-
szawska scena, odczytywaé nalezatoby chyba jako kolejne potwierdzenie zwrotu ku
whoskiej stylistyce buffo. Nazwisko twércy wciaz grywanego w Warszawie — choé
pozostajacego w cieniu arcydzieta Mozarta — Don Giovanniego z pewnoscia pod-
nosito wiarygodno$¢ anonséw prasowych gloszacych, iz Kapelmajster napisany jest
,ha wzor intermezzéw wloskich”?2.

Obraz dopetnia wreszcie kolejna informacja podana przez Elsnera w Allgemeine
Musikalische Zeitung: poza repertuarem napisanym specjalnie na t¢ okazjg Szczurow-
scy wzigli ze soba w artystyczng trasg jeszcze jeden utwoér, a byta to La serva padrona
— stawne wloskie intermezzo grywane w gtéwnych miastach Europy przez cala II pot.
XVIII wieku. Za czaséw stanistawowskich wystawiano w Warszawie zaréwno orygi-
nalne intermezzo Pergolesiego, jak i nowsza kompozycje Paisiella, powstata do orygi-
nalnego libretta w 1781 . w Petersburgu — to ostatnie w polskiej adaptacji Bogustaw-
skiego, z ktdrej najpewniej skorzystali Szczurowscy.

Tego, co dos¢ ogdlnie nazwaé wolno operowym stylem buffo, w pierwszej deka-
dzie XIX stulecia ze sceny warszawskiej wciaz ustysze¢ mozna bylo do$¢ duzo; rza-
dziej jednak w typowych dla gatunku komediowych utworach o zasadniczo obycza-
jowej tematyce — to repertuarowe pozostalosci oper spolszczanych przez Bogustaw-
skiego w czasach stanistawowskich — czgéciej w nowszych, wchodzacych juz z reguly
po przelomie wiekéw na polska sceng kompozycjach o charakterze ,mieszanym?”,

20 Jest to pewna zmiana w stosunku do koncepcji nieznanego dzi librecisty Cimarosy, ktéry swa akcje opart
na przedstawieniu klopotéw kapelmistrza ze zdyscyplinowaniem muzykéw. Pomyst parodystycznego
przedstawienia styléw narodowych mogta zainspirowa¢ aria ,,De tous les pays” z wystawianej z ogromnym
powodzeniem w Warszawie od roku 1807 opery Le calife de Bagdad F.-A. Boieldieu. Polski przektad
tej arii przedrukowano, jako jedyny fragment warszawskiej adapracji, w Dykcjonarzyku teatralnym
Dmuszewskiego i Zétkowskiego (Poznan: Dekker i Kompania, 1808, s. 59—60); druk éw dokumentuje
fakt wzbogacenia oryginalnej muzyki o dodatkowy fragment w ,stylu polskim”, z pewnoscia dopisany
przez Elsnera. Jak dowiadujemy si¢ z relacji prasowej, monodram Dmuszewskiego i Albertiniego takze
koriczy si¢ $piewem ,,polskiego poloneza”, zob.: Gazeta Warszawska 13 (1808) nr 87, dodatek.

21 J. Elsner, Sumariusz, s. 103.

22 Ibid. Szwankowski odnotowuje tylko trzy przypadki wspétpracy Albertiniego z teatrem warszawskim
w . 1799-1815 (kompozytorzmartw roku 1812): wznowienie Don Giovanniegoz dodatkiem nowych numeréw
pod dyrekeja kompozytora (1803 1.), ,balet i $piewy” dopisane do opery Filuteria P. Guglielmiego (1806 r.),
oraz whasnie Kapelmajster polski, zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 254, 261, 271.
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jak Krol Teodor w Wenecji Paisiella, Axur Salieriego (spolszczony jeszcze w czasach
stanistawowskich) i tegoz Palmira krélowa Persji czy Flet czarnoksigski Mozarta. Za-
sadniczy cigzar tych utworéw spoczywa na elementach sklaniajacych si¢ juz ku gu-
stom rodzacej si¢ epoki — melodramatycznej badz przygodowej intrydze, egzotycznej
lub czarodziejskiej tematyce, inscenizacyjnym przepychu grand spectacle. Pierwiastek
muzycznego komizmu nie stanowi juz esencji dramatu, lecz jest swoistym ubarwia-
jacym calos¢ dodatkiem, funkcjonujacym w obcym niejako $rodowisku.

Pomyst wskrzeszenia intermezza na scenie warszawskiej w roku 1808 jest wigc
rewolucyjny w tym sensie, iz postuluje zwrot ku odsunigtej na drugi plan istocie mu-
zycznego stylu buffo — ekspozycji pierwiastka niskiego komizmu wyartykutlowanego
wokalnie i wcielonego w ztozona tkanke muzyczna. Ow powrét do czysto komicz-
nej muzycznej ,malej formy” dokonuje si¢ jednakze w zmienionym juz kontekscie
teatralnym: miejsce obyczajowej jednoaktéwki komicznej zajgte jest przez powstata
niedawno komediooper¢ Dmuszewskiego. Na gruncie nowego gatunku, podobnie
jak i na gruncie pozbawionej elementu muzycznego jednoaktéwki komicznej, buj-
nie krzewi si¢ eksponowany element ,.czystej” aktorskiej wirtuozerii, zwany (teatral-
nym) stylem brillant — zbiegajacy si¢ faktycznie z tendencjami opisywanymi przez
Ciechowicza jako cigzacymi ku monodramatowi (patrz pierwsze zdania niniejszego
artykutu). Trudno oprze¢ si¢ myfli, iz dla warszawskich twércéw decyzja zdania si¢
na formul¢ budzetowo oszczednej, niewielkiej sztuki muzycznej opartej jedynie na
aktorskiej i wokalnej vis comica nie lezataby w ogéle w perspektywie dostgpnych
wyboréw, jesli nie wpisywataby si¢ harmonijnie w te zjawiska; w pierwszym rzedzie
za$ w rozkwit komedioopery, ktérej polskie intermezzo miato zapewne by¢ siostra
— miodsza, lecz pod wzgledem muzycznym nieporéwnywalnie bogaciej uposazona.

ECHO W LESIE — LIBRETTO WOJCIECHA PEKALSKIEGO

Z wymienionych utworéw jedynie Echo w lesie — zwane takze po prostu Echo
badz Echo, czyli noc w lesie — dotrwalo do dzisiaj w stanie zasadniczo kompletnym.
W odréznieniu od pédzniejszego przekazu muzyki (o keérym nieco nizej) zachowany
rekopis libretta** zwiazany jest bezposrednio z premierg dziela, o czym $wiadczy wpis
warszawskiego cenzora teatralnego Jakuba Adamczewskiego z 18 III 1808 r.; kolejny
wpis, dany przez cenzora krakowskiego Jana Mieroszewskiego w 1814 r., pozwala
domyslac¢ sie, iz egzemplarz ten towarzyszyt Szczurowskim w czasie ich goscinnych
wystepéw w tym miescie?. Potem rekopis — juz bez matzeristwa aktoréw-$piewakéw
(Szczurowska porzucita sceng w 1816 r.) — trafit do Lwowa, gdzie postuzyt wystawie-

23 Zob. np.: Dobrochna Ratajczakowa, ,,Styl polski w teatrze lat trzydziestych XIX wieku”, w: Opera polska
w XVIII i XIX wiekn, red. Maciej Jabtoriski, Jan Stgszewski, Janina Tatarska, Poznan 2000, s. 92.

24 Zob. przyp. s.

25 Zob.: Stownik biograficzny teatru, s. 703—704.
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niu dzietka w roku 1832 (wpis cenzorski Konstantego Lorenziego z 1831 1.), i tam juz
pozostal, wracajac do Polski juz po II wojnie $wiatowej jako czg$¢ zbioréw Biblioteki
Teatru Lwowskiego®®.

Konstrukeja intrygi jest tylez prosta co blyskotliwa. Btadzac po ciemnym lesie,
spotykaja si¢ gajowy Lubin i jego zona Doryna; nie rozpoznawszy si¢, podejmuja
flirt: gajowy podaje si¢ za ksiazgcego koniuszego, jego zona za$ za Rozyng, cérke
zamoznego wojta. Wszystko toczy si¢ gtadko az do momentu, gdy zza chmury poka-
zuje si¢ ksiezyc: zdemaskowani matzonkowie wybuchaja wzajemnymi oskarzeniami
kulminujacymi w histerycznej kl6tni, grozbie rekoczynéw, wreszcie patetycznych de-
klaracjach ,odejscia w $wiat” badz podjecia klasztornej pokuty — ostatecznie jednak
chwila raczej pragmatycznej refleksji o dalszym losie ich wspdlnego gospodarstwa
prowadzi do finatowego pojednania.

Motywy przebrania, omylek i rozpoznan nalezaly oczywiscie do palety obiegowych
konwencji komediowych gatunkéw operowych tak osiemnasto- jak i dziewigtnasto-
wiecznych, koncepcja dramatyczna libretta Pekalskiego ma jednak cechy istotnie od-
rézniajace ja od wspétczesnych jej komedii przebieranek, jak chociazby Siedem razy je-
den Dmuszewskiego. Elegancka, zwarta symetria dramatu przywodzi na mysl ten nurt
komedii osiemnastowiecznej, ktéry estetyczng doskonatosé zawitej, lecz regularnie, nie-
mal geometrycznie zbudowanej intrygi wraz z kunsztownie zaplanowanym przeprowa-
dzeniem jej w czasie, stawial ponad realizmem i prawdopodobienistwem psychologicz-
nym. Poprowadzenie akcji w ten sposob, iz kazda z dwojga postaci, z poczatku dosko-
nale bawigca si¢ sytuacja, ostatecznie dowiaduje si¢, iz sama padla ofiara mistyfikacji,
zarazem zdobywajac niepozadana wiedzg o sobie i wspétmatzonku, przywodzi na mysl
to, co Charles Rosen nazwat , komedia psychologii eksperymentalnej” — nurt majacy
swdj poczatek w tworczosci Pierre’a de Marivaux, prezentujacego swoich bohateréw
jako niemalze kukietki, bezwiednie uktadajace si¢ w urzekajacy regularno$cia symetrii
Lwsystem zamknigty”, poruszane sznurkami spoczywajacymi w reku tego, kto posiadt
dostateczng znajomo$¢ niewzruszonych praw natury ludzkiej. Tego rodzaju symetrycz-
ne ,uktady zamknigte” pojawiaja si¢ w kilku produkcjach prominentnych twércéw
wiedenskiej opery buffa korica XVIII w.: La scuola de’ gelosi C. Mazzoli z muzyka Sa-
lieriego, La grotta di Trofonio G.B. Castiego z muzyka tegoz — oraz, nade wszystko,
Cosi fan tutte Lorenza Da Ponte i Mozarta”. Zrgczno$é, z jaka Pekalskiemu udato sie

26 Rekopis zawiera liczne pieczecie teatralnych bibliotek Iwowskich i lwowska sygnaturg; brak pieczeci
i sygnatur warszawskich nie $wiadczy o braku zwiazkéw rekopisu ze stoteczna scena, jako ze warszawskie
zbiory teatralne oznaczono po raz pierwszy po roku 1822, zob.: Sonia Wronkowska, ,,Elsneriana zachowane
z przedwojennego zasobu Biblioteki Narodowej. Charakterystyka, losy i znaczenie kolekeji”, Rocznik
Biblioteki Narodowej 45 (2014), s. 4777, zob. s. 54.

27 Zob.: Charles Rosen, Styl klasyczny. Haydn, Mozart, Beethoveen, przekt. Rafat Augustyn, Krakéw 2014,
s. 379—380. Mary Hunter, nieco inaczej definiujac t¢ grupe, dotacza do niej Luarbore di Diana Martina
y Soler i Da Pontego, zob. tejie, The Culture of Opera Buffa in Mozarts Vienna. Poetics of Entertainment,
Princeton 1999, s. 247-272.
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stworzy¢ swoista miniaturg tego modelu, ograniczajac si¢ do dwéch realnych i dwéch
ywirtualnych” postaci, zastuguje na podziw.

Czytelnym sygnatem zdystansowania si¢ od komediooperowego realizmu obycza-
jowego (skadinad obecnego w potocznej prozie dialogéw méwionych) i zblizenia do
skonwencjonalizowanego $wiata osiemnastowiecznej opery*® s3 imiona obojga boha-
teréw. Lubin to przede wszystkim bohater wielokrotnie dramatyzowanej i umuzycz-
nianej powiastki moralnej Jeana-Francoisa Marmontela Annette et Lubin, swoisty
paradygmat postaci sielankowej; warszawska widownia imi¢ to kojarzyla zapewne
w pierwszym rzgdzie ze spolszczonej przez Bogustawskiego pastoralnej opery buffa
Pigknos¢ z uczciwosciq rzecz rzadka®. Pasterza Lubina grat w niej Wojciech Bogu-
stawski. Imiona Doryna i Rozyna (wt. Dorina i Rosina) z kolei przewijaja si¢ przez
liczne opery buffa 11 pot. XVIII w., przy czym to pierwsze noszone jest gléwnie przez
stuzace, drugie za$ przez sentymentalne bohaterki wplatane w intryge milosna, takze
te nalezace do sfer wyzszych, jak hrabina z Gyrulika sewilskiego i Wesela Figara*°. Dla
teatralnego erudyty Doryna podajaca si¢ za Rozyne stanowi komunikat do$¢ czy-
telny, cho¢ trudno powiedzie¢, ile aluzje te mogly méwi¢ mniej wyrobionej czgsci
owezesnej publiczno$ci’™

Wywodzac konstrukej¢ dramatyczng Echa z jednego z nurtéw osiemnastowiecz-
nej opery buffa nie powinni$my pomina¢ podstawowej réznicy, jaka jest brak w li-
bretcie Pekalskiego pociagajacego za sznurki ,filozofa”, spiritus movens intrygi — Don
Alfonso, Trofoniusza czy Porucznika z trzech wspomnianych wezesniej oper. Ich
miejsce zajmuje przyroda: sceneria mrocznego lasu, zamykajqca postaci dramatu
w oderwanym od codziennej rzeczywisto$ci $wiecie i kuszaca mozliwosciami, jakie
daje anonimowos¢ lesnych ciemnosci — w koricu jednak, przewrotnie, $wiattem wy-
chodzacego zza chmur ksigzyca demaskujaca oszustwa bohateréw. To juz elementy
w tonie swej nastrojowosci nowsze, wskazujace na upodobania rodzacej si¢ epoki,

28 O sielankowosci Echa pisata juz (raczej ogélnikowo) Alina Nowak-Romanowicz, zob. tejze, Jozef Elsner.
Monografia, Krakéw 1957, s. 126-127.

29 Tytul oryginalny Una cosa rara, libretto Lorenzo Da Ponte, muzyka Vincente Martin y Soler. Byta
to jedna z najpopularniejszych oper wiedenskich konca XVIII stulecia. Premiera polskiej adaptacji
miata miejsce w 1794 r.; grana pézniej w 1. 1800—04 i 1806, zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha
Bogustawskiego, s. 299.

30 Wsréd wazniejszych dziel, imi¢ Rosina, poza dwoma wymienionymi, wystepuje w operach: 1/ signor
dottore (C. Goldoni/D. Fischietti, 1758), La finta semplice (C. Goldoni/W.A. Mozart, 1769), La vera
constanza (E. Puttini/P. Anfossi, 1776 , toz samo libretto z muzyka J. Haydna, 1779); Dorina natomiast
w: Le Nozze (C. Goldoni/B. Galuppi, 1755), LAmante di tutte (A. Galuppi/B. Galuppi, 1760), Fra i due
litiganti il terzo gode (C. Goldoni/G. Sarti, 1782, wystawiana po polsku w Warszawie), I/ Marito disperato
(G. Lorenzi/D. Cimarosa, 1785), I/ Ratto della sposa (G. Martinelli/PA. Guglielmi, 1768). Imiona te
w podobnych kontekstach funkcjonuja w komedii i operze francuskiej (np. Les moissonneurs i Le caprice
amoreux Ch.-S. Favarta).

31 Sama przynalezno$¢ imienia Rozyna do skonwencjonalizowanego $wiata sentymentalnej sielanki nie
budzita chyba watpliwosci, by wspomnie¢ tylko liryki Franciszka Karpiriskiego 7rzeba si¢ kochac (caly
incipit: ,, Trzeba si¢ kocha¢, stodka Rozyno”) i List do Rozyny (oba umuzycznione jako piesni J. Elsnera).
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a przeciez uzyte w ujmujaco konserwatywny (co w tym przypadku znaczy przede
wszystkim: umowny) sposéb — i w takimze celu, jakim bylo stworzenie dogodnych
warunkdéw do psychologicznego eksperymentu na naturze ludzkiej. Nierozpoznanie
si¢ rozmawiajacych ze soba w ciemno$ciach matzonkéw jest rownie nieprawdopo-
dobne — cho¢ i réwnie nieodzowne dla przeprowadzenia zamyslonej przez autoréw
intrygi — jak skuteczno$¢ przyprawionych waséw, za jakimi ukrywaja swa tozsamos¢
przed ukochanymi dwaj miodzienicy z Cosi fan tutte; wychodzacy za$ zza chmury
ksi¢zyc nie inaczej niz zapalona pochodnia na koficu Fraskatanki G. Paisiella ,,obja-
$nia i sceng, i intryge cata™>.

Warszawska widownia znala juz podobnie nocno-lesiste scenerie z niejednego
dzieta, by wymieni¢ tylko rozpoczynajaca si¢ w lesie tuz przed $witem operg Lodoiska
Cherubiniego (warszawska premiera w 1804 r.), trafniejsze jednak zdaje si¢ skojarze-
nie z inng, nicoperowa (cho¢ niepozbawiona domieszki $piewu) a nader popularna
produkcja stotecznej sceny. Spowita nieprzenikniong ciemnos$cia pochmurnej nocy
puszcza, przez ktdry przewijaja si¢ zagubione i wzajemnie nierozpoznajace si¢ po-
staci, polowanie, centralna posta¢ gajowego — wszystkie te elementy przywodza na
mysl poczatek drugiego aktu komedii Bogustawskiego Henryk VI na towach 2 1792 t.,
wznowionej przez niego zaraz po powrocie do Warszawy w 1799 r., a potem granej
w L. 1802, 1803, 1804, 1806 i 1807%. Zapewne i dekoracji uzyto tych samych. Co wig-
cej, intermezzo Pekalskiego otwiera si¢ komicznym, gawedziarsko-dygresyjnym mo-
nologiem Lubina pomys$lanym ewidentnie jako lekko farsowa trawestacja stawnego
solilokwium, ktére gajowy Kokl wygtasza w rzeczonej scenie komedii Bogustawskie-
go — nieSwiadomy, iz zza drzewa stucha go zagubiony w lesie wladca (byta to jedna
z najbardziej lubianych rél samego autora)’+.

O ile trudno doszukiwac si¢ powaznych i cato§ciowych nawiazan szeuki Pekalskie-
go do Henryka VI na towach, intencja ewokacji charakterystycznej i doskonale war-
szawskiej widowni znanej lesnej sceny z poczatku II aktu wydaje si¢ oczywista. Sztuka
Bogustawskiego, o duzym cho¢ nie do konica oczywistym tadunku politycznym,
powstata na kanwie angielskiego utworu Richarda Dodsleya 7he King and the Miller
of Mansfield, ktéry, sam bedac opracowaniem starszego utworu Lope de Vegi, legl
takze u zrédet popularnej opéra-comique Le Roi et le fermier Sedaine’a i Monsigny’ego
oraz opery buffa Il re alla caccia Goldoniego i Galuppiego®. Nocna scena w oste-
pach lesnych wyraznie inspirowata osiemnastowiecznych ludzi teatru — nie tylko dla

32 Tak o finale zelaznego punktu repertuarowego zespolu Bogustawskiego pisal anonimowy recenzent
z towarzystwa Ikséw, zob.: Recengje teatralne towarzystwa, t. 1, s. 39.

33 E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 265—266.

34 Dziela dramatyczne Woyciecha Bogustawskiego, t. s, Warszawa: Gliicksberg 1831, s. 131-135; zob. takze:
Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1972, s. 220—221.

35 Por.: Marvin Carlson, ,,// re alla caccia and Le Roi et le fermier: Tralian and French Treatments of Class and
Gender”, w: Opera Buffa in Mozarts Vienna, red. Mary Hunter, James Webster, Cambridge-New York
2000, s. 82—97.
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swojej malowniczosci i nastroju, lecz takze, jak wskazuje Marvin Carlson, dla swego
demokratycznego wydzwicku: btadzacy po omacku monarcha bolesnie doswiadcza
swej ludzkiej kondycji, w ktdrej w gruncie rzeczy niczym nie rézni si¢ od biedaka®*.
Wojciech Pekalski wyzyskuje tenze sam motyw, tyle ze komicznie i @ rebours: pod
ostona nocy i lesnego gaszczu zagubiony przechodziert moze podac si¢ za kazdego,
pretendujac do dowolnie wysokiej godnosci.

Symetrycznosci konstrukceyjnej intrygi odpowiada widoczna juz w libretcie for-
malna symetria muzycznego ksztaltu utworu, rozpadajacego si¢ na dwie wyrazne
potowy zakonczone quasi-finatowymi duetami; w kazdej z nich dwoje solistéw
otrzymato po jednym numerze solowym. (Zestawienie ponizsze uwzglednia zmiany
libretta widoczne w partyturze; antycypujac kwestie omawiane w dalszym toku arty-
kutu, przy okazji podajemy przebieg tonacyjny catosci, ktérego tukowa strukeura nie
wydaje si¢ by¢ dzielem przypadku.)

Uwertura Es-dur
Aria ,,Ledwie promien storica btys$nie” (Lubin) G-dur
Romanca ,,Wszystko stodkim snem uspione” (Doryna) g-moll
Duet ,Jesli zadasz mej wartosci” G-dur
Aria ,Najprzéd z rana do dwunastej” (Doryna) C-dur
Aria ,,O nie$miertelne bogi” (Lubin) Es-dur
Duet ,,Co za nuta! Co za slowa!” Es-dur

W zadnej innej znanej nam dzisiaj jednoaktéwcee Elsnera nie spotykamy rozbu-
dowanego duetu umieszczonego doktadnie w $rodku sztuki; nie pomylimy si¢ chyba,
widzac w tej dwuczgsciowej strukturze skompresowana do jednego aktu tradycyjna
strukture intermezzo in due parti z 1 pot. XVIII w. — ¢j. intermezza podzielonego
na dwie czgéci, przeznaczonego do wykonania odpowiednio pomigdzy pierwszym
a drugim oraz drugim a trzecim aktem opery seria. Kazda z takich czgéci sktadata sig
z jednej lub dwoch arii kazdej z dwdch $piewajacych postaci oraz korficowego duetu
— tak zbudowane byly chociazby obie czgici La serva padrona. W przypadku Echa nie
mialo to oczywiscie oryginalnego znaczenia praktycznego, jako ze praktyka przepla-
tania powaznych widowisk komicznymi intermezzami dawno odeszta w niepamieé;
bardziej niz o tego typu nawiazanie chodzilo chyba Elsnerowi i Pgkalskiemu o moz-
liwoéci zwigzane z umieszczeniem duzego duetu w centrum sztuki. Budowa Echa
odzwierciedla w ten sposéb w miniaturze do$¢ typowa budowe dwuaktowej opery
buffa, w ktérej pierwszy final stuzyt maksymalnemu skomplikowaniu i zapgtleniu

36 Ibid., s. 90—92.
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— az do muzycznego ustatycznienia w koficowej stretcie — komediowego imbroglio,
stopniowo rozplatywanego potem w akcie drugim?. (Scigle zreszta koresponduje to
z uzyciem w pierwszym duecie — jest on faktycznie czym$ w rodzaju finatu pierwsze-
go ,potaktu” — tonacji G-dur, najdalej oddalonej od ramowego Es-dur.)

ECHO W LESIE — PARTYTURA ]éZEFA ELSNERA I KWESTIA WERSJI UTWORU

Jesli chodzi o muzyczny wspélczynnik dzieta, dysponujemy dzis eleganckim i sta-
rannym — przynajmniej co do waloréw estetycznych, o ktérym to zastrzezeniu za
chwilg — odpisem partytury powstalym po roku 1835, ktéry do zbioréw Bibliote-
ki Narodowej*® trafit ze zbioréw Aleksandra Poliriskiego®. Przekaz éw sporzadzono
z widoczng dbaloscia o estetyke, czytelnie i z bardzo doktadnymi oznaczeniami arty-
kulacyjnymi, zawiera on jednak nader liczne drobne i wigksze bledy, z ktdrych wiele
sprawia wrazenie efektéw mechanicznego, bezmyslnego przepisywania*®. Kopista
ewidentnie nie przykladal takie wagi do umieszczania sylab doktadnie pod odpo-
wiadajacymi im nutami, w efekcie podlozenie stéw miejscami wymaga daleko idacej
rekonstrukgji. Z braku jakichkolwiek dopiskéw i adnotacji wykonawczych* (w tym
prostujacych wspomniane btedy) wnioskowa¢ by mozna — z pewng ostroznoscia — iz
rekopis nie stuzyt nigdy wykonaniom opery. Potaczenie wymienionych faktéw z czg-
$ciowo zatartym wpisem wlasnosciowym na kaligraficznej stronie tytutowej (,z Bi-
blioteki J:Pana [?]imkiewicza”) sklania ku przyjeciu, iz byt to prywatny egzemplarz
kolekcjonerski.

Kompletnos¢ i spdjnos¢ postaci utworu przekazanej w dwéch zachowanych zré-
dtach nie jest jednak oczywista: partytura podaje tekst w znaczacej czgéci rézny od
tego w zachowanym r¢kopisie libretta, przy czym zmiany dotycza poczatku pierwsze-
go duetu oraz catej drugiej arii Lubina. Slady tych samych modyfikacji odnajdujemy
w zapisie libretta, zawierajacym wnoszone w dwoch lub trzech etapach oznaczenia
zmian tekstu; sa to:

1. skredlenia fragmentéw brazowa kredka,

2. atramentowe oznaczenia ,vide” (odsylajace zapewne do zapisanych oddzielnie
nowych tekstéw),

3. atramentowa ,.korekta” zbyt szerokiego skreslenia z punktu pierwszego (drobne
przekreslenia brazowej kreski) oraz dopisane stowo ,dotad” i symbol gwiazdki na
oznaczenie nowego miejsca przejscia na oddzielnie zapisany tekst (sens kroku 3. to

37 Por.: M. Hunter, 7he Culture of Opera Buffa, s. 210211, a takze: Ch. Rosen, Styl klasyczny, s. 369.

38 Sygn. Mus. 78.

39 Zob.: S. Wronkowska, ,Elsneriana zachowane”, s. 50, 71, a takze opis Zrédta w katalogu RISM https://
opac.rism.info/search?id=300041238, dostep 2 II 2020.

40 Poza licznymi pomyltkami polozenia nut na picciolinii, sa to takie jeszcze bledy, jak przesunigcia
i zdublowania taktéw, mechaniczne przeniesienie fragmentéw jednych partii do drugich icp.

41 Wyjatkiem sa trzy znaki ,,x” dopisane czerwona kredka przy poczatku partii Fl 2do, Fg i Timp uwertury.
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pozostawienie dialogu poprzedzajacego ari¢ Lubina w postaci oryginalnej, wbrew
zbyt szerokiemu skresleniu dokonanemu w kroku 1.),

4. atramentem skreslono takze niektére strofy, skracajac w ten sposéb cz¢$¢ nu-
meréw muzycznych*.

Ostateczny sens tych wskazéwek, wzigtych tacznie, niemal w petni odpowiada
postaci tekstu przekazanej w partyturze. Jedyna istotna niezgodno$¢ to fake, iz
w libretcie skreslenie kredka arii Lubina obejmuje takze nastepujacy po niej duet,
ktéry jednak w partyturze zawiera tekst oryginalny. Rozbieznos¢ t¢ o tyle ttuma-
czy¢ mozna niedopatrzeniem, iz dla tekstu numeru muzycznego i tak ostatecznym
zrédlem byta partytura, stad za$ korekta blednej poprawki w libretcie mogla nie
mie¢ az tak istotnego znaczenia jak w przypadku nieobecnego w partyturze dialogu
modwionego.

Jak dotad zatem uzna¢ wolno, iz oba Zrédta dokumentujg jednolita i sp6jng po-
sta¢ dzieta, cho¢ brak cech mogacych jednoznacznie zaswiadczy¢ o doktadnym czasie
jej powstania®. Z przekazanym w partyturze tekstem literackim zwigzane s3 jednak
dalsze, a przy tym nieusuwalne defekty, nie dajace si¢ ztozy¢ na karb braku nalezytej
starannosci kopisty:

1. druga strofa nowego tekstu drugiej arii Lubina jest w oczywisty spos6b zepsuta,
zaréwno co do ciaglosci sensu jak i wersyfikacji, w sposéb sugerujacy niefortunne
skrécenie nieco dtuzszego, nieznanego nam tekstu poetyckiego*;

2. nieporadny literacko — zgota nieprzystajacy do poziomu oryginalnego tekstu
Pekalskiego — jest nowy fragment tekstu pierwszego duetu, a sposéb, w jaki taczy si¢
on z poprzedzajacym go oryginalnym dialogiem, takze uzna¢ nalezatoby za raczej
niezr¢ezny, az po postawienie pod znakiem zapytania spdjnosci tego potaczenia;

3. w koficowym fragmencie tegoz numeru (tj. w miejscu opartym juz na tek-
$cie oryginalnym, nie podmienionym na nowy) kilkakrotnie poprzestawiano kwestie
z oryginalnego dialogu Lubina i Doryny w sposéb odbierajacy im sens;

42 Opisywany egzemplarz libretta (,egzemplarz teatralny” wg nomenklatury teatrologéw) stuzyt wiec — by¢
moze wesp6t z innymi zapisami (luznymi kartami z nowym tekstem?) — ustaleniu ostatecznej wersji tekstu
(egzemplarz cenzorski i autorski), trudno natomiast powiedzie¢, czy byt uzywany w toku przygotowar
przedstawienia. Z oznaczeri specyficznych dla egzemplarza rezyserskiego, aktorskiego, suflerskiego
bad? inspicjenckiego zawiera on jedynie réznego rodzaju znaki wskazujace na to, ktére czeéci libretta
przeznaczone byly do $piewu, por.: Diana Poskuta-Wtodek, ,, Egzemplarz teatralny — miedzy repertuarem
a archiwum”, Pamigtnik Teatralny 65 (2016) nr 1-2, s. 61-62.

43 Biblioteka Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego w Warszawie przechowuje rekopis muzyczny
(sygn. 945) opisywany w literaturze jako autograf partii klarnetu z opery Echo w lesie, zob.: A. Nowak-
-Romanowicz, Jozef Elsner, s. 292. Zrédlo tego rodzaju pozwolitoby zapewne rozstrzygnaé kwestie
pierwotnej postaci opery. Faktycznie jest to jedna karta zawierajaca niespetna dziesie¢ taktéw oznaczonych
nagltéwkiem ,Echo. Clar: in B Primo”; glos ten nie odpowiada zadnemu fragmentowi znanego nam Echa,
bez trudu natomiast zidentyfikowa¢ go mozna jako parti¢ klarnetu sekeji ,,Echo I” wydzielonej z orkiestry
w 10. numerze (wedle numeracji przechowywanej w tejze bibliotece pod sygn. 910 partytury) I aktu opery
Elsnera Leszek Bialy, czyli Czarownica z Lysej Gory.

44 ,Wadliwe” teksty z pkt. 1. i 2. oraz zwiazane z nimi problemy demonstrujemy w dalszym toku artykutu.
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4. w pozostawionym bez zmian tekscie drugiego duetu (finatu) pozostaly ory-
ginalnie umieszczone tam przez Pekalskiego przywolania fragmentéw oryginalnego
— niezachowanego w nowej wersji — fragmentu tekstu pierwszego duetu, w nowym
kontekscie pozbawione sensu.

Skonstatowa¢ nalezatoby wigc (z niejakim zalem): dysponujemy dzi§ z jednej
strony skoficzona wersja literackiego tekstu Pekalskiego — atrakcyjnym (oceniajac
w kontekscie konwencji gatunkowych swojego miejsca i czasu), niewatpliwie warto-
$ciowym utworem dramatycznym — z drugiej za$ spéjnym przekazem oryginalnego
i do$¢ wyrafinowanego (co pokaza¢ mamy nadziej¢ w dalszym toku artykutu) utworu
scenicznego Elsnera, organicznie zlaczonego jednak z nowa wersja libretta, nie tylko
w kilku miejscach pozostajaca literacko znacznie ponizej oryginalnego tekstu Pekal-
skiego, lecz takze miejscami gubiacg logike i konsekwencj¢ oryginatu.

Nie mamy pewnych podstaw do wnioskowania, czy modyfikacji tekstu dokona-
no jeszcze przed jego umuzycznieniem, czy tez zaistniala poczatkowo jakas wersja
muzyczna oparta na oryginalnej postaci libretta. Fake, iz zawarte w drugim duecie
~cytaty” z oryginalnego — usunigtego — tekstu postuguja si¢ fakeura zblizona do od-
powiednich fragmentéw duetu pierwszego, interpretowaé mozna na obydwa spo-
soby. Pewna wskazéwka, mogaca sktania¢ ku uznaniu, iz oryginalna posta¢ libretta
przekazuje ksztatt wspétczynnika literackiego poprzedzajacy jakakolwiek wspétprace
z kompozytorem, jest fakt, iz kolejne fragmenty drugiego duetu opisano tam mu-
zycznymi terminami ,mellodram”, ,recitativo” i ,,duo”, podczas gdy w znanej nam
partyturze tenze sam, oryginalny tekst rozpoczyna si¢ jako recytatyw accompagnaro,
»melodrama” za$ (tj. tekst méwiony na tle muzyki instrumentalnej badz takaz prze-
platany) nie wystgpuje tam w ogéle.

Przypuszczenie, iz Pekalski miatby by¢ autorem nowych, znacznie stabszych
a miejscami niepoprawnych tekstéw — tych znanych nam tylko z partytury — gra-
niczy z niepodobieristwem, niekoniecznie jednak znaczy to, iz nowa wersja tekstu
powstata dopiero po jego $mierci w 1817 ., czy tez poza $rodowiskiem warszawskim.
Pekalski znany byt jako czlowiek zapracowany, a jego ozywiona dziatalno$¢ thumacza
i autora odbywala si¢ niejako na marginesie pracy urzedniczej: w l. 1807—09 petnit
funkcj¢ sekretarza biura ministra sprawiedliwosci Ksigstwa Warszawskiego — z tego
powodu kilkakrotnie jezdzit w tym okresie do Petersburga — a niezaleznie od tego
w 1808 1. podjal si¢ obowigzkéw sekretarza Rady Nadzorczej Szkoly Prawa i Ad-
ministracji Publicznej®. Jesli z jakich$ powoddéw nie byt w stanie (badZ nie chciat)
zaja¢ si¢ zmianami Echa, kedrych domagat si¢ Elsner czy Szczurowscy jeszcze przed
premierowym wystawieniem, niefortunny poczatek drugiego duetu mégiby by¢ chy-
ba dzielem samego kompozytora lub kogo$ innego z kregéw warszawskiego teatru,

45 Zob. Elibieta Aleksandrowska, ,W. Pekalski h. Odrowaz”, w: Internetowy Polski Stownik Biograficzny,
https://www.ipsb.nina.gov.pl/a/biografia/wojciech-pekalski-h-odrowaz, dostep 2 II 2020.
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a catkiem zgrabny klasycyzujacy wiersz ,,przebijajacy” spod okaleczonej wersji prze-
kazanej w arii Lubina zapozyczony mégt zosta¢ z jakiegos innego zrédta.

W dalszym ciggu artykutu przyblizymy te dwa sposrdéd szesciu numeréw mu-
zycznych intermezza, ktérych dotycza wspomniane wyzej zmiany tekstu: pierwszy
duet (,Jesli zadasz mej wartosci”) i druga ari¢ Lubina (,O nie$miertelne bogi”). Przy-
$wieca¢ bedg nam przy tym dwa cele. Pierwszym bedzie demonstracja cech utworu
korespondujacych z przedstawiong w pierwszej czgéci artykutu hipoteza dotyczaca
Elsnerowskiej koncepcji ,,polskiego intermezza”, a wigc zaréwno ewidentnych pokre-
wietistw stylistycznych z obszarem opery buffa, jak i pewnych bardziej wyrafinowa-
nych technik kreacji muzycznego komizmu.

Przy tej okazji ukaza si¢ dalsze argumenty przemawiajace za uznaniem znanej
nam postaci dzieta za wersj¢ wystawiong na premierze w 1808 r. — w szczeg6lnosci po-
przez wykazanie, iz przeprowadzone zmiany libretta nie majg charakteru doraznych
modyfikacji motywowanych kwestiami praktycznymi, ani tez tak czgstych w przy-
padku komediooper ,zmian aktualizujacych i lokalizujacych™, lecz — niezaleznie
od literackich stabosci — sa to modyfikacje glebsze, wyraznie celowe i przemyslane,
spdjne z poczatkowa koncepcja a zarazem pozwalajace ja uwydatni¢ — takze przez
umozliwienie realizacji konkretnych pomystéw kompozytorskich.

DUET

Pierwszy duet pojawia si¢ jako muzyczne rozwinigcie rozmowy Lubina i Do-
ryny, do ktérej dochodzi po pierwszych dwéch numerach solowych — mysliwskiej
piosence gajowego (tej z tytulowym echem — tj. Doryna dos$piewujacg Lubinowi
mniej lub bardziej obrazliwe rymy do stéw koriczacych trzecig zwrotke) i romancy,
ktéra — jak dowiadujemy si¢ z krétkiego monologu — Doryna ma nadziej¢ zwabi¢
do siebie ,nieznajomego”. Romanca przynosi oczekiwany skutek — Lubin pojawia
si¢ znowu na scenie; w pierwszych zdaniach Doryna przedstawia si¢ jako ,woj-
téwna Rozyna”, Lubin za$ jako ,ksigz¢cy koniuszy”. Zapisany w rekopisie libretta
krétki dialog (méwiony) koriczy si¢ nieco obcesowym pytaniem Lubina: ,Ale po-
wiedzze mi najprzdd, czyzes$ tadna?”. Nastgpujacy z kolei tekst duetu po $mialej
odpowiedzi Doryny

Zem tadna, gromada cata
Sto razy mi powtarzala,

Ale powiem panu szczerze,
Zwierciadtu nawet nie wierze

46 Zob.: Dorota Jarzabek-Wasyl, Barbara Maresz, Archiwum teatru XIX wieku. Ludzie, dokumenty, bistorie,
Krakdw 2019, s. 229.
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podaje kolejne pytania Lubina o wiek i liczbe zalotnikéw ,Rozyny”, nim dojdzie
wreszcie do zasadniczej czgsci, w ktdrej obie postaci opowiadajg niestworzone rzeczy
o majatku, jaki maja nadziej¢ otrzymaé od ojca (rzekoma woéjtéwna) badz ksiecia
(rzekomy koniuszy).

Przekazany w partyturze tekst duetu rozpoczyna si¢ jednak zdecydowang dekla-
racja Doryny:

Jesli zadasz mej wartosci,

Dajg stowo, ze si¢ dowiesz,
Ufaj, méwie, mej szczerosci,

A wtenczas dopiero si¢ dowiesz,

po ktérej podjete zostajg od razu kwestie ,majatkowe”, a po chwili pojawia si¢ kon-
cowa cz¢$¢ pierwotnego tekstu. W efekeie calos¢ ulega istotnemu skréceniu. Uzna-
jac zachowane Zrédfa za wiarygodne — wlacznie z poprawkami w rekopisie libretta,
poswiadczajacymi podmiang tekstu duetu lecz utrzymujacymi poprzedzajacy dialog
w pierwotnej wersji do samego korica — uzna¢ nalezatoby chyba, iz zacytowana kwe-
stia Doryny wraz z dalszym ciagiem (podanym nieco nizej — patrz tabela) stanowi¢
miata probg ominigcia tematu urody ,,wéjtéwny” i skierowania rozmowy od razu na
tory majatkowe. Nieco niejasny pierwszy wers znaczy¢ miatby chyba tyle co ,jesli
chcesz zna¢ moja warto$¢”, catos¢ za§ miataby sens nast¢pujacy: Doryna zrazu droczy
si¢ z Lubinem, zapewniajac o swojej szczerosci i odwlekajac odpowiedZ na zadane
pytanie, by ostatecznie narzuci¢ nowy przedmiot rozmowy, o§wiadczajac, iz tg spo-
$réd jej ,wartoéci”, ktéra powinna Lubina naprawdg interesowad, jest jej majatkowe
uposazenie. Jest to drobna, lecz nie bez znaczenia zmiana tresciowa libretta, do ktérej
sensu jeszcze wrocimy.

W poréwnaniu z pierwotng postacia libretta nowy tekst wydaje si¢ do$¢ niezgrab-
ny, miejscami wreez nie do korica poprawny*, postuguje si¢ przy tym tez wersami
o réznej liczbie sylab — w oryginalnym tekscie niespotykanymi. Ten literacko utomny
tekst stat si¢ jednak podstawa jednego z bardziej brawurowych kompozytorsko frag-
mentéw Echa — tego, w ktérym najbardziej wprost odwotuje si¢ Elsner do emblema-
tycznych sktadnikéw idiomu stylu buffo, w pierwszym rz¢dzie charakterystycznego
dla wloskiej opery komicznej zastosowania zmiennosci pulsacji rytmicznej i faktury
dla oddania zmian charakteru akcji/dialogu z uprzywilejowang osia zréznicowania
na kwestie wypowiadane ,wprost” i te ,na stronie” — przy czym ,ukryty” charakter
tych ostatnich jest oczywiscie absolutnie umowny. Struktura tego fragmentu — od-
powiadajacego mniej wigcej pierwszej potowie duetu — przedstawia si¢ nastgpujaco:

47 Watpliwosci budzi chociazby oméwiony juz pierwszy wers (,jesli zadasz mej warto$ci”) czy zawierajace
niezgrabng redundancj¢ sformutowanie ,w to co méwisz wierzg tobie”.
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/ x2

material istotne cechy materiatu
tekst takty
muzyczny muzycznego
Isacja 2/2, nieciagh
D: Jesli zadasz mej wartosci, puisacya . fleclag v ..
. . . akompaniament orkiestry zblizony
daje stowo ze si¢ dowiesz, -12 o
. . L. A do recitativo accompagnato,
| wierzaj, méwig, mej szczerodci, o
. ; . deklamacyjna linia wokalna
a wtenczas dopiero si¢ dowiesz / x2 . .
z elementami stylu wysokiego
L: Ach, wiem juz teraz co to znaczy, dynamika piano, pulsacja 4/4,
/ 7e si¢ niebozatko tak (szczerze) 13-18 B wokalistyka typowa dla basso buffo
tlumaczy. / etc. i odpowiedni akompaniament
L: W to, co méwisz, wierze tobie,
—2 A jak A ¢j
bo chce ufa¢ twej osobie. o J powyze)
anissimo, partia wokalna buffo,
L: / ...bo cheg ufa¢ twej osobie, , prantssimo, parta woka n,a uffo
L, . . 22-25 B zredukowana faktura orkiestrowa
w to, co méwisz, wierzg tobie / etc.
typu B
D: Teraz powiem rzecz prawdziwa, Faktura orkiestrowa typu B
tylko chwila cierpliwosci... p A/B zageszezona i rozbudowana, partia
2 )—
L: Jedna z dziewczat jest szczgsliwa, » Doryny typu A dostosowana do
zem jest dla niej bez zawzigtosci. pulsacji 4/4
pulsacja 2/2, idiomatyczny styl
D: Masz wiedzie¢, zem jest bogata. | 3638 C wokalny typu serio, unisono
smyczkéw
Nowy, energiczny materiat
L: No to niezle, ze jest bogata, 38—46 D orkiestrowy (rytmy punktowane),
/ motze si¢ cztek poswata. / etc. pulsacja 4/4, partia Lubina buffo
(szeroko rozstrzelone sylaby)
D: / Zobacz wige, co ma moj tata. st c jak C powyiej

Ponizej przedstawiono dwa fragmenty tego odcinka. W pierwszym z nich (przykt. ra)

wida¢, jak w ramach nominalnie jednego metrum i tempa (andante 2/2) Elsner prze-

plata ze soba dwie plaszczyzny silnie skontrastowane fakturg i pulsacja: wyrazisty styl

deklamacyjny w pulsie dwudzielnym, z parti orkiestry zblizona do recitativo accompa-

gnato — dla wypowiedzi ,wprost” (t. 9—11 — Doryna, t. 18-19 — Lubin, material A z ta-

beli) i lekkie 4/4 z udziatem typowej wokalistyki buffo (drobne wartosci, mechaniczna

powtarzalno$¢ krétkich motywéw badz pozbawiony waloréw melodycznych wartki

strumieri szybkich nut) dla ironicznych komentarzy Lubina (t. 12-17, material B).

Material typu B powraca takze (pianissimo) jako komiczne rozszerzenie powaznego

zapewnienia Lubina, iz wierzy w szczero$¢ ,wéjtowny” — jakby gajowy od tej zrazu

pelnej powagi deklaracji od razu ,na stronie” ironicznie si¢ dystansowat. Od t. 26 obie
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plaszczyzny zlewaja si¢: deklamacyjny styl Doryny pojawia si¢ na tle lzejszej pulsacji,
spotykajac si¢ z Lubinem w koricowej wymianie zdari. To przyspieszenie tempa (in-
tensyfikacja?) rzeczywistego dialogu wiedzie juz do komicznie pompatycznej deklara-
cji Doryny, poprzedzonej przy tym sugestywna kadencjq i pierwszym zatrzymaniem
toku muzycznej narracji duetu. ,Masz wiedzie¢, zem jest bogata” — $piewa wéjtéwna
(przykt. 1b.); wida¢ tu typowe dla opery buffa parodystyczne w intencji przywotanie
najbardziej charakterystycznych znamion stylu wysokiego zwiazanego z opera seria®®
— otwarcie frazy wokalnej w wysokim rejestrze, nuty o dtugich wartosciach w takcie
alla breve® kroczace po roztozonym akordzie, unisono orkiestry’®. (Zwréémy zreszta
uwagg, iz juz w pierwszym odcinku A w partii Doryny pojawil si¢ oktawowy opadajacy
pochdd utrzymany w rytmie punktowanym, o jednoznacznych konotacjach z opero-
wym stylem wysokim — ominiety, gdy material ten powrécit w partii Lubina. To Do-
ryna jest w duecie strong dominujaca, autorytatywnie narzucajaca przebieg dialogu.)
I znéw odpowiedzig jest muzycznie skontrastowane ,na stronie” gajowego, tym razem
przywolujace takze idiomatyczne dla stylu buffo szerokie rozstrzelenie pojedynczych
sylab tekstu na tle Zywego akompaniamentu’™. W tym kontekscie zabieg ten zyskuje
takze walor komicznej trawestacji szerokiego rytmu otwierajacego poprzedzajaca kwe-
sti¢ Doryny. Niespodziewana zmiana fakcury i dynamiki (fortissimo) w t. 42 nie da si¢
wytlumaczy¢ inaczej, niz jako komiczne uwydatnienie stowa ,,poswata’.

Zarysowany tu i w duzej czg$ci zademonstrowany odcinek duetu (t. 1—s1) stano-
wi réwnie typowy co blyskotliwy przykiad tak specyficznej dla jezyka muzycznego
klasycyzmu zmiennosci fakturalnej i rytmicznej w ramach stalego tempa i metrum,
zastosowanej jednak nie dla celéw kreacji rozumianej czysto muzycznie formy, lecz
nakierowanej na stworzenie muzycznego ekwiwalentu akeji™>. Cho¢ w zachowane;j
spusciznie operowej Elsnera, szczegdlnie w swoich poczatkach obracajacej si¢ w or-
bicie opery wiedeniskiej (zwlaszcza takie opery jak Amazonki czy Suttan Wampum),
nietrudno o przyktady szeroko rozumianych pokrewienistw ze stylem buffo, opisany
fragment w swej kalejdoskopowej niemal zmiennosci pozostaje pod tym wzgledem
bez paraleli.

48 O stylu wysokim, $rednim i niskim w operze whoskiej II pot. XVIII w. zob.: Marita P. McClymonds, ,,Opera
Buffa? Opera Seria? Genre and Style as Sign”, w: Opera Buffa in Mozarts Vienna, red. M. Hunter, J. Webster,
Cambridge—New York 2000, s. 197—231; Mary Hunter, ,, The Fusion and Juxtaposition of Genres in Opera
Buffa 1770-1800: Anelli and Piccinni’s Griselda”, Music ¢ Letters 67 (1986) nr 4, s. 363—380.

49 W muzykologii anglosaskiej dla tego elementu stylu wysokiego przyjeta si¢ nazwa ,stylu biatych nut”
(white notes style), zob.: Wye Jamison Allanbrook, Rhythmic Gesture in Mozart: Le Nozze di Figaro and
Don Giovanni, Chicago 1983, s. 17, 83, 122.

so Powtérzenie metrum w partyturze na poczatku t. 36 moze sugerowaé ominieta przez kopistg zmiang
tempa — jesli tak, zapewne na nieco szybsze (Allegro moderato?).

st Por. np. podobnie rozstrzelone trzykrotne ,si”, powracajace kilkakrotnie w arii ,,Aspettare a non venire”
otwierajacej intermezzo La serva padrona Paisiella.

52 Zob.: John Platoff, ,Musical and Dramatic Structure in the Opera Buffa Finale”, The Journal of Musicology
7 (1989) nr 2, s. 193.
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Przykt. 1a.8 J. Elsner, Echo w lesie, duet ,Jesli zadasz mej wartosci”, t. 9—20

53 Wszystkie
partytury, przechowywanej w Bibliotece Narodowej w Warszawie. Pisowni¢ uwspéicze$niono. Bardzo
liczne, cz¢sto budzace watpliwosci oznaczenia artykulacyjne pozostawiono bez zmian. W przykt. 1a

przyktady pochodzace z intermezza Elsnera sporzadzono na podstawie opisywanej wyzej
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w duzej mierze nieczytelne i niedostosowane do liczby nut).

Przykt. 1b. J. Elsner, Echo w lesie, duet ,Jeli zadasz me
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Jak wida¢ w ostatnich taktach przykt. 1b, komiczna w swej pompatycznosci for-
muta Doryny powraca, kontynuujac podjety watek. Rozdzwick pomigdzy muzycz-
nym ,stylem wysokim” a towarzyszacym mu tekstem przy kolejnym zdaniu jesz-
cze si¢ powicksza; podane z pelnym patosem stowa ,,Stuchaj wigc, co ma mdj tata!”
otwieraja oryginalnie pomyslang druga cz¢$¢ duetu, w ktérej, wzajemnie wchodzac
sobie w stowo, ,.koniuszy” i ,Rozyna” opowiadajg o posiadanym (lub spodziewanym)
majatku i zapewniaja o swej prawdoméwnosci.

Typowa trajektoria ansamblu buffo zwykta wychodzi¢ od dtuzszych, czgsto bar-
dziej zindywidualizowanych kwestii o solowym charakterze, stopniowo zggszczajac
si¢ do $piewu szricte ansamblowego (w obszerniejszych ansamblach czy, szczegdlnie,
finatach, cykl ten mégt by¢ kilkakrotnie powtdérzony)’*. Charakterystyczny byt przy
tym moment przejécia od fazy dialogu — najczeéciej wartkiego juz i ozywionego — do
fazy finalowej (zwana czasem stretta), w ktérym chwilowe unieruchomienie akeji
dramatycznej — niekoniecznie dzigki rozwiazaniu konfliktéw, cz¢dciej nawet poprzez
skrzepnigcie w zapgtlonym stanie ,nierozwigzanym” — pozwalalo wysunaé si¢ na
pierwszy plan CZysto muzycznym czynnikom formotwérczym, przy przewazajacym
udziale homofonicznego $piewu wszystkich postaci. O ile oméwiony juz pierwszy
odcinek duetu zawiera typowe dla wstepnej cz¢sci ansamblu rozbudowane kwestie
wypowiadane oddzielnie przez Lubina badz Doryng, kolejny taczy w sobie cechy
i funkgje zaréwno wartkiego dialogu o wysokim napigciu dramatycznym, jak i kon-
cowej stretty, przy tym za$ zdradza znamienne — cho¢ po wszystkim, co dotad napi-
sano, raczej mato zaskakujace — Zrédto kompozytorskiej inspiracji.

Ot6z dos¢ klasyczng realizacje opisanego powyzej modelu prezentuje finatowy
duet pierwszej czgéci® La serva Padrona Paisiella — jedynego ,duodramatycznego”
wloskiego intermezza funkcjonujacego na warszawskiej scenie w omawianym okre-
sie, ze Szczurowska w jednej z dwéch rél. Blisko srodka numeru — tam, gdzie mu-
zyczno-dramatyczna interakcja migdzy postaciami staje si¢ juz ozywiona i wartka,
lecz przed pojawieniem si¢ ,stretty”” — znalez¢ mozna dos¢ atrakeyjny tylez drama-
tycznie co muzycznie moment, w ktérym rezolutna Zerbina, wy$piewawszy zachete
do podziwiania swej urody (,,Spojrzyj tylko, zwr6¢ tu oko / ujrzysz szlachetno$é wy-
soka”) przechodzi na ostatniej sylabie w dtuzszy, cho¢ niewirtuozowski raczej melizmat,

54 Zob.: M. Hunter, The Culture of Opera Buffa, s. 158-159. Przejscie od dialogu do homofonicznej stretty
z grubsza odpowiada przejéciu od fazy ,akeji” do fazy ,ekspresji” w ujeciu Johna Platoffa, zob. tegoz,
»Musical and Dramatic Structure”, s. 193-194.

55 ,Parte prima”, cho¢ niektére Zrédta moéwia takie o pierwszym i drugim akcie — tak w polskim przektadzie
Bogustawskiego, zob.: Dzieta dramatyczne Woyciecha Bogustawskiego, t. 10, Warszawa: Gliicksberg, 1832.

56 Grana w . 1803 i 1806, zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 301. Rolg¢ Huberta
(Uberto) $piewat Bogustawski.

57 W odniesieniu do duetu termin ,stretta” moze wydawaé si¢ niescisly, jako ze dotyczy on zasadniczo
ansambli finatowych o znacznie liczniejszej obsadzie — uzywamy go tu z petna $wiadomoscia tego problemu,
ograniczajac jego znaczenie do wskazania na t¢ czg$¢ ansamblu, w ktérej stopniowo intensyfikujacy si¢
element dramatyczny (dialogiczny) ustgpuje miejsca czysto muzycznym sposobom organizacji czasu.
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na tle kedrego oszotomiony Hubert konstatuje: ,Ach! Juz migkne, juz durzeje, / Juz
niedtugo oszaleje!® (zob. przykt. 1c).

(3 Allegro presto]
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Przykt. 1c. G. Paisiello, La serva padrona, duet ,Lo conosco™, t. 81-95 (partie wokalne i bassi).
Rekonstrukeja polskiej adaptacji W. Bogustawskiego (zob. przyp. 58), miejsca modyfikacji tekstu
muzycznego (rozbicia nuty na dwie krétsze wartosci) zaznaczono gwiazdka

Elsner planowo i systematycznie, cho¢ i nie bez fantazji rozwija pomyst Paisiella,
wywodzac z niego praktycznie caly omawiany odcinek, nadajac przy tym temu ostat-
niemu cechy i funkcje zaréwno wartkiego dialogu, jak i koficowej stretty. Zywe wy-
miany krétkich zdan (czgsto Lubin po prostu powtarza po Dorynie ostatnie jej stowa)
kilkakrotnie przeplataja si¢ z dtuzszymi odcinkami, w ktérych ,wéjtéwna” przechodzi

58  Polski tekst podaje wg oryginalnego przektadu Bogustawskiego, Spiewanego przez Szczurowskich, zob.: Daziela
dramatyczne Woyciecha Bogustawskiego, t. 10, s. 289. Nadliczbowa sylaba dodana w przektadzie na koricu kwestii
Zerbiny spowodowata najpewniej rozbicie pétnuty w t. 84 (przyklad ponizej) na dwie éwierénuty.

59 Przykiad sporzadzono na podstawie partytury z Biblioteca del Conservatorio di musica San Pietro
a Majella w Neapolu, sygn. NAoos9 Rari Cornicione 131-132.
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na wdzigczno-zalotne, majace chyba nasladowa¢ perlisty $miech wokalizy, na ich tle
za$ Lubin podejmuje samodzielne tyrady w typowym dla basso buffo terkocie szybko
wyszczekiwanych ésemek (zob. przykt. 1d).

0 o o o o® o [
D1 i A R T i —
J r—r I I rr yr
i 0 - by - dwa zlo-te  ro-gi, hi, hi, hi
Lubin
. e - .
A T 7 — — T T ot 1
)——¥ ¥ f— t ¥ i ¥ i — - i
7 < & A —— — i i A — — o —
i Y — i i —F 1% — —]
4 ' 4
i o - by-dwa Stu-chaj - ze mnie, co ja
J _
0 4 ) bk ﬁj ] ] g e et ¢ T [T
A o o o o o o o T ™ ————1
oo w— iz s =
7 i f = 12 f f
vl || T _F I T—_F JI—F 1—_F
O r - r
) O 2 f ¥ 72 f 73 f ¥ 72
7 & : & = 7S : & ] 7S = 7S = 7S
I I

i % i i
 — i L S B B s | ——— | ——
vy v
zna-czg, to ci za-raz wy-tlu - ma - czg, m6j pan, moj ksig - z¢ ko -
PR P e e % e B B e s B B B
p o e e S e S o~ — ——— i — T
i o o o o o o o i ——— i P E— ——— " —
{ey 3 = & g @ o o o5 ¢
A\Sb i i f f — i i T ik
D) ‘ r ‘ r ‘ f ‘ f | L= 1 ]
— — — — . .
e O - r 3 r
)——f ¥ f ¥ ¥ ¥ f ra f va
7 I 7S I S e . I I 7S

N
e

- cha-ny, pod-tug pos-po - li-tej wies-ci, jest to bo-gacz za-wo - fa-ny, ma wsi ty- sig¢, miast trzy - dzies-ci

04 I O o Jjjjjj ==

J8 & s owwd de s d 4y LT ¢
A & S S © o o o o o S & 5 & g e ™
6 £ 3553535355 e rrr., ‘
Q)\I 7 7 F }}}}}}} | I — B} ¥

» -

s f . . .
rr-r LS : Pt ° :

Przykt. 1d. J. Elsner, Echo w lesie, duet ,Jesli zadasz mej wartosci”, t. 68—77
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Lekki, blyskotliwy ksztalt wokaliz Doryny jest juz oczywiscie pomystem Elsnera
— oryginalna idea Paisiella rozwija si¢ w rekach polskiego kompozytora nie do pozna-
nia, zachowujac swéj sens dramatyczny (patrz ponizej), lecz zarazem osiagajac poziom
autonomicznie muzycznej ksztattnodei i atrakcyjnosci, pozwalajacy temu odcinkowi
petni¢ funkeje analogiczng do efektownej stretty. Powtarzalnos¢ jednotaktowych ko-
morek i jednostajnos¢ ich tonalnego uszeregowania (oscylacja dominantowo-toniczna,
z rzadka urozmaicona subdominanta) nadaje catosci lekki rys zawrotnosci i zapamig-
tania: beztroska zabawa w — péki co pozbawione konsekwencji — majatkowe konfabu-
lacje znajduje swéj pefen uroku wyraz muzyczny, a przez to zapewne udziela si¢ takze
i widowni. Caly ten odcinek géruje nad reszta opery walorem, rzec by mozna, czystej
muzycznej rozrywki®.

Podobnie jak wokalizy Zerbiny pojawiajg si¢ u Paisiella w pelnej zgodzie z sytu-
acja dramatyczna, jako swoiste rozwinigcie jej wypowiedzi, muzyczny wyraz kobie-
cej dominacji nad Hubertem®, tak i $piewny $miech Doryny wybucha trzykrotnie
w sposob absolutnie naturalny i w momentach w petni uzasadnionych — bezposred-
nio po wstgpnej zapowiedzi utrzymanej jeszcze w parodystycznym serio, fantastycznej
relacji o posiadanym przez ojcu baranie, co to ,welng ma srebrzysta i obydwa ztote
rogi”, wreszcie za$ po zapewnieniu, iz ,z calej duszy” wierzy w opowiesci rzekomego
koniuszego. Cho¢ jednak wydaje sig, iz to Doryna w najlepsze bawi si¢ naiwnoscia
Lubina, ten faktycznie nie pozostaje jej dluzny — asymetria charakteru muzycznego
obu partii nie tyle reprezentuje tu charakterystyczny dla wloskiej opery komicznej
uktad blaznowatego basso buffo wodzonego za nos przez sprytna subretke, co oddaje
réznice charakteréw, zarazem z duza muzyczng celnoscia unaoczniajac taki rozwdj
sytuacji, w ktérym obie postaci nie $piewajg juz faktycznie do siebie nawzajem, lecz
kazde z osobna bardziej zajete jest rozwijaniem wlasnej narracji. Emblematyczne dla
tego charakteru duetu pozostaja ostatnie zdania, $§piewane niby to razem, lecz prze-
ciez, jak glosi rekopis libretta, ,kazde sobie” :

Ach, jakze go/ja oszukuje,

Ach, jakie mu/jej basnie prawie,

Te rozkosz w ktamstwie znajduje,

Ze sie do woli nabawie.

60 Atrakcyjna brzmieniowo, w duzej mierze unikatowa faktura wokalnego dwuglosu wyptywa w pierwszym
rzedzie z czysto ornamentalnej, cho¢ przeciez nie wirtuozowskiej linii wokalnej Doryny, ktéra
prawdopodobnie interpretowa¢ nalezatoby jako efekt kongenialnego dostosowania si¢ kompozytora do
pozostajacych do jego dyspozydji ,§rodkéw wykonawezych™: Joanna Szczurowska nigdy nie nalezata do
wiodacych $piewaczek zespotu, a przeciez wypadalo jej — jako gtéwnej postaci muzycznie ambitnej sztuki —
przyzna¢ jaki$ rodzaj czysto wokalnego popisu. Takze i publicznos¢ z pewnoscia czekata na cho¢ odrobing
koloratury. Oryginalne rozwiazanie wybrane przez Elsnera prawdopodobnie pozwalato Szczurowskiej
pokaza¢ si¢ z najlepszej wokalnie strony, nie zmuszajac jej zarazem do watpliwej w skutkach rywalizacji
z ,prawdziwymi” $§piewaczkami warszawskiego zespotu.

61 Bogustawski jako tumacz stanat tu chyba na wysokosci zadania — jak w oryginalnym libretcie wokalizy
pojawiaja si¢ jako przedtuzenie stowa ,maesta”, tak w polskim przektadzie wyplywaja ze stowa ,wysoka”.
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Rozochocony Lubin pyta Doryng, co tez robitaby jako zona ,koniuszego” — na
co styszy arig-piosenke o zyciu miejskich ,,pai modnych”. Zapytany wzajem, jak tez
poczynalby sobie jako matzonek Rozyny, rzekomy koniuszy powiada: ,,O, nie wiesz
jeszcze jakie ja mam zalety — Postuchaj, jak ja wierszami prawi¢ — Zdziwisz si¢”, po
czym na stronie zapowiada: ,,Zaspiewam jej, com si¢ z jakiej tam ksiazki nauczyl”.

Nastepujaca tu aria stanowi przetomowy punkt w konstrukgji intrygi intermezza
— stad umieszczamy ja tutaj w catosci (zob. przyklad 2a). Jej pierwotna wersja teksto-
wa oznaczona zostala w libretcie jako ,,Arya bravour” — a wigc aria popisowa, naje-
zona wokalnymi trudno$ciami majacymi daé aktorowi szansg ol$nienia publicznosci
$piewacza wirtuozerig. Cho¢ adnotacji tej nie znajdujemy juz przy nowej, przekaza-
nej w partyturze arii, odnotujmy, iz autorzy poczatkowo przewidzieli w tym miejscu

JAKUB CHACHULSKI

ARIA

numer muzyczny pochodzacy z obszaru stylistycznego opery powazne;.
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Przykl. 2a. J. Elsner, Echo w lesie, aria ,,O nie$miertelne bogi” (catos¢)®

Zatrzymajmy si¢ na pierwszym czterowierszu, stanowigcym zarazem pierwszy
kompletny, z czterech fraz ztozony okres (t. 7-14). O ciazeniu ku stylowi wysokie-
mu $wiadcza takie cechy linii wokalnej, jak szeroki rysunek melodyczny (pochody
akordowe), mocne rytmy punktowane podkreslone akcentami, czy rozlegly skok de-
cymy przed ostatnim, konkluzywnym wersem strofy ozdobionym maty pasazowa
koloratura (t. 12). Niemniej nie jest to styl serio w czystej postaci, do ktérego aluzje
widzieli$my np. w duecie (zob. przykt. 1b). Profil rytmiczny® blizszy jest naturalnosci
i bezposredniosci sentymentalnego stylu sredniego, bez $ladu dtugo przetrzymywa-
nych nut, przejrzyscie oddajacy wersyfikacyjng i akcentows strukture czterowiersza,
tym za$ zblizajacy si¢ do stylu piesniowego. Symptomatyczne jest tu zreszta samo
metrum, charakeerystyczne raczej dla lekkich, czgsto ,,piosenkowych” arii nalezacych
do rél komicznych — utrzymanych jednakowoz wtedy w szybszych tempach allegro
czy allegretto, nie, jak tu, adagio — raczej niespotykane natomiast w typowych nume-
rach serio.

Istnieje jednak dos¢ dobrze okreslony, specyficzny typ arii odpowiadajacy cha-
rakterystyce metrorytmicznej numeru Lubina — co ciekawe, takze o pewnych zbiez-
nosciach tresciowych. Spotykamy go w dwdch wiodacych, regularnie wznawianych
produkcjach operowych warszawskiej sceny tego czasu, obu przy tym proweniencji
wiedenskiej i péznoosiemnastowiecznej — mowa tu o Axurze Salieriego i Flecie czar-

62 Poprawiono bledy: t. 7, Lubin, 4. nuta: as (poprawiona na g); t. 10, Vno I, przednutke przy 1. nucie
przeniesiono do poprzedniego taktu wg glosu wok.; t. 11, Lub., 2.: f'(poprawione na g); t. 21, Vno I,
9.-10.: d—f (zamienione na es—g); t. 24, Lub., 1. ¢wierénuta rozbita na ésemki wg podpisanych stow;
t. 2829, bassi, powtdrzone t. 30-31, poprawiono wg Vla (dublujacej bassi); t. 32, Lub., 4.-8.: d~d—d—es—f
poprawiono wg t. 33; t. 33, Lub., watpliwy tekst nutowy pierwszej potowy taktu zachowano bez zmian,
podtozenie tekstu zrekonstruowane, belkowanie w drugiej polowie taktu poprawione wg t. 32; t. 34,
Lub., z trzech ésemek es (przepisanych zapewne mechanicznie z partii instrumentalnych) usunigto
2.13.5 . 38-39, Vno I i II, tremolando ésemkowe zamieniono na szesnastkowe wg t. 45—46. Dla czytelnosci
w kilku miejscach ominigto mniej istotne partie instrumentéw detych.

63 Termin ten (ang. ,rhythmic profile”) przyjmujemy za Jamesem Websterem, zob. tegoz: , The Analysis of
Mozart Arias”, w: Mozart Studies, red. Cliff Eisen, Oxford 1991, s. 133-140.
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noksigskim. Opery te zawieraja po jednej powolnej arii w metrum 2/4 (odpowiednio
andantino i larghetto): sa to $piewane przez postaci kaptanéw (Arteneusza i Sarastra)
i cechujace si¢ pokrewnym rodzajem szlachetnej prostoty ,,Come ape ingegnosa” oraz
,In diesen heil’gen Hallen”. Ta druga interesowa¢ nas bedzie znacznie bardziej, jako
blizsza wyuczonemu popisowi gajowego wolniejszym tempem, pokrewnym elsne-
rowskiemu adagio, i podobnym co w arii Lubina udzialem drobnej ornamentyki
grup szesnastkowych czy trzydziestodwéjkowych. Glgbokie pokrewieristwo obu nu-
merdw staje si¢ oczywiste, gdy tylko zestawimy ze sobg rysunek pierwszych okreséw
obu arii (przykl. 2b) — identyczny jest profil rytmiczny®, struktura tonalna pierwszej
potowy okresu (dalej Mozart moduluje do dominanty podczas gdy Elsner wraca do
toniki), bliska identycznosci druga fraza i charakter zdobien czwartej. Mozart jed-
nak rezygnuje z ewokacji cho¢by i elementéw stylu wysokiego, w istocie wychodzac
juz poza rozgraniczenia stylow i standéw charakterystycznych dla osiemnastowieczne;j
opery wloskiej: Sarastro sigga wyzyn szlachetnosci i dobroci, pozostajac w obrebie
bezposredniosci stylu Sredniego — odzegnujac si¢ od arystokratycznej czy monarszej
wyniostosci ewokowanej przez styl wysoki, zamiast tego zas odwotujac si¢ do natury
ludzkiej jako takiej (por. koricowe ,Ein Mensch zu sein”). Jesli grodkowski kompo-
zytor czyni inaczej — w istocie, wprowadzone przez niego elementy stylistyki serio,
przede wszystkim zamaszysty ksztatt pierwszej i trzeciej frazy, stanowia o najwyraz-
niejszej réznicy melodycznej migdzy zestawionymi fragmentami — powody wydaja
si¢ oczywiste i wynikaja z pewnej dwoistosci kompozytorskich zamiaréw: Elsner od-
woluje si¢ do okreslonego typu, a moze i tej whasnie konkretnej arii — jednoczesnie
jednak elementami ekspozycji mozliwosci wokalnych podkresli¢ chce absurdalne
aspiracje Lubina do $piewu w nieodpowiednim dla niego ,,wysokim” stylu.

[% Larghetto]

W. A. Mozart
,In diesen heil’gen Hallen”
(przekt. W. Bogustawskiego)

W tym tu  przy-byt - ku Swie - tym zems - ta ser - cem  nie
(In die - sen heil’ - gen Hal - len kennt Man die Ra - che
[3 Adagio]

> J}(‘
El o1 K =  —  —— K N —— - o —
J- Elsner A S L B s 1 e et o s s b
O nie$miertelne bogi” ) 7 172 P A —— Y f 1

» 7 = r—
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64 Poréwnujemy oczywiscie ari¢ Lubina z pokazana w przyktadzie rekonstrukcja polskiej postaci ,In diesem
heil’gen Hallen”. W oryginalnym tekscie niemieckim zastosowano naprzemienne rymy zeriskie i meskie
— tych ostatnich poezja polska nie zaakceptowata do drugiej/trzeciej dekady XIX w. (jeszcze dla Elsnera
piszacego wydana w 1818 1. Rogprawg o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego byt to aksjomat). Byt
to podstawowy problem przy spolszczaniu przez Bogustawskiego wloskich librett — wersom z rymami
meskimi dodawano w takich przypadkach dodatkows sylabe, zob.: Z. Raszewski, Bogustawski, s. 119.
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Przykh. 2b. W.A. Mozart, Zauberflote, aria ,In diesen hei’gen Hallen™, t. 310, rekonstrukcja
polskiej adaptacji W. Bogustawskiego®’; J. Elsner, Echo w lesie, aria ,,O niesmiertelne bogi”, t. 7-14.
Tylko partie wokalne. Aria Mozarta dla wygody poréwnania przetransponowana z E-dur do Es-dur.
Gwiazdka zaznaczono miejsca modyfikacji tekstu muzycznego przy podtozeniu tekstu polskiego:
oryginalnie w t. 6 dwie ésemki pod tukiem dla jednej sylaby ,nicht”, w t. 10 éwierénuta B zamiast
dwdch ésemek

Wraz z dalszym rozwojem arii parodystyczna intencja staje si¢ coraz wyrazniejsza,
a utrzymanie si¢ gajowego w quasi-sarastrowskim szlachetnym, semplice — najwyraz-
niej coraz trudniejsze. Od t. 15 akompaniament ucieka w figlarne figuracje, z kolei
trzeci wers o ,skladaniu ofiary”, ze swoim przejrzystym akompaniamentem drewna
i synkopowanymi uderzeniami smyczkéw i rogéw zdaje si¢ juz przywolywal ele-
menty idiomu buffo. Jeszcze bardziej znamienne sa mechaniczne (cho¢ niedoklad-
ne i budzace watpliwosci co do poprawnosci przekazu) powtdrzenia kadencyjnych
t. 22-23, 3233, (takze pdzniej, w t. 48—s1) w obrebie zaréwno stylu wysokiego, jak
i ,szlachetnej” odmiany stylu $redniego zdecydowanie nie na miejscu®.

Czysto karykaturalny wreszcie jest finalny odcinek koloraturowy, w istocie wirtu-
ozowski (a wicc jednak aria di bravura?), rozpoczety kuriozalnym skokiem na subdomi-
nant¢ (wejécie na akcentowang nutg z przedtaktowej odbitki bez zmiany sylaby). Obok
fragmentéw dos¢ wiernie odwolujacych si¢ do koloraturowych figuracji opery seria (za-
mkniete zgrabna kadencja t. 39—47) prezentuje on takze absurdalnie bezksztattne w kon-
tekscie wymogéw stylu — bo nieréznicowane motywicznie — proste przebiegi gamowe;
zwhaszeza powtarzajacy si¢ ,zjazd” z ¢ na As (zwazywszy na parodystyczna intencjg mozna
wyobrazi¢ tu sobie co$ w rodzaju groteskowego glissanda), otwierajacy odcinek i kulmi-
nujacy w powtarzanej z komiczny uporem kadencji w t. 48—s1. W tych ostatnich taktach

65 Przyklad sporzadzony wg: Wolfgang Amadeusz Mozart, Die Zauberflote, red. Gernot Gruber, Alfred Orel,
Kassel 1970 (= Neue Mozart Ausgabe I1/5/19).

66 Polski tekst arii Sarastra w przektadzie Bogustawskiego podajemy za: Zbigniew Raszewski, Staroswiecczyzna
i postgp czasu, Warszawa 1963, s. 214. Wiecej o tym zasadniczo niezachowanym przekladzie zob.: Michat
Witkowski, ,,Flet czarnoksigski w przektadzie Bogustawskiego: odszukane fragmenty tekstu”, Pamigtnik
Teatralny 16 (1967) nr 3/4, s. 450—457.

67 O powtarzalnosci jako istotnej cesze stylu buffo zob.: M. Hunter, The Culture of Opera Buffa, s. 20; zob.
takze: Ronald J. Rabin, ,Figaro as Misogynist: On Aria Types and Aria Rhetoric”, w: Opera Buffa in
Mozarts Vienna, red. M. Hunter, J. Webster, Cambridge—New York 2000, s. 232—260, zwt. 5. 245-246.
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partia orkiestry — dotad utrzymujaca si¢ w granicach dos¢ neutralnego akompaniamentu
uzytego w pierwszej strofie arii — uderzajac w fortissimo, podejmuje nagle znacznie fry-
wolniejszy idiom, kojarzacy si¢ znéw raczej z opera buffa. Ostatnim akordem parodii sa
koncowe takty, otwarte zwodniczym rozwiazaniem na obnizony VI stopien, w ktérych
cigzkim rytmom punktowanym osadzonej wreszcie w miejscu partii basisty towarzyszy
objawiajacy si¢ tu znienacka — jedyny raz w operze — charakterystyczny synkopowany
akompaniament smyczkéw nalezacy do Scistego obszaru wysokiego stylu serio (t. 52—54).
W zamknigciu arii dobitnie uwydatnione punktowanym rytmem akcenty podlozone s
komicznie pod wlos (nie masz, nie masz szczesliwszej pary).

Cho¢ gra zderzanymi ze sobg elementami stylu wysokiego i niskiego, podobnie jak
parodystyczne uzycie konwencji opery seria — jako chybionych aspiracji postaci dra-
matu — nalezaly do typowych zabiegéw péznoosiemnastowiecznej opery buffa i gatun-
kéw pokrewnych (szczegélnie uprzywilejowane byly drammi eroicomici, w tym czgsto
w Warszawie grywane Krél Teodor w Wenecji czy Palmira, krélowa Persji) opisywana
aria nawet na tym tle uderza skoncentrowaniem nieprzystajacych do siebie plaszczyzn,
kontrastami zaréwno horyzontalnymi (nastgpstwa czasowe), jak i wertykalnymi (nie-
przystajace do siebie partie wokalna i orkiestrowa). Absurdalne sa nie tylko wokal-
ne aspiracje gajowego jako takie, ale i jego brak orientacji w stylu, ktorym usituje si¢
postugiwa¢. Operowa wirtuozeria wokalna eksponowana w ostatnim ,,brawurowym”
odcinku, cho¢ konwencjonalna, miata jednak zawsze pewne funkcje semantyczne —
wigzala si¢ z intensyfikacjq gwattownych emocji, emanacja sity, demonstracja posia-
danej wladzy itp., nijak natomiast nie przystaje do klasycyzujacej pochwaly mitosci,
jaka widzimy w tekscie arii. Wysoki charakter tego rodzaju poetyki jest zgota innego
gatunku — gdy Elsnerowi poprzedni raz przydarzylo si¢ umuzycznia¢ podobny tekst,
umieszczony przez Bogustawskiego — takze w parodystycznej intencji — w operze Ama-
zonki (,Mitosci, o bozku dzielny / czuje cig kazdy $miertelny...”), kazat czterem bardom
$piewad w archaizujacym $cistym czteroglosie a cappella.

Czy parodystyczna intencja kompozytora miata by¢ ewidentna juz na poczatku
arii? Spojrzmy raz jeszcze na pierwsze takty. Krétki wstgp instrumentalny ze swo-
imi drobnymi motywami i nieco kapry$nym biegiem bardzo wyraznie miesci sig
w polu stylu $redniego, faktycznie w swej eleganckiej lakonicznosci wiele ma wspdl-
nego z jeszcze krétszym wstgpem do przywolywanej arii Mozarta. Zawiera jednak co$
jeszcze — a mianowicie wyraziste i jednoznaczne odwotanie do toposu muzyki my-
sliwskiej: pierwszy motyw, grany przez wzmocnione obojami rogi w idiomatycznym
dla tych instrumentéw dwuglosie. Tym wyrazistsza jest wymowa tego odwotania,
iz waltorniowy topos mysliwski, u poczatku opery jednoznacznie wyartykutowany
w allegro uwertury®® i ,arii z echem”, powraca teraz po stosunkowo dtugiej nieobec-
nosci, podczas ktérej ustysze¢ moglismy liryczna romance, duet buffo i nawiazujaca

68 Por.: A. Nowak-Romanowicz, jizef Elsner, s. 126.
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do komediooperowej piosenki ari¢. Juz pierwsze takty zadaja ktam wokalnym aspira-
cjom Lubina, mysliwska nuta demaskujac go jako gajowego.

Zjadliwy cho¢ wyrafinowany zarazem paradoks, ofiarg ktérego — za kompozy-
torskim zrzadzeniem — pada w tym miejscu biedny Lubin, polega jednak na czyms
wigcej niz sama nieprzystawalno$¢ — nie tak jaskrawa zreszta — mysliwskich konotacji
orkiestrowego wstepu i elementéw stylu wysokiego w zamaszystej pierwszej frazie
arii. Ta ostatnia bowiem juz w samej swej muzycznej substancji demaskuje gminne
pochodzenie Lubina: niezaleznie od wymienionych wyzej znamion stylu wysokiego
w jej rysunku melodycznym bez trudnosci rozpozna¢ mozna czotowy motyw otwie-
rajacego uwerture sielankowego adagio®. Doceni¢ nalezy kompozytorska zrgcznosé
widoczng w drobnych przeksztalceniach, ktére pozwolity nada¢ frazie nowy charak-
ter, nie zamazujac czytelnosci rysunku: wystarczyt dobitniejszy rytm pierwszego po-
chodu w gére oraz niewielka pozornie modyfikacja ostatniego dzwigku, zmieniajaca
oryginalnie raczej migkkie rozwigzanie toniczne na zamaszysty powrét do dominan-
towego punktu wyjscia (przykl. 2¢c). Nawigzanie do uwertury ma podwdjne znacze-
nie, z jednej strony okreslone tresciowo — poprzez ewokacje ,lesnej” nastrojowosci
wstepu — z drugiej strukturalne: Elsner zwykl konsekwentnie stosowa¢ reminiscencje
materiatu dla wskazania kluczowych momentéw opery”.

Andante ypo) >

Uwertura t. 1-2

[i Adagio] Lubin

> —
O nie$miertelne bogi” —gy 1 — e m— Y ]
») niesmierteine bogi ) A f 7 o R —
75 o 1 7 — 5 - I f—
€. 6-8 Py Iy 1% =S L 1
O, nie - $mier-tel - ne bo - gi,

rzykl. 2c. J. Elsner, Echo w lesie, uwertura, t. 1—2; aria ,,O nie$miertelne bogi”, t. 7—8
Przykt El Echo w I tura, t (@) telne bog

Tekst arii, spisany z partytury, pozbawiony powtdrzen, poprawiony z drobnych
usterek i opatrzony domyslng interpunkcja, przedstawia si¢ nastgpujaco:

O nie$miertelne Bogi,

I wy mito§¢ czujecie,
Wyz tej bogini drogiej
Nad nami moc dajecie.
Czymze sg te cierpienia,
Ktére $miertelnym daja,

69 O sielankowosci adagia uwertury pisala juz Nowak-Romanowicz (fézef Elsner, s. 126).

70 Czy tez, ujmujac rzecz na odwrdt, umieszczal w uwerturze cytaty z kluczowych momentéw opery, por.
np. Lokietka (poczatek stawnej sceny ,snu Hinkona”), Amazonki (emblematyczna dla wymowy opery
deklaracja Krélowej Amazonek z arii ,Niech si¢ pte¢ meska przekona”), Ofiare Abrahama (powrdt tematu
uwertury bezposrednio przed sceng ofiarowania Izaaka).
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Gdy sktada wam ofiary,
Czuta mitos¢ w jednosci,
Natenczas nie masz szczgsliwszej pary.

Jak zaznaczono we wstepnej czesci artykutu, trudno przypuscié, by drugg strof,
z jej brakami co do gramatyki i sensu oraz piatym wersem — nadmiarowym i za
dtugim — mdéglt wypusci¢ spod swojego pidra ceniony ttumacz i autor, jakim byl
Wojciech Pekalski. Wszystko wskazuje na to, iz calo$¢ ta jest efektem usunigcia po-
szezegblnych werséw czy ich czgéci z calosci skladnej i zgrabnie utozonej; ., natenczas”
mogloby chyba by¢ pozostaloscia takiego ominigtego wersu, a ,,nie masz szcz¢sliwszej
pary” — oryginalnym ostatnim wersem, siedmiosylabowym jak pozostate.

Niezaleznie od wspomnianych brakéw, warto zatrzyma¢ si¢ nad samym tekstem
— przede wszystkim za$ poréwnad go z pierwotnym wierszem, ktdry z tym miejscu
libretta umiescit Pekalski, kazac poczatkowo Lubinowi $piewac jak nastgpuje:

Wy géry, nieba, bory i doliny,

Wy moich przysiag bedziecie $wiadkami!

Jezeli kiedy$ zapomng Rozyny,

zdradzonej, wtenczas badzcie micicielami.

Niechaj si¢ btakam po waszych przestworach,
Niechaj mnie rozpacz krok w krok przegladuje
Niechaj w natury tak rozlicznych tworach
Wyrzuty, ucisk i kare znajduje.

Lecz wam przysiggam, géry i doliny,

Iz nigdy mojej nie zdradz¢ Rozyny.

Wiersz ten w swoich cechach nie jest nawet sentymentalny, lecz juz ewidentnie
preromantyczny, zastapiono go za$ — jak widzielismy — wytarta klisza oswieceniowe-
go klasycyzmu. Jak bombastycznie i niewiarygodnie nie brzmialby pierwotny tekst
w ustach gajowego Lubina, w swej osobistej wymowie ma on — takze dzi¢ki natural-
nym dla gajowego odwotaniom do $wiata przyrody — pewne pozory prawdy, ktdrych
ewidentnie brakuje nowemu, od pierwszych stéw skazanemu na farse. Inaczej mo-
wiac — parodystyczna intencja starszego tekstu nie jest catkowicie oczywista, opiera
si¢ raczej na psychologii konkretnej postaci, nie zas, jak w przypadku nowszego, na
z gbry przesadzajacych sprawe sztywnych regutach stanowego decorum, wzbraniaja-
cych prostym gajowym wygtasza¢ klasycyzujace inwokacje do antycznych bogéw.
To jeszeze jeden zwrot ku estetyce osiemnastowiecznej — w tym ku wiederiskiej ope-
rze buffa, tak lubujacej si¢ w przewrotnej grze roztacznymi obszarami stylistycznymi
uzytymi jako wyznaczniki przynaleznosci postaci do okreslonej warstwy spolecznej.
Kierunek zmiany libretta w oczywisty sposéb wspélgra z charakterem muzycznej pa-
rodii opisanej powyzej, stad nie byloby chyba bez podstaw ostrozne przypuszczenie,
iz nowy tekst dopisany mégt by¢ po to wiasnie, by parodystyczna intencjg postuzenia
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si¢ operowym stylem wysokim uczyni¢ bardziej ewidentna. Trudno powiedzie¢, jaka
muzyke mégt mie¢ na mysli Pekalski, piszac pierwotny tekst — z pewnoscia wycho-
dzac od osiemnastowiecznych poje¢ i rozréznien estetycznych da si¢ odnalezé w wier-
szu pewne elementy literackiego stylu wysokiego (,,przysiggi”, ,msciciele”, , przestwo-
ry”, kunsztowny szyk przestawny w zakoriczeniu pierwszej strofy), tak iz nie byloby
chyba dysonansu w obréceniu go w typowa ari¢ seria — chociazby wlasnie di bravura.
Niemniej w swym osobistym tonie i inwokacji do $wiata przyrody wybiega on histo-
rycznie naprzéd, kazac mysle¢ raczej o prostszej, a przez to bardziej bezposredniej,
piesniowej linii melodycznej, nieklécacej si¢ zatem z pozycjg spoteczng Lubina jako
taka — stad za$ dajacej mniej sposobnosci do muzycznej parodii. By¢ moze podobne;j
do tych piesni Elsnera, w ktérych pojawiaja si¢ podobne motywy i nieco podobny
ton (Zdrada do stéw Fr. Karpinskiego) a nawet podobne zwroty do $wiata natury
(Duma Ludgardy do stéw tegoz).

Wréémy jeszcze na moment do kwestii wybranego przez Elsnera typu arii, czy tez
— by¢ moze — czytelnego nawiazania do ,In diesen heil’gen Hallen” z dobrze przeciez
w Warszawie znanego Fletu czarnoksigskiego. Czemu wybrat kompozytor ten akurat,
stylistycznie posredni model metrorytmiczny, skoro tekst arii ze swymi mitologicz-
nymi nawigzaniami odwotywat si¢ do czystego stylu wysokiego — wprowadzanego
zreszta potem, na swoista ,dokladke”, z pomocy innych elementéw muzycznych?
Najprawdopodobniejsza odpowiedz wskazywataby na intencj¢ jednej jeszcze aluzji,
opartej na korespondencjach juz nie tylko muzyczno-literackich, lecz takze i sce-
nicznych. W Warszawie od pierwszych wystawien Flezu role Sarastra kreowat nie
kto inny a sam Szczurowski, za$ ,In diesen heil’gen Hallen”, ze swoim niepowta-
rzalnym tonem glebokiego, szlachetnego liryzmu i potencjalem ekspozycji niskiego
rejestru basowego, najpewniej traktowane bylo jako jego popisowy numer w tej
operze. O ile trudno doszukiwa¢ si¢ Scistych korespondencji tresciowych pomiedzy
pochwaty mitosci $piewang przez Lubina a wezwaniem do wyrzeczenia si¢ zemsty
z arii Mozarta, nagly ,przeblysk” doskonale znanej widowni postaci szlachetnego
Szczurowskiego-Sarastra spod farsowego Szczurowskiego-Lubina — i to w momen-
cie, gdy ten ostatni popisa¢ miat si¢ wlasnie ,wyuczong” arig — bylby zabiegiem tylez
btyskotliwym co zrozumiatym.

Wyjasnienie takie ma jeszcze jedna zaletg. Pokrewieristwa tekstu muzycznego sa
niewatpliwie wystarczajace, by uzna¢, iz Elsner pod pewnymi istotnymi wzgleda-
mi wzorowal si¢ na arii Mozarta — niekoniecznie jednak, by stwierdzi¢, iz miafa tu
zaistnie¢ czytelna dla widowni aluzja. Jesli jednak nagie nawiazanie metro-rytmicz-
ne czy prozodyczne przywdziewalo na siebie caly wykonawcza aur¢ — niepowtarzal-
ny tembr glosu, ten sam typ ekspresji, ten sam wykonawczy ,gest” — réznice melo-
dyczne i nieporéwnywalnie prostszy akompaniament orkiestry tracity na znaczeniu,
a pomytka w odczytaniu muzycznej aluzji stawala si¢ mato prawdopodobna. Co cie-
kawsze, odniesienie do konkretnego wykonawcy pozwala takze doda¢ nowy kontekst
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dalszej czesci arii — tej, w ktdrej znienacka pojawiajg si¢ elementy koloratury. W li-
Scie do Gazety Warszawskiej 1815 nr 66 anonimowa autorka krytykuje wykonanie arii
,In diesen heil’'gen Hallen” przez Szczurowskiego, wskazujac, iz ,,madros¢ Zoroastra
[§. Sarastra — ].Ch.], jego godno$¢, spokojnos¢ duszy, $wigto$¢ rzeczy |...] nie dozwala,
jak mniemam, tych rulad i upigkszeri. Podobne miejsca najlepiej jest oddawac prosto,
czysto, z godnoscia, stowem, jak napisano [...]"7" Jesli solistyczne dodatki warszaw-
skiego $piewaka datowaly si¢ od poczatku warszawskiego zycia opery Mozarta, kolora-
tury elsnerowskiej arii mogly mie¢ dodatkowy wymiar aktorskiej autoparodii.

Kierunek zmian dokonanych w libretcie, a przede wszystkim stéw omawianej
tu arii, ma niebagatelne znaczenie dla cato$ciowej wymowy utworu. Gléwna o$ ko-
mediowej intrygi, skonstruowana wokét tematu niewiernosci matzeriskiej, kontra-
punktowana jest — z poczatku delikatnie, lecz konsekwentnie — czytelnymi, z ducha
russowskimi aluzjami antyurbanistycznymi. I tak, w otwierajacym sztuk¢ monologu
Lubina trapiace zdradzanych mezéw poroze przedstawione jest niczym choroba cy-
wilizacyjna, nieodlacznie zwiazana z miejskim trybem zycia; stuzac w miescie wasnie
— jak dowiadujemy si¢ z méwionych przerywnikéw romancy — Doryna nauczyla
si¢ ,robi¢ intrygi”; ostatecznie za$ kwestia ta postawiona jest wprost w komedio-
operowej piosence Doryny o urokach zycia miejskich kobiet, urokach nieodtacznie
zwiazanych — jakzeby nie — z rzeczona ozdoba mezowskich gtéw. Ow moralnie po-
dejrzany swiat miasta jest jednak zarazem ewidentnie atrakcyjny, o tyle przynajmniej,
iz przynalezno$¢ do niego — czy cho¢ zwiazki z nim — pozwalaja zaimponowa¢ drugiej
stronie lesnego flirtu. Ale i — momentami przynajmniej — nie do korica wiadomo, czy
to rzekomy awans spofeczny stuzy¢ ma powodzeniu w mitosci, czy tez na odwrét:
takie jest przeciez znaczenie watkéw ,majatkowych”, ktérym w péiniejszej wersji
pierwszego duetu przyznano wyltaczne miejsce.

W odréznieniu od pierwotnie umieszczonej tam przez Pekalskiego romantycz-
nej przysiegi pseudoklasyczna — ,wyuczona” i ,ksiazkowa” — aria Lubina pozwala
doprowadzi¢ ten watek do przewrotnej kulminacji: to wlasnie wybujate aspiracje
gajowego do $wiata miejskiej kultury wysokiej zdradzaja go przed zona, ktéra, wnio-
skujac z pierwszych zdan nastgpujacego teraz recytatywu — ,,Co za nuta! Co za stowa!
Ta piesri dla mnie nie jest nowa!” — nieraz juz musiala wystuchiwa¢ nieporadnych
wysitkéw wokalnych meza. To rozpoznanie daje wreszcie petne juz chyba wyjasnienie
sensu dwéch spigtrzonych niemal jedna na drugiej reminiscencji (otwarcia uwertury
i doskonale publicznosci znanej arii Szczurowskiego-Sarastra) z poczatku numeru:
o ile w dalszych partiach arii intencja muzycznej karykatury — uwydatnionej zapewne
takze wykonawczo — zdecydowanie przewaza, z poczatku to nie ona jest na pierw-
szym miejscu, lecz whasnie podwodjna muzyczna aluzja, majaca zapewni¢ widowni
mozliwie silny, cho¢ niepozbawiony przeciez domieszki komizmu ekwiwalent do-

71 Cyt. za: Recenzje teatralne, s. 400.
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swiadczenia Doryny — rozpoznania nuty znajomej a zarazem absurdalnie nieprzysta-
jacej do sytuacji’.

Na marginesie zasadniczego wywodu mozemy teraz nieco uzupelni¢ rozwazang
u poczatku artykutu kwesti¢ pochodzenia i datowania znanej nam wersji intermezza.
Cho¢ nadal nie mamy absolutnie pewnych podstaw, by odrzuci¢ mozliwo$¢ zaist-
nienia wersji muzycznej opartej na pierwotnej, znanej nam z wroctawskiego rekopi-
su wersji libretta, logika, z jaka dopasowano nowy tekst arii Lubina do konstrukeji
sztuki, muzyczne mozliwosci, jakie on daje, powiazanie arii z uwertura i, poprzez
ari¢ Sarastra, z postacig Szczurowskiego — wszystko to czyni t¢ hipotez¢ coraz mnie;j
prawdopodobna. Przyjawszy, iz znana nam wersja zwigzana jest ze Szczurowskim,
nalezatoby badz datowa¢ ja na warszawska premier¢ Echa poprzedzajaca wyjazd mat-
zetistwa aktoréw, badZ tez przyjaé zaistnienie przyczyny, ktéra sktonita Elsnera do
ponownego wzigcia na warsztat intermezza po ich powrocie do Warszawy, ze wzgledu
na dalsze zycie sceniczne sztuki. Takg za$ trudno sobie wyobrazi¢, skoro pézniej gra-
no Echo jedynie sporadycznie — zaledwie czterokrotnie w 1. 1809—1172.

Przyjmujac ten tok myslenia, mozemy podja¢ prébe dokladniejszej rekonstrukeji
kolei wydarzend. Wiemy, ze tekst Pekalskiego zostal wstepnie zaakceptowany w te-
atrze, skoro sporzadzono jego odpisy — w tym egzemplarz cenzorski, ktérym dzis
dysponujemy”4. Musialo to chyba mie¢ miejsce w pierwszej potowie marca 1808 r.,
skoro akceptacja cenzora datowana jest na 18 III — nieco ponad miesiac przed pre-
mierowym przedstawieniem. Trudno przypuszczaé, by kompozytor otrzymat tekst
dopiero w postaci jednego z odpiséw teatralnych — zostawiatoby to jedynie miesiac
na kompozycje i nauczenie si¢ utworu przez $piewakéw. Bardziej chyba prawdopo-
dobne, iz Elsner dostat tekst wezesniej lub tez dostawat go partiami. Tak czy inaczej,
w okresie z grubsza rzecz biorac miesiaca przed premiera, narodzi¢ si¢ musiat pomyst
lepszego, bardziej efektownego rozegrania kluczowej sceny utworu, z wykorzysta-
niem innych tropéw stylistycznych, przy tym za$ postanowiono skréci¢ poczatek
pierwszego duetu. Niewykluczone, iz mialo to miejsce przy pierwszych przymiarkach
wykonawczych, stad mozliwy wniosek, ze pierwotna wersja muzyczna rzeczywiscie

72 Pomyst tego rodzaju muzycznej aluzji, popartej przy tym tozsamoscia wykonawcy, mogta Elsnerowi
podsuna¢ scena z finatu Don Giovanniego, z cytatem z arii ,Non pil andrai” z Wesela Figara. Grajacy
Leporella Francesco Benucci — wezesnie jako Figaro $piewajacy rzeczong arig¢ — kwitowat cytat sfowami
»Questa poi la conosco pur troppo”. Elsner przygotowywal i prowadzit Don Giovanniego z niemieckim
zespolem teatralnym we Lwowie, zob.: J. Elsner, Sumariusz, s. 98.

73 Zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 258. Warto tez wspomnieé, iz w przywotywanym
wyzej tekécie publikowanym na tamach Allgemeine Musikalische Zeitung pisze Elsner o warszawskich
wystawieniach Echa majacych miejsce po powrocie Szczurowskich do Warszawy, nie wspominajac
o zadnych dodatkach czy przerébkach, podczas gdy w przypadkach niektérych innych oper zdarza mu si¢
je — szczegdlnie jedli byly jego autorstwa — odnotowywac.

74 O sporzadzaniu egzemplarzy teatralnych zob.: Zbigniew Raszewski, ,Dokumentacja przedstawienia
teatralnego”, w: Dokumentacia w badaniach literackich i teatralnych. Wybrane problemy, red. Jadwiga
Czachowska, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1970, s. 287—303.
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powstata, cho¢ nigdy nie byta wykonana. Oznaczatoby to tez, iz sam impuls czy
zalazek zmiany wyj$¢ moéglh niekoniecznie od Elsnera, lecz takie od Szczurowskiego
czy Szczurowskiej. Czasu bylo niewiele, stad, jesli Pekalski nie mégt akurat w tym
momencie zaja¢ si¢ poprawianiem libretta, musiano poradzi¢ sobie bez jego pomocy.
Co do cenzora zas, trudno wyobrazi¢ sobie, by sprawia¢ miat jakiekolwiek problemy,
skoro byl nim Jakub Adamczewski, autor niedawno zapewne ukoriczonego libretta
Urojenia i rzeczywistosci — przektadu z francuskiej opéra-comique Etienne Aignana —
ktére jako jednoaktéwka z muzyka Elsnera debiutowaé miato na warszawskiej scenie
razem z Echem?.

Zidentyfikowane w Echu wplywy stylu buffo zasadniczo nie pozostawiaja watpli-
wosci co do trafnosci naszych wstgpnych przewidywan dotyczacych charakteru ,pol-
skiego intermezza” pierwszej dekady XIX w. — elementéw tego rodzaju nie znajdziemy
w znanych nam komediooperach Elsnera (np. Siedem razy jeden) ani tez w operowych
jednoaktéwkach komicznych, jak wspomniane wlasnie Urojenie i rzeczywistosé™. Teza
o literalnym nasladownictwie starszych wzorcéw wloskich bytaby jednak nieco chybio-
na — sprawe lepiej uja¢, méwiac o podjeciu pewnej szerzej i bardziej ogélnie rozumiane;j
tradycji, stawiajacej nacisk na wszechstronne zastosowanie muzyki jako réwnorzedne-
go wzgledem stowa, a czgsto samodzielnego $rodka kreacji komicznych jakosci przed-
stawienia. Formuta taka obejmuje zaréwno dostowne nawiazania do stylu buffo, jak
i bardziej wyrafinowane elementy muzycznego humoru: intertekstualne odniesienia
gatunkowe i stylistyczne, korespondencje z innymi utworami (ale i ich konkretnymi
wystawieniami i wykonawcami), zabiegi kompozytorskie o podwéjnym dnie — stoso-
wane przewrotnie, przesadnie, ironicznie czy parodystycznie.

Tego rodzaju liczne elementy odnajdziemy i w innych numerach intermezza, na
ktérych szczegbtowe oméwienie zabrakto tu miejsca. Romanca Doryny podejmuje
przewrotng gre z francuska konwencja operowa, przyznajaca tego rodzaju nume-
rom szczeg6lna role sugestii prawdziwej tozsamosci postaci wystgpujacej w przebra-
niu”7 — u Elsnera, odwrécona na opak, staje si¢ sposobem kreacji fikcyjnej postaci
romansowej ,,Rozyny”. Intertekstualng gre popieraja czytelne koneksje z popularna
poddéwezas w Warszawie romancg Heleny z opery Mehula o tym samym tytule —
monotonna pulsacja daktyliczna, elementy stylu muserte, ta sama tonacja g-moll7.

75 Zob.: E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 310.

76 Gazeta Warszawska 13 (1808) nr 34, dodatek.

77 David Charlton, , The Romance and its Cognates”, w: tegoz, French Opera 1730—1830: Meaning and
Media, London—New York 2016, s. 59.

78 O popularnosci opery i zawartej w niej romancy zob.: [Jézef Elsner], ,Geschichte des polnischen
National-Theaters in Warschau”, Allgemaine Musikalische Zeitung 14 (1812) nr 50, s. 809; zob. takze:
E. Szwankowski, Teatr Wojciecha Bogustawskiego, s. 265.
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W drugim solowym numerze Doryny — piosneczce o stylu zycia miejskich ,pari
modnych” — Elsner, po jednoznacznym otwarciu we wlasciwej dla tematu poetyce
komediooperowej $piewki, brawurowo przelamuje przyjety idiom, przeksztatcajac
numer w deklamacyjna ,ari¢ subretki”. Wreszcie ujgta w postaé recitativo obbligato
koricowa ktétnia matzonkéw (poczatek drugiego duetu) obfituje w ewidentnie prze-
sadne, komicznie hiperboliczne srodki muzyczne: sugestywne w swym dramatyzmie
przejscie do es-moll w momencie wzajemnego rozpoznania, czy nastgpujace niemal
zaraz potem krétkie wtracenie przeniknictego glebokim smutkiem cantabile tam,
gdzie librecista kazat swym postaciom ,zatamywa¢ r¢ce z placzem”. W uwerturze
napotykamy cytat gtéwnego tematu uwertury Oberona Paula Wranitzkiego z 1789 r.
— jednego z glosniejszych czarodziejskich singspieli wiedenskich” — ktérego sens
trudno zrekonstruowad. Moze nawiazanie do basniowego nastroju ,lasu gesto za-
ro$nigtego” (,ein dicht bewachsenen Wald”, jak glosza didaskalia I aktu Oberona),
miejsca matzeriskich swaréw Oberona i Tytanii, uzupetni¢ mialo grajaca tak istotng
rol¢ w Echu nocng sceneri¢ o nieobecny przeciez w libretcie rys romantycznej juz
fantastycznosci?

Nie znamy innego utworu Elsnera w podobny sposéb skrzacego si¢ bogactwem
muzycznych nawigzani i aluzji — pod tym wzgledem trudno watpi¢, iz zastosowane
srodki pomyslane byly jako muzyczna przeciwwaga czy ekwiwalent dla rozkwitaja-
cego podéwezas w obszarze komicznych jednoaktéwek nurtu aktorskiej wirtuozerii,
to jest teatralnego stylu brilliant. Warto przy tym zauwazy¢, iz tak jak prad 6w znaj-
dowat czgsto swéj wyraz w rozluzniajacej spdjnosé dramatyczng konwengji spekra-
klu quod libet, tak i dyspozycja czterech numeréw solowych intermezza Elsnera jako
barwnego przekroju ,gatunkéw charakterystycznych”, silnie nacechowanych trescio-
wo i odwotujacych si¢ do bogatego bagazu operowych tradycji i konwencji, zdaje si¢
nie tyle (a w kazdym razie nie tylko) wynika¢ ze struktury intrygi, co w réwnej mierze
stanowi¢ jej pierwotne zatozenie. Sg to bez wyjatku gatunki stosowane w dwczesne;j
muzyce scenicznej na zasadzie ,,utworu w utworze”: pastoralna piosenka mysliwska,
operowa romanca, miejska piosenka komediooperowa (wodewilowa) oraz regularna
aria seria, pojawiajacy si¢ jednak wewnatrz przedstawionego $wiata jako rzeczywisty
popis wokalny postaci dramatu. Mozna powiedzie¢, iz konsekwentne utrzymanie
muzyki wszystkich numeréw solowych w funkgji tego, co przedstawiane — nie zas,
jak w duetach, srodka przedstawiajacego — postuzy¢ miato skutecznemu weiagnieciu
muzyki w krag $wiadomej uwagi widzéw, przesunigcia jej z funkgji stuzebnych badz

79 Gléwny temat uwertury Wranitzkiego pojawia si¢ u Elsnera jako temat drugi (t. 67-81). Nie mégt raczej
Elsner liczy¢ na rozpoznanie cytatu przez warszawska widownie, cho¢ sam pamigta¢ musiat Oberona
dos¢ dobrze z czaséw lwowskich — byla to jedna z pierwszych prowadzonych przez niego oper po objeciu
stanowiska dyrektora orkiestry teatru w 1794 r. — ale chyba takie i z Wiednia, gdzie dwudziestoletni
wowcezas kompozytor zawital tejze samej jesieni, gdy w prowadzonym przez Emanuela Schikanedera
Theater an der Wien po raz pierwszy grano singspiel Wranitzkiego.
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zbieznych wzgledem tekstu (towarzyszacej, dookreslajacej czy wyrazajacej) na pozy-
cj¢ semantycznie samodzielnego wspétczynnika dzieta. Niemniej uprawnione jednak
wydaje si¢ spojrzenie interpretujace t¢ ceche jako znami¢ muzycznego guod libet,
w ktérym to ujgciu dramatyczna intryga staje si¢ jedynie pretekstem dla przekrojo-
wej ,antologii” numeréw muzycznych — cho¢ oryginalnych, jednak reprezentujacych
pewne obiegowe typy, w ktérych najbardziej celowali wykonawcy intermezza.
Wysunigte powyzej przypuszczenia co do znaczenia, jakie faczy¢ mégt kompozy-
tor ze stworzonym przez siebie gatunkiem ,polskiego intermezza’, potwierdza, cho¢
jedynie poszlakowo, to, co wiemy dzi§ o Benefisie, kolejnym wspSlnym utworze El-
snera i Pekalskiego. Krétkie oméwienie premierowego wystawienia tego intermezza
opublikowat sam kompozytor w ramach swej systematycznej dziatalnosci krytyka mu-
zycznego, jaka prowadzit przez krétki czas na tamach Pamigtnika Warszawskiego. Do-
wiadujemy si¢ wigc — po pierwsze — iz przez dwa lata dzielace oba utwory nie stracit
Pekalski swego upodobania do $cisle symetrycznych konstrukgji: utwér przedstawia
dwoch skiéconych aktoréw, przypadkiem spotykajacych si¢ u wspélnego znajomego
w dzient swych benefisowych przedstawieni; sprzeczka koriczy si¢ wyzwaniem, ze za$
obaj woleliby jednak tego waznego dnia pojedynku unikna¢, kazdy z nich — w przebra-
niu, podajac si¢ za wlasnego sekundanta — prébuje drugiego odstraszy¢ od stawienia si¢
na uméwiong walke. Dalsze zdania recenzji daja pewien wglad nie w sam tylko utwor,
lecz takze w intencje kompozytora, ewidentnie pokrewne tym widocznym w Echu:

Uwertura zdaje si¢ uwiadamiaé o akgji, i przygotowuje stuchacza, jest bowiem w tonie
lekkim i wesolym, kontrapunke tu i 6wdzie w niej dajacy sig slysze¢ obwieszcza niejako t¢
zmy$long powage i megstwo, ktdre kazdy z aktorédw przyjmuje
na siebie w tej sztuce. Aria wojskowa i duet wymagaly, wedtug mysli kompo-
zytora, wickszego przesadzania w egzekucji. Cale dzieto daleko by wigkszy
skutek sprawito, gdyby dwaj aktorowie walczacy, zamiast zwyczajnej postawy, zechcieli
isiebieirzeczw karykaturze wystawi¢” [podkresl. - J.Ch.].

Chcieliby$my dzi§ zna¢ ten utwér — jesli podobny byt do Echa, jego stratg uwa-
za¢ nalezy za jedna z bardziej nieodzatowanych wéréd scenicznego dorobku Elsnera,
wespot zapewne z niezachowanymi intermezzami pisanymi dla Szczurowskich. Byt
chyba Benefis od Echa nieco ubozszy muzycznie — Elsner wéréd , istotnych czgsci mu-
zyki” wymienia jedynie uwerture, duet i ,ari¢ dragona francuskiego, w ktérej opisuje
batali¢”, musial jednak postugiwac si¢ podobnie wyrafinowanym komizmem mu-
zycznym, skoro kompozytor narzeka, iz wykonawcy nie dos¢ go uwydatnili, przyj-
mujac ,zwyczajng postawe’ zamiast ,,i siebie, i rzecz w karykaturze wystawi¢”. Uwagi
te odnosi¢ nalezy chyba jedynie do muzycznej strony przedstawienia, w ktérym grali

80 Pamigtnik Warszawski 2 (1810) nr 2, s. 273-27s; identyfikacja Elsnera jako autora zob.: J. Elsner,
Sumariusz, s. 6o. Krétkie streszczenie akeji intermezza wraz z fragmentem libretta wydrukowata takze
Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego 14 (1810) nr 10, dodatek.
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przeciez Bonawentura Kudlicz i Ludwik Adam Dmuszewski — dwaj aktorzy wybit-
ni, wytrawni i wszechstronni, ten drugi szczegdlnie zwiazany z nurtem komicznej
wirtuozerii aktorskiej eksponowanej w utworach w rodzaju Siedem razy jeden. Kom-
pozytorskie zarzuty nie wynikly tez raczej z niedostatkéw techniki wokalnej aktoréw
— cho¢ zaden z wymienionych nie byt nigdy ceniony za naturalne warunki glosowe,
obaj od blisko dekady nalezeli do trzonu warszawskiego zespotu operowego. Wnosi¢
nalezatoby stad chyba, iz tradycje komizmu wyartykutowanego muzycznie — poprzez
muzyczne aluzje, parodie czy wlasnie jak pisze Elsner, ,karykatury”, wykorzystujace
takze rozpoznawalno$¢ obdarzonych konkretnymi konotacjami styléw i gatunkéw
muzycznych — stowem, te najbardziej oryginalne i wyrafinowane srodki nalezace do
poetyki opery buffa I1 pot. XVIII w. badz z niej wyrastajace — na warszawskiej scenie
poczatku wieku XIX stopniowo jednak zanikaly. Nie zawsze juz w kazdym razie byty
identyfikowane, praktykowane i doceniane przez mlodsze pokolenie aktoréw-$pie-
wakéw, ktére swe teatralne zycie rozpoczynato — jak Dmuszewski i Kudlicz — wraz
z poczatkiem nowego stulecia.
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JOZEF ELSNER AND WOJCIECH PEKALSKI'S ECHO W LESIE [THE ECHO IN THE WOOD]: A LATE
REVERBERATION OF ITALIAN INTERMEZZI IN THE REPERTOIRE OF WARSAW'S NATIONAL THEATRE?

The paper presents J6zef Elsner’s one-act opera Echo w lesie [ The Echo in the Wood] to a
text by Wojciech Pekalski in the context of the generic term ‘intermezzo’, originally applied
by both its authors to this work, similarly as to several other pieces by Elsner, written in
1808-10 and now considered lost. Most of these compositions were written for performance
by Jan Nepomucen Szczurowski and Joanna Szczurowska, a married couple of actors-singers.
The historical context justifies the interpretation of this term as an intentional reference to
late 18th-century Italian intermezzi buffi. 1 therefore analyse fragments of 7he Echo, revealing
the associations between its textual content and the 18th-century opera buffa, the presence of
stylistic qualities and composition techniques characteristic of that repertoire, as well as of
elements of musical allusion, parody, and other intertextual references which are typical of
the opera buffa. Furthermore, 1 discuss the existing sources and their problems, such as the
major discrepancies between the libretto manuscript of 1808 and the surviving copy of the
score, made after 1835. These differences, along with conclusions from my analysis, suggest
that the version of the work now known to us is the original (and the only) one, though in
the current state of knowledge the opposite hypothesis might also be true.

Translated by Tomasz Zymer

Stowa kluczowe / keywords: Jézef Elsner, Wojciech Pekalski, Jan Nepomucen Szczurowski, opera,

intermezzo.
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