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GENOLOGIA I POLITYKA. SWOISTOSC CUDU,
CZYLI KRAKOWIAKOW I GORALI W HORYZONCIE GATUNKOW
OPEROWYCH KONCA XVIII STULECIA

Krakowiakach i Géralach Wojciecha Bogustawskiego i Jana Stefaniego wiemy

dzis do$¢ duzo, wciaz jednak chyba znacznie mniej, niz wiedzie¢ chcieliby$my

i powinni$my. Przy tym, niestety, owo ,duzo” zapisa¢ nalezatoby na konto literatu-
roznawcow i historykéw teatru, ,znacznie mniej” pozostawiajac po stronie dokonar
polskiej muzykologii. O ile badania tych pierwszych powiedziaty nam niemato o po-
etyce i dramaturgii libretta, jego genezie, niskich i wysokich inspiracjach jezykowych
i literackich, wzorcach i parantelach w europejskim repertuarze teatralnym, poli-
tycznym zaangazowaniu i ukrytym przekazie, wreszcie okolicznosciach prapremiery
i dalszych losach scenicznych’, muzykolodzy rzadko, jesli w ogdle, wypuszczali sig
poza rutynowa kwesti¢ rozpatrywanej pod rozmaitymi katami ,,ludowosci” i ,,naro-
dowosci” utworu; co za$ do problemu gatunkowej tozsamosci tego przetomowego
przeciez dzieta kontentowaé musimy si¢ communis opinio nie wykraczajacym zasad-
niczo poza rudymentarna konstatacj¢ ztozenia opery z numeréw muzycznych i dialo-
géw moéwionych, a stad przyréwnujacym ja do singspielu — rzadziej opéra-comique®.

1 Syntez¢ obecnego stanu badan podaje Mieczystaw Klimowicz, ,, Wstep”, w: Wojciech Bogustawski, Cud
albo Krakowiaki i Gérale, wyd. Mieczystaw Klimowicz, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 2005, s. I-CXV.
Poza tym zob. zwh.: Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1982, s. 237-288, Czestaw Hernas,
,Szkota folkloru: ze studiéw nad Krakowiakami i Géralami”, Pamigtnik Teatralny 15 (1966) nr
1/4, s. 248-267; Jerzy Got, Na wyspie Guaxary: Wojciech Bogustawski i teatr lwowski 1789-1799. Krakéw
1971, s. 113-136, Ryszard Wierzbowski, O ,, Cudzie, czyli Krakowiakach i Géralach” Wojciecha Bogustaw-
skiego. Studia historycznoliterackie i historycznoteatralne, £6dz 1984.

2 Termin ,singspiel” znajdziemy w praktycznie wszystkich anglojezycznych pozycjach wzmiankuja-
cych operg, zob. np.: Zofia Chechliniska, ,Jan Stefani”, Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.26600, dostgp 21 II 2021; Jonathan D. Bellman, Halina Goldberg,
Chopin and His World, Princeton 2017, s. 83; Jolanta T. Pekacz, Music in Culture of Polish Galicia,
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Niczego nowego nie dowiemy si¢ takze z poswigconych operze stron gruntowne;j
i dobrze osadzonej w $wiatowym stanie badan dysertacji Anny Parkitnej poswigconej
europejskim koneksjom warszawskiej sceny operowej przetomu wiekéw?. Ostatnim
— jak dotad najszczeg6towszym — stowem dotyczacym operowej genologii Cudu po-
zostaje kilka akapitéw piéra Adama Tomasza Kukli we wstepie do nowo wydane;j
edycji krytycznozrédlowej opery, rozwijajacych dotychczasowy strategie lokowania
polskiej opery w polach oddziatywania silniej zdefiniowanych gatunkéw europej-
skich. Dowiaduje si¢ wigc czytelnik, iz opera ,laczy w sobie cechy whoskiej opery
buffa, ze wzgledu na zastosowang piesniowg forme cavatiny oraz rozbudowany final
pierwszego aktu, opéra-comique, dla ktdrej charakterystyczne sa wodewile, oraz nie-
mieckiego singspielu wykorzystujacego tematy wiejskie i motywy nadprzyrodzone”.
Zastrzega dalej autor, iz ,cechy tych typéw oper przenikaja sig, a ich rozréznienie
typologiczne uwarunkowane jest przede wszystkim jezykowo”, konkludujac, iz, bio-
rac pod uwagg obecnos¢ ,$piewdw koricowych zawierajacych morat” oraz ,,tekst mé-
wiony przerywany piesniami”, dzieto najblizsze jest ,francuskiej operze komicznej™.

Dos¢ tatwo — moze zbyt tatwo — wskaza¢ by mozna na kilka rzeczowych proble-
moéw wiazacych si¢ z tymi diagnozami, przywotujac niebtahy przeciez nurt wiejskich
opéra-comique’ (czy nie stamtad przywedrowata czg§é tematéw pdinocnoniemiec-
kich singspieli?), powszechno$¢ ,motywéw nadprzyrodzonych” w osiemnastowiecz-
nej operze® (wyjatkowym fenomenem pozostaja oczywiscie basniowe singspiele pod-
miejskich teatréw wiedenskich, z tymi jednak Cud nie ma przeciez nic wspélnego),
popularnos¢ wodewilowych finatéw w jézefiriskim National Singspiel”, czy faktyczna

1772-1914, New York 2002, s. 105. Alina Nowak-Romanowicz omija temat kwalifikacji gatunkowej
polskiej opery przedelsnerowskiej, definiujac gatunek ,polskiej opery komicznej” (,zasadniczo réwno-
waznej opéra-comique”) dopiero w odniesieniu do oper Elsnera i pdzniejszych, zob.: tejze, Klasycyzm
1750-1830, Warszawa 1994 (= Historia Muzyki Polskiej 4), s. 163; tejze, ,Niektére problemy opery
polskiej miedzy Oswieceniem a Romantyzmem”, w: Studia Hieronymo Feicht septuagenario dedicata,
red. Zofia Lissa, Krakéw 1967, s. 333. Oba okreslenia gatunkowe przywoluje Alina Zérawska-Wit-
kowska: ,,People, Nation and Fatherland in Three Polish Operas: Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gé-
rale (1794), Jadwiga krélowa polska (1814), Krot Lokietek, czyli Wisliczanki (1818)”, w: Nation and/or
Homeland: Identity in 19th Century Music and Literature between Central and Mediterranean Europe, red.
Ivano Cavallini, Milano 2012, s. 42.

3 Anna Parkitna, Opera in Warsaw, 1765—1830: Operatic Migration, Adaptation, and Reception in the
Enlightenment, Stone Brook University 2020 (dysertacja doktorska), s. 256-265.

4 Adam Tomasz Kukla, ,Wstep”, w: Jan Stefani, Wojciech Bogustawski, Cud mniemany czyli Krakowiacy
i Gorale / The Supposed Miracle or Cracovians and Highlanders, red. Adam Tomasz Kukla, Krakéw
2019, s. XXVI-XXVIIL. Te same zdania znajdziemy w artykule na popularnonaukowym Portalu
Muzyki Polskiej — https://portalmuzykipolskiej. pl/pl/osoba/30090-jan-stefani/kompozycje/2314-cud-
mniemany-czyli-krakowiacy-i-gorale, dostep 21 1T 2021.

5 Wspomnijmy utwory tak wplywowe, jak Le devin du village Rousseau czy wielokrotnie umuzyczniana
conte moral ].-F. Marmontela Annette et Lubin.

6 Calosciowo ujete w syntezie: David Buch, Magic Flutes and Enchanted Forests: The Supernatural in
Eighteenth-Century Musical Theater, Chicago 2009.

7 Martin Nedbal, Moralizy and Viennese Opera in the Age of Mozart and Beethoven, London—New York
2017, s. 52-58.
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tozsamo$¢ wielu elementéw jezyka muzycznego wiedenskiej opery niemieckiej
(singspiel) i wloskiej (buffa) — z cavatinami i finatami® wlacznie. Autorskie zastrzeze-
nie bynajmniej nie ratuje sprawy, czysta logika bowiem podpowiada, iz w jakim stop-
niu wzajemne ,przenikanie si¢ cech” omawianych gatunkéw wskazuje na priorytet
kryterium jezykowego, w takim zarazem stawia pod znakiem zapytania sensownos¢
poszukiwari obcych paranteli gatunkowych dla polskojezycznej opery Stefaniego.

Sytuacja zapewne nie wyglada az tak Zle: paradygmatyczne postaci gatunkéw eu-
ropejskich jako punkty odniesienia datoby si¢ zapewne, po lekkich doprecyzowa-
niach, ustali¢, a rozréznienie zrédlowosci badz wtérnosci pewnych cech dla danych
gatunkéw uchylitoby cz¢é¢ sformutowanych powyzej zarzutéw. Tak czy inaczej bez-
wzglednym warunkiem byloby uscislenie terminéw ,,singspiel” i ,,opéra-comique”,
ktére ze wzgledu na zbyt szeroki zakres znaczeniowy nie pozwalajg na sensowne po-
stugiwania si¢ nimi jako okresleniami gacunkowymi’.

Faktyczny problem lezy jednak glebiej, a jest nim perspektywa metodologicz-
na taczaca wypowiedz Kukli dos¢ scisle z tradycja wezesniejszych badari nad opera
polskiego o$wiecenia, dla ktérych najbardziej reprezentatywne pozostaja prace Aliny
Nowak-Romanowicz. Powstanie ich przypadlo na czas, gdy stan wiedzy o europej-
skiej tworczosci i zyciu operowym péznego XVIII w. byl nieporéwnanie mniejszy
niz dzi$; co wigcej, badaczka w swoich pracach postugiwata si¢ pojeciem gatunku
raczej bezrefleksyjnie, w sposéb sugerujacy przywiazanie do dzis zarzuconej, faktycz-
nie dziewigtnastowiecznej jeszcze koncepcji gatunku, w zasadzie ahistorycznej, nor-
matywnej i skorelowanej gléwnie z cechami formalnymi'™. Najistotniejsze publikacje
ostatnich dekad problematyzujace owo pojecie w kontekscie europejskiej twérczosci
operowej XVIII i XIX w. przyjmuja na wskro$ historyczne, procesualne i pragma-

8 Trzeba tu zreszta dodaé, iz numer nazwany w partyturze Cudu finatem (I.12, faktycznie przedostatni
w akcie), cho¢ rzeczywiscie utrzymany w wyraznym stylu buffo, nie jest jednak zadna miarg ,,rozbudo-
wany’, jak chcialby Kukla — przeciwnie, ze wzgledu na swoja zwigztos¢ (jednoodcinkowos¢, brak zmian
tempa i metrum, brak przemiennosci ekspresji i akcji, przez ktorg definiuje finat buffo John Platoff)
nie odpowiada bynajmniej pelnowymiarowemu finatowi wloskiemu, lecz raczej wewnatrzaktowemu
ansamblowi, zob.: John Platoff, ,,Musical and Dramatic Structure in the Opera Bufta Finale”, 7he Journal
of Musicology 7 (1989) nr 2, s. 193-194.

9 ,In any case, «opéra comique», as currently used, is not so much a genre [...] as an indication of
procedure: the mixing of spoken and sung elements” (,W kazdym razie termin «opéra comique»”,
w obecnym rozumieniu, jest nie tyle gatunkiem [...], ile wskazaniem procedury: mieszania elemen-
téw méwionych i $piewanych”), zob.: M. Elisabeth C. Bartlet, Richard Langham Smith, ,Opéra co-
mique”, Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43715, dostep
21 11 2021. Do podobnego wniosku prowadzi lektura analogicznego hasta po§wieconego singspielo-
wi: Peter Branscombe, Thomas Bauman, ,Singspiel”, Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/
gmo/9781561592630.article.25877, dostep 21 II 2021. Oba hasta sg jedynymi pozycjami, na ktére
w kwestii rzeczonych okresleri gatunkowych powotuje si¢ Kukla (, Wstep”, s. XVI).

10 Ujgcia definiujace opery polskie poprzez odniesienie do nieproblematyzowanych i nieuscislanych ter-
minéw w rodzaju ,,opera buffa” czy ,,opéra-comique”, faworyzujace przy tym cechy formalne, znajdzie-
my w twérczosci badaczki dos¢ licznie, zob. np.: Alina Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner. Monografia,
Krakéw 1957, s. 106; tejze, Klasycyzm, s. 191, zob. przyp. 136.
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tyczne rozumienie tego terminu — jako swoistego zespotu konwencji decydujacych
o mozliwosci porozumienia pomigdzy twércami a odbiorcami, sygnalizujacych badz
projektujacych ramy percepcji dzieta, zespotu heterogenicznego, mogacego obej-
mowac rozmaite aspekty charakterystyki utwordw badz ich czgéci, i ksztattowanych
przez rozmaite uwarunkowania ich genezy i zycia scenicznego™. Tak zrelatywizowa-
ne pojecie gatunku okazuje si¢ nieocenionym narzedziem heurystycznym w stosun-
ku zaréwno do pojedynczych dziel, jak i szerszych zjawisk wchodzacych w zakres
przedmiotu historii opery, jednak postugiwanie si¢ nim nie moze juz polega¢ na
prostym przyréwnywaniu okreslonego zestawu cech badanego dzieta do nierucho-
mego, quasi-platoriskiego wzorca, lecz wigzaé si¢ musi z kazdorazowym okre$leniem
historycznych warunkéw funkcjonowania przywotywanego jako punkt odniesienia
gatunku, a takze swoistosci (podstawy) jego éwczesnej rozpoznawalnosci.

Zado$¢ czyniagc temu ostatniemu postulatowi, mozliwo$¢ odniesienia Cudu do
trzech wskazanych prze Kukle gatunkéw obwarowaé nalezatoby nastgpujacymi za-
strzezeniami:

1) Opera buffa byla pod koniec XVIII w. gatunkiem operowym najsze-
rzej rozpowszechnionym w Europie, ktérego styl muzyczny i niektére techniki
muzyczno-dramatyczne funkcjonowaly szeroko jako wzorzec dla innych; zara-
zem jednak swoisto$¢ wloskiej opery komicznej wyznaczana byta przez do$¢ re-
strykeyjny zestaw konwencji dotyczacych konstrukeji intrygi, stereotypowych
chwytéw dramatycznych, niskiego komizmu postaci buffo caricato itp.”>. W tej
sytuacji fake, iz twércy Krakowiakéw i Gérali odwotuja si¢ do terminu ,cavatina’
oraz postuguja elementami whoskich technik ansamblowych o niczym jeszcze nie
przesadza, z drugiej za$ strony brak realnego umuzycznienia elementéw intrygi
Scidle przystajacych do dramaturgicznych konwencji buffo (watek obyczajowy)
w sposéb charakterystyczny dla wloskiej opery (ansamble ujmujace w muzyke
przebieg obyczajowego watku opery, muzyczna kreacja postaci typu buffo carica-
t0) pozwala autorytatywnie stwierdzi¢ brak istotnego zwiazku utworu Stefaniego
i Bogustawskiego z opera buffa.

2) Singspiel, jak juz powiedziano, z trudem uznany by¢ moze za gatunek sezsu
stricto. Sama procedurg inkrustowania popularnego dramatu proza mniej lub bardziej

11 Objeto$¢ artykutu nie pozwala na szersza prezentacje referowanego podejécia w najwazniejszych
ujeciach i zastosowaniach; zob. zwlaszcza: Stefano Castelvecchi, Sentimental Opera: Questions of Genre
in the Age of Bourgeois Drama, Cambridge 2013, s. 1-12, James A. Hepokoski, ,,Genre and Content
in Mid-Century Verdi: «Addio, del passato» (La traviata, Act 111)”, Cambridge Opera Journal 1 (1989)
nr 3, s. 250-253; Arnold Jacobshagen, Opera semiseria: Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im
Mousiktheater, Stuttgart 2006, s. 12-35, Alessandra Campana, ,Genre and Poetics”, w: Cambridge
Companion to Opera Studies, red. Nicolas Till, Cambridge 2012, s. 202-205.

12 Aktualne ujecie syntetyczne: Mary Hunter, 7he Culture of Opera Buffa in Mozarts Vienna: Poetics of
Entertainment. Princeton 1999. O glebokim skonwencjonalizowaniu gatunku zob.: ibid., s. 3442,
a takze Ronald J. Rabin, ,Figaro as Misogynist: On Aria Types and Aria Rhetoric”, w: Opera Buffa in
Mozarts Vienna, red. Mary Hunter, James Webster, Cambridge 1997, s. 232-233.
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wyrafinowanymi wstawkami muzycznymi trudno uznac za cechg gatunkows — na tej
podstawie prostsze opery wiejskie czaséw stanistawowskich mozna uznad za twory
analogiczne do singspielu, lecz przeciez réwnie dobrze do comédie mélée d ariettes; tak
czy inaczej warto$¢ poznawcza takiego stwierdzenia wydaje si¢ niewielka.

Piszac o ambitniejszych nurtach singspielu, niemieccy muzykolodzy coraz czgiciej
uznaja jego gatunkowa wtornos¢ wypltywajaca z charakterystycznej dla repertuaréw
niemieckich teatréw doby oswiecenia dominacji niemieckojezycznych adaptacji
oper whoskich i francuskich®. W tym sensie nalezatoby oddzieli¢ pytanie o obecnos¢
w Cudzie cech oryginalnie i specyficznie singspielowych (wstgpna odpowiedz bytaby
raczej negatywna: nie sg takimi cechy wymienione przez Kukle, brak tez w utworze
swoistych cech singspielu wiederiskiego jak basniowos¢ czy komizm typu Haupt-
und Staatsaktionen) od stwierdzenia pokrewienstwa Krakowiakéw z singspielem
opartego na fakcie gatunkowej zaleznosci od wzorcéw obcych.

Warto natomiast skorzysta¢ z perspektywy niemieckich badaczy, przyjmujac do
wiadomosci, iz ewentualng zalezno$¢ Cudu (i innych oper polskich tej epoki) od
obcej twérczosci operowej ujaé nalezaloby w bezposrednim zwiazku z dominacja
polskich opracowan tej ostatniej w repertuarze warszawskiego zespotu. Jest to o tyle
istotne, ze implikuje bezprzedmiotowos¢ kryterium obecnosci dialogéw méwionych
jako wskazéwki dotyczacej gatunkowych koneksji Krakowiaksw: gdyby nawet Bo-
gustawski ze Stefanim postanowili stworzy¢ operg bedaca catkowitym nasladownic-
twem tak licznie wystawianych przez zespSt komicznych oper whoskich, i tak przeciez
nadaliby jej forme przyjeta w Warszawie dla tych utworéw — a wigc z zastosowaniem
dialogéw méwionych.

3) W swietle powyzszych uwag odnoszenie Krakowiakéw do francuskiej opéra-
-comique ze wzgledu na abstrakeyjnie ujgte zatozenia strukturalne (obecno$¢ dia-
logéw méwionych) badz szeroko rozpowszechnione elementy w rodzaju wodewilo-
wego finatu nie ma podstaw. Trudno tez spodziewad si¢ stwierdzenia w Krakowiakach
cech specyficznie francuskiego jezyka muzycznego, zwazywszy na wiederiska forma-
cj¢ Stefaniego. Jednakze faktyczna swoisto$¢ i niepowtarzalno$¢ dojrzatej francuskiej
opéra-comique (od wyksztalcenia comédie mélée d'ariettes okoto potowy stulecia) wy-
plywata z czego innego: inaczej niz w sztywno skonwencjonalizowanej operze buffa,
nadrzgdnym czynnikiem organizujacym catos¢ francuskich ,,oper komicznych” byta
wysokiej klasy dramaturgia tworzona przez pierwszorzgdnych pisarzy scenicznych
takich jak Michel-Jean Sedaine czy Charles-Simon Favart, niekr¢powanych opero-

13 Sabine Henze-Dohring, ,Gattungskonvergenz — Gattungsumbriiche. Zur Situation der deutschspra-
chigen Oper um 18007, w: Oper im Aufbruch: Gattungskonzepte des deutschsprachigen Musiktheateres
um 1800: [das international und interdisziplinir Symposion in Berlin vom 29. September bis zum 2.
Oktober 2004], red. Marcus Christian Lippe, Kassel 2007, s. 63—64; Thomas Betzwieser, ,,Spielarten
der deutschen Opernisthetik um 1800. Denkfiguren im Spannungsfeld von Gattungsreflexion und
Biihnenkonvention”, w: Oper im Aufbruch, s. 27—44, zob. s. 29.
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wymi konwencjami typu wloskiego™. Prymat dramatu postawit zreszta pézniej Fran-
cuzéw w europejskiej awangardzie takze jesli chodzi o specyficznie muzyczne $rodki
dramatyczne — chociazby technike motywéw przypominajacych. Fake, iz literacki
wspélczynnik Krakowiakéw od dawna pozostaje obiecktem zainteresowania litera-
turoznawcéw praktycznie z pominigciem wspétczynnika muzycznego, z pewnoscia
uzasadnia poszukiwania francuskich analogii lub koneksji opery.

Warto jednak postawi¢ w tym miejscu pytanie, czy najwarto$ciowsza poznawczo
perspektywa nie jest po prostu radykalne uhistorycznienie problemu ztozonej zapewne
genologicznej tozsamosci Krakowiakdw, stawiajace problem w Scistym kontekscie po-
wstania i pierwszych wystawien opery, odnoszace si¢ za$ do obcych gatunkéw opero-
wych jedynie z uwzglednieniem ich obecnosci na scenie warszawskiej badz posredniego
oddzialywania na nig. Z tej perspektywy na pierwszy plan wysuwaja si¢ nastgpujace
pytania: przez jakie (operowe) konwencje gatunkowe ksztattowany byt horyzont ocze-
kiwan® warszawskiej publiczno$ci w okolicach 1794 r.? Jak sytuowata si¢ opera Bogu-
stawskiego i Stefaniego na tym horyzoncie, na ile i w jaki sposéb go przekraczata? Na
ile istotnie wpltyneta — lub mogta wplyna¢ — opera na przeksztatcenie percepeyjnych
nawykéw i oczekiwan polskiej widowni w okresie pdzniejszym? Wreszcie, w jakim
stopniu unikatowe cechy Krakowiakéw jako utworu zaangazowanego politycznie ujgte
by¢ moga w tak rozumianych kategoriach tozsamosci gatunkowej?

Za punkt wyjscia do sformulowania odpowiedzi na te pytania postuzy nam iden-
tyfikacja dwéch istotnie nowatorskich, a jak dotad przeoczanych badz nie dos¢ pre-
cyzyjnie ujmowanych aspektéw dzieta Bogustawskiego i Stefaniego.

KRAKOWIACY I GORALE A ESTETYKA OPERY DIALOGOWE] (DIALOGOPER)

W pierwszym przypadku przyjdzie si¢ nam odwota¢ do wypracowanej przez Tho-
masa Betzwiesera metodologii estetycznego opisu opery z dialogami méwionymi
(Dialogoper), koncentrujacej si¢ wokét pojecia ,,motywacji” (Motivation) — to jest
uzasadnienia dla kazdorazowego pojawienia si¢ muzyki w toku tekstu méwionego.
Pisze Betzwieser:

14 David Charlton, Opera in the Age of Roussean, Cambridge 2013, s. 292-295; tegoz, ,Continuing Po-
larities: Opera Theory and opéra-comique”, w: tegoz, French Opera, s. 11/17. Inne ciekawe rozpoznania
unikatowosci zwiazku dramatu i muzyki w opéra-comique przeciwstawionej praktyce opery whoskiej:
Michael E. MacClellan, , The Italian Menace: Opera buffa in Revolutionary France”, Eighteenth-Century
Music 1 (2004) nr 2, s. 259; Downing A. Thomas ,,«Je vous répondrez au troisi¢me couplev: Eight-
eenth-Century opéra comique and the Demands of Speech”, w: Operatic Migrations: Transforming
Works and Crossing Boundaries, red. Roberta Montemorra Marvin, Downing A. Thomas, Farnham
2006, s. 36; Thomas Betzwieser ,,«La vera costanza in Paris». Joseph Haydns Laurette (1791) zwischen
dramatischer und musikalischer Bearbeitung”, w: Bearbeitungspraxis in der Oper des spiten 18. Jahrhun-
derts: Bericht diber die internationale wissenschafiliche Tagung vom 18. bis 20. Februar 2005 in Wiirzburg,
red. Ulrich Konrad, Tutzing 2007, s. 192-194.

15 Termin Hansa R. Jaussa, ,Historia literatury jako wyzwanie rzucone nauce o literaturze (fragmenty)”,
Pamigtnik Literacki 63 (1972) nr 4, s. 271-307.
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Ze wzgledu na swoistg strukture [strukturellen Disposition] opery dialogowej [Dialogoper],
funkcja muzyki stanowi centralna dla gatunku kategori¢ estetyczng i dramaturgiczna. Istotne
dla opery dialogowej jest nie tylko pytanie o to, gdzie pojawia si¢ muzyka, lecz takie — dla-
czego. Innymi stowy: dramat czy tez jego cz¢$§¢ méwiona musi zawiera¢ w sobie motywacje
[Motivation] dla muzycznego komponentu dzieta. Oznacza to, iz fake, ze [kazdorazowe] po-
jawienie si¢ muzyki musi by¢ w ten czy inny sposéb ,spowodowane”, jest konstytutywny
dla pojecia opery dialogowej. Konsekwentnie, umotywowanie [Motivation] muzyki staje si¢
gléwna kategoria dramatyczna tej formy teatru, a nawet wiccej: stanowito i stanowi wiasciwy
model pojeciowy dla ujeé teoretycznych gatunku opery dialogowej*.

Przeprowadzone przez niemieckiego muzykologa badania zaowocowaly panora-
micznym przegladem form francuskiej i niemieckiej Dialogoper w 11 pot. XVIII i na po-
czatku XIX w., wskazujacym zaréwno na migracje pewnych wzorcéw, jak i utrzymuja-
cg si¢ specyfike konkretnych gatunkéw i nurtéw. Ujmujac rzecz w duzym uproszezeniu
i jedynie na uzytek roztrzasanych tu kwestii, ograniczy¢ si¢ mozemy do wskazania na
podstawowa réznicg pomiedzy brakiem zainteresowania wypracowaniem tego rodza-
ju ,motywacji” charakterystycznym dla singspielu wiederiskiego (w tym sensie bywa
on réwnowazny ,przerobionej na singspiel” operze wloskiej)” a dojrzaly francuska
opéra-comique (zwlaszcza Grétry’ego)™ i wzorujacym si¢ na niej singspielem pétnoc-
noniemieckim (Kotzebue, Goethe, Reichardt)®, ktérych tworcy i teoretycy swiadomie
— w duchu postulatu dramatycznej vraisemblance — dazyli do uwiarygodnienia obec-

16 ,Aufgrund der spezifischen strukturellen Disposition der Dialogoper stellt die Funktionalitit von Musik
eine zentrale dsthetische und dramaturgische Kategorie der Gattung dar. Nicht nur die Frage, wann
Musik statthat, sondern auch weshalb, wird fiir die Dialogoper relevant. Mit anderen Worten: dem
Drama respektive dessen gesprochenem Teil muf§ eine Motivation fiir die musikalische Komponente
des Werks innewohnen. Das heillt: die Tatsache, daf§ das Erscheinen von Musik in irgendeiner
Form «herbeigefithro» werden mufi, bestimmte die Konzeption der Dialogoper grundlegend. Die
Motivierung von Musik wurde infolgedessen zur primiren dramaturgischen Kategorie dieser
Theaterform, mehr noch: sie war und ist das eigentliche Denkmodell fiir die theoretische Annaherung
an die Gattung Dialogoper”, Thomas Betzwieser, Sprechen und Singen: Asthetik und Erscheinungsformen
der Dialogoper, Stuttgart 2002. Zwigzle ujecie gtéwnych tez tej pracy znalezé mozna w: Thomas
Betzwieser, ,Versimilutide”, w: The Oxford Handbook of Opera, red. Helen M. Greenwald, Oxford
2014, s. 297-317. Inne istotne prace dotyczace do§¢ zaniedbanego problemu estetyki Dialogoper: D.
Charlton, ,,Continuing Polarities”; Marie-Cécile Schang, ,,«Chez elle un beau désordre est un effet de
I'art» Eléments pour une analyse dramaturgique de la comédie mélée d’ariettes”. Revue de Musicologie
99 (2013) nr 1, s. 61-78; D.A. Thomas, ,,«Je vous répondrez au troisieme couplet»”, s. 21-39.

17 T. Betzwieser, Sprechen und Singen, s. 20, 238. Jako utwory przekraczajace ten stan rzeczy wskazuje
Betzwieser singspiele Schwester von Pragz 1794 r. i Donauweibchen z roku 1798.

18 Ibid., s. 31-50

19 Ibid., s. 71-76. Konsekwencja A. von Kotzebue w kwestii operowej vraisemblance widoczna jest w ory-
ginale libretta Suftan Wampum, nie zostata natomiast zachowana w jego polskiej adaptacji dokona-
nej przez Bogustawskiego i Elsnera — omawiajac t¢ kwesti¢ szczegétowo w poswigconym tej operze
artykule, nie znatem jeszcze pracy Betzwiesera, ktéra powinna byta sta¢ si¢ podstawowym punktem
odniesienia dla poruszanego problemu, zob.: Jakub Chachulski, ,,«Zly smak i gminna przesada». Kilka
uwag o muzyczno-dramatycznej konstrukeji opery Suftan Wampum Jézefa Elsnera na tle oryginalnego
libretta Augusta von Kotzebue”, Muzyka 64 (2019) nr 4, s. 3-36.
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nosci numeréw muzycznych badz przez ich diegetyczny®® charakter (drameninhirente
Musik), badz silne uzasadnienie dramatyczne (z reguty emocjonalne).

Otéz nawet pobiezny oglad Krakowiakéw wskazuje na dbatos¢ o estetyczno-dra-
matyczny sens przemiennosci mowy i §piewu bardzo w duchu postulatéw francuskich
i pétnocnoniemieckich. Na dwanascie numeréw solowych (nie liczac wodewiléw kon-
cowych), cztery majg otwarcie diegetyczny charakeer (1.2, I.4, L.10, L11), Zapowiedziane
w tekscie gléwnym jako ,,uprzednio istniejace” piosenki (,fiktionale Priexistenz”, jak
ujmuje ten typ Betzwieser), do tego doliczy¢ nalezy weselny chér I.s. Na osobna uwage
zastuguje duet Stacha i Basi (I.7), w kedrym mlodzi opowiadaja Bardosowi o poczat-
kach swojej mitosci — cho¢ nie zasygnalizowany w poprzedzajacym dialogu jako $piew,
podejmuje on emblematyczna dla estetyki drameninhirente Musik tradycje francuskiej
operowej romanzy (w tym czasie szeroko rozpowszechnionej w europejskiej operze),
jawng w polaczeniu cech takich, jak stroficzna budowa, narracyjny charakter, odnie-
sienie do kluczowych dla intrygi wydarzen i — szczegdlnie znamienne — przeplatanie
poszczegblnych strof krétkimi kwestiami méwionymi*. (Frapujace jest stopienie tej
tradycji z ewidentnymi cechami mitosnego duetu zakoriczonego fragmentem (tu trze-
cig strofa) $piewanym wspdlnie w konsonansowych wspétbrzmieniach, gtéwnie réw-
noleglych tercjach — jak chociazby budzacy w Wiedniu ogromne emocje** duet Lubina
i Lili z Una cosa rara, granej przeciez w Warszawie bezposrednio przed Cudem?®.)

20 Tj. nalezacy do $wiata przedstawionego, nie do $rodkéw przedstawiajacych.

21 Istniato kilka dramatycznych podtypéw romanzy, z ktérych najbardziej wyrafinowany to romanza
sugestii prowadzacej do rozpoznania (Richard Coeur-de-Lion Grétry'ego, Le caverne Le Sueura, Helena
Meéhula). Odniesienie do wydarzent dramatu moglo by¢ — jak tu — bezposrednie, lub tez — czesciej —
w postaci paraboli. Narracyjne romanze przyjely si¢ szybko w péinocnoniemieckim, a z czasem takze
wiedenskim singspielu — tu, zdaniem Betzwiesera (Sprechen und Singen, s. 183-184), przetomowa
i paradygmatyczng rol¢ odegrata romanza Pedrilla z Le nozze di Figaro (w Warszawie singspiel Mozarta
grano w postaci oryginalnej w 1783 r.). Jedyna operowa romanza w repertuarze opery Bogustawskiego
byta ta dpiewana przez Biskrome¢ w Axurze (sc. IV, akt IV), niewykorzystujaca dramatycznego
potengjatu francuskiej tradycji gatunku. Odlegly wplyw tradycji romanzy (cho¢ nie uwzgledniajacy
kilku istotnych jej cech, szczegdlnie tych zwiazanych z kwestia operowego vraisemblance) odnalezé
mozna w arii Plociuchowej z II aktu Agatki Radziwilta i Hollanda. Najpelniejsze oméwienie
tematu: D. Charlton, French Opera, zob. rozdz. I ,Romance and its Cognates: Narrative, Irony and
vraisemblance in Early opéra-comique”; T. Betzwieser, Sprechen und Singen, s. 173-193, 367-368.

22 John Platoff, ,A New History for Martin's Una cosa rara”, The Journal of Musicology 12 (1994) nr 1,
s. 101-103.

23 Z czysto dramatycznej z kolei perspektywy ten ustgp Krakowiakéw wydaje si¢ wprost wzorowany
na III scenie La fausse magie Marmontela i Grétry’ego, gdzie Lucette i Linval, takze zagrozeni roz-
faczeniem, proszeni sg przez ciotkg tej pierwszej o podobne wyznanie, i takze odpowiadajg duetem.
Koincydengja ta nie bylaby moze istotna, gdyby nie fakt, iz opera ta z jednej strony zdradza pewne po-
krewieristwo ze stojaca u zrédet Cudu tradycja ,sztuk o studencie” (schemat , fatszywej magii” przycho-
dzacej z pomocy parze kochankéw), przy tym za$ tego rodzaju scena nie wystgpuje w sztukach z tejze
tradycji uznanych przez Raszewskiego i Klimowicza za najblizsze zrédta libretta Cudu (por.: Mieczystaw
Klimowicz, Zbigniew Raszewski, ,Do genealogii Bardosa: parantele zachodnioeuropejskie”, Pamieimik
Literacki 78 (1987) nr 1, s. 233-246). Opera Grétry ego nie byta grana w Warszawie, w Paryzu jednak
miata co najmniej kilka wystawieni rocznie od roku 1775 poczynajac, az do korica wieku i pézniej (zob.:
David Charlton, Grétry and the Growth of opéra-comique, Cambridge 1986, s. 137-138). Nie da si¢
wykluczy¢, iz jakims sposobem trafita do kregu, w keérym obracali si¢ twérey Krakowiakdw.
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Cho¢ liczba numeréw o jawnie diegetycznym charakterze moze wydawad si¢ nie-
wielka, stanowia one wskazéwke dotyczaca ogdlniejszego stanu rzeczy. Istotng utom-
noscia polskich oper wiejskich z lat stanistawowskich byta razaca nieodpowiednios¢
potocznej, rubasznej prozy dialogéw méwionych i sentymentalnego badz klasycyzu-
jacego jezyka arii i ansambli**. Jak stwierdzit Czestaw Hernas, a za nim Mieczystaw
Klimowicz, skutecznego rozwigzania problemu dokonat dopiero Bogustawski w Cu-
dzie, piszac tekst w catosci wierszowany, lecz jednoczesnie umiejgtnie stylizujac go na
jezyk ludowy poprzez stale parafrazy, paralele i nawiazania do istniejacych ludowych
formut jezykowych®. Otéz fake ten, w potaczeniu z ludowym badZz quasi-ludowym
charakterem muzyki wigkszosci numeréw solowych?®, ma kapitalne znaczenie dla
kwestii operowej vraisemblance, nie tylko gwarantujac jednolity poziom stylu (Stlhihe)
opery, lecz takze przenoszac problem uzasadnienia styku mowy ze $piewem w konse-
kwentnie wykreowany kontekst kultury ludowej. Kluczowe dla dyskusji estetyczne;j
(i dos¢ klopotliwe) pytania o to, czy postaci opery ,rzeczywiscie” (tj. w obrebie $wiata
przedstawianego) $piewaja, czy same wiedzg o tym, ze $piewaja, i kto wlasciwie jest
autorem tego, co s'piewajaﬁ, zyskujq diametralnie inne znaczenie w $wiecie reali-
stycznie oddanej kultury wiejskiej — z jej anonimowymi utworami przekazywany-
mi w ustnym obiegu, pie$niami okolicznosciowymi i rytualnymi wydobywanymi
ze zbiorowej pamigci dla wyrazenia wlasnych do§wiadczen przedstawicieli kolejnych
pokoleni, zarazem zawsze otwartymi na mozliwo$¢ mniejszych czy wickszych oso-
bistych modyfikacji. Tu utrzymane w ewidentnie ludowej stylistyce muzycznej i li-
terackiej arie-$piewki Bryndasa (I.9) czy Stacha (I1.4) (dodajmy tu takze powitalny
chér przybywajacych do Mogity Gérali — 1.7) odbierane sa jako diegetyczne — takze

24 M. Klimowicz, ,Wstep”, s. IX.

25 Czestaw Hernas, ,Szkota folkloru: ze studiéw nad Krakowiakami i Géralami®, Pamietmik Teatralny
15 (1966) nr 1/4, s. 248-267; Mieczystaw Klimowicz, ,,Cud mniemany Wojciecha Bogustawskiego
w 200-lecie premiery. Zagadki i nowe pytania’, Wiek Oswiecenia 12 (1996), s. 18-19.

26 Wydaje si¢, ze w omawianym kontekscie nie nalezatoby czyni¢ bezwzglednego kryterium z odréznie-
nia numeréw postugujacych si¢ rzeczywistymi elementami folkloru polskiego od tych cechujacych si¢
,obiegowym stylem operowym” (A. Nowak-Romanowicz, Klasycyzm, s. 154), lecz ujaé te pierwsze jako
rzutujace na charakter calego obszaru stylu niskiego opery, do ktérego przynaleze¢ beda takze numery
nielegitymujace si¢ rzeczywista muzyczna ,polszczyzng’. Na szczeg6lna uwagg zastuguja tu ,niepolskie”
numery z przewazajacym udzialem réwnomiernego, sylabicznego ruchu ésemkowego w metrum 2/4
(1.9, 1.4, I1.7, by¢ moze takze I1.5) wywodzace si¢ prawdopodobnie z piosenkowego stylu wspéttwo-
rzacego singspiel wiederiski (gtéwnie postaci nalezace do typu Hanswursta). Takze ta stylistyka pojawia
si¢ w warszawskim teatrze po raz pierwszy w Krakowiakach.

27 Dyskusja rozpoczgta esejem Edwarda T. Cone’a ,, The World of Opera and its Inhabitants” (w: tegoz, Mu-
sic: A View from Delfi: Selected Essays, red. Robert P Morgan, Chicago 1989, s. 125-138), podsumowana
przez Petera Kivy’ego (,Speech, Song, and the Transparency of Medium: On Operatic Metaphysics”, w:
tegoz, Music, Language, and Cognition: and Other Essays in the Aesthetics of Music, Oxford 2007, s. 51-61),
zasadniczo pomija jednak kontekst Dialogoper, do ktérego jednakze odnosi si¢ w znacznie wigkszym sto-
pniu niz do w pelni przekomponowanych oper. Betzwieser wskazuje, iz w swojej dyskusji Cone i Kivy
powtarzaja nieSwiadomie tezy z osiemnastowiecznych dysput francuskich teoretykéw zwiazanych z pro-
blemem operowej vraisemblance, zob.: Thomas Betzwieser, ,, Verisimilutide”, w: 7he Oxford Handbook of
Opera, red. Helen M. Greenwald, Oxford 2014, s. 309.
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dlatego, iz przez podobiefistwo stylu muzycznego wtapiaja si¢ w otoczenie zblizo-
nych charakterem numeréw otwarcie wskazanych jako Betzwieserowska dramenin-
hirente Musik. Takze $piewy najbardziej osobiste — oba numery Doroty (1.3, I1.7)
i piosnka Basi (IL.5) — nie sprzeciwiajg si¢ operowej vraisemblance tak, jak czynityby to
typowe arie; zna¢ $lad celowego dzialania w fakcie, iz numery funkcja najblizsze ty-
powej operowej arii (takze I1.4) pomimo to otwierajg si¢ co najmniej kilku wersami,
jesli nie paroma strofami podejmujacymi temat na plaszczyznie ogélnej i utrzyma-
nymi w charakterze ludowej czy nawet wodewilowej $piewki, sugerujac z poczatku
Betzwieserowskie ,fiktionale Priexistenz”.

Odrebny przypadek stanowia trzy $piewy Bardosa, literacko catkowicie nieludo-
we, muzycznie za$ utrzymane w operowym stylu Srednim, stanowiace zatem nieja-
ki wylom w przyjetej estetyce spdjnosci mowy i $piewu. Wolno sadzi¢, iz bylo to
$wiadome i celowe, zwiazane z osobna pozycja postaci i dydaktycznym charakterem
wszystkich jej numeréw, a przede wszystkim uzasadnione odniesieniem wykraczaja-
cym poza ramy utworu. Warszawski antreprener juz od czasu Taczki occiarza (1790)
i Henryka 1V na towach (1792) znany byt przeciez z tego, iz swe moralne maksymy
przekazywal w piosenkach nawet tam, gdzie $piewu raczej si¢ nie spodziewano. Pio-
sneczka o ,$wiecie srogim, $wiecie przewrotnym”, swoiste entrée Bardosa, skompono-
wana zostata co do struktury wersyfikacyjnej tekstu i cech metrorytmicznych melodii
na $ciste podobieristwo obu wezesniejszych $piewek, a nawet z drobnym zapozycze-
niem melodycznym ze starszej z nich®®. Natychmiastowe rozpoznanie pokrewieni-
stwa, na ktére niewatpliwie liczyt Bogustawski, bylo réwnoznaczne z dostrzezeniem
diegetycznego i parabatycznego zarazem charakteru piosneczki. Tym samym zreszta
jedyny chér drugiego aktu (,Zyjmy w zgodzie i spokoju”, IL.3) jako chéralna od-
powiedz na $piewane pouczenie Bardosa po cz¢sci uczestniczy w szczegdlnym, dy-
daktycznym modi jego $piewu, po cze¢sci za$ przyjmuje diegetyczny charakter, jako
powtérzenie $piewu studenta (cho¢ kwalifikacja ta jest raczej symboliczna: mimo iz
utrzymany jest profil rytmiczny i charakter, muzyka chéru nie jest powt6rzeniem
$piewu Bardosa).

Cho¢ pominglismy w tym wyliczeniu otwierajace oba akty ansamble (ewidentna
tradycja introduzione opery buffa), czysto komiczny duet z korica II aktu oraz szczegdl-
nie istotne dwa ostatnie numery I aktu (przyjdzie nam jeszcze oméwic je doktadnie),
widad juz wyraznie, iz pod wzgledem realizowanego modelu opery dialogowej Cud jed-
noznacznie odréznia si¢ od wezesniejszych polskich oper — utworéw znacznie blizszych
operze wloskiej i ksztattowanemu przez jej bezposrednie wplywy singspielowi wieden-
skiemu zaréwno obecnoscia typowych arii (wlacznie z elementem wirtuozerii, w Kra-
kowiakach niemal nieobecnym) i ansambli o pokrewnej ariom funkgji (ij. ekspozycji

28 Jakub Chachulski, ,«Tiolemo su’el fagoto» i piosneczki Wojciecha Bogustawskiego, czyli o weneckim
pierwowzorze warszawskiej «Wenecjanki»”, Muzyka 66 (2021) nr 1, s. 122-123.
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uczucia, nie umuzycznienia akgji), jak i wiederiska dezynwoltura w stosunku do opero-
wej vraisemblance — szczegélnie Sladowa jedynie obecnoscia numerdw diegetycznych®.
Z Krakowiakami pojawia si¢ na warszawskiej scenie nowy modus estetycznego wsp6t-
istnienia $piewu ze stowem méwionym, tylez odpowiadajacy postulatom wysuwanym
przez francuskich (i niektérych niemieckich) teoretykéw, co — poprzez zdecydowanie
zachowawcza przeciez (poza wzgledna nowoscia, jaka byto tak radykalne uzycie melodii
ludowych) warstwe muzyczng — sugerujacy samodzielne rozwigzanie problemu przez
polskich twércéw. Z kuszacymi przypuszczeniami, ze Bogustawski mégt zna¢ Mémoires
ou Essais sur la musique Grétry'ego (1789), w ktérych francuski kompozytor stawia wy-
raznie kwestie odréznienia numeréw diegetycznych i niediegetycznych, fragmenty Uber
die Deutsche comische Oper nebst einem Anhange eines freundschaftlichen Briefes iiber die
musikalische Poesie Johanna Friedricha Reichardta (1774) roztrzasajace kwestie mowy,
$piewu i vraisemblance, czy moze odpowiednie passusy Grimma podejmujacego te te-
maty na kartach Wielkiej encyklopedii francuskiej®, nalezatoby by¢ ostroznym, gdyz opi-
sany aspekt charakterystyki Cudu dostatecznie ttumaczy si¢ jako niedostrzezona dotad
konsekwencja bezkompromisowo folklorystycznego oblicza opery, od dawna znanego
polskiej muzykologii, cho¢ nie zawsze rozpoznawanego w radykalnym przekroczeniu
standardéw wezesniejszej opery wiejskiej. Nie zmienia to fakeu, iz ksztattujac w ten
sposob kwesti¢ operowej vraisemblance, Bogustawski do$¢ jednoznacznie zdystansowat
si¢ od singspielu wiedeniskiego — fakt w kontekscie dotychczasowych rozpoznan raczej
zaskakujacy — przy tym za$ stworzyt autorskie, najprawdopodobniej pozbawione pa-
raleli rozwiazanie problemu nurtujacego francuskich i niemieckich teoretykéw opery,
zastugujace zapewne na odrebny podrozdziat w monografii Betzwiesera.

29 Opieram si¢ tu na lekturze dostepnych mi librett (Nedza uszczesliwiona, Prostota cnotliwa, Zélta

szlafinyca, Balik gospodarski, Zoska, czyli wiejskie zaloty, Agatka, czyli prazyjazd pana), oméwieniu i kata-
logu tematycznym oper zawartym w Kulturze muzycznej Warszawy XVIII wieku Jana Prosnaka (Krakéw
1955, s. 145-172), oraz omdwieniach repertuaru w pracach A. Nowak-Romanowicz (Klasycyzm,
s. 235-273) i A. Parkitnej (Opera in Warsaw, s. 235-265).
Twierdzenie Parkitnej (ibid., s. 250) dotyczace libretta Zoski, a méwiace, ze jednoaktowe libretto (au-
torstwa Stanistawa Szymariskiego) jest gesto przeplatane fragmentami muzycznymi, w tym diegetycz-
nym $piewem chlopskim, by¢ moze wykonywanym a cappella, co bodaj najbardziej radykalnie przy-
czynia si¢ do rustykalnego klimatu opery (, The one-act libretto (by Stanistaw Szymanski) is densely
interspersed with musical fragments, including diegetic peasant singing, perhaps performed a cappella,
that must have contributed to the rustic ambience most radically”) jest nieprecyzyjne i chyba nie-
co mylace: muzyka diegetyczna wystepuje jedynie jako efekt czysto komiczny w pijackiej scenie X
i wykonywana jest tylko przez pojedyncze postaci. Takie w Prostocie cnotliwej wystepuje jeden numer
diegetyczny (sc. III), jednak zapis w didaskaliach (,$piewa jakakolwiek mazowiecka piosnke i skacze”)
wskazuje na wyrazne wydzielenie ,,dekoracyjnie” pojmowanych rodzajowych elementéw muzycznych
poza wiasciwa muzyke opery. (Bardzo ciekawa teza Parkitnej o francuskich wptywach widocznych w je-
zyku muzycznym Agatki Hollanda (dotychczas podkreslano raczej elementy berliniskiej proweniencji
stylu galant, zob.: A. Nowak-Romanowicz, Klasycyzm, s. 131) nie dotyka omawianych tu kwestii.)

30 Zob.: T. Betzwieser, Sprechen und Singen, s. 40-41, 71-74, 38. Autorzy ci z pewnoscia byli znani
w kregu teatru Bogustawskiego nieco pézniej — Bogustawski odwotywat si¢ do pism Reichardta na
tamach Gazety Warszawskiej w dyskusji o operze E. Méhula /Trato w pierwszej dekadzie XIX w.,
a Elsner wspominal w Sumariuszu o Mémoires Grétry ego.

127
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POLSKA OPERA REWOLUCYJNA? POLITYCZNY PODMIOT ZBIOROWY
W CHORACH KRAKOWIAKOW I GORALI

Nigdy niezakwestionowany muzykologiczny konsensus wskazujacy na prosto-
t¢ i lekko$¢ jako dominujace cechy muzyki Krakowiakéw przyczynit sig, jak sadze,
do przeoczenia kolejnej innowacyjnej cechy tej opery, jaka jest obsadzenie chéru
— muzycznego podmiotu zbiorowego — w roli pierwszoplanowej postaci dramatu.
Przetomowy pod tym wzgledem jest , finat”> I aktu (I.12), umuzyczniajacy moment,
w ktérym wzbierajacy konflikt obu gromad ostatecznie wymyka si¢ spod kontroli:

Tekst libretta Takty Tonacja | Material muzyczny
Gorale zabierajq si¢ do kryp
BRYNDAS
Whnet poznacie zemstg mojg, A: elementy batalistyczne w ramach stylu
Ja si¢ waszych grézb nie boje, 1-10 c $redniego/niskiego buffo (szybki marszowy
Nic srozsego nad Goérala, rytm, pochody akordowe, chromatyka
gdy go stuszny gniew rozpala! w unisonie z orkiestrg — zob. przykt. 1)
STACH, JONEK we dwdéch
Przeciez tylko chciejcie stucha¢, B: material w stylu $rednim kontrastujacy
Wsak my nie chcem wasej skody, z A tagodnym charakterem: prosta

: 11-20 |G e
Nie damy se w kase dmucha¢, diatoniczna melodyka, dwunutowe
Ale sktonni$ma do zgody melizmaty, $piew w tercjach
GORALE I GORALKI
My nie chcemy zgody z wami,
Whnet tu bedziem, lec nie sami.

21— c A ja chéralna A

Wkrétce zatowaé bedziecie, 3 (wersja choralna A)
Ze nas tak zniewaza¢ $miecie.
BASIA T DOROTA
Mo;j ie Bryndas mity,

,OJ v p a.rue rxn) s miy L B’ (,zenska” wersja B — plynniejsza
Nie chciej sprawia¢ nam bolesci! . .

, . . 36-46 F melodyka, wicksze nasycenie
Wsakzesmy ci¢ zawse ccily, . .
e melizmatami)

Jak przystoi plci niewiesciej.

31 Taka nazwg nosi przedostatni numer aktu pierwszego w autografie Stefaniego, co zachowane zostato

w edycji muzycznej z 2019 r. (zob. przyp. 4) — poniewaz jednak cisle rzecz biorac nie jest to finat,

nazwe t¢ kazdorazowo ujmuj¢ w cudzystow.
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BARDOS

I ja takze, cho¢ wzigtosci

Nie znalaztem u was wiele, C: pokreslenie wyrazistosci mowy —
Jednak si¢ podda¢ o$miele, 47-55 B material zblizony do stylu recytatywnego
Te uwagg dla wasmosci, na tle zywego akompaniamentu

Ze kiedy si¢ dwaj poktéca. ..

MORGAL I SWISTOS

’ ) D: z poczatku typowy dla buffo terkot

raerywajge mu . o
bk h

To trzeciemu grzbiet wymldca. 56-65 B SzybRo \/N}.Ipowmdanyc na jednej

. . wysokosci sylab, potem marszowe

Patrz by cig to nie spotkalo. . .

clementy batalistyczne jak w A

BARDOS na stronie
O, zuchwale, glupie gbury,
Gdyby mi si¢ to udalo, 65-73 B—C

jakzebym wam fatat skéry!

E: obojetny materiat melodyczny, ,,na
stronie” oddane charakterystycznym,
pulsujacym i lekkim akompaniamentem

pp

GORALE wszysey

Dalej, bracia, nie cekaici
¢, bracta ,I_n.e .ce ycie A’ (Gérale) natozone na B” (chéralna

I od ladu odbijajcie. . .

. wersja B, Krakowiacy)

Wnet my tutaj pokazemy,

Jak si¢ krzywdy msci¢ umiemy.

KRAKOWIACY wszyscy 73-106 C

Stéjcie, bracia, zacekajcie,

Racej z nami tu zostajcie,

Wsakze my si¢ godzi¢ chcemy,

Chociaz pobi¢ was mozemy.

Gorale wsiadajg na todzie 106-125 | F: spokojnie ruchliwy materiat

i spieszno odbijajq od lgdu (ilustracyjnos$¢?), charakter kody

Przykt. 1. Cud, czyli Krakowiacy i Gérale, 1.12, t. 3-10, partia Bryndasa®

Bryndas

Wnet po-zna - cie zem - st¢ mo-jg! Ja sig wa - sych gr6zb nie bo - je. Nic sroz-
P e P e P e plie mie o g e P o PP S
g T Il T Il T Il T 1 1 1 T I/ U/ 1 I = Il T I

se - go nad G6 - ra - la, gdy go stu - sny gniew za - pa - la!

32 Tekst podaj¢ za wydaniem Klimowicza: Bogustawski, Cud, s. 67-69.
33 Przykiad sporzadzony na podstawie przywolywanej edycji muzycznej (zob. przyp. 4)

MUZYKA 2021/3



130

JAKUB CHACHULSKI

Zaréwno dramaturgia jak i jezyk muzyczny numeru pochodza z opery buffa —
szczegblnie typowe jest realistycznie oddane przerwanie koncyliacyjnej kwestii
Bardosa przez grozby Gérali oraz nastgpujace zaraz potem ,na stronie” studenta,
wskazane skontrastowang z reszta numeru, pulsujaca lekko plaszczyzna akompania-
mentu. Czotowy motyw grozby Bryndasa (zob. przykt. 1) to dostowny cytat z arii
Lubina (w Warszawie od roku 1794 $piewat ja Bogustawski) w operze Una cosa rara
— tam gdzie miotany zazdro$cia pasterz zapowiada ,rozdarcie na strzgpy” dybiacego
na cnotg jego ukochanej ksigcia (,Vo' farli a brani, a brani, / e dar per cibo ai cani /
'ossa e le carni lor”)**. Akordowy ruch w zywym marszowym rytmie nalezy do ty-
powych wyrazéw batalistyki w ramach stylu $redniego lub niskiego (a wigc nie parte
seria), czgsto uzywany w komicznych grozbach buffo caricato (por. np. ari¢ Fabrycego
we Fraskatance Giovanniego Paisiella); z tego samego obszaru topicznego pochodzi
chromatyczny ruch trzeciego wersu, poprowadzony réwnolegle z unisonem orkiestry
(niemal identycznym gestem zamyka Salieri szrerte kapitalnego pierwszego finatu
La scuole de gelosi, rozgrywajacego si¢ w domu obtakanych). W dalszym toku numeru
jednakze ponad postaci indywidualne wybijaja si¢ glosy dwéch zbiorowosci, stajac
si¢ w kulminacyjnym starciu (czy tez na poly starciu, bo tylko Gérale wszak daza do
konfrontacji) pierwszoplanowymi dramatis personae. W tym momencie Bogustawski
i Stefani wykraczaja nie tylko poza tradycje opery buffa, ale i poza wszystko, co ogla-
da¢ mogta warszawska publicznos¢ operowa przed prapremiera Krakowiakéw.

Ujmujac rzecz w najwigkszym skrocie, opera osiemnastowieczna (i wezesniejsza)
jest operg postaci indywidualnych, tak samo zreszta, jak istotg klasycznego dramatu jest
dynamika stosunkéw pomiedzy tworzacymi spoteczno$¢ jednostkami (komedia), badz
potyczka arystokratycznie odosobnionej jednostki z losem (tragedia). Do oper komicz-
nych czgsto i chetnie wprowadzano chéry jako wehikut moratéw koricowych czy tez
jako element rodzajowy (chéry marynarzy, wiesniakéw, pasterzy, nimf, derwiszy, sza-
ledcow etc.) — w tym sensie mozna czasem zgodzi¢ si¢ z nadanym im przez Dahlhausa
okresleniem ,rozszerzenia scenografli’” — w najlepszym wypadku zas$ osiagaly status
spolecznego tla, z ktérego wylanialy si¢ pierwszoplanowe postaci dramatu®. Ustalona
hierarchia jeszcze bardziej oczywista byta w przypadku wzorujacej si¢ na klasycznej tra-
gedii opery powaznej, z jej koturnowymi postaciami wtadcéw i bohateréw.

34 Byt to zreszta chyba do$¢ obiegowy zwrot, bo rozpoczynal takze rzekomo czarnoksigska ari¢ Janka
z opery Jana Dawida Hollanda Cudzy majatek nikomu nie stuzy (PL-Wn, Mus. 59 cim, ake II, nr 3),
wystawiong w Warszawie najprawdopodobniej niedtugo przed Cudem (1792), a nieco zmieniong jego
wersje znajdziemy w Agarce tegoz kompozytora, na poczatku duetu Dbalskiego i Pijaszki (, Wkrétce
hardo$¢ szyj¢ ztamie”, akt II, nr 2).

35 ,Extension of the stage design”, zob.: Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, przekt. ang. J. Bradford
Robinson, Berkeley—Los Angeles 1989, s. 66.

36 Typowym i wartym wspomnienia przykladem jest singspiel Die Bergknappen J. Weidmanna i I. Umlaufa
(grany w Warszawie w 1793 r. przez zesp6t E. Bulli), z chérami wyraziscie zarysowujacymi obraz spo-
fecznosci tytutowych gérnikéw, wewnatrz ktdrej rozgrywa si¢ konwencjonalna, obyczajowa intryga
dramatu.
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Jedyny przypadek préby wybicia si¢ chéru na rzeczywistego aktora dramatu, jaki
oglada¢ mogta przed Krakowiakami publiczno$¢ warszawska, mial miejsce w za-
koficzeniu Axura Antonia Salieriego (wystawionego na pét roku przed Cudem), na
ktérym to tle najlepiej wida¢ rozlegtos¢ skoku dokonanego przez Bogustawskiego
i Stefaniego. W ostatniej scenie opery, gdy para gtéwnych bohateréw gotuje si¢ na
wspodlng $mieré, a pozornie triumfujacy tyran z gorycza uznaje ich moralne zwycig-
stwo, slysze¢ daje si¢ chér zbuntowanych zotnierzy, ke6rzy wdartszy si¢ do sali tro-
nowej, domagaja si¢ uwolnienia Atara. Ten jednak gani ich niepostuszenstwo, kaze
zlozy¢ bron (co postusznie czynia) i prosi wladcg o wybaczenie dla buntownikéw
— w tym momencie ostatecznie pognebiony Axur odbiera sobie zycie, a ogloszenie
Atara krélem koriczy oper¢?’”. Mozna w politycznym wydzwicku Axura szukaé idei
republikariskich, z intencja wskazania na fake, iz usuniecie zlego wladcy i powotanie
dobrego uprawnione zostaje sankcja woli poddanych, niemniej zr¢by hierarchii sta-
nowej pozostaja nienaruszone (Atar retorycznie pyta buntownikéw: ,Alboz to od was
zalezy los krélestwa tego?”?®), na planie dramaturgii operowej za$ chér jako reprezen-
tacja zbiorowosci pozostaje na tradycyjnej pozycji, podrzednej wzgledem gtéwnych
postaci opery. W omawianym numerze Cudu jest juz inaczej: obie grupy wyrastaja na
protagonistéw akgji — Krakowiacy faktycznie nie majg przeciez przywddcy, a i Bryn-
das pozostaje jedynie primus inter pares, co dobitnie symbolizuje jego zaniknigcie
w koficowym chérze, przejmujacym material muzyczny jego solowej pierwszej strofy.

W ekspozycji chéru jako glosu zbiorowosci bezposrednio uwiktanej w intryge
opery i zaleznej od jej obrotu — ,people whose status or destiny is at stake in the
drama” — rozpoznajemy jedna z trzech konstytutywnych cech operowego fenome-
nu chéru jako reprezentacji politycznej, opisanego gruntownie przez Jamesa Para-
kilasa®. Obecne sa w operze Bogustawskiego takze dwie dalsze — przeciwstawianie
sobie dwéch zantagonizowanych grup chéralnych oraz partie solowe ujete jako glos
»przedstawiciela” ludu, nie odréznianego od zbiorowosci odr¢bnym (wyzszym) sty-
lem partii wokalnej. W sytuacji quasi-zbrojnej konfrontacji jednostki gina w zbioro-
wosci — nie eksponuje si¢ w Krakowiakach indywidualnego heroizmu, ten przystugu-
je jedynie wiejskiej gromadzie.

Z perspektywy komparatystycznej historii opery najciekawsze jest to, iz osiagnie-
cie Bogustawskiego i Stefaniego pojawia si¢ na warszawskiej scenie niemal niczym
deux ex machina, najwyrazniej bez zwiazku nie tylko z procesem politycznej eman-
cypacji chéru (o keérym dalej), ale i jego dramatyczng aktywizacja, jaka zachodzita

37 Taki sam jest przebieg i sens tego fragmentu we francuskim pierwowzorze Axura, tj. Tarare P. Beaumar-
chais i A. Salieriego.

38 [Wojciech Bogustawskil, Dzieta dramatyczne Woyciecha Bogustawskiego, t. 9, Warszawa 1832, s. 276.

39 James Parakilas, ,Political Representation and the Chorus in Nineteenth-Century Opera”, 19th-Century
Music 16 (1992) nr 2, s. 181-202, cyt. s. 188.
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w II pot. XVIII w. na gruncie opery francuskiej* — czego najlepszym dowodem
jest techniczna strona przedsigwzigcia, polegajaca na prostym wstawianiu chéralnych
»podmiotéw zbiorowych” w miejsce postaci do poza tym niczym si¢ nie wyrdzniaja-
cego ansamblu buffo. (Wiemy, iz muzyka Cudu powstawala w pospiechu*' — stad za-
pewne zamyst Bogustawskiego, istotnie wykraczajacy poza dramaturgic opery kregu
wiedenskiego, umuzyczniony zostal przez Stefaniego z pomoca rutynowych narzedzi
kompozytorskich.) Parakilas opisuje chér petniacy funkeje reprezentacji polityczne;j
jako fenomen dziewi¢tnastowieczny, wskazujac na jego zZrédta we francuskiej operze
rewolucyjnej i antycypacje w operze Ryszard Lwie Serce Grétry ego®. Elizabeth Bartlet
demonstruje wysuniecie chéru na plan pierwszy — a nawet odwrdcenie dotychczaso-
wej hierarchii: przedstawienie postaci indywidualnej jedynie jako reprezentanta zbio-
rowosci — jako wypracowane w ramach rewolucyjnego, dzi§ raczej zapomnianego
repertuaru paryskiej Opery czasu Wielkiego Terroru (1793—94), wskazujac zwlaszcza
na opere Fabius (Marie-Joseph-Désiré Martin (zw. Barouillet) / Nicolas-Jean Lefroid
de Méreaux)®. Nie udato mi si¢ stwierdzi¢, by prowadzone byly bardziej szczegétowe
badania dotyczace przedrewolucyjnej genezy tego zjawiska*t; wskazany przez Paraki-
lasa Richard Ceeur-de-lion stanowi raczej stadium przedwstepne, jako ze autonomicz-
na rola chéru w koncowej bitwie nie redefiniuje jednak jego pozycji w stosunku do
heroicznie zarysowanych postaci gtéwnych. Pierwsza wazna opera eksponujaca chér
jako autonomiczny podmiot akeji, przewazajacy — chociazby w obrebie sceny — nad
jednostkowymi postaciami, wydaje si¢ raczej mocno pdzniejszy, skomponowany juz
w czasie rewolucji Guillaume Tell tegoz kompozytora (1791), a w nim scena chéralna
zamykajaca II akt, w kapitalny sposéb transponujaca obraz spontanicznego zrywu
powstariczego na muzyczny jezyk opery: Szwajcarzy, z poczatku pograzeni w bezsil-
nym gniewie, pod wpltywem drwiacych z ich indolencji kobiet, decyduja si¢ w koricu

40 Arnold Jacobshagen, Chor in der franzisischen Oper des spéiten Ancien Régime, Frankfurt am Main—Berlin
1997, por. zwlaszcza s. 125134, 305-313. Odnoszac si¢ do tez Parakilasa, Jacobshagen wskazuje, iz dra-
maturgiczne i muzyczne tendencje, ktdre ztozyly si¢ ostatecznie na fenomen politycznej emancypagji chéru,
wyrazne sg juz w ostatnich dekadach przed rewolucja (s. 22-23). Wezesny przejaw nurtu dramatycznej
aktywizagji (cho¢ nie politycznej emancypacji) chéru znajdujemy w granej w Warszawie operze Zbieg (oryg.
Le déserteur) Sedaine’a i Monsigny’ego, jej wystawienie w 1788 r. przeszlo jednak bez wickszego echa, jako
ze opery nie wznawiano. Przypomnijmy, iz Bogustawskiego w 1. 1785-90 nie bylo w Warszawie.

41 [J6zef Elsner], ,,Die Oper in Polen”, Allgemeine Musikalische Zeitung (1812) nr 20, s. 326.

42 J. Parakilas, ,Political Representation”, s. 181-185; tozsame ujecie znalezé mozna takze w: Krisztina
Lajosi, Staging the Nation: Opera and Nationalism in 19th-Century Hungary, Leiden 2018, s. 155-163,
Philip Gossett, ,Becoming a Citizen: The Chorus in Risorgimento Opera”, Cambridge Opera Journal
2 (1990) nr 1, s. 41-45, Anselm Gerhard, 7he Urbanization of Opera: Music Theater in Paris in the
Nineteenth Century, Chicago 2012, s. 83-85.

43 M. Elizabeth C. Bartlet, ,,The New Repertory at the Opéra During the Reign of Terror: Revolutionary
Rhetoric and Operatic Consequences”, w: Music and the French Revolution, red. Malcolm Boyd,
s. 138-139.

44 Bartlet odnalazta trzy antycypacje chéralnej sceny kolektywnej przysiegi z Fabiusa w teatralnych
utworach francuskich z IT pot. XVIII w., zaden z nich jednakze nie kwestionuje tradycyjnej operowej
hierarchii stawiajacej jednostki powyzej zbiorowosci (ibid., s. 139-145).
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na podjecie walki z austriackim okupantem®. Lodoiska Cherubiniego z tego samego
roku, nieporéwnanie bardziej nowatorska co do jezyka muzycznego, cho¢ przewiduje
udziat antagonistycznych chéréw Polakéw i Tatardw, nie tylko utrzymuje tradycyjna
operowa hierarchi¢ stawiajaca jednostki ponad zbiorowo$ciami, ale nawet rezygnu-
je z ukazania chéréw w sytuacji rzeczywistego konfliktu, pozostawiajac ich taczne
uzycie dopiero na zakoriczenie opery. Nie inaczej jest w 6wezesnych, muzycznie pod
wieloma wzgledami przetomowych operach Nicolasa Dalayraca czy Etienne’a Méhu-
la. Omawiana tu nieco wezesniej scena nieudanej emancypacji chéru w Axurze (Scisle
rzecz biorac, méwimy tym razem o francuskim pierwowzorze opery, tj. Iarare, wy-
stawionym w Paryzu w 1787 r.) byla, jak si¢ zdaje, wszystkim, na co mozna byto sobie
pozwoli¢ w przededniu rewolucji —a i to jedynie w egzotycznym kostiumie*. Fenomen
operowego politycznego podmiotu zbiorowego narodzit si¢ w pewnej niezaleznosci od
(czy wrecz w cieniu) muzycznych i dramatycznych innowacji wigzanych w pierwszym
rzedzie z pojeciem francuskiej ,,opery rewolucyjnej”™, jego cho¢ cz¢dciowe wykrystali-
zowanie mozliwe bylo — w przeciwieistwie do tych ostatnich® — dopiero w sprzyjaja-
cych warunkach, to jest po wybuchu rewolucji, a whasciwy rozkwit przypad! dopiero
na kolejne stulecie.

Tak czy inaczej, u schytku XVIII w. fenomen upodmiotowionego politycznie
i dramatycznie chdéru operowego pozostaje jeszcze specyficznie francuski; stad jego
obecno$¢ w Krakowiakach, wyrostych w kregu konserwatywnej kultury wiedenskiej,
dla ktdrej szczytem operowego sprzeciwu wzgledem zastanego porzadku bylo Wesele
Figara (Da Ponte i Mozarta, nie Beaumarchais'go) czy wspomniany Axur, wolno uzna¢ za
fakt raczej sensacyjny*®. Obecno$¢ to jednak nieco zakamuflowana i niejednoznaczna

45 [A.-E.-M. Gréuryl, Guillaume Tell; drame en trois actes, en prose et en vers, par Sedaine, [Paris] 1791
Huguet, s. 95-109. Zob.: D. Charlton, Grétry and the Growth, s. 322-323; Winton Dean, ,French
Opera”, w: New Oxford History of Music, t. 8, red. Gerald Abraham, Oxford 1982, s. 34—35. Dean,
poréwnujac numer do wielkich chéréw narodowych oper dziewietnastowiecznych, twierdzi, iz wktad
Grétry’ego nie staje na wysokosci zadania postawionego przez koncepcje dramatyczna librecisty, Charlton
— rezygnujac z ryzykownie ahistorycznych poréwnan — jest przeciwnego zdania.

46 'Thomas Betzwieser, ,,Exoticism and Politics: Beaumarchais’ and Salieri’s Le Couronnement de Tarare
(1790)”, Cambridge Opera Journal 6 (1994) nr 2,s. 93.

47 Wymienia si¢ tu rozwdj harmoniki i techniki orkiestrowej, dramaturgic typu rescue opera, spektaku-
larno$¢ efektéw wizualno-muzycznych, takze idealy egalitarne i republikariskie ucielesniane jednakze
przez postaci jednostkowe, zob. zwlaszcza: W. Dean, ,,French Opera”; Sarah Hibberd, ,,Cherubini and
the Revolutionary Sublime”, Cambridge Opera Journal 24 (2012) nr 3, s. 293-318; Julia I. Doe, ,,Opé-
ra-comique on the Eve of Revolution: Dalayrac’s Sargines and the Development of «Heroic» Comedy”,
Journal of the American Musicological Society 68 (2015) nr 2, s. 317-374.

48 Julia Doe w przywolanej w poprzednim przypisie pracy wskazuje na stabosci potocznego ujecia Scisle
taczacego muzyczne i dramatyczne osiagniccia ,rewolucyjnej” opéra-comique z przelomem wyznacza-
nym przez wybuch rewolugji.

49 Cho¢ z punktu widzenia badar operologicznych rzecz jest oczywista, dodajmy, iz takze Klimowicz
i Raszewski, z literaturoznawczej i teatrologicznej perspektywy poszukujac inspiracji Krakowiakéw
w dramaturgii europejskiej, uznaja sceniczny obrazu konfliktu dwu gromad wiejskich za najprawdopo-
dobniej pozbawiony precedensu w teatrze niemieckim kregu wiedeniskiego, por.: M. Klimowicz,
Z. Raszewski, ,Do genealogii Bardosa”, s. 246.

133
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— i to nie tylko dlatego, ze w zachowawczej, wiedeniskiej substancji muzycznej, kon-
wencjonalnym watku obyczajowym i rubasznym pierwiastku ludowosci niczym nie
przypominaja Krakowiacy przetomowych pod wieloma wzgledami oper francuskich
ostatniej dekady XVIII wieku. Parakilas do definicji chéru jako ,reprezentacji poli-
tycznej” dodaje cech¢ reprezentowania ,,catego ludu lub narodu, nie za$ pojedynczej
klasy, stronnictwa czy zawodu™° — na jakiej jednak zasadzie komicznie mazurzace
gromady wiejskie ze sztuki Bogustawskiego spetnia¢ miatyby ten warunek?

W $rodowisku literaturoznawcéw i teatrologédw nie ma dzi§ watpliwosci, iz Kra-
kowiacy i Gdrale pomyslani byli jako insurekcyjny komunikat sformutowany aluzyj-
nie, z my$la o wystawieniu w warunkach cenzury. Ze icisle alegorycznej interpretacji
sztuki, utozsamiajacej Krakowiakéw z Polakami, Gérali za$ z zaborcza armia rosyj-
ska, Zbigniew Raszewski ostatecznie jednak si¢ wycofal, Klimowicz za$ kilkakrotnie
w tym kontekscie podkreslat, iz ,aluzyjnos¢ w teatrze osiaga si¢ innymi srodkami niz
w utworze literackim”s". Nie szfo tu, jak pisze dalej ten ostatni, o spdjnos¢ przekazu
jako Scistej analogii struktury intrygi do sytuacji politycznej, lecz o maksymalnie wy-
razista lecz niekoniecznie konsekwentng artykulacje sceniczng kilku prostych, silnie
podbudowanych emocjami komunikatéw: wezwania do przy$pieszenia powstania,
patriotycznej mobilizacji i odrzucenia antagonizméw stanowych, do tego za$ huma-
nitarny przekaz powszechnego braterstwa — ten najbardziej chyba osobisty wktad
librecisty w dzieto. Odnoszac si¢ do kwestii chéralnej , reprezentacji politycznej” na-
lezatoby chyba z kolei powiedzie¢, iz w ogéle nie szto tu o informacyjny wymiar
przekazu, lecz o rodzaj i natezenie wzbudzanych emocji — takie wlasnie, jakie za-
pewni¢ mégt chéralny podmiot zbiorowy, samym pozbawionym precedensu faktem
wystapienia na scenie w roli czotowej dramatis persona unaoczniajacy wolg politycz-
nego samostanowienia narodu i ide¢ jego egalitarnej redefinicji. Dla tego glebokiego
przekazu, nie inaczej niz dla rozsianych po kwestiach tak Krakowiakéw jak i Gérali
wezwan do przyspieszenia insurekgji i meznego stanigcia w polu, podziat rél w zasad-
niczym konflikcie opery pozostawal nieistotny, a sama struktura konfliktu byta jedy-
nie pretekstem’. Pelng charakterystyke ,,chéru jako reprezentacji politycznej” wedle
kryteriéw Parakilasa osiagaly wigc odpowiednie fragmenty opery Bogustawskiego
dopiero po odczytaniu owej aluzyjnej warstwy — w tym kluczowej dla przekazu idei
inkluzywnej redefinicji wspélnoty narodowe;.

Parakilas wskazuje takze na istotny potencjat polityczny chéréw ,rodzajowych”,
to jest tych rozumianych jako Dahlhausowski ,element scenografii”, jesli tylko — po-
ciagnijmy metafor¢ — scenografie te nie przedstawiaja uniwersalnych widokéw wie-

50 ,[...] choruses that represent a whole people or nation, not a single class or party or profession; a people with
a political destiny of its own, not just a stake in the destiny of its ruler; a people whose political destiny is
central to the dramatic action”, zob.: . Parakilas, ,Political Representation and the Chorus”, s. 189.

51 M. Klimowicz, Cud mniemany, s. 23; tegoz, ,Wstep”, s. XXXII.

52 M. Klimowicz, ,Wstep”, XXVIII-XXXII.
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lokrotnego uzytku, lecz lokuja oper¢ w okreslonym miejscu i czasie; krétko méwiac:
jesli chory te wyrazaja przynalezno$¢ przedstawianej zbiorowosci do precyzyjnie
wskazanego miejsca zamieszkania, a wi¢z ta problematyzowana jest w operze w kate-
goriach politycznych®. O ile fake, iz opis taki odpowiada funkeji ludowego sztafazu
Krakowiakdw, jest dla polskiej muzykologii i teatrologii od dawna oczywisty, o tyle
brak chyba jeszcze rozpoznania prekursorskiej pod tym wzgledem roli zbiorowych
numerdw partytury Stefaniego nie tylko w operze polskiej, lecz takze w operze tej
czgéci Europy. Wydaje si¢, iz powodem przeoczenia przelomowosci tych pozornie
niepolitycznych chéréw Cudu w toku dotychczasowych badai byla powszechna,
a w jakiej$ mierze zwodnicza opinia o istnieniu ciaglosci pomiedzy Krakowiakami
a nurtem stanistawowskiej opery wiejskiej™; ciagtosci orzekanej jedynie na podstawie
obecnosci rustykalnej tematyki i muzycznego pierwiastka polskich tarficéw, pozosta-
jacego w centrum zainteresowania tradycyjnie ukierunkowanej polskiej muzykologii.
Podobienstwa te uzna¢ nalezatoby jednak, przynajmniej co do zajmujacych nas kwe-
stii, za powierzchowne, zwazywszy iz:

1) w polskich operach od Nedzy uszczesliwionej az do Cudu chory wystepuja je-
dynie $ladowo%, w ogéle za$ brak takich, ktére moglyby reprezentowa¢ zbiorowos¢
o narodowym lub politycznym charakterze (owe potowiczne wyjatki to koleda $pie-
wana przez kolednikéw z Zsltej szlafimycy i ludyczny chér Weselcie sig, pijcie dzieci
z opery Agatka, czyli przyjazd pana);

2) narodowy sztafaz polskich oper sprzed Cudu pozostaje czysto dekoracyjny —
w tym sensie, iz nie wchodzi w rzeczywiste interakcje z intryga opery, ktéra réwnie
dobrze mogtaby oby¢ si¢ bez niego. Jest to oczywiste w odniesieniu do oper o czysto
obyczajowej osnowie (libretta Zabtockiego grawitujace ku operze buffa), ale prawdzi-
we réwniez dla oper zawierajacych pierwiastek problematyki spotecznej (opery stricte
wiejskie). Cho¢ obecnos¢ pierwiastka ludowego we wezesniejszych operach polskich
z pewnoscig wywolywata sympati¢ publicznosci i przyczyniata si¢ do ich powodze-
nia, dopiero w Cudzie podniesiony zostal on z dekoracyjnej roli do rangi elementu
czynnego dramaturgicznie i nadajacego tres¢ zbiorowym emocjom. Ta reinterpreta-
cja dramatycznej roli rodzajowego pierwiastka polskiego dokonana zostata jednakze
przez Bogustawskiego w Krakowiakach stopniowo i nieco podstgpnie.

53 ,Picturesque choruses, which were often the numbers that introduced these sets, did not so much
«function as a musical extension» of the sets as connect the chorus to its setting. They dramatized
the association of a people and a place — an association that had new political implications in the
nineteenth century”, zob.: J. Parakilas, ,Political Representation and the Chorus”, s. 190.

54 Zob. prace Nowak-Romanowicz i Parkitnej z przyp. 29. O ,,powrocie” Bogustawskiego do zarzuconego
nurtu otwartego Nedzq uszczesliwiong méwia takze teatrolodzy — M. Klimowicz, ,Wstep”, s. IX, zob.:
Z. Raszewski, Bogustawski, s. 252.

55 Na nowos¢ chéréw w Krakowiakach wskazywat Raszewski (Bogustawski, s. 259), spostrzezenie to nie
zostalo podjete przez muzykologdw.
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Przypomnijmy, iz w burzliwych politycznie latach Sejmu Wielkiego narodowy —
cho¢ na razie szlachecki — stréj stat si¢ narzgdziem manifestacji patriotycznej, a po tra-
dycyjne ubiory demonstracyjnie siggneli nawet sfrancuziali kosmopolici w rodzaju Jana
Potockiego. Wystapienie Kosciuszki wskaze kolejny krok: szlachecki kontusz zastapi
chtopska sukmana; to jednak wydarzy si¢ dopiero w trzy tygodnie po premierze Cudu.
Na razie pewne idee zaledwie wisza w powietrzu, wspierane przez niektdre stronnic-
twa — jak Koftatajowska Kuznicg — przez inne za$ zwalczane badz ignorowane. Kra-
kowskie sukmany, nim okaza si¢ nosnikiem wyrazu radykalnej spolecznie formy idei
narodowych, pojawig si¢ na warszawskiej scenie jako swoisty kamuflaz wykorzystujacy
politycznie neutralng konotacje gatunkowa. Bo cho¢ wzbogacenie tradycji opery wiej-
skiej o rodzajowy element chéralno-baletowy znajdowato si¢ na horyzoncie oczekiwan
warszawskiej publicznosci — a wiec i warszawskiej cenzury — pewna innowacja’, byta to
jednak nowo$¢ o na pierwszy rzut oka oczywistych i niegroznych bynajmniej, lecz fago-
dzacych wiasnie parantelach. Pozostajacy pod glebokim wrazeniem prapremierowych
przedstawien cudzoziemiec Johann Gotfried Seume okreslit Cud jako mieszaning ,dra-
matu, singspielu i baletu”, stawiajac taniec w randze jednego z pierwszorzgdnych ele-
mentéw spektaklu; otdz, jak zauwazyt Raszewski, krélewski balet Daniela Curza nieraz
juz postugiwat si¢ sztafazem wiejskim, a nawet mial w repertuarze balet o znamiennym
tytule Krakowiacy i Kozacy’® — dodajmy do tego, iz ,przeplatany rozlicznemi piosnecz-
kami”™, co jednoznacznie kojarzy si¢ juz ze scenami weselnymi z Cudu. Odwolanie
Bogustawskiego do tej tradycji niewatpliwie zinterpretowaé nalezy jako estetyzujaca czy
egzotyzujaca® neutralizacj¢ teatralnego obrazu wiejskiej gromady®".

W tym sensie akt upodmiotowienia chéréw u konca I aktu, gdy dotad jedynie
malownicze grupy wiejskie wychodza ze swoich rodzajowych rél, okazuje si¢ swoistym
weztem politycznej dramaturgii Krakowiakéw — weztem decydujacym o rewolucyjnej®

56 Cho¢ warto wspomnie¢ o czg§ciowym prekursorstwie sceny weselnej w Agazce Radziwitta—Hollanda.

57 Johann Gottfried Seume, Einige Nachrichten iiber die Vorfille in Polen im Jahre 1794, Leipzig 1796
G. Martini, s. 15-17. W istniejacym przektadzie polskim nieprecyzyjne thumaczenie ,singspielu” na
swodewil”, zob: Johann Gottfried Seume, Kilka wiadomosci o wypadkach w Polsce w roku 1794, przekl.
Wactaw Zawadzki, w: Polska stanistawowska w oczach cudzoziemcéw, opr. i wstgp Wactaw Zawadzki,
t. 2, Warszawa 1963, s. 739.

58 Z. Raszewski, Bogustawski, s. 253-254.

59 Ludwik Bernacki, 7eats, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, t. 1, Lwéw 1925, s. 474.

60 Por.: Z. Raszewski, Bogustawski, s. 277.

61 Wiejskie sceny baletowe wg znanych przekazéw libretta znajdowaly si¢ w sc. 4, 6 1 12 aktu 1.

62 Okreslenie ,,rewolucyjna’, przyznawane operze przez Klimowicza (, Wstep”, s. XXXVIII-XLIII), nale-
zatoby stosowac ostroznie: adresatem politycznego przekazu nie byly uciskane warstwy nizsze, lecz war-
szawskie publicum zdominowane przez $rednig i nizsza szlachte; nie szto o naktonienie tych pierwszych
do zbrojnego powstania przeciwko rzadzacym, lecz o przekonanie drugich, iz ratunek Rzeczpospolitej
lezy jedynie w podjeciu inkluzywnej i egalitarnej redefinicji narodu. Inna sprawa, iz okreslenia tego
poddwezas uzywano powszechnie w kontekscie zrywu powstariczego, a skierowane przeciwko popiera-
jacym Targowicg magnatom emocje obficie positkowaly si¢ retoryka rewolugji francuskiej (jak zreszta
wiadomo, w insurekcyjnej Warszawie na samej retoryce si¢ bynajmniej nie skoniczyto).
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reinterpretacji pierwiastka folkloru. Wyrazajac muzycznymi, wlasciwymi operze $rod-
kami konfrontacj¢ dwéch suwerennych i egalitarnych zbiorowosci twércy Cudu tym
razem jednoznacznie wytamuja si¢ poza horyzont oczekiwan definiowany przez upra-
wiane w warszawskim teatrze gatunki. Cho¢ bariera, ktéra pokonuja, z ahistoryczne;j
perspektywy moze by¢ stabo widoczna, dla éwezesnej publicznosci warszawskiej mozli-
wo$¢ jej bezkarnego przekroczenia nie musiata by¢ oczywista, a emocjonalna i perswa-
zyjna sita innowadji byta z pewnoscig bezposrednio odczuwalna. Jesli nawet uznaé, iz
zawierajacy komiczne elementy ,final” igra jeszcze z mozliwoscia dwoistej interpretacji,
kolejny numer — zamykajacy akt bojowy chér Krakowiakéw — nie pozostawia juz zad-
nych watpliwosci:

Nuze, bracia, dzieci, zony!

IdZmy wszyscy, idZzmy $miato!

Niech ten bedzie zawstydzony,

Kto by miat dzi§ mestwa mato.

Gdzie o wszystkich idzie catos¢,
Tam najpierwsza cnota $miatos¢.

Cho¢ oddzielony od ,finatu” kilkoma scenami méwionymi, stanowi jego faktyczna
kulminacj¢. Tam Krakowiacy, cho¢ stanowezy, pozostaja ugodowi — $wiadczy o tym nie
tylko libretto (,, Wsakze my si¢ godzi¢ chcemy, / Chociaz pobi¢ was mozemy”), lecz tak-
ze warstwa muzyczna: pomimo zblizonego pod wzgledem metrorytmicznym materiatu
mieszkaricy Mogily nie podejmuja otwierajacej numer wojowniczej frazy Bryndasa — ta
pojawi si¢ dopiero w bojowym zaspiewie zamykajacym akt, i to $piewana przez Kra-
kowiakéw w groznym unisono (u Gérali stanowi jedynie podstawe basowa). Numer
nabiera sensu dopetnienia, uzupelniajacego to, czego w poprzednim zabraklo. W tym
kontekscie takze podniesienie tonacji z C-dur ,finatu” do Es-dur chéru wydaje si¢ za-
mierzone — jako efekt wzmocnienia, pozwalajacy przyémié tlacq si¢ jeszcze w pamieci
stuchaczy energic ,finatu”, a w konsekwencji ukaza¢ bojowa mobilizacje mieszkancéw
Mogily jako jego odsunigte w czasie zwieficzenie. Ta muzyczna korespondencja moty-
wiczna przerzucona ponad kilkoma scenami dialogu méwionego jest odosobnionym,
lecz znamiennym elementem opery §wiadczacym o §wiadomym wykorzystaniu mozli-
wosci zwigzanych z muzyczna dramaturgia Dialogoper — kolejnym elementem bardzo
w duchu dojrzalej opéra-comique. Motywiczne odniesienie wskazuje na wage taczo-
nych elementéw i taczacej je podskérnej linii rozwojowej; trajektoria dramaturgiczna
pierwszego aktu wiedzie od baletowo-rodzajowej zastony dymnej do chéralnej demon-
stracji sity w petni upodmiotowionej zbiorowosci.

~

Z tego miejsca wida¢ juz zwiazek obu poruszonych watkéw. Wprawiona w ruch
przez upodmiotowienie chéru zmiana znaczenia pierwiastka ludowosci nie przynio-
staby az takiego efektu, gdyby nie wczesniejsza dbalo$¢ twércéw o dramaturgicz-
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na spdjnos¢ spod znaku francuskiej operowej vraisemblance. Jak zostalo pokazane,
konstytutywny dla tresci opery pierwiastek folkloru, konsekwentnie ustanowiony
dominantg stylistyczng stéw i muzyki, stat si¢ takze catosciowym rozwiazaniem pro-
blemu ,,umotywowania” wspétistnienia stowa $piewanego z méwionym — a takze
z taficem, bo i wchodzaca w obreb opery choreografia ma charakter diegetyczny,
jako prezentowany na scenie element ludowego obyczaju. Pierwiastek ludowy wykra-
cza tym samym poza obszary tresci i stylu, stajac si¢ takze konstrukcyjnym niejako
zwornikiem gwarantujacym estetyczng i dramaturgiczng spéjnos¢ heterogenicznych
wspdtezynnikéw konstytuujacych dzieto. Ta estetyczna jednolitos¢ spektaklu ma jed-
nak bardzo szczeg6lny charakter, nie catkiem odpowiadajacy idei vraisemblance jako
radykalnie rozumianej prawdy (czy — jak kto woli — ,utudy”) teatru — postulatu
spod znaku francuskich teoretykéw sceny takich jak Riccoboni czy Diderot. Nieco
paradoksalnie, bezkompromisowy realizm przedstawienia Krakowiakéw (pseudo-
gwara, mazurzenie) nie sprzyjal najpewniej pochtonigciu® przez dramat éwezesnej,
ze $redniej i nizszej szlachty gtéwnie ztozonej widowni (nie inaczej zapewne jak dzi-
siejszej publicznosci), lecz wspéldziatal z estetyzujacym i dystansujacym efektem
diegetycznych taricéw i $piewéw, sugerujacych modus percepcji utrwalony juz przez
rodzajowo-ludowe balety ,z piosneczkami” Curza. Podobne znaczenie miat zreszta
takze powracajacy w czgéci numeréw pierwiastek estetyki wodewilowej, tj. czytelne-
go odniesienia do aktualnej rzeczywistosci (czy to politycznej, czy obyczajowej na-
tury), jednoznacznie sygnalizujacego umowno$¢ przedstawienia®. Daleko posunieta
estetyczna jednolito$¢ spektaklu faczyta si¢ z jego otwartym charakterem, od samego
poczatku beztrosko igrajacym z Diderotowska czwarta $ciana.

Polityczne upodmiotowienie chéréw ,finalu”, reinterpretujac kluczowy struk-
turalnie pierwiastek folkloru ze znamienia divertissement w element na wskros po-
lityczny, obraca w posadach caly t¢ konstrukcje. Nastepujacy po ,finale” bojowy
chér z konca I aktu — nie kierowany juz, jak poprzednio, do obecnego na scenie
adresata, $piewany przez Krakowiakéw zwréconych zapewne frontem do publicz-

63 O koncepcji ,pochtoni¢cia” w zwiazku z mysla estetycznoteatralng Diderota zob.: Michael Fried,
Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot, Chicago 1988, s. 77-79.

64 O ile tak rozumiana wodewilowo$¢ jako kategoria estetyczna i vaudeville jako czgé¢ sktadowa
sztuki muzycznej (tj. operowy ,numer”) stanowia elementy nie dajace si¢ pomina¢ przy pisaniu
historii osiemnastowiecznej opery europejskiej, w niniejszych rozwazaniach pomijamy silnie za-
korzenione w polszczyznie pojecie ,wodewilu” jako autonomicznego gatunku sceniczno-muzycz-
nego, faktycznie wywodzace si¢ juz z XIX wicku. W szerokim sensie uzywa si¢ go nieprecyzyjnie,
w sensie analogicznym do singspielu, w waskim — tj. ograniczajacym si¢ do utworéw podnosza-
cych rozumiang jak powyzej ,wodewilowos$¢” do rangi czynnika organizujacego calo$¢ dzieta — jest
ono o tyle problematyczne, ze w interesujacym nas tu okresie odnosi si¢ jedynie do francuskiej
comédie en vaudevilles i utwordw Scisle na niej wzorowanych, jak polskich komediooper Ludwika
Adama Dmuszewskiego (od 1804 r.). Odpowiednika tak rozumianego ,wodewilu” nie znajdzie-
my wsréd gtéwnych gatunkéw operowych wymienianych przez przywotywana tu niemiecko- czy
anglojezyczna literaturg przedmiotu.
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nosci — jest nie pierwszym w operze momentem parabatycznym, tym razem jednak
otwarto$¢ spektaklu nie ma juz wodewilowego charakteru. Tekst jest zwigzly i ab-
solutnie precyzyjny: nie zawiera niczego, co wzbranialoby wyjecia go poza kontekst
intrygi i odczytania jako skierowanego wprost do widzéw apelu powstariczego, przy
tym dwukrotnie podkreslona konieczno$¢ powszechnosci zrywu (,idzZmy wszyscy”,
»gdy o wszystkich idzie cato$¢”) obliczona jest ewidentnie na przerzucenie mostu
pomiedzy ,Krakowiakami” na scenie i zasiadajaca na widowni szlachta. Znamienne
— cho¢ niekoniecznie jako $lad $wiadomego nawiazania, moze jedynie jako wyraz ar-
chetypicznosci pewnych motywéw dla konkretnych kontekstéw dramatycznych — iz
w mikroskali pojawia si¢ tu element znany ze wspomnianej wezesniej insurekcyjnej
sceny Zella Grétry'ego, ktéry powrdci dwie dekady pézniej w Lokietku Elsnera: stowa
yniech ten bedzie zawstydzony, kto by dzi§ mial mestwa malo” $piewaja same Krako-
wianki (do tego przy$pieszajac marszowy tok muzyki do perswazyjnego, natr¢tnego
toku 6semek). W przeciwienistwie jednakze do Szwajcaréw i Wisliczan gotujacy si¢
juz do boju Mogilanie nie potrzebujg kobiecej zachgty. Grozba ,zawstydzenia” skie-
rowana byta, jak si¢ zdaje, do warszawskiej publicznosci.

~

Interpretacja nasza zatrzymuje si¢ w polowie przedstawienia, bo tu koncentruje
si¢ wywrotowy przekaz sztuki i tu nastgpuje gatunkowe przeobrazenie. W drugim
akcie batalistyczny watek zamyka si¢ dos¢ szybko, ust¢pujac wigkszo$¢ miejsca roz-
wigzaniu intrygi obyczajowej (cztery numery solowe), suflowanemu przez Bardosa
wezwaniu do przebaczenia i zgody (cavatina studenta z odpowiedzia chéru), wresz-
cie koficowemu wodewilowi — pomimo pewnych aluzji nie zawierajacemu niczego
cho¢by zblizajacego si¢ do sity patriotycznego przekazu z korica pierwszego aktu i za-
mknigtemu znowuz pokojowym chérem , Poczciwosé, wiernos$é, mitos¢ i zgoda”. Nie
ulega watpliwosci, ze koncyliacyjny przekaz byt tym najblizszym autorowi libretta,
a jego obecno$¢ tumaczyta si¢ takze strategia adresowania spektaklu do rozmaitych
odbiorcédw jednoczesnie (przekaz pod adresem Rosjan brzmiat chyba po prostu we-
dle stéw Krakowiakéw: , Wsakze my si¢ godzi¢ chcemy, / Chociaz pobi¢ was mo-
zemy’, i — zdaniem Raszewskiego — obecni na sali oficerowie carscy zrozumieli go
doskonale®). Konstrukeja drugiego aktu pozwalata tez przywréci¢ cho¢by pozory, iz
mimo wszystko byla to zwyczajna opera obyczajowa.

Cho¢ wszystko to prawda, przeobrazenie roli chéru z korica I aktu wraz z wszyst-
kimi opisanymi konsekwencjami ma przeciez charakter nieodwracalnej zmiany: raz
ustanowiona chéralna podmiotowos¢ polityczna pozostaje juz elementem wykre-
owanego $wiata. Wykonywane przez pogodzone i polaczone gromady $piewy dru-

65 Z. Raszewski, Bogustawski, s. 285-286.
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giego aktu mimo pozordw nie sg juz dydaktycznymi chérami opery kregu wiederi-
skiego; by¢ moze odwota¢ nalezaloby si¢ raczej do rozpoznan badaczy francuskiej
opery rewolucyjnej, widzacych w literackiej prostocie i homofonicznej jednolitosci
muzycznej ni mniej ni wigcej jak operowy ekwiwalent rewolucyjnej fraternité®c.

PODSUMOWANIE

Odnoszac si¢ zaréwno do spoteczno-politycznego, jak i estetycznoteatralnego
znaczenia Krakowiakdw, pisze Raszewski:

Cata premiera Cudu wydaje si¢ jednym z tych momentéw, w ktérych proces historyczny
mozna podpatrywa¢ niejako na goracym uczynku, w trakcie stawania sig, jak na zwolnionej
projekcji w kinie. [...] Zmiany takie dokonuja sie zwykle bardzo powoli, w pewnych warun-
kach moga jednak ulec naglemu przy$pieszeniu. Takie przyspieszenie dokonato si¢ wiasnie na
premierze Cudu®.

Cho¢ rozpoznanie to przyjelo si¢ w zasadzie bez znaczacych sprzeciwéw, dotych-
czasowe interpretacje teatrologdéw mimo najlepszych staraii pozostawialy pewien
obszar niedopowiedzenia: czemu komiczno-ludyczne przedstawienie, okraszone
tu i dwdzie insurekcyjnymi aluzjami, poskutkowato az takim wybuchem entuzja-
zmu i paniczng reakcjg carskich wtadz, zdejmujacych operg po trzecim wystawie-
niu i szukajacych winnych jej powstania®? Sformulowane powyzej rozpoznania
sa proba uzupetnienia luk tych dotychczasowych interpretacji. W proponowanym
ujeciu polityczna nosnosé premierowych przedstawien nie byta wynikiem literac-
ko-teatralnej li tylko zre¢cznosci librecisty, luzno potaczonej z dodatkowym atu-
tem lekkiej muzyki Stefaniego — dazac do maksymalizacji mobilizujacego przekazu
nie zadowolili si¢ twércy spektaklu umieszczeniem pozadanych ,tresci” w ramach
zastanych konwencji gatunkowych, lecz odwotali si¢ do niestosowanych jeszcze
w warszawskim teatrze mechanizméw kreacji rzeczywistosci scenicznej i oddzia-
tywania na zebrang na widowni publike. Spektakl stal si¢ swoistym laboratorium,
w ktérym w teatralnej mikroskali przeprowadzono przemiany $wiadomosci spo-
tecznej postulowane przez postgpowe §rodowiska patriotyczne w rodzaju Kolfata-
jowskiej Kuznicy, przy czym decydujace okazaly si¢ zabiegi o $cisle genologicznym
znaczeniu. Pierwszym krokiem byto wykreowanie nareszcie konsekwentnego este-
tycznie i dramatycznie modelu singspielowej ,,opery wiejskiej”, nie tylko oczysz-

66 ,,Fraternité in operatic terms”, por.: J. Doe, Opéra-comique, s. 358, M.E.C. Bartlet, ,The New Reper-
tory”, s. 137.

67 Z. Raszewski, Bogustawski, s. 277-278.

68 Najmocniej na rozbiezno$¢ t¢ wskazuje Piotr Morawski, skadinad parokrotnie ignorujac obecny
konsensus (przywotywane tu publikacje Klimowicza i Raszewskiego) poprzez nieuargumentowane
zakwestionowanie obecno$ci maszyny elektrycznej w prapremierowej wersji przedstawienia oraz
obsadzenia Bogustawskiego w roli Bardosa, zob.: Piotr Morawski, Oswiecenie: Przedstawienia,

Warszawa 2017, s. 433-503.
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czonego z heterogenicznych nalecialosci opery wloskiej, lecz takze opierajacego
swa estetyczng i dramatyczng sp6jnosé na pierwiastku ludowym potraktowanym
w duchu bezkompromisowego realizmu, cho¢ tym samym — paradoksalnie — w pla-
nie funkcjonujacych na warszawskiej widowni kodéw odbiorczych ciazacym ku
charakterowi folklorystycznego divertissement. Drugim — wprowadzenie elementu
radykalnie przekraczajacego zastane konwencje gatunkowe, to jest chéru jako re-
prezentacji politycznej w sensie nadanym temu terminowi przez Parakilasa, skut-
kujace przeksztalceniem pierwiastka ludowej rodzajowosci w znamie patriotycznej
manifestacji.

Jako elementy przekraczajace zastane konwencje gatunkowe warszawskiej sceny
narodowej, zaréwno dbato$¢ o Betzwieserowska ,motivation”, jak i polityczna eman-
cypacja chéralnej zbiorowosci odsylaja w strong tradycji francuskiej bardziej jedno-
znacznie, niz czynily to ,francuskie” cechy opery wskazane przez Kukle. W obliczu
odrebnosci osiagnigtych rezultatéw i przy braku jednoznacznych danych historycz-
nych dotyczacych genezy utworu trudno jednak o wiazace wnioski co do ich rze-
czywistego pochodzenia. Z caly pewnoscia natomiast powiedzie¢ mozna co innego:
nawet jesli nie pojawily si¢ one w Krakowiakach jako rezultat bezposredniej inspira-
¢ji opéra-comique, u ich Zrédta wyczu¢ mozna z ducha francuski rdzesi: absolutny
prymat precyzyjnej i zindywidualizowanej koncepcji dramatycznej nad muzycznym
wspdtezynnikiem utworu i konwencjami operowymi. Obie nowatorskie cechy Kra-
kowiakéw obecne sa przeciez juz w libretcie, stamtad dopiero przedostajac si¢ do
muzyki Stefaniego.

Warto chyba byloby — bez intencji odejmowania Bogustawskiemu gtéwnej za-
stugi autorstwa — postawi¢ tu kwestie ewentualnych wspétautoréw koncepcji opery.
Wiemy, iz powstanie Krakowiakdw w mniejszym czy wigkszym stopniu inspirowane
bylo przez przygotowujacych zryw powstaiiczy spiskowcéw, mocno zapatrzonych we
francuskie idee rewolucyjne®, skadinad za$ prapremierowe przedstawienie sfinan-
sowal niesprawujacy juz faktycznie wladzy Stanistaw August’, ktérego francuskiej
formacji estetycznej takze nie trzeba przypominaé. Francuski $lad narzuca si¢ nieod-
parcie, cho¢ raczej jako pewna idea czy nawet sam spos6b myslenia o muzycznym te-
atrze niz cisle nasladowany wzér. By¢ moze konieczno$¢ narzucenia kompozytorowi
bardzo konkretnej wizji dramatycznej, istotnie przekraczajacej konwencje obowiazu-
jace w kregu wiedenskim, stanowi¢ mogtaby takze odpowiedz na podnoszone przez
Kukle pytanie, czemu nie zwrécit si¢ Bogustawski do ktdregos z bardziej doswiadczo-
nych warszawskich kompozytoréw operowych.

69 M. Klimowicz, ,Wstep”, s. XII-XIV.

70 Zbigniew Raszewski, ,, Teatr Narodowy w latach 1779-1789”, w: Teatr Narodowy w dobie oswiecenia,
red. Ewa Heise, Karyna Wierzbicka-Michalska, Wroctaw 1967, s. 78.

71 A.T. Kukla, ,Wstep”, s. XXVI.
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Cho¢ Krakowiaki staly si¢ wzorem dla kilku co najmniej nasladownictw i kon-
tynuacji’?, trudno w tej mocno wodewilowej tradycji dopatrywaé si¢ istotnego
znaczenia dla dalszego rozwoju polskiej opery, stad za$, patrzac na dalekosi¢zne
konsekwencje gatunkowych przesunigé i reinterpretacji dokonanych przez Bogu-
stawskiego w Cudzie, warto ponownie zmieni¢ perspektywe. Przywolywany juz Ja-
mes Hepokoski wskazuje, iz w obliczu zaniku tradycyjnie rozumianych gatunkéw
operowych w XIX w. rola budowania ptaszczyzny porozumienia pomi¢dzy twér-
cami a odbiorcami przypadta ,fragmentarycznym” tozsamosciom okreslajacym
mniejszego rzgdu elementy dzieta (np. romanza, scena szalefistwa, preghiera i wiele
innych), zwigzanym zaréwno z okreslonymi konotacjami tre$ciowymi, jak i kon-
kretnymi strukturami muzycznymi i srodkami kompozytorskimi”>. Kuszaca wyda-
je si¢ perspektywa uznania powracajacych w polskim teatrze muzycznym XIX w.
taneczno-chéralnych scen ludowych za operowy ,gatunek” w sensie wskazanym
przez Hepokoskiego, powotany do zycia wlasnie w operze Bogustawskiego i Ste-
faniego. W precyzyjnym wywodzie Hepokoski wskazuje, iz uzycie tego terminu
(genre) zastrzezone by¢ winno do fenomendéw nie ograniczajacych si¢ do uchwyt-
nej w analizie charakterystyki formalnej czy stylistycznej, lecz zwigzanych wiasnie
z konkretnym rozumieniem sensu odwotania si¢ do tych wtasnie a nie innych §rod-
kéw, posredniczacego pomigdzy twérca a odbiorca’s. Emanacje zywiotu ludowego
w dziewigtnastowiecznej operze polskiej spetnia ten warunek, o ile uda si¢ wyka-
zaé, iz faczy je konkretna funkeja i sposéb interpretacji zakorzeniony w przestrzeni
horyzontu oczekiwan widowni i praktyce kompozytorskiej. Sadze, iz tak wiasnie
bylo, cho¢ ujmujac t¢ sprawe w zaproponowanych ramach teoretycznych, nie do-
dajemy zbyt wiele do istniejacej wiedzy o znaczeniu ,toposu narodowego” w mu-
zyce wymazanej z map Rzeczypospolitej. Jest tu jednak co$ jeszcze.

72 Malgorzata Komorowska, , Teatralne i polityczne konsekwencje wodewilu Krakowiacy i Gérale”, w:
Topos narodowy w muzyce polskiej pierwszej potowy XIX wieku, red. Wojciech Nowik, Warszawa 20006,
s. 169-2006.

73 J.A. Hepokoski, ,Genre and Content”, zwlaszcza s. 249-252; zob. takze: Allessandra Campana,
»Genre and Poetics”, w: The Cambridge Companion to Opera Studies, red. Nicolas Till, Cambridge
2012, s. 212-213.

74 J. Hepokoski, ,,Genre and Content”, s. 252. Hepokoski twierdzi przy tym, iz podobnie, jak cecha
formalna jako taka nie jest jeszcze réwnoznaczna wyznacznikowi gatunkowemu, nie jest mu takze
réwnoznaczna konwencja. Jak sadze¢, myli si¢, milczaco przyjmujac najbardziej redukcyjng definicje
konwendji jako ,,czego$ powszechnie przyjetego bez wyraznego uzasadnienia”. Glebiej, na semiotyczng
modl¢ rozumiana konwencja — jako reguta arbitralnie przyjeta lecz jednoczesnie ustanawiajaca
mozliwo$¢ porozumienia — jest wlasnie konstytutywna dla przyjetego tu pragmatycznego pojecia
gatunku jako ksztaltujacego plaszczyzng porozumienia pomiedzy tworca a odbiorca. Dlatego postuguje
si¢ kilkakrotnie pojeciem ,konwencji gatunkowej”, tu za$ i na s. 120 dumaczg pojecie gatunku,
odwolujac si¢ do pojecia konwencji — w sprzecznosci z litera, lecz, jak sadze, w zgodzie z sensem ujecia
Hepokoskiego. (Poprzez pojecie konwengji definiuje gatunek Jim Samson, ,Genre”, Grove Music
Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40599, dostep 2 VII 2021.)
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Opera, 6w gatunek, jak powiadaja niektdrzy, na wskro$ polityczny, jest takze
gatunkiem z oczywistych wzgledéw najbardziej chyba zaleznym od zewngtrznych
warunkéw funkcjonowania — §rodkéw produkgji, instytucji. Pozostajaca pod za-
borami Rzeczpospolita nie mogla w swoich podlegajacych cenzurze teatrach wy-
stawia¢ oper wprost dotykajacych jej losu i wyrazajacych aspiracje do utraconej
niepodlegtosci. W niespetna trzy dekady po Cudzie miala miejsce kolejna, wspo-
mniana juz préba postuzenia si¢ podobnym wybiegiem — nie tak radykalna (bo
monarchistyczna), by¢ moze jeszcze chytrzejsza, nie tak konsekwentna estetycznie:
w Lokietku Dmuszewskiego i Elsnera pod pretekstem wiernopoddanczego uktonu
pod adresem Aleksandra I znéw pojawia si¢ wojowniczy Krakowiacy, a obfity folk-
lorystyczny sztafaz znowu skojarzony bedzie z chéralnymi scenami spontanicznego
zrywu ludowego”s. Otéz niepozbawione chyba podstaw bytoby przypuszczenie, ze
oba te do$wiadczenia sceniczne na diugi czas scality w $wiadomosci polskiej wi-
downi wyrazang pieénia i taficem, pozornie niepolityczng ludowo$¢ ze scenami
powszechnego zbrojnego zrywu, i ze sifg teatralnej metonimii operowy folkloryzm
stal si¢ ekwiwalentem ,,politycznych” chéréw w rodzaju tych, jakie znajduje Para-
kilas w operach Rossiniego i Verdiego, Meyerbeera, Borodina i Smetany’® — nie-
mozliwych przeciez do realizacji w podlegajacych zaborczej cenzurze teatrach. Taki
bylby dalekosi¢zny wktad Krakowiaksw w polskie gatunki operowe, rozumiane jak
w ujeciu Hepokoskiego.

Sam utwér jednak nie mégt na dtuzsza mete utrzyma¢ oryginalnego wydzwicku
i sity oddziatywania: bujny rozwéj srodkéw dziewigtnastowiecznej opery systema-
tycznie przy¢miewat i unieczytelnial pierwotny przekaz Cudu, skorelowany z okre-
$lonym momentem historycznym i odpowiadajaca mu $wiadomoscia publicznosci.
Mechanizmy stojace za zdumiewajaca skutecznoscia prapremierowego przekazu
tracity swa no$no$é. Moze trudno si¢ dziwi¢, iz dla dzisiejszego widza, niekoniecz-
nie nawet $wiadomego politycznego kontekstu prapremierowego spektaklu, a tym
mniej zainteresowanego hermeneutyczng rekonstrukcja kodéw odbiorczych jego
pierwszych widowni, dzielo skurczyto si¢ do postaci niegroznego ludowego singspielu,
za ktdry, jak wolno przypuszczaé, cheiat poda¢ cenzurze utwér Bogustawski — czy
tez, by siggnaé po frazg cenionej krytyczki operowej, do ,leciutkiego, bezpreten-
sjonalnego wodewilu, ktéry Leon Schiller nazwal nieopatrznie pierwsza opera na-
rodowa”””.

75 Zob.: Grzegorz Ziceziula, ,Wstep” w: Jozef Elsner, Krdl Eokietek, czyli Wisliczanki, libretto Ludwik Adam
Dmuszewski, opera w dwich aktach, wyd. Grzegorz Zieziula, Warszawa 2019, s. 12-16.

76 J. Parakilas, ,Political Representation”, s. 189.

77 Dorota Koziriska, ,, Wstrzymajcie si¢, ktétniki!”, strona Upidr w operze. Strona dla stuchajgcych inaczej,
https://atorod.pl/2p=2723, dostep 8 II 2020.
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GENOLOGY AND POLITICS. THE SPECIFIC QUALITIES OF CUD, CZYLI KRAKOWIACY
I GORALE IN THE CONTEXT OF LATE EIGHTEENTH-CENTURY OPERATIC GENRES

Previous genological studies of the opera Cud, czyli Krakowiacy i Gorale (The Miracle, or
Cracovians and Highlanders) have limited themselves essentially to pointing out affinities with
the singspiel or the opéra-comique, on account of the presence of spoken dialogues. Adam Tomasz
Kukla recently presented a new approach, indicating specific qualities which link this work both to
those two genres and to opera buffa. This article represents an attempt to surmount the limitations
of earlier studies by taking more thorough account of the historical-genological context behind the
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opera. Of key importance to this approach are two aspects of the work that transcend the operatic
genres cultivated in Warsaw during the reign of King Stanislaus Augustus.

By adopting the methodology elaborated by Thomas Betzwieser for research into the
‘dialogue opera’ (Dialogoper), we can bring out the innovation of this work in terms of link-
ing musical numbers with spoken text, which goes beyond existing original Polish operatic
output and the influence of the Viennese singspie/ and opera buffa which held sway in Warsaw
at that time, and brings 7he Miracle closer to French operatic concepts. Also genuinely in-
novative, with some parallels only in Revolution-era French operatic outpug, is the dramatic
construction of the opera’s choral scenes, which perfectly fits the formula described by James
Parakilas: ‘the chorus as political representation’.

These two observations, taken within the context of the historical circumstances sur-
rounding the work’s premiere and the expectations of the audience at that time, can be
brought together on the plane of an integral interpretation which links the work’s generic in-
novation to its intended social-political impact, namely, an appeal for insurrection, combined
with radical ideas for an egalitarian redefinition of national community. A key role was played
by a change in the understanding of the folk element, originally viewed as a determinant of
the spectacle’s dramatic-aesthetic unity in the spirit of a ballet-choral divertissement, but later
reinterpreted in terms of the political emancipation of the choral collective subject.

Translated by Tomasz Zymer
Stowa kluczowe / Keywords: Cud, czyli Krakowiacy i Gorale | The Miracle, or Cracovians and Highlanders,

Wojciech Bogustawski, Jan Stefani, muzyka polska / Polish music, gatunki operowe / operatic genres,
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