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,TIOLEMO SUEL FAGOTO” I PIOSNECZKI WOJCIECHA
BOGUSLAWSKIEGO. O WENECKIM PIERWOWZORZE
WARSZAWSKIE] ,WENECJANKI”

esienig 1790 r. na warszawskiej scenie narodowej pojawia si¢ komedia® Zaczka
Jocciarza Louisa-Sébastiena Merciera w przektadzie Wojciecha Bogustawskiego,
w niej za$§ dodana przez ttumacza i przez niego $piewana piosneczka Starego Domi-
nika — pierwsza ze sceptycznych piosenek Bogustawskiego o ,$wiecie srogim, swie-
cie przewrotnym” oraz blogostawieristwach zycia prostego i cnotliwego. ,Ja zawsze
pcham taczke mojg” — $piewal, krazac swym pojazdem po scenie sprzedawca octu
i musztardy — ,,i jestem z nig szczgéliwy”, publicznos¢ zas wtérowata oklaskami, a po
spektaklu zabierata do doméw drukowane ulotki ze stowami piosenki®.

Swéj osobliwy manifest $piewat Bogustawski-Dominik do melodii ,,wloskiej arii”
zwanej w Warszawie ,,Wenecjanka” — bardzo podéweczas lubianej, a bardziej jeszcze
rozpowszechnionej w kolejnych latach za sprawa jego piosneczki. Wiemy chociazby,
iz w roku 1791 na t¢ nut¢ — wedle wskazan poety — $piewano piesii Na dzieri 3 maja
szezesliwie doszlej konstytucji krajowej? Franciszka Karpiniskiego, a rok pézniej do tejze
melodii wykonywano w polskich synagogach hymn skomponowany na uczczenie
pierwszej rocznicy pamigtnego wydarzenia®.

1 Sztuke poczatkowo wystawiano pod tytutem Zaczka sprzedajacego ocet i musztarde, czyli Cnota w grubej
tachmanie. Francuski oryginal byl wzorcowym przykladem dramy mieszczariskiej, komedia nazwat
Bogustawski dopiero swa adaptacj¢ — o zmianie okreslenia gatunkowego zob.: Marek Dgbowski,
Francuskie konteksty teatru polskiego w dobie oswiecenia, Krakéw 2001, s. 74—78.

2 Zob.: Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1982, s. 18s.

3 Roman Sobol, Ze studidw nad Karpiriskim, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1967, s. 249, a takze: Jan
Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy w XVIII wieku, t. 1, Krakéw 1955, s. 240, 257-258.

4 Krystyna Maksimowicz, ,,Konstytucja 3 Maja w anonimowej poezji politycznej lat 1791-1792”, w: ,, Rok
monarchii konstytucyjnej”. Pismiennictwo polskie lat 1791-1792 wobec Konstytucji 3 Maja, red. Teresa
Kostkiewiczowa, Warszawa 1992, s. 97; J. Prosnak, Kultura muzyczna, s. 245-247.
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Przykt. 1. Piosneczka Dominika (, Wenecjanka”) zapisana przez Oskara Kolberga. (W obu przekazach

»Wenecjanki” dodano liczbowe oznaczenia kolejnych fraz)

[1]

[2]
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Przykt. 2. ,Wenecjanka” wg przekazu Gustawa Kaliksta Birona, za artykufem Raszewskiego (zob. przyp. 6)
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Melodig $piewki Starego Dominika znamy z dwéch zZrédel. Zanotowat ja Oskar Kol-
berg, co $wiadezy o szerokim oddzwigku i dlugotrwalej popularnosci piosenki’. Inny,
wsp6lczesny premierze Zaczki przekaz odnalazt Zbigniew Raszewski w pamigtniku kur-
landzkiego arystokraty Gustawa Kaliksta Birona, ktéry jako dziecko bawit w stanista-

wowskiej Warszawie®

, wraz z bratem pilnie spisujac swe wrazenia teatralne. Mlody Kur-
landezyk nie spisat melodii wlasnorecznie — Raszewski domniemywa, iz zapisu dokona¢
musiat bezposrednio po premierze cztonek teatralnej orkiestry na prosbe chtopca lub jego
guwernera. (Oba przekazy podajemy za Raszewskim jako przykt. 11 2.)

Lidia Ignaczak w opublikowanym ostatnio artykule wysuwa hipotez¢ identyfiku-
jaca ,, Wenecjanke” z popularng wenecka aria czy tez piesnia La mia crudel tyranna,
szeroko rozpowszechniong pod koniec XVIII i w I pot. XIX w.”. Swoja identyfika-
cj¢ popiera autorka przytoczeniem drukowanych przekazéw arii z przetomu stuleci

i pézniejszych, z ktérych na nasza uwage zastuguja cztery nastgpujace®:
I Edward Smith Biggs, Twelve Venetian Airs, London [ok. 1797] Birchall,

I Aria della ,, Cosa rara”, cantata dal signor Nozari, avec accompagnement de piano
et des paroles frangaises, Paris [1800] Imbault,

I La mia crudel tiranna: the Much Admired Venetian Air, as Sung in the Opera of
Le Due Nozze ¢ un sol Marito by madame Bertinotti Radicati with variations com-
posed by Felice Radicati, London 1815 Goulding,

IV L. Picchianti, Trentasei ariette nazionali con accompagnamento di chitarra,
Firenze [ok. 1835] Lucherini.

Charakter przekazéw I-1I1 dobrze wspoétgra z przypuszczeniami, jakie w na-
turalny sposéb nasuwad si¢ moga w stosunku do ,,Wenecjanki” na podstawie
jej polskiego przydomku i cech muzycznych — prostej, piesniowej struktury
i rozkotysanego 6/8. Mieliby§my do czynienia z jedng z tak rozchwytywanych
w osiemnastowiecznej Europie weneckich canzone di bartellod, to jest piesni gon-
dolieréw (poswiadcza to obecnos$¢ w pierwszym z trzech zbioréw Biggsa)™, wia-
czana do oper §piewanych przez wloskie zespoty w réznych metropoliach Europy.

s Oskar Kolberg, Lud, jego zwyczaje, sposéb zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy,
piesni, muzyka i tatice, seria 6, Krakowskie, cz. 2, Krakéw 1873, s. 271-272.

6 Zbigniew Raszewski ,Na nut¢ «Wenecjanki»”, Muzgyka 31 (1986) nr 3, s. 115-119; Gustaw Kalikst Biron,
Journal. 179091, zach. Biblioteka Zaktadu Narodowego im. Ossoliriskich we Wroctawiu, rkp. sygn. 15
321 [

7 Lidia Ignaczak , Tak zwana «Wenecjanka». Hipotezy dotyczace atrybugji i kulturowego obiegu wioskiej
melodii popularnej w dobie o$wiecenia”, Pamiginik Literacki 61 (2020) nr 1, s. 137-170.

8  Pomijam reprodukowany przez Ignaczak francuski $piewnik (przekazujacy zasadniczo wersj¢ melodii
z kompilacji E. Biggsa) oraz pézniejsze druki brytyjskie i amerykariskie, powielajace wersj¢ z druku III.

9  Sergio Barcellona, ,Da Baffo a Rousseau: la diffusione europea delle canzoni da battello”, Fonti Musicali
Italiane 22 (2017), s. 91-114.

10 Tropu tego zdaje si¢ nic odnotowywaé Ignaczak, caly czas nazywajac ,Wenecjankg” — zgodnie
z dwezesna, lecz raczej nie dzisiejsza nomenklaturg — ,arig”.
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La mia crudel tiranna nie stanowila oryginalnej czgéci zadnej z wymienionych
w tytufach drukéw oper™, lecz — w obu przypadkach — swoisty dodatek: na obu
publikacjach podano nazwiska $piewajacych ja wykonawcéw™, pomijajac nazwi-
sko kompozytora opery — odpowiednio Vicente’a Martina y Solera i Pietra Carla
Guglielmiego®.

Gorzej juz, niestety, z identyfikacja melodii. Cztery Zrédta przekazuja faktycznie
dwie rézne linie melodyczne (zob. przykt. 3), przy czym jedna z nich w trzech réznych
wersjach. La mia crudel tiranna Biggsa (I) nie ma z ,,Wenecjanka™ nic wspélnego poza
pierwszym taktem (i to jedynie wedle wersji zanotowanej przez Kolberga), nie wyste-
puja takze zbieznosci podstawy harmonicznej. Ewidentnie spokrewnione ze sobg dwie
wersje operowe 11 i III (niemal ten sam incipit, ta sama struktura rytmiczna, harmo-
niczna i szkielet melodii) dzielg juz z ,Wenecjanka” caly pierwszg fraz¢ — szczegdlnie
widoczne jest to w wersji paryskiej, gdzie ponadto pojawia si¢ takze wznoszacy pochéd
ésemkowy widoczny w przekazie Birona na koricu fraz [2] i [4]™. Najciekawszy jest
przekaz IV podajacy melodi¢ z gitarowym akompaniamentem Luigiego Picchiante —
wyglada on na nieco uproszczona posta¢ wersji z druku paryskiego, w efekcie jednak
za z grubsza tozsama z ,Wenecjanka uzna¢ tu wolno (w najlepszym wypadku, jako
ze prezentowane przekazy polskie nie s3 w tym miejscu catkiem zbiezne) caty pierw-
sza, potowe melodii. W dalszym ciagu jednak prézno szuka¢ wigkszych podobieristw,
a w szczegblnosci bardzo charakterystycznego zwrotu z przedostatniego wersu ,, Wene-
cjanki” ([7]). Nie zgadza si¢ takze struktura formalna — w obu wersjach La mia crudel
tiranna ewidentna jest struktura o cechach repryzowosci (AA'BA lub ABCB), podczas
gdy polskie przekazy ,, Wenecjanki” zgodnie wskazuja na strukturg AABC.

Szerzej zakrojona kwerenda w katalogu Zrédet muzycznych RISM prowadzi do
licznych przekazéw La mia crudel tiranna o incipicie muzycznym zgodnym z wer-

sjami Biggsa (I) badZ Radicati (III), jednej zgodnej z drukiem paryskim (II), dwéch

11 Jeslichodzio Le Due Nozze e un sol Marito, zob.: L. Ignaczak, , Tak zwana «Wenecjanka»”, s. 144, przyp. 34.
Jesli chodzi o opere Una cosa rara, La mia crudel tiranna nie pojawia si¢ w zadnym z drukéw libretta
(Vienna 1786 De Kurzbek; Bologna 1788 Sassi; Firenze [druk z korica XVIII w., w wydaniu btedna data
1710]) stamperia Albizziniana da S.M. in Campo, ani tez w manuskrypcie wspominanym w przyp. 21).

12 Teresa Bartinotti Radicati (1776—54) byta jedna z czotowych $piewaczek europejskich swojej epoki, druk
pochodzi z okresu jej wystepéw w londynskim King’s Theater. Andrea Nozzari (1776-1832), ktdrego
zapamigtano gléwnie z jego rél w operach Rossiniego, $piewat w 1. 1803-06 w paryskim Théatre Italien
(stad rok wydania 1800, podany przez Ignaczak za biblioteka cyfrowa Gallica, najprawdopodobniej
nalezy uzna¢ za bledny), zob.: Albert Mell, , Teresa Bertinotti (-Radicati)”, w: Grove Music Online,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02921; Elizabeth Forbes, ,Andrea Nozzari”, w:
Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.47938, dostep 10 X 2020.

13 Stad przywolywane druki nie $wiadcza o przypisywaniu autorstwa La mia crudel tyranna Martinowi y
Solerowi ani Guglielmiemu — jak pisze Ignaczak (, Tak zwana «Wenecjanka»”, s. 143) — a jedynie o tym,
iz wlaczane byly do konkretnych spekrakli ich oper.

14 Liczbowe oznaczenia kolejnych fraz ,Wenecjanki” nadpisano na obu przekazach polskich
reprodukowanych tu wedtug artykutu Raszewskiego — zob. przykl. 11 2.
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Przykl. 3. Linie melodyczne La mia crudel tiranna wg czterech przekazéw wymienionych

na s. 108. Poziomymi liniami zakreslono fragmenty zbiezne z ktérymkolwiek z polskich

przekazéw ,, Wenecjanki”

sl

zgodnych badZ niemal zgodnych z najbardziej nas interesujacym drukiem IV", kil-

ku dalszych odmian oraz kilku zupetnie innych melodii (w tym jednej w metrum
2/4). Poszukiwania tego rodzaju trudno uznad za wyczerpujace, jako ze katalog
RISM weciaz pozostaje w toku uzupetnien, a wielu istniejacych pozycji nie opatrzo-
no incipitami; niemniej otrzymane wyniki pozwalaja na ostrozne przypuszczenie,
iz wersje zawierajace najwyrazniejsze zbieznosci z ,, Wenecjankg” (II i IV) stanowia
rzadziej spotykane odmiany melodii III. Zwazywszy, ze struktura muzyczna catosci
pozostaje charakterystyczng cechg laczaca wszystkie trzy wersje, ze najistotniejsza
jej cecha — repryzowos$¢ — taczy je takze z odrgbng melodia oznaczong jako 1, a takze iz

15 Arietta nationale Italiana 7 pocz. XIX w. przechowywana w Suffolk Record Office w Ipswich
(GB-Ir HA93/14/46, RISM: https://opac.rism.info/search?id=806629825) oraz Canzonetta per la
Ghitara: La mia crudel Tirana z ok. 1800 r. przechowywana w Bibliotece Muzeum Narodowego
w Pradze (CZ-Pn Kinsky Ms. 200, RISM: https://opac.rism.info/search?id=550400561). Podane
w hastach RISM incipity zawieraja pelne dwie frazy, stad mozina uznaé je za stosunkowo
wiarygodne poswiadczenie wersji melodyczne;j.
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struktura przekazywana zgodnie przez oba zrédla polskiej ,, Wenecjanki” jest istot-
nie inna, daleko idaca zbiezno$¢ wersji IV z ,Wenecjanka” uzna¢ nalezaloby za
przypadkows badz wtérng (w tym drugim przypadku mam na mysli przeniesienie
pewnych elementéw jednej popularnej, funkcjonujacej w ustnym obiegu melodii
do innej).

I by¢ moze zadowoli¢ musieliby$my si¢ tego rodzaju domystami — przyznajac
faktycznie tyle, iz nie dysponujemy bynajmniej oryginalem warszawskiej melodii
— gdyby poszukiwania podjete wéréd weneckich canzoni da battello nie prowadzity
do znacznie bardziej zadowalajacych rezultatow. Melodia bedaca ewidentnym pier-
wowzorem warszawskiej ,, Wenecjanki” odnalez¢ daje si¢ w kilku r¢kopismiennych
antologiach weneckich piesni — w wigkszosci pochodzacych juz z poczatku XIX w.
— z incipitem tekstu , Tiolemo su’el fagoto”, czasem z oddzielnym tytulem La par-
tenza de Ninetta lub po prostu La partenza’. Drukowana byla w 1805 r. w Londynie
w zbiorze A Third Set of Twelve Venetian Airs7 Biggsa (jak pami¢tamy, w pierwszym
zeszycie tego cyklu ukazala si¢ La mia crudel tiranna), a takie w medioladskiej ano-
nimowej antologii Raccolta di canzonette popolari veneziane z 1840 roku. Sam tekst
znalez¢ mozna w II tomie 7/ Settecento a Venezia Vittorio Malamaniego z tytulem wy-
wiedzionym z drugiego wersu refrenicznie powracajacego ostatniego dystychu strofy:
»Vegni, vegni co mi”*.

Ponizej, wraz z pierwsza strong jednobrzmiacego przekazu piesni z edycji Biggsa,
reprodukujemy najstarszy, regkopismienny wenecki przekaz z 1782 r. (il. 11 2). Po-
mimo pewnych réznic zachodzacych pomiedzy wenecka piesnia a oboma polskimi
zrédlami (kwestiami tymi zajmiemy si¢ nieco dalej), tozsamos$¢ ,, Wenecjanki” nie
budzi w tym przypadku watpliwo$ci — pod pewnymi modyfikacjami melodycznymi
i rytmicznymi widocznymi w polskich przekazach bez trudu rozpozna¢ da si¢ zasad-
niczy ksztatt kolejnych fraz calego utworu — poza, by¢ moze, samym zakonczeniem,
odmienionym rzeczywiscie niemal nie do poznania. Warto zwréci¢ uwage na orygi-
nalny ksztatt drugiej frazy ([2]) — nie tylko dlatego, iz potwierdza on w tym punkcie
wiarygodnos¢ przekazu Kolberga, a nie Birona, ale przede wszystkim dlatego, iz oka-
zuje si¢ on jednak inny niz w wersji IV La mia crudel tiranna.

16 Najstarszym notowanym w katalogu RISM Zrédlem piesni jest datowany na 1782 r. zbi6r rekopismienny
XII Canzonette da batello veneziane przechowywany w bibliotece weneckiej La Fondazione Ugo e Olga
Levi (I-Vlevi, CF B s4), utwér zachowat si¢ ponadto w obszernych antologiach Hermana Kestnera
z 1833 1. (Quarantacinque Canzonette Veneziane, D-Hvs Kestner No. 108 (Nr. 1-80)) i Fortunato
Santiniego, I pot. XIX w. (Collezione di Canzoni Veneziane et Siziliane, D-Miis SANT Hs 878),
zbiorze dwunastu utworéw przypisywanych (opracowanych przez) Domenico Mombelliego (12 Arietre
di D. Mombelli, I-Rama A.Ms.2615), a takze w nietytutowanych antologiach wioskich piesni i arii:
DK-Kk mu 6902.2606, ok. 1800; US-Nyp Mus. Res. *MP (Italian), 1815; US-Bu H. C. Robbins
Landon Collection, Scores x781A, Box 6.

17 Edward Smith Biggs, A Third Ser of Twelve Venetian Airs for the Voice with Original Poetry Adapred with
an Accompaniment for the Harp Or Pianoforte, London 1805 Birchall, s. 12-13.

18 Vittorio Malamani, 7/ Settecento a Venezia , t. 2, La Musa Popolare, Torino—Roma 1892 Roux, s. 201.
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IL. 1. Tiolemo su'el fagotto andemo su in compagna w zbiorze XII Canzonette da batello veneziane®,
[-Vlevi CF B 54, f. 10v

Autorstwo Tiolemo su'el fagoto przypisywane jest weneckiej dilletante, Teresie
de Petris Venier*® — znanej dzi$ nieco z relacji Michaela Kelly’ego, ktéry uznat
ja za jedna z wybitniejszych wysoko urodzonych $piewaczek amatorek swojego
czasu® — badz jej nauczycielowi Angelo Baldanowi®?, znanemu zreszta z kilku

19 Przechowywany w weneckiej La Fondazione Ugo e Olga Levi zbiér datowany jest na rok 1782
i zawiera dwanascie piesni (,arii”) zapisanych na dwéch pigcioliniach (katalog kolekcji ujmuje
je jako odpowiednio sopran i basso continuo, zob.: https://www.fondazionelevi.it/wp-content/
uploads/2016/09/La-Fondazione-Levi-di-Venezia_Catalogo-del-fondo-musicale_Franco-Rossi.
pdf, s. 8. Na nastgpnej (f. 11r) stronie r¢kopisu zapisano stowa kolejnych pigciu zwrotek piesni.
Serdecznie dzigkuj¢ wiascicielowi rekopisu, La Fondazione Ugo e Olga Levi w Wenecji, za zgode
na publikacje reprodukc;ji.

20 Zob.: Sergio Barcellona, Galliano Titton, Manlio Cortelazzo, Giovanni Morelli, Canzoni da battello
(1740-1750), Venezia 1990, t. 1, s. 22. Tamze faksymilowa edycja przekazu reprodukowanego ponizej
(I-Vlevi).

21 Zob.: Michael Kelly, Reminiscences of Michael Kelly: Of the King’s Theatre, and Theatre Royal Drury Lane,
Including a Period of Nearly Half a Century, t. 1, London 1826 Colburg, s. 180-181, 193.

22 Licia Sirch, ,Musica, letteratura e arti grafiche. La lirica da camera e I'editoria a Milano nell’et roman-
tica”, w: Canoni Bibliografici: Atti del Convegno internazionale IAML-IASA. Perugia, 1—6 settembre 1996,
Lucca 2001, s. 157-158.
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1L. 2. Tiolemo su'el faggotto w: Edward Smith Biggs, A Third Set of Twelve Venetian Airs for the Voice
with Original Poetry Adapted with an Accompaniment for the Harp Or Pianoforte, London 1805
Birchall, s. 12, Zrédlo: Google Books, https://archive.org/details/sixvenetianairsfoolond/page/ni3/
mode/2up, dostgp 6 IV 2020

podobnych kompozycji funkcjonujacych potem jako anonimowe? (jedna z nich
trafifa do pierwszego zbioru Biggsa**). Wenecki kompozytor urodzit si¢ w 1753 r.,
Kelly styszal dystyngowana $piewaczke¢ okoto roku 1780 — tak czy inaczej wigc
nasza ,, Wenecjanka” musi by¢ mtodsza od La mia crudel tiranna, o ktérej pierwsze

23 Zob.: Sven Hansell, Baldan, Angelo, w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.01847, dostep 6 IV 2020.

24 Licia Sirch, Marcello Piras, ,Notturno italiano. Sulla musica vocale da camera tra Sette e Ottocento”,
Rivista Italiana di Musicologia 40 (2005) nr 1/2, s. 172.
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informacje pochodza doktadnie z potowy XVIII stulecia®. Stad tez nie miata
szansy trafi¢ do obszernego, trzycz¢$ciowego zbioru Johna Walsha (Venetian Bal-
lads, t. 1-3, London 1742, 1746, 1748°¢), zawierajacego znaczaca wigkszo$¢ tych
weneckich melodii (cho¢ przypisywanych tam Johannowi Adolfowi Hassemu
i ,stawnym wiloskim mistrzom”) i majacej kluczowe znaczenie dla rozprzestrze-
niania si¢ tego repertuaru®’.

Tiolemo su'el fagoto zawgdrowaé musiato wige chyba do Warszawy niedtugo po
swoim powstaniu, droga najpewniej nie inna nizli La mi crudel tiranna do Londynu
czy Paryza — przywiezione przez cztonka ktérego$ z whoskich zespotéw operowych
wystepujacych w Warszawie i dotaczone do jednej z wystawianych oper®. Gdyby
drukarstwo nutowe rozwingto si¢ w Warszawie nieco wczesniej — nie dopiero za
sprawa J6zefa Elsnera, w pierwszej dekadzie XIX w. — by¢ moze dysponowalibysmy
dzi§ warszawskim drukiem oryginalnej ,, Wenecjanki”, opatrzonym na stronie tytu-
towej dopiskiem w rodzaju: ,taka, jaka $piewana byta w Warszawie przez signora...
w operze...”.

Trzeba oczywiscie przyznad, iz bliskie pokrewieristwo elementéw melodycznych
obu wloskich kompozycji daje do myslenia, zwlaszcza w obliczu frapujacych dro-
biazgéw — takich jak modyfikacja drugiej frazy w przekazie Birona upodobniajaca
go do rzadszej (IV) wersji La mia crudel tiranna czy tez odwrécenie kierunku grupy
6semek w pierwszym takcie frazy czolowej pojawiajace si¢ w obu przekazach polskich
([1] i [3] u Kolberga, tylko [3] u Birona), upodobniajace nieco melodi¢ tym razem
do La mia crudel tiranna znanej z kompilacji Biggsa (wersja I). Mozemy si¢ domy-
$la¢ interakeji zachodzacych pomigdzy oboma (a whasciwie trzema, nie liczac wersji)
melodiami i swoistej migracji poszczeg6lnych formut melodycznych. Tego rodzaju
podobienistwa czy pokrewiefistwa — przypadkowe czy nieprzypadkowe — nie powin-
ny dziwié: proste, $piewne melodie w rodzaju obu piesni zyskiwaly sobie podéwczas
coraz wicksza popularno$¢, takze w operze, by przywota¢ chociazby wspomniana juz
Una cosa rara Martina y Solera, ktérej liczne partie utrzymane sa w pie$niowym, czgsto

25 Wiemy o wlaczeniu piesni do londyniskich wystawien opery 1/ negligente Vincenza Legrenze Ciampiego
w roku 1749 i 1750, zob.: L. Ignaczak, , Tak zwana «Wenecjanka»”, s. 143-146.

26 Venetian Ballads Composd by Sig.r Hasse and All the Celebrated Italian Masters, raccolta di Gondoliere lon
¢. Dedicata all’Eccellenza di Carlo Sackvill conte di Middlesex dal suo Umilissimo et obbligatissimo Servo
Adamo Scola, London, 17425 A Second Set of Venetian Ballads For the German Flute, Violin or Harpsicord
Composd by Sig.r Hasse and All the Celebrated Italian Masters, London 1746; A Third Set of Venetian
Ballads For the German Flute, Violin or Harpsicord Composd by Sig.r Hasse and All the Celebrated Italian
Masters, London 1748.

27 Sergio Barcellona, ,da battello”, w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/0mo/9781561592630.
013.90000369303, dostgp 7 V 2020.

28 Wielu sposréd wystepujacych w Warszawie w ostatnich dekadach XVIII w. $piewakéw przybywato
do stolicy Rzeczpospolitej z Wenecji (oczywiscie przez Wieden), zob.: Alina Zérawska-Witkowska,
Muzyka na dworze i w teatrze Stanistawa Augusta, Warszawa 1995, s. 119-135.
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quasi-ludowym 6/8%. W anglosaskiej muzykologii mawia si¢ tu o wysuwajacym si¢
w tym dziele na plan pierwszy song-style’®, a niewatpliwie to samo miat na mysli
Bogustawski, piszac o ,,najwigcej nadwezas cenionym rodzaju tatwego $piewu,
w jakim Martini [tj. Martin y Soler] opery swoje pisal”* (podkr. J.Ch.). W lubianym
numerze tejze opery o incipicie ,,O quanto un si bel giubilo” — cytowanym przez Mo-
zarta w stawnej scenie kolacji w Don Giovannim, gdzie przywotane zostaja fragmen-
ty trzech powszechnie rozpoznawalnych podéwczas w Wiedniu numeréw opero-
wych — pierwsza fraza niemal doktadnie odpowiada La mia crudel tiranna w wersji 1
(a wige nie tej bynajmniej, ktéra wlaczona byta przez nieznanego nam blizej signor
Nozariego do paryskiego wystawienia opery). Zapamigtajmy 6w fragment (przykt. 4,
ponizej), jako ze przyjdzie nam jeszcze do niego powrdcié.

Przykt. 4. Vincente Martin y Soler, Una cosa rara, ossia Bellezza ed onesta, ,O quanto un si bel

giubilo”, t. s—12 (poczatek partii krélowej)**

O  quan-to un sibel giu-bilo, oh quan-toallet-tae pia - ce, di pu-ra gio-jae pa - ce, sor - gen-te og-norsa - ra.

Zatrzymajmy si¢ teraz nad polskimi przekazami melodii piosneczki Starego Do-
minika i jej weneckim oryginatem. Raszewski przyjmuje wspétczesny premierze Zacz-
ki zapis Birona za poprawniejszy w stosunku do znacznie pézniejszego i, jak pisze,
»do$¢ znieksztalconego” przekazu ustnego zanotowanego przez Kolberga. Znajomos¢
oryginalnej melodii kaze znacznie ostrozniej spojrze¢ na takie postawienie sprawy.
Trzeba przyznad, ze zapis Birona jest nieporéwnywalnie blizszy weneckiemu orygina-
towi — wersja u Kolberga $wiadczy o systematycznych przeksztalceniach rytmicznych
poczatkow i zakoriczen fraz oryginalnej melodii. Niemniej jednak zastanawia¢ musza
nastgpujace fakty: 1) fraza [2] podana zostata w postaci zasadniczo oryginalnej tylko
u Kolberga, podczas gdy wersja Birona dubluje tu [4]; 2) cho¢ [1] Kolberga istotnie
odbiega od oryginatu, wersja ta zachowuje oryginalng tozsamo$¢ [1] i [3], inaczej
niz u Birona, u ktérego [3] istotnie rézni si¢ od [1]. W zakonczeniu melodii z kolei
oba zrédta polskie zblizajg si¢ do siebie, wspdlnie oddalajac si¢ od oryginatu melodii
(zwlaszcza identyczny take przejsciowy pomigdzy [7] i [8]).

29 Zob.: John Platoff, ,A New History for Martin’s «Una cosa rara»”, The Journal of Musicology 12 (1994)
nri,s. 96.

30 Ibid.; zob. takze: Mary Hunter, ,,Bourgeois Values and Opera buffa in 1780s Vienna”, W: Opera buffa
in Mozarts Vienna, red. Mary Hunter, James Webster, Cambridge—New York 2000, s. 194.

31 Wojciech Bogustawski, Dzieje Teatru Narodowego na trzy czesci podzielone, oraz Wiadomosé o zyciu
stawnych artystéw, Warszawa 1820 N. Gliicksberg, s. 76.

32 Przyklad sporzadzono na podstawie r¢kopismiennej partytury przechowywanej w Biblioteca del
Conservatorio di musica S. Pietro a Majella w Neapolu, sygn. 28.3.23.
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Niemozno$¢ ustawienia przekazéw w szereg (w obliczu znanej nam przyblizonej
datacji Zrédet narzucajacy si¢ przeciez samorzutnie) zdaje si¢ $wiadczy¢ o réwnole-
glym funkcjonowaniu kilku wersji ,, Wenecjanki” w Warszawie poczatkéw ostatniej
dekady XVIII wieku. Zrédto Birona sprawia wrazenie przekazu dokumentujacego
funkcjonowanie melodii jako utworu klawesynowego® — oczywista wskazdwka, jaka
jest klawiszowa faktura (ruchliwszy w stosunku do wokalnych przekazéw bas, nie-
konsekwentne zggszczenia faktury w prawej rece) wspétbrzmi z istotnymi zmiana-
mi melodii. [3] wydaje si¢ ekspresyjna wariacja [1] podporzadkowana uzyciu dlugiej
appoggiatury kwintowej**, skutkujacej malowniczym dysonansem septymy wielkiej
— zabieg Zrédtowo wokalny, lecz bynajmniej nie piesniowej, lecz operowej raczej
proweniencji. Modyfikacja zakonczenia ([7]+[8]) idaca w strong wigkszej ciaglosci
ruchu zaréwno w obrebie fraz, jak i pomiedzy nimi, odpowiada uniwersalnym, czy-
sto muzycznym tendencjom rozwojowym zamknigtej formalnie catosci, zastgpujac
oryginalny rys lakonicznej pointowosci osiagany w oryginalnej wersji dzigki wspét-
dziataniu stowa z melodia w refrenicznym wersie ,, Vegni, vegni co mi”.

Powyzszemu tokowi rozumowania wtdrujg zastrzezenia, jakie postawi¢ mozna
utozsamieniu przez Raszewskiego zapisu Birona z samg piosneczka. Nawet przy
nieznajomosci weneckiego oryginalu melodii mozliwa byla krytyka przekazu wy-
chodzaca od literackiego tekstu Bogustawskiego, ktérej wybitny historyk teatru,
nie bedac muzykologiem, poniechat. A chodzitoby tu o pytanie, czy zapis z kur-
landzkiego sztambucha przedstawia sama ,,Wenecjanke” (lub, jak wyzej, jedna z jej
funkcjonujacych w Warszawie postaci instrumentalnych), czy tez oparta na niej
piosneczke Bogustawskiego — rzecz bowiem w tym, iz ten ostatni podkladajac swéj
tekst pod znana melodig, dokona¢ musial pewnych zmian, chociazby wynikaja-
cych z obecnosci nieobecnych w piosneczce (faktycznie zakazanych przez dweze-
sne polskie kanony poetyckie) ryméw meskich. Z problemami takimi Bogustawski
jako ttumacz licznych librett operowych, a zarazem $piewak, byt juz w 1790 r.
obeznany bardzo dobrze¥.

Slad6éw tego rodzaju adaptacji w Zrédle Birona nie dostrzegamy — a nawet wiccej,
niektére zmiany w stosunku do oryginatu (t. 11-12) powigkszaja liczbe meskich ka-
dencji, a wigc rozdzwick melodii z tekstem Bogustawskiego. Stad przychylniejszym
okiem warto spojrze¢ na wersj¢ zapisang przez Kolberga. Cho¢ niektére z widocz-
nych w niej odstgpstw od oryginalu z pewnoscia odzwierciedlajaq przemiany, jakie

33 Opracowaniem klawesynowym nazywa odpis — nie podajac zadnej argumentacji, L. Ignaczak, , Tak
zwana «Wenecjanka»”, s. 139.

34 Bledny zapis dsemkowej appoggiatury jako zwyklej nuty w t. 2 sugeruje, iz co§ podobnego mogto zajs¢
W t. 6 — & jest w oczywisty sposob appoggiaturg.

35 Zob.: Z. Raszewski, Bogustawski, s. 80-120, zwhaszcza s. 118-120. O jakosci tych przektadéw pozytywnie
wypowiada si¢ Krzysztof Zaboklicki, ,Le prime traduzioni polacche delle commedie goldoniane”, w:
Vita teatrale in Italia e Polonia fra Seicento e Settecento, red. Michal Bristiger, Jerzy Kowalczyk, Jacek
Lipiriski, Warszawa 1984, s. 134.
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zaszly na przestrzeni dziesigciolecia ustnego przekazu piosneczki, inne przekazywac
moga ksztalt adaptacji melodii dokonanej przez Bogustawskiego. Poza oczywista
kwestig usunigcia meskich kadencji do myslenia szczegdlnie daja dalsze modyfikacje,
$cisle zwigzane z prozodia tekstu.

Pierwsza jest usunigcie przedtaktowych odbitek z wszystkich fraz poza [s] i [6].
Wersja z odbitka, jak w oryginalnej melodii weneckiej, dobrze wspélgra z wersami
stawiajacymi akcent na drugiej sylabie — jak w wersie ,,Jak mato czteku trzeba”, gorzej
znacznie z rozpoczynajacymi si¢ dakeylicznie, jak wers ,Patrzcie bogacze $wiata”, kté-
ry otrzymuje niezgrabny akcent na drugiej sylabie pierwszego stowa. Rozpoczynajaca
si¢ grupa trzech 6semek wersja bez przedtaktu (jak u Kolberga) niemal tak samo
dobrze godzi si¢ z oboma uktadami, dazac do zawsze akcentowanej czwartej sylaby
siedmiozgloskowca. W calej piosneczce Bogustawskiego werséw zdecydowanie kto-
cacych si¢ z oryginalng wenecka prozodia jest tylko siedem (na tacznie 24), w tym
dwa przypadajace na frazg [6], ktéra u Kolberga i tak pozostata z przedtaktem.

Refrenicznie powracajacy na modle francuskiego kupletu ostatni dystych stro-
fy otwiera si¢ wersem z nadmiarowa, 6smga sylaba. Wydaje si¢ prawdopodobne, iz
ta decyzja Bogustawskiego spowodowana byta wzigciem pod uwage odpowiedniego
wersu melodii ([7]), z bardzo charakterystycznym otwarciem dwukrotnie powtdrzo-
nym pochodem tréjdzwigkowym — przy ominieciu przedtaktu jak u Kolberga (cho¢
tu niekoniecznym ze wzgledu na akcentuacje) take ten uktadat si¢ czysto sylabicznie,
co w potaczeniu ze stowami ,Ja zawsze pcham taczke moj¢” moglo zyskiwa¢ lekko
komiczny, ale chyba i nieco ilustracyjny wydzwick.

Jest wreszcie kwestia formuty rytmicznej uzytej dla zamknigcia werséw z ry-
mami zeriskimi. Wersja zapisana przez Kolberga zamienia oryginalny i zachowany
w przekazie Birona model ¢éwiernuta—6semka na dwie éwierénuty z kropka (ewen-
tualnie druga z nich skrécona ze wzgledu na przedtake kolejnej frazy). Pierwsza
struktura jest lzejsza i nieco bardziej wyrafinowana — druga cigzsza i bardziej po-
spolita. Jesli ,Wenecjanka” byta znana w Warszawie w postaci rytmicznej zasad-
niczo tozsamej z oryginalem — co potwierdza przekaz Birona — zmiana charakte-
rystycznych klauzul rytmicznych wydaje si¢ watpliwa, jako zacierajaca oryginalny
charakter melodii. Nie mozna jej jednak wykluczy¢, jesli przyjmiemy, iz Bogu-
stawski chcial nada¢ piosence bardziej swojski charakter i utatwi¢ jej przyswojenie
szerszym kregom odbiorcéw.

Suma powyiszych spostrzezeri nie pozwala na zbyt konkretne konkluzje. Z pew-
noscig przekaz Birona nie dokumentuje doktadnego ksztattu melodycznego pio-
sneczki Starego Dominika — mtody Kurlandczyk otrzymat od kogos (czy rzeczywiscie
od cztonka orkiestry?) funkcjonujaca w Warszawie instrumentalng wersje ,, Wene-
cjanki”, niezwiazana wprost ze $piewka z Taczki occiarza. Z kolei znacznie pézniejszy
zapis Kolberga pozwala jedynie na pewne — do$¢ mgliste — hipotezy dotyczace moz-
liwego ksztattu tej ostatnie;.
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Dysponujemy jednak dalszym — cho¢ posrednim — materialem dowodowym.
W 1. 1790—94 Bogustawski stworzyt trzy piosneczki, ktére zyskalty powszechna po-
pularno$¢ i rozeszly si¢ w licznych przekazach; wszystkie trzy utrzymane w podobnie
sceptycznym tonie, pozbawionym ztudzeni co do panujacych na $wiecie stosunkéw,
i przeznaczone dla bliskich sobie charakterem rél odgrywanych przez samego Bogu-
stawskiego — Starego Dominika w Zaczce occiarza, Fryderyka Kokla z Henryka VI na
lowach i Bardosa z Cudu mniemanego, czyli Krakowiakéw i Gérali. Napisane siedmio-
lub o$miozgloskowcem, wszystkie tez otrzymaty melodie w metrum 6/8.

Melodi¢ piosneczki Kokla zaczynajacej si¢ stowami ,,Kto zada szczgscia od $wiata”
z Henryka VI na fowach znamy réwniez jedynie z zapisu Kolberga, ten jednak pozwala
zidentyfikowa¢ Zrédlo jako popularng w catej Europie piosenke francuska Malbrough
sen va-t-en guerre’®. W tym przypadku oryginat melodii niemal idealnie pasuje do tek-
stu Bogustawskiego.

Przykt. 5. Piosneczka Kto 2qda szczescia od swiata, pierwsze dwie frazy?

Kto za - da szcze-Scia od Swia - ta, niech sie do Swia-ta sto - su - je,

W przypadku pochodzacej z opery Jana Stefaniego $piewki Bardosa Swiat srogi,
Swiat przewrotny — dysponujemy oryginalnym zapisem muzycznym. Kompozytor po-
stuguje si¢ konsekwentnie nastgpujaco zbudowanymi pod wzgledem prozodii frazami.

Przykl. 6. Swiat srogi, Swiat przewrotny, pierwsze dwie frazy

Swiat  sro - gi, $wiat prze - wro -  tny, wszys -tko na o - pak i - dzie,

Wida¢ wigc juz wyraznie, iz piosneczki Bogustawskiego — grupa jednolita pod
wzgledem kryteriéw literacko-tresciowych, spajana takze przez fake ich szerokiej
i dtugotrwalej popularnosci — réwniez pod wzgledem uktadu rytmiczno-metrycz-
nego naleza do jednej, powiedzie¢ by mozna, najblizszej rodziny. Pewna wariabil-

36 U Kolberga (Lud, jego zwyczae, s. 250) melodia blednie przypisywana jest Etienne Méhulowi. Prawidtows
identyfikacj¢ podaje¢ za Karolem Stromengerem, zob. program teatralny Henryka VI na fowach
wystawianego w Teatrze £odzkim w 1953 r., http://www.e-teatr.pl/pl/programy/2013_11/50204/henryk_
vi_na_lowach_teatr_nowy_lodz_1953.pdf, dostep 5V 2020. Wydaje sig, iz jeszcze w przedwojennej Polsce
melodia ta byla bardzo dobrze (jesli nie powszechnie) rozpoznawalna.

37 Poczatek piosneczki w zrekonstruowanej przez autora postaci. Zmiany w stosunku do oryginalnej
melodii wymuszone przez ksztalt tekstu przyjmujemy za przekazem Kolberga (o tym, iz posta¢ taka
réwniez funkcjonowata, mégtby $wiadczy¢ niemal identyczny ksztalt tej melodii pojawiajacy si¢ dwie
dekady pézniej jako ,,marsz Malbrough” w Zwycigstwie Wellingtona Ludwiga van Beethovena).
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no$¢ wynikajaca z réznej liczby sylab w wersie i réznego rozmieszczenia akcentéw
zniwelowana jest brakiem badz obecnoscia przedtaktu i uzyciem badz nie meli-
zmatdw, pozwalajac tak czy inaczej wpasowaé stowa w schemat rytmiczny frazy
dazacy od przewaznie 6semkowej ruchliwosci pierwszych pigciu lub szesciu sylab
do gtéwnego akcentu na sylabie przedostatniej, przypadajacej najczesciej na pétnu-
t¢ z kropka lub jej réwnowartos¢ (¢wierénuta + ésemka). Co ciekawe, oryginalny
zapis $piewki Bardosa dla kadencji finalnych (w drugiej, czwartej i ésmej frazie)
uzywa ,lzejszych” formut rytmicznych, znanych z wloskiego pierwowzoru ,,Wene-
cjanki”. Pdzniejsze przekazy dokumentujg jednak tendencj¢ do zastgpowania ich
tatwiejsza, zuniformizowana formuly uzywana konsekwentnie w $piewce Domi-
nika wedlug przekazu Kolberga oraz piosence Kokla. Taka wersj¢ znajdujemy
np. w druku z 1828 r.%, taka tez przyjeta sie w tradycji wykonawczej i slyszeé ja
mozemy nawet w stosunkowo niedawnych produkcjach opartych, wedle deklaracji
twércow, na zrédtowym, autograficznym przekazie muzycznym?.

Przedstawiony material poréwnawczy nie rozstrzyga oczywiscie kwestii przed-
taktowych odbitek, ktére réwnie dobrze pozosta¢ mogly jak w oryginalnej piesni
weneckiej, jeszcze bardziej upodobniajac $piewke Dominika do piosneczek Kokla
i Bardosa. Ostatnia z wymienionych zdaje si¢ jednakze $wiadczy¢ o wrazliwosci Bo-
gustawskiego na kwesti¢ uwzglednienia przedtaktéw w ukladzie akcentéw wiersza,
jako ze wszystkie wersy poza drugim (,Wszystko na opak idzie” — nawiasem mo-
wigc, czyz to nie zastanawiajaca zbiezno$¢ tresciowa?) rozpoczynajg si¢ jambicznie,
a wicc zgodnie z obecnoscia przedtaktowej odbitki. Trudno oczywiscie uznaé to
za bezposredni argument, gdy piosenka Starego Dominika podobnej konsekwen-
¢ji nie przejawia — jak juz wspomniano, z wersjg przedtaktowy kidci si¢ jedynie
siedem jej werséw. Takze zachowane przeklady operowe Bogustawskiego nie daja
tu pewnych wskazéwek, swiadczac zaréwno o tym, iz potrafit on z zadziwiajacym
pietyzmem oddawa¢ strukture akcentowg oryginatut®, jak i o tym, iz tu i éwdzie
zdarzato mu si¢ bez skruputéw nagina¢ naturalne akcenty jezyka polskiego*.

38  Piesni i piosneczki narodowe z fortepianem: Ignacemu Wojkowskiemu iako prawdziwemu wielbicielowi
muzyki przypisana, cz. 1, Poznan 1828 Reyzler, s. 30-31.

39 Zob. np. wykonanie opracowane i prowadzone przez Whadystawa Klosiewicza w Teatrze Wielkim w Warsza-
wie, 2015 t., dostgpne w internecie: https://www.youtube.com/watch?v=Gc_CyegVCjM, dostep 20 VII 2020.
Do oryginalnej postaci tego detalu powracaja dopiero wykonania oparte na (w ich czasie jeszcze
powstajacej) edycji Zrédlowej Adama T. Kukli (Jan Stefani, Cud mniemany czyli Krakowiacy i Gérale,
wstep i opr. Adam T. Kukla, Krakéw 2019): inscenizacja Opery Wroclawskiej z 2018 r. oraz nagranie
plytowe Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gérale, Collegium Vocale 1704, Véclav Luks, NIFCCD
080-081 (NIFC 2019).

40 Por. przyklad zawarty w: Edyta Grzywaczewska, ,,La buona figliuola Carla Goldoniego a Czekina albo
cnotliwa panienka»Wojciecha Bogustawskiego”, Kwartalnik Miodych Muzykologéw UJ 8 (2015) nr 2,
S. 23-24.

41 Por. pierwsza ari¢ II aktu opery Stuga paniq (La serva padrona), gdzie w jednostajny, trocheiczny tok o$mio-
zgloskowca wiloczone zostaj takie wersy jak ,, Wzniecaja w sercach zyczenia” czy ,,Pozyskac reke staruszka”.
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Pewna wskazéwke natomiast daje nam tu wspomniany juz wiersz Franciszka
Karpiniskiego Na dzieri 3 Maja..., opatrzony adnotacja wskazujaca bezposrednio
na uzycie melodii piosneczki Bogustawskiego — nie za$§ na samg , Wenecjanke”.
Utwér na 32 wersy zawiera az 22 z dakeylicznym poczatkiem, niezgodnym z roz-
poczynajacymi si¢ przedtaktem frazami oryginalnej melodii weneckiej. Odwota-
nie do piosneczki, nie za$ do ,whoskiej arii”, $wiadczy¢ moze zaréwno o rosnace;j
popularnosci $piewki Starego Dominika, jak i o $wiadomym wyborze jednego
z dwéch réznych modeli rytmicznych znanej melodii (przy czym to pierwsze
w zaden sposéb nie wyklucza drugiego). O $cistosci odwotania Karpinskiego do
$piewki Dominika §wiadczy zreszta réwniez przejecie od Bogustawskiego dodat-
kowej sylaby w siédmym wersie kazdej strofy.

Wszytko to oczywiscie jedynie domysly. Niemniej poréwnanie dwoch polskich
zrédet ze sobg nawzajem i z weneckim oryginalem melodii, faktycznie dyskwalifiku-
jace — cho¢ z réznych powodéw — oba przekazy, wskazuje na konieczno$¢ dokonania
jakiej$ rekonstrukgji. Ponizej (zob. przykt. 7) przedstawiono propozycj¢ opartg na
nast¢pujacych zatozeniach:

1) zachowanie rytmicznych modyfikacji widocznych u Kolberga w tej mierze,
w jakiej pozostaja w zgodzie z akcentuacja wiersza — a wigc rezygnacja z przedtakto-
wych poczatkéw fraz,

2) uksztattowanie zakoriczen fraz motywowane uznaniem popularnej raczej niz
artystycznej tozsamosci piosneczki — a wigc uniformizacja kadencji wszystkich fraz
do ,cigzszej” wersji rytmicznej (¢wierénuta z kropka dla przedostatniej sylaby wersu)
oraz rezygnacja z oryginalnych appoggiatur na rzecz rozpisanych rozwiazan kadencyj-
nych w ruchu sekundowym (nawiazujacych do wersji Kolberga),

3) poza powyzszymi, mozliwie wierny powrét do cech melodycznych oryginalnej
piesni weneckiej (uznajac, iz modyfikacje obecne w przekazie Birona nie $wiadcza
o oryginalnym ksztalcie piosneczki Dominika — skoro w tych punktach wersja Kol-
berga zachowala cechy pierwotnej melodii weneckiej — za$ przyjecia z kolei melo-
dycznych modyfikacji tej ostatniej nie da si¢ w zaden sposéb uzasadnic), za wyjatkiem

4) pozostawienia zakonczenia w wersji Birona badz Kolberga (wybrano t¢ druga
mozliwo$¢), jako bardzo do siebie zblizonych i wzajemnie si¢ uwiarygodniajacych.

Przykt. 7. Propozycja rekonstrukeji oryginalnej postaci piosneczki Patrzcie bogacze swiata

oA

Patrzcie,boga - cze $wia - ta jakma-to czle-ku tize-ba, kochania wmlo-de la - ta na sta-ros¢ ka - wat chle-ba. Lecz
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bys miat to o - bo - je,pra-cuj ibadZ pocz - ci-wy. Ja zawsze pchamtaczke mo - je, 1 jestemznig szczeS - li-wy.

MUZYKA 2021/1



120 JAKUB CHACHULSKI

Piosneczkami Bogustawskiego zajmowali si¢ dotychczas gtéwnie teatrolodzy i lite-
raturoznawcy. Odnotowano ich wspélny rdzen ideowy, zakorzenienie we francuskiej
tradycji wodewilowego kupletu®, tacznos¢ z ulubionym przez Bogustawskiego ty-
pem roli ,medrca z ludu™. Pisano takze o szczegdlnym miejscu piosneczki w warsz-
tacie aktorskim Bogustawskiego i strukturze spektaklu, predylekcji ojca polskiego
teatru do tego gatunku jako swoistej parabazy** — znoszacej ,,utude teatru” zaréwno
poprzez zwrot bezposrednio do publicznosci i dotknigcie prawd zawsze aktualnych
(a czgsto bolesnych), jak i zawieszenie rozréznienia pomigdzy postacia granego dra-
matu a osobg dyrekrtora teatru — lubiacego, jak si¢ zdaje, wystgpowaé w roli moralne-
go autorytetu®. O linii trzech piosneczek pisze Marek Debowski:

Po premierze Krakowiakéw i Gérali Bogustawski spostrzegl, ze uruchomit w naszym te-

atrze nurt najbardziej zyciodajny, cho¢ wplatajac w 1790 do swojego ttumaczenia ,ari¢”

Dominika mégt co najwyzej mie¢ przeczucie, ze to si¢ spodoba, intuicje, ze nawet jesli

piosenka wyda si¢ dziwna — jako obca dydakeycznej estetyce mieszezariskiej dramy [...] —

to bedzie przyjeta jako element jego whasnego, aktorskiego emploi.

Wszystkie piosneczki wymienia Ryszard Wierzbowski, przywotujac sad Mickie-
wicza o Bogustawskim jako drugim, obok Franciszka Karpinskiego, polskim prze-
dromantycznym poecie narodowym, interpretujac to okreslenie w glebokim, synte-
tycznym sensie ,,stopienia si¢” dzieta z tradycja*.

Opisane powyzej bliskie pokrewienstwo — szablonowos$¢ niemal — muzycznego
wspodtezynnika piosneczek dopetnia te rozpoznania o istotny wymiar. Wskazuje, iz
Bogustawski metodycznie kreowat t¢ szczegdlna niszg swojej tworczosci jako osobna
i wewngtrznie spéjna. Bliska identycznosci jednolito§¢ modelu metrorytmicznego
piosneczek potwierdza przypuszczenia teatrologéw dotyczace szczegdlnego charak-
teru tych $piewek na planie zastosowanych srodkéw aktorskich, wskazujac na praw-
dopodobna identycznos¢ wykonawczego gestu, w jaki przyoblekata si¢ na scenie kaz-
da z nich. Afirmujaco wpisuje si¢ w znane nam relacje o entuzjastycznym odbiorze
piosneczek, w rodzaju tej Eduarda Murraya: ,,Wystarczato, aby zaspiewat trzy strofy
nawiazujace do okolicznosci, aby wywotaé najzywsze oklaski. Zadane po wielekrod,
za kazdym razem wywolywaly te same uniesienia™.

Ten tok myslenia prowadzi wreszcie do wyartykulowania wprost jeszcze jed-
nej, dotad milczaco przyjetej implikacji przeprowadzonego nieco wyzej wywodu.
Kto mianowicie byt twérca piosneczek? Stéw, oczywiscie sam Bogustawski — ale

42 Z. Raszewski, Bogustawski, s. 183.

43 Ibid., s. 267.

44 Por.: Marek Debowski, ,,Wojciech Bogustawski — aktor i rezyser”, Wiek Oswiecenia 24 (2008), s. 38.

45 Por.: Z. Raszewski, Bogustawski, s. 182.

46 Ryszard Wierzbowski, ,«Cud» Wojciecha Bogustawskiego — polityka i artyzm: w kregu genezy,
pogtoséw i paralel”, Prace Polonistyczne 41 (1985), s. 155.

47 Cyt. za: M. D¢bowski, ,, Wojciech Bogustawski”, s. 38—39.
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melodii? Tradycja francuskich kupletéw postrzegata melodig zasadniczo jako ele-
ment semantycznie nienacechowany, funkcjonalny jako nosnik stéw, najlepiej za-
pozyczony i fatwo rozpoznawalny, a stad dajacy si¢ szybko przyswoi¢ publicznosci.
W obrebie tej tradycji trzy $piewki Bogustawskiego réwnie dobrze mogtyby by¢
$piewane na t¢ sama, dla potrzeb réznej wersyfikacji delikatnie tylko modyfikowa-
na melodi¢. Piosneczki te maja jednak inny zgota ci¢zar gatunkowy niz wodewilo-
we piosenki — chociazby te, ktére w nastgpnym dziesigcioleciu i pdzniej po kilka
czy kilkanascie umieszczal w swoich komediooperach Ludwik Adam Dmuszewski.
Kazda z nich wyeksponowana jest na swoj sposob jako niepowtarzalny i pozba-
wiony paraleli wspétczynnik spektaklu, swoisty rdzen ideowy czy tez, jak ujmuje
rzecz Raszewski, ,nastrojowa esencja roli™* — a w Henryku VI na towach wrecz
jako powracajaca mysl przewodnia. Co$, co widzowie poniosg ze sobg w $wiat,
opuszczajac budynek teatru. Stad zapewne potrzeba whasnej, na stale zro$nictej
z tekstem melodii; zarazem jednak melodia ta, jako si¢ rzeklo, spelnia¢ musiata
Sciste kryteria, dajac efekt natychmiastowej rozpoznawalnosci utworu jako jedne;j
z ,tych” piosneczek. , Wenecjanka” ustanowita wzorzec, kolejny egzemplarz gatun-
ku tatwo bylo odnalezé w popularnej francuskiej piosence — obcojezyczne stowa
nie stanowily zapewne groznej konkurencji dla polskich tekstéw, co potwierdza
fake, iz obce pochodzenie melodii poszto z czasem w zapomnienie, zmuszajac nas
dzisiaj do poszukiwani oryginaléw. Co jednak z trzecia piosneczka?

Bogustawski z postaciami Starego Dominika, Ferdynanda Kokla i Bardosa ewi-
dentnie si¢ utozsamial — tym bardziej zapewne zwiazane z nimi piosenki uwaza¢ mu-
sial za swoja szczegdlng wlasnos¢, nieledwie czg$¢ samego siebie®. Po dwéch prébach
musial juz chyba przywykna¢ do faktu, iz w integralnej, stowno-muzycznej postaci
wychodzily one spod jego r¢ki, wymagajac jedynie zorkiestrowania i dopisania po-
przedzajacego kazda zwrotke ritornelu®. Mozemy sobie wyobraza¢, jak piszac tek-
sty w myslach dopasowywat do nich melodi¢ i wyobrazat juz sobie koricowy efekt.
W tym $wietle wizja Bogustawskiego oddajacego Janowi Stefaniemu do opracowania
pozbawiony jeszcze melodii tekst piosneczki Bardosa — swoistej wizytéwki, z jaka
wkroczy¢ miata na sceng centralna postaé Krakowiakdw — choé oczywiscie mozliwa,
nie wydaje si¢ zbyt przekonujaca. Jako doswiadczonemu $piewakowi i thumaczowi
librett kompetencji do utozenia prostej piosenki Bogustawskiemu chyba przeciez nie

48 Z. Raszewski, Bogustawski, s. 268—269.

49 Swiadcza o tym takie ex post dalsze dzieje sceniczne tych utworéw. Jeden z Tkséw pisat w 1816 r.:
»Zniknely juz dawno z teatréw naszych i juz tylko mniejsza cz¢$¢ publicznosci pamigta Owsiniskiego
w Bewerleju, Swierzawskiego w Gdyralskim, ale 6wezesny Occiarz, Szarmancki, Ferdynand Kokl wéréd
nowego pokolenia dawng nam jeszcze przypomina sceng”, zob.: Recenzje teatralne towarzystwa Ikséw,
red. Jacek Lipiriski, Wroctaw 1956 (= Materialy do dziejéw teatru w Polsce 1), s. 129.

so Istnienie takich ,przygrywek” zaktada — rekonstruujac premierowe przedstawienia Taczki occiarza
i Henryka VI na fowach — Raszewski, opierajac si¢ zapewne na zachowanym ksztalcie orkiestrowym
$piewki Bardosa, zob.: Z. Raszewski, Bogustawski, s. 183-184, 221.
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brakowato, szczegdlnie jedli szto o funkcjonalnos¢ raczej nizli immanentne wartosci
muzyczne, a szablonowos¢ melodii byla wartoscia wreez pozadana.

Ot6z jesli spojrzymy teraz wnikliwiej na piosneczke Bardosa z Cudu mniema-
nego, okaze si¢ ona w catosci nieledwie sfastrygowana z dobrze nam juz znajomych
zwrotéw melodycznych (zob. przyktad ponizej). Pierwszy dystych (frazy [1] i [2], ta
pierwsza powtérzona jako [3] i [7]) to niemal dostowny cytat z popularnego, blisko
spokrewnionego z La mia crudel tyranna (wersja I) numeru Cosa rara, o ktérym byta
juz mowa (zob. przykt. 4). W [1] podmieniono jedynie diatoniczna druga potowe
pierwszego taktu na opadajacy tréjdzwigk, jednak dokladny ksztatt tego inicjalnego
zwrotu zachowany jest z kolei w [2], réznigcym si¢ od odpowiedniej frazy ,O quanto
un si bel giubilo” tym razem jedynie zakoniczeniem. Mozna wiasciwie uzna¢, iz cata
pierwsza potowa melodii stanowi bliski wariant odpowiedniej czgéci fragmentu Mar-
tina y Solera zacytowanego w przykl. 4.

Frazy [s5] i [6] z kolei otwieraja si¢ charakterystycznym pochodem z refrenu ,, We-
necjanki” (,ja zawsze pcham taczke moja’), tyle ze przeniesionym sekundg nizej, na
tréjdzwick zmniejszony oparty na dzwicku prowadzacym. Zamknigcia fraz kaden-
cyjnych wreszcie [4] i [8] sa praktycznie tozsame zakoriczeniu $piewki Dominika
z przekazu Kolberga.

Przykl. 8. Piosneczka Swiat srogi, swiat przewrotny (kolejne frazy oznaczono numerami jak wezesniej

»Wenecjanke”)"!

7 [5] —I6]
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Przypuszczenie, iz to sam Bogustawski, nie znajdujac na podoredziu odpowia-
dajacej mu, obiegowej i anonimowej melodii, poskladat sobie taka z tego, co mu
akurat w duszy grato, nasuwa si¢ samorzutnie — cho¢ oczywiscie trudno spodziewaé
si¢, by$my zyskali kiedykolwiek w tej materii catkowita pewno$é. Opera Martina
y Solera — jeden z wigkszych sukceséw operowych zespolu Bogustawskiegos> —
w polskojezycznym ksztalcie pojawila si¢ na scenie warszawskiej na péttora miesigca

st Przyktad podajemy wg autografu J. Stefaniego przechowywanego w zbiorach Biblioteki, Muzeum
i Archiwum Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego, sygn. 1663.

52 ,Zabawna ta sztuka, przyjemna okraszona muzyka, nie mniej podobata si¢ jak pierwsza [tj. Axur, krél
Ormuz — J.Ch.]. Powtarzano wszedzie wiele z niej arii [...]” — pisal Bogustawski, zob.: Dzieje Teatru
Narodowego, s. 76.
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przed Cudem’, Bogustawski za$ deklarowat, iz za pisanie Krakowiakéw wzial sig
dopiero po ukoficzeniu Rzeczy rzadkiej* — a wigc réwnolegle z jej kolejnymi wy-
stawieniami. Ostatecznie najciekawszy pozostaje fake, iz, jak wszystko wskazuje,
melodia piosneczki Bardosa skomponowana zostata na ksztatt rozkotysanej canzo-
na da battello, z uzyciem mniej lub wigcej oryginalnych — ,z drugiej reki” rzec by
mozna w przypadku fragmentu Una cosa rara — cz¢sci skladowych’. Wprawiony
w ruch przez Bogustawskiego piosenkowy ,nurt najbardziej zyciodajny” — powtérz-
my sformutowanie D¢bowskiego — polskiego teatru korica XVIII stulecia w swojej
muzycznej substancji okazuje si¢ zasilany zblakanymi kroplami z tak bujnie roz-
lewajacej si¢ po osiemnastowiecznej Europie fali piesni weneckich gondolieréw.
A warto przy tym zastrzec, ze i zidentyfikowane Zrédlo niekoniecznie okazad sig
musi pierwszym ogniwem taricucha. Jesli bowiem rzeczywiscie pierwowzér naszej
»Wenecjanki”, to jest Tiolemo su'el fagoto Teresy Venier lub jej muzycznego men-
tora Angela Baldana, stworzony zostat juz po zamknigciu okresu ksztattowania sig
klasycznego repertuaru canzone da battello (Barcellona okresla go na l. 1710-60%¢),
sam w sobie mdgt on juz mie¢ charakter zapozyczenia, stylizacji czy nasladownic-
twa. Przy tym za$ i ,oryginalne” — cokolwiek by to mialo znaczy¢ — piesni gon-
dolieréw nie raz okazywaly si¢ kolejnymi wcieleniami melodii rozbrzmiewajacych
wezesniej w weneckich teatrach’”. Nie da si¢ wigc wreszcie wykluczy¢ i tego, iz
czg$ciowsy inspiracjg dla pierwowzoru ,, Wenecjanki” mogtla by¢ wlasnie starsza La
mi crudel tiranna.
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,TIOLEMO SU EL FAGOTO” I PIOSNECZKI WOJCIECHA BOGUSELAWSKIEGO.

Zaboklicki, Krzysztof. ,Le prime traduzioni polacche delle commedie goldoniane”. W: Vita
teatrale in Italia ¢ Polonia fra Seicento ¢ Settecento, red. Michat Bristiger, Jerzy Kowalczyk,
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‘TIOLEMO SU’EL FAGOTO AND WOJCIECH BOGUSEAWSKI'S DITTIES,
OR ABOUT THE VENETIAN PROTOTYPE OF THE WARSAW ‘VENETIENNE’

A melody fashionable in Warsaw in the 1790s, known as “The Venetienne’, was popularised
thanks to it being used to set the words of ‘Old Dominic’s Ditty’, included in Wojciech
Bogustawski’s Polish adaptation of Louis-Sébastien Mercier's La Brouette du vinaigrier.
Hitherto, this tune has only been known from a much later notation by Oskar Kolberg, and
from an entry in the diary of Gustav Calixt Biron von Curland (discovered by Zbigniew
Raszewski). We now know that the melody originally derives from the Venetian canzone
da battello “Tiolemo su’el fagoto’. This identification allows me to verify its Polish sources
and suggest a reconstruction of the original form of ‘Old Dominic’s Ditty’. In this context,
I also note the close similarity of the melodies of two other ‘ditties’ by Bogustawski, as well
as the presence of elements borrowed from “The Venetienne’ and stylistically related operatic
melodies in one of those two, namely, Bardos’s aria from Cracovians and Highlanders, which
suggests that this melody may have been composed by Bogustawski himself.

Translated by Tomasz Zymer

Stowa kluczowe / key words: ,,Wenecjanka” / “The Venetienne’, da batello, Wojciech Bogustawski, Jan
Stefani, piosneczka / ditty

Dr Jakub Chachulski, uzyskat doktorat w dziedzinie sztuki na Uniwersytecie Muzycznym
E Chopina w 2014 r., jest autorem publikacji po§wieconych problemom estetyki muzycznej i za-
gadnieniom teoretycznym zwigzanym z wykonawstwem muzyki dawnej, takze thumaczem i redak-
torem polskiej edycji dziennikéw muzycznych podrézy Charlesa Burneya (2017 i 2018 1.).
Od 2016 1. wspélpracuje z Instytutem Sztuki PAN przy pracach w ramach serii Monumenta
Musicae in Polonia, od 2018 1. pracownik tejze placéwki, autor katalogu tematycznego $wieckich
utworéw J. Elsnera i publikacji dotyczacych polskiej opery korica XVIII i poczatku XIX wieku.
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