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ABSTRACT: The subject of the analysis consists in the sources concerning the bal-
let Pan Twardowski by Adolf Sonnenfeld. On the basis of the surviving description
of the performance from 1898 and the piano excerpts of selected ballet scenes,
conclusions were drawn about the Warsaw composer’s work as another variant
of the popular Polish legend. The important research context is a reflection on
the popular music culture of the second half of the 19" century and contemporary
styles of reception.
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Uwagi wstepne

Utwor muzyczny, o ktéorym bedzie mowa, to wyciag fortepianowy z partytury
Adolfa Gustawa Sonnenfelda (1837-1914) do baletu Pan Twardowski, wystawio-
nego w inscenizacji Virgilia Caloriego 6 lipca 1874 r.! Jak czytamy w krotkiej

1 W mojej analizie korzysta¢ bede z wyciagu fortepianowego wersji oryginalnej, dostepnego na
stronach academica.edu.pl oraz polona.pl.
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notce autorstwa Andrzeja Spdza, Pan Twardowski stanowit ,,pierwsza polska
petnospektaklows kompozycje tego typu, opartag na motywach narodowych;
balet ten wystawiany byt do 1917 ponad 500 razy” (zob. Spéz 2007: 34). Sam
Sonnenfeld za$, cho¢ dzi$ niemal catkowicie zapomniany, w XIX w. cieszyl sie
niematy popularnoscia jako skrzypek, kompozytor oraz dyrygent. Jak wielu
6wcezesnych muzykow, dopetnit swojej edukacji w Niemczech (w Lipsku), a na-
stepnie osiadl na stale w Warszawie, gdzie przez pewien czas prowadzit zato-
zong przez siebie popularng Orkiestre Warszawska, wystepujacg na dawnych
ziemiach polskich i w §rodkowowschodniej Europie. Miat takze bliskie zwigz-
ki ze stotecznym Teatrem Wielkim, gdzie grat jako skrzypek. Jednak przede
wszystkim parat sie dyrygentura, kierujac m.in. Orkiestra Kolei Zelaznej War-
szawsko-Wiedenskiej oraz Orkiestrg Teatru Ludowego (zob. Spdz 2007: 33—34).

Gdy przyjrzymy sie blizej sylwetce zawodowej Sonnefelda, zobaczymy wy-
raznie, ze w najwigkszym stopniu interesowata go muzyka popularna i rozryw-
kowa. Jego nieliczne opery nie cieszyty sie specjalnym uznaniem. Zdecydo-
wanie wigkszg stawe przyniosta mu operetka i wodewil, taneczne i sceniczne
lekkie utwory o zartobliwej lub parodystycznej tematyce — wsrod nich wlaénie
interesujace nas dzieto, oparte na motywach jednej z najpopularniejszych pol-
skich legend.

Rys. 1. Adolf Gustaw Sonnenfeld.
Zrodlo: ,Klosy” 1886, t. 42, s. 53

Koncepcja baletu w drugiej polowie XIX w.

Jak zgodnie zauwazajq badacze, europejski balet teatralny XIX w., jesli w ogole
opowiada jaka$ historie (zgodnie z tradycja neoklasyczng taniec sam w sobie
miat bowiem relatywnie stabe oddzialywanie mimetyczne, zob. Chapman 1984:
35-36), to cechuje sie ona linearna narracja i wyraza prosts, niezbyt rozbudo-
wang opowie$¢. W potowie wieku nadal jest to tradycyjny ballet d’action: ten
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sam, ktory w XVIII w. zastapil, za sprawag Jeana-Georges’a Noverre’a, luzny
i nieformalny uktad scen baletu dworskiego (Weickman 2007: 53). Za jego naj-
wazniejszg ceche uwaza sie wlaénie zdolno$¢ przedstawiania akcji — jest on, jak
okreslali to niektorzy krytycy, ,dramatem bez stéw” (Chapman 1988: 366—367).
Balet taki ma najczesciej konstrukcje 3-czeSciows, podlug Arystotelesowskie-
go schematu budowy dzieta: ekspozycja konfliktu, rozwiniecie, rozwigzanie
(Weickman 2007: 56). Jakkolwiek juz niektérzy wizjonerscy choreografowie
oraz krytycy odwracali sie od estetyki ballet d’action, doceniajac w wigkszym
stopniu abstrakcyjne i absolutne wtasciwo$ci muzyki (Chapman 1984: 37-38),
to zdecydowanie odbywato sie to na gruncie wysublimowanej kultury arty-
stycznej, nie za$ tej, ktéra adresowana byta do szerokiego kregu odbiorcow.
Wydaje sie zatem, ze tego rodzaju tekst muzyczno-sceniczny tatwo powinien
poddawa¢ sie analizie przy uzyciu narzedzi wtasciwych zaréwno funkcjonal-
nym, jak i usystematyzowanym narracjom, do jakich zaliczajg sie m.in. basnie
czy legendy (Propp 1968: 206-108; Jones 2002: 11-16).

Basn i legenda w balecie XIX w.

Te ostatnie majg zreszta w owym postneoklasycznym balecie XIX-wiecznym
pokazng wspdlna tradycje. Rozpoczynaja ja angielskie pantomimy, inspirowa-
ne basniami Charles’a Perraulta i popularne w drugiej potowie XIX w. we
wszystkich znaczacych stolicach europejskich: Paryzu, Londynie czy Petersbur-
gu. Chetnie ogladano réowniez tzw. ballets-féeries, wykonywane zwykle przez
wtloskie grupy taneczne (Schacker 2018). W Rosji w tym samym okresie, ze
wzgledu na dziatalno$¢ najwazniejszej w tej czesci Europy szkoty narodowej,
w muzyce artystycznej na znaczeniu zyskujag w ogélnosci inspiracje folklory-
styczne, jednak najwiekszy wptyw na omawiane tu zagadnienie ma tworczo$c
baletowa Piotra Czajkowskiego (np. jego Spigca krélewna, 1890, czy Dziadek
do orzechéw, 1892).

Czajkowski byl zreszta zdania, ze na wyjatkowa blisko$¢ basni i sztuki ba-
letowej ma wptyw co$, co okreslat mianem szczegélnej ,,niewinnoéci” baletu
(Hurley 2007: 164), ktéra — jak mozemy sie domysla¢ — koresponduje z dydak-
tycznym przestaniem czarodziejskiej opowiesci, jej osadzeniem w podwodjnej,
realnej i fantastycznej, fabularnej rzeczywistosci oraz wyrazista moralng dys-
pozycja postaci, w ktorych odbiorca bez trudu rozpoznaje protagonistow oraz
antagonistow. Tym, co jednak zwlaszcza pobudzalo estetyczne wrazenia roman-
tycznego odbiorcy, jest eteryczna fantasmagoria pieknej, tajemniczej i ulotnej
basniowej bohaterki: istoty fantastycznej, boginki lub nimfy, w ktora na scenie
wcielata si¢ balerina. Wrazenie wspomnianej eterycznej fantasmagorii wzmaga-
to jeszcze w oczach widowni gazowe oswietlenie, doskonale nadajace sie do bu-
dowania nokturnicznej lub ponadnaturalnej scenerii teatralnej (Thomas 2003:
37). Nie bez znaczenia jest tu fakt, ze pierwszy romantyczny balet — niezwykle
wplywowy — podejmujacy tematyke basniows, to wiasnie La Sylphide Filipo
Taglioniego z 1832 r. (Rahn 2015). Do tej kwestii, w kontekscie analizowanego
przeze mnie utworu, powroce nieco pozniej.



110 LITERATURA LUDOWA PTL

Stosunek tworcow polskiego romantyzmu do basni w sztuce
Jak zauwaza Hanna Ratuszna, odnoszgc zacytowane ponizej stowa do literatury
polskiego romantyzmu w ogdlnosci:

W XIX wieku na wzrost popularnosci opowie$ci ludowych [wptyw]
mialy rodzace sie prady romantyczne, w tym zwrot ku swojskoéci i Sto-
wianszczyznie, szukanie wspolnych korzeni kulturowych narodéw sto-
wianskich i pragnienie ocalenia ginacej tradycji ludowej, w ktorej probo-
wano odnalez¢ $lady przesztodci. [...] W okresie romantyzmu dominowaty
dwie tendencje — pierwsza wyrazata che¢ dokumentowania ludowej
tworczoéci, co prowadzito do narodzin badan nad folklorem, za$ dru-
ga oznaczala przede wszystkim literackie wykorzystanie (opracowanie)
ludowych watkéw i popularyzacje oralnych gatunkéw we wspotczesnej
literaturze oraz sztuce. [...] Literackie wykorzystanie ludowych watkow
i motywoOw oznaczato ich reinterpretacje, uwspoétczesnienie, nadawanie
nowych znaczen, nierzadko symbolicznych (Ratuszna 2018: 218).

Sadze, ze sformutowane powyzej uwagi mozna odnie$¢ takze do innych niz
literackie tekstow kultury polskiego romantyzmu, a — w odniesieniu do mu-
zyki — kultury niemal catego XIX w. Sieganie do polskich czy tez, szerzej,
stowianskich baéni, legend i podan mialo na celu podtrzymywanie w okreslo-
nej zbiorowo$ci poczucie tozsamos$ci narodowej. W przypadku wielkomiejskiej
kultury muzycznej: wodewilu, operetki, muzyki kabaretowej, tanecznej czy
rozrywkowej muzyki baletowej, kierowanej w duzej mierze do szeroko pojmo-
wanej klasy $redniej i robotniczej, powiazanie tradycyjnej formuty basniowej
z innymi elementami, wla$ciwymi nietradycyjnej sztuce popularnej, wydaje sie
jednak szczegoélnie istotne.

Balet a suita: zrodla do analizy

Analiza, ktorg tu przeprowadze, bedzie z koniecznosci redukcjonistyczna. Nie
zachowaly sie bowiem adaptacje sceniczne dzieta Sonnenfelda. Najwazniejszym
przedmiotem moich uwag stanie sie zatem oprawa muzyczna baletu, zapew-
niona przez kompozytora, tj. material suity baletowej, zawartej w wyciagach
fortepianowych (Sonnenfeld ca. 18704, ca. 1870b, ca. 1870c¢, ca. 1870d, ca. 1875a,
ca. 1875b, ca. 1875c). Rownolegle poddam tez analizie tekst programu, zawie-
rajacego opis legendy o mistrzu Twardowskim, opowiadajacy akcje sceniczng
baletu i stanowigcy jeden z wariantéw basniowej opowiesci (Sonnenfeld 1894).
Samo stowo ,suita”, ktérego uzywam tu w odniesieniu do formy utworu (jak-
kolwiek sam kompozytor nie postuguje sie¢ tym pojeciem), sugeruje przede
wszystkim swobodny uktad czesci, ich taneczny charakter oraz podporzadko-
wanie klasycznym formom (takim jak allegro sonatowe, wariacje czy rondo).
Nawigzuje takze do ilustracyjnoéci, a w tym wypadku wtasciwie do progra-
mowoéci muzyki, ktéra — w szerszej perspektywie — ma za zadanie uzasadnia¢
i ewokowac okreslone gesty baletowe (por. Stein 1979: 156-165). Do tego sce-
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nicznego poziomu jednak — jak juz wspomniatam - nie dojdziemy w naszych
rozwazaniach. Odniose sie natomiast do Zrddta, ktéore ma pomdc mi dotrzec
do znaczeniowej warstwy muzyki instrumentalnej — tj. do literackiego opisu
baletu zawartego w programie koncertowym (Sonnenfeld 1894).

Dwochsetne przedstawienie baletu ,,Pan Twardowski w Teatrze Wielkim w Warszawie,
% 2 2 Rysowal J. Konopacki. Fototyp Orgelbranda.

Rys. 2. Rysunek J. Konopackiego z okazji dwochsetnego przedstawienia baletu Pan Twardowski
w Teatrze Wielkim w Warszawie. Zrodto: ,Klosy” 1886, t. 42
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Program muzyczny a kwestia romantycznego stylu odbioru
Programowo$¢ muzyki, tak Sci$le zwigzana z muzyka romantyzmu, w przy-
padku muzyki baletowej staje sie problematyczna. W odniesieniu do samego
spektaklu, oscylujacego wokot roznych sztuk, nie mozemy moéwic¢ o programo-
wosci, terminie zarezerwowanym w zasadzie $ci$le dla muzyki instrumentalne;j.
A jednak czy uktad choreograficzny, osnuty na motywach basniowej opowieéci,
nie jest wladnie precyzyjnie rozpisanym programem dla dzieta muzycznego;
w dodatku programem wywodzacym sie ze zrodet typowych dla romantyzmu?
Co w przypadku muzyki do baletu, stuchanej lub czytanej bez dopelniania jej
gestem czy obrazem?

Ta swoista ,,programowo$¢” suity baletowej, w przypadku innych gatunkow
muzyki instrumentalnej zazwyczaj do$¢ swobodnie i luzno rozumiana, podlega
uszczegOtowieniu poprzez mozliwosc¢ realizacji scenicznej i dopelnienia jej za
pomoca uktadu choreograficznego. W tym przypadku, poniewaz interesuje nas
warstwa znaczenia, przynalezaca do samej tylko struktury dzwiekowej, skon-
frontujemy je nie tyle z konkretnym obrazem-realizacja, ile po prostu z tekstem,
o cechach na poty publicystycznych, a na poty literackich — mianowicie ze
streszczeniem, napisanym dla widzoéw Teatru Wielkiego w Warszawie. Powsta-
to ono w wersji dwujezycznej: po polsku i po rosyjsku (Sonnenfeld 1894).

Streszczenie to — nadzwyczaj obszerne — zawiera bardzo detaliczny opis

przebiegu akcji scenicznej, z podzialem na akty i sceny (obrazy). Dodajmy na
marginesie, ze ten szczegbtowy i poetycki opis jest w pelni zgodny z XIX-
-wiecznymi strategiami odbioru muzyki. Jak zauwaza Jamie Liddle (powotujac
si¢ na ustalenia Marka Evana Bondsa), juz we wczesnym romantyzmie zasad-
niczo ulega zmianie spos6b stuchania dzieta muzycznego, ktére w mniejszym
stopniu jest obecnie postrzegane jako tekst retoryczny, a w wigkszym — jako
swobodna wypowiedz artystyczna. Przesuniecie to przynosi wazng konse-
kwencje: o ile bowiem do tej pory ciezar wyjasnienia stuchaczowi, jakie jest
znaczenie tekstu muzycznego, spoczywat zasadniczo na kompozytorze, o tyle
od poczatku XIX w. tekst ten staje sie raczej przedmiotem hermeneutycz-
nej interpretacji (Liddle 2020). Jest to zresztqg widoczne w licznych zapiskach
pamietnikarskich i epistolografii epoki, zawierajacej osobiste opisy i stowne
»streszczenia” wystuchanych dziet muzycznych (np. szczegdétowa charaktery-
styka dziet Roberta Schumanna przez stuchajgca ich Clare Schumann, zob.
Muns 2010: 5). Wspomniane opisy i streszczenia nierzadko zawieraty literackie,
imaginacyjne obrazy, a nieraz cate rozbudowane narracje, ktére w wyobrazni
stuchaczy ewokowata stuchana przez nich muzyka.

A zatem folder, wraz z doktadnym opisem spektaklu, stworzony dla pu-
blicznosci odwiedzajacej warszawskq opere, potraktujemy jako takie wtasnie
$wiadectwo recepcji, stuzace jednak zarazem zasugerowaniu innym stuchaczom

- by¢ moze mniej obytym — okres$lonej strategii odbioru dzieta, a nawet wigcej:
nakierowaniu ich na konkretng interpretacje znaczenia, ktore intencjonalnie
miat nada¢ mu kompozytor.
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Schemat wydarzen i ich dyspozycja w strukturze dziela muzycznego

Gdy mys$limy o muzyce baletowej, a w dalszej perspektywie o spektaklu ba-
letowym jako o przedmiocie analizy zawartej w nich narracji, u§wiadamiamy
sobie, ze obydwa te rodzaje tekstow kultury sktadajg sie z pewnych okreslo-
nych wydarzen, ktére maja oczywiScie charakter, po pierwsze, dzwiekowy, po
drugie, teatralny. Wydarzenia dzwiekowe maja bowiem za zadanie motywowac
konkretne gesty teatralne. Ale ta pierwsza warstwa narracji pojawia sie juz na
poziomie bardzo ogdlnych wskazan programowych kompozytora, czyli w ukta-
dzie czedci. Z tresci niezwykle ekspresyjnego i poetyckiego opisu, zawartego
w broszurze Teatru Wielkiego, dowiadujemy sie o nastepujacym rozdyspono-
waniu kolejnych wydarzen basniowych w strukturze dzieta:

Akt (nr) | Obraz (nr) | Tytul obrazu Wydarzenia sceniczne

I 1 Laboratorjum Twardowski pracuje w laboratorium,

w czym przeszkadza mu zona — kidtnia

i rozstanie z zong — Twardowski otrzymuje
zaproszenie do Salin i udaje sie do Wieliczki

I 2 W Salinach Tance krola elféw i gnomow w kopalniach
Wieliczki — nadejscie gosci i rozpoczecie
obchodéw ku czci Wieliczki — tance goral-
skie — Twardowski wywoluje szatana —
rozmowa i pakt z szatanem

I 3 Grota ze Twardowski w Olkuszu otrzymuje srebro,
skarbami zada tez jednak patacu
I 4 Sala Twardowski ucztuje w swoim patacu —

tance polgczone z orgia — Twardowski ratuje
mloda dziewczyne przed natarczywoscia
mlodziefica — szatan wyprowadza pijanego

Twardowskiego
11 5 Gaj palmowy Wizja Twardowskiego: bajaderki w gaju
palmowym
II 6 Grota Najad Kolejna wizja Twardowskiego: grota kapia-
cych sie nimf wodnych
11T 7 Pracownia Twardowski, znuzony, zasypia w swojej
Twardowskiego pracowni — mloda dziewczyna (Jadwiga)
w kilka lat przynosi mu kwiaty — rabusie usilujg okras¢
pbzniej i zabi¢ Twardowskiego, jednak on budzi sie

i ratuje siebie oraz dziewczyne — narzeczo-
ny Jadwigi, Franciszek, rowniez przychodzi
z kwiatami — Twardowski obdarowuje
mtodych ztotem
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Akt (nr) | Obraz (nr) | Tytul obrazu Wydarzenia sceniczne
I 8 Whetrze Twardowski zostaje zwabiony do karczmy
karczmy Rzym pod pretekstem udzielenia pomocy cho-

remu — zorientowawszy sie w podstepie,
Twardowski chwyta na rece niemowle

z kolyski — pojawia sie postaniec szatana,
ktory przypomina Twardowskiemu o danym
stowie, i obaj opuszczajg karczme

v 9 Okolica dzika Pojawia sie orszak §lubny Jadwigi i Fran-
i gorzysta. [...] ciszka — mloda para ratuje Twardowskiego
Oboz cyganski i prowadzi pod krzyz — w szalejacej burzy
szatan ucieka, a krzyz i skala zapadajq sie
pod ziemie — mioda para oddala sie

IV 10 Apoteoza »~Aniolowie i geniusze unoszg dusze Twar-
dowskiego, tworzac grupe koncows” (Son-
nenfeld 1894: 23)

Tab. 1. Schemat ukazujacy rozklad wydarzen fabularnych w strukturze baletu.
Zrédto: opracowanie wiasne

Michat Rozmyst w swojej pracy na temat postaci Twardowskiego w romanty-
zmie wprowadza pojecie mitobiografii, ktére rozumie jako

ujecie dziejow pewnej postaci [...], na ktora sktadajq sie literackie oraz
podaniowe realizacje perypetii, odniesione do ogdlniejszych kontekstow
i struktur narracyjnych (na przyktad mitologicznych, archaicznych wat-
kéw wierzeniowych, historii i tym podobnych), majacych na celu wy-
jasnienie pochodzenia okre$lonych elementéw lub uwyraznienia ich nie
tylko powierzchownej, ale takze glebokiej semantyki (Rozmyst 2016: 67).

W odniesieniu do tego pojecia sposodb, w jaki nakreslona zostata posta¢ legen-
darnego bohatera w balecie z muzyka Sonnenfelda, mozemy zinterpretowaé
jako kolejny wariant mitu, wyjasniajacego nam, kim jest tytutowy bohater i dla-
czego jego historia pozostaje wazna dla pewnej zbiorowosci. Tym, co przede
wszystkim uderza w nakreslonej powyzej wersji basniowej opowiesci, jest zde-
cydowanie pozytywny obraz czarnoksieznika, ktéry — mimo swoich szalbierstw,
zadzy bogactwa oraz tatwoéci ulegania pokusom cielesnym - zaprezentowany
zostal w ujeciu apologetycznym. W ten sposob zdaje si¢ on niemal drugim
Faustem, o ktérym Maria Janion oraz Maria Zmigrodzka pisaty, ze ,bohaterem
stal sie¢ podrzedny szalbierz, a nie ktory$ z glo$nych szesnastowiecznych uczo-
nych”, ,nieciekawa posta¢” za$ zostata ,uwznioslona” (Janion, Zmigrodzka 2005:
122). Postaci mtodej dziewczyny, Jadwigi, oraz zakochanego w niej mtodzienica,
Franciszka — mlodej pary dwojga niewinnych i szlachetnych ludzi, dla ktérych
mistrz Twardowski okazuje sie¢ po kilkakro¢ wybawicielem i ktorzy ostatecz-
nie sami ratujg go od potepienia, stajac sie mimowolnie §wiadkami epickiego
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konca jego historii — wprowadzaja do legendy watek tkliwej i czutej mitosci
(niekoniecznie tej romantycznej); pozwalajg tez na pelniejsze wykorzystanie
XIX-wiecznej konwencji baletowej (0 czym ponizej).

To faustowskie oblicze pana Twardowskiego (kwestia skadinagd do&¢ oczy-
wista), podkreslone jeszcze koncowa sceng apoteozy, w przypadku baletu ma
jednak szczegolnie istotny wymiar, w dziejach XIX-wiecznej muzyki, zwlaszcza
teatralnej, postac¢ Fausta zyskala bowiem ugruntowang tradycje (por. Bacon
2011), poczawszy od La damnation du Faust Hectora Berlioza (1846) przez
Faust-Symphonie Ferenca Liszta (1857), opere Faust Charles’a Gounoda (1859),
Szenen aus Goethes Faust Schumanna (1862) po Mefistofele Arrigo Boita (1868).
Dzieto z muzyka Sonnenfelda wpisuje sie zatem w ten sam kanon, jednak
w specyficzny sposob.

Postromantyczna basniowos¢

Jak wspomniano na wstepie, Pan Twardowski cieszy?t sie spora popularnoscia
i jeszcze pod koniec XIX w. plakaty, rozmieszczone w przestrzeni miejskiej,
obwieszczaly w jezyku rosyjskim: ,dzi$, w niedziele dnia 18 (30) pazdziernika
1898 roku 384-ty raz: Pan Twardowski. Balet czarodziejsko-romantyczny w 4-ch
aktach (10-ciu obrazach, utozony przez Wirgiliusza Calori’ego [sic!], przerobio-
ny i wznowiony z nowemi [sic!] taicami przez Hipolita Meunier[a]. Muzyka
Adolfa Sonnenfelda i innych kompozytoréw” (Dzis... 1898).

Zwroémy uwage na sformulowanie ,balet czarodziejsko-romantyczny”, za-
powiadajace widzom Teatru Wielkiego Pana Twardowskiego. Okreslenie ,ro-
mantyczny” zapewne oznacza w tym kontek$cie ,romansowy”, ale w istocie
$wiadomos$¢ tworcow baletu jest juz postromantyczna i w znacznym stopniu od-
biega od romantycznego pojmowania istoty basni. Jak zauwaza David Sandner,
niemiecko-brytyjska tradycja romantyzmu koncentruje sie raczej na mrocznych,
tragicznych, okrutnych i przerazajacych narracjach ba$niowych, pelnych prze-
mocy, zemsty, krwi, kazirodztwa, a nawet mordu, w tym kanibalizmu i dziecio-
bojstwa (Sandner 1996: 13). Stanowily one nowe, niemal niewyczerpywalne Zro-
dto fascynujacych narracji, ale byty tez naukami moralnymi dla ludu i dla szybko
rozwijajacej sie klasy $redniej — mieszczanstwa (por. Sandner 1996: 23 i nast.).

Jednak wyrobiona publicznoé¢ lat 70. XIX w., zaznajomiona juz z powstatym
w potowie stulecia teatrem operetkowym, oczekuje zapewne raczej uwspotczes-
nionej historii, oprawionej w lekkg i niezobowigzujacq muzyke, efektowng cho-
reografie i scenografie. W przypadku publicznosci warszawskiej pod rosyjskim
zaborem popularne mogty by¢ takze motywy i tematy patriotyczne i narodowe.
Jak sie przekonamy, tych w Panu Twardowskim nie brakuje, przynajmniej na
poziomie muzycznym. W samym okresleniu gatunkowym baletu ,,czarodziejsko-
-romantycznego” nie pojawia sie jednak zadna wskazéwka, ktéra naprowadza-
taby widza na ludows (legenda o Twardowskim) albo romantyczna (powiazania
z Faustem Johanna Wolfganga Goethego) proweniencje tematyki. Zaréwno
basniowos¢ (,czarodziejsko$c”), jak i ,romantyczno$¢” nalezy tu w znacznej
mierze rozumie¢ jako feeryczno$é, iluzjonistycznos$c i byskotliwos$c spektaklu.
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Zauwazmy w tym miejscu, ze wprowadzenie postaci Jadwigi, dla ktorej
zarezerwowane jest sceniczne miejsce ,pierwszej” baleriny, staje sie¢ niezwykle
wazne w zwiazku z pamiecia o dawnej — w rozumieniu romantycznej — tradycji
baletu. To wtasnie Jadwiga uosabia romantyczng idee niemal pozaziemskiej,
feerycznej i eterycznej kobieco$ci. W schemacie fabularnym legendy nie ma
zbyt wiele miejsca na tego rodzaju zabieg, gdyz postaci pana Twardowskiego,
w przeciwienstwie do Fausta, nie przydano waznej dla niego postaci uko-
chanej kobiety, jaka w niemieckim dramacie jest Malgorzata®. Sam konflikt
narracyjny w legendzie dotyczy za$ starcia miedzy gtéwnym bohaterem a jego
niebezpiecznym i przebieglym antagonistg — diablem (w naszym wariancie
zwanym, mniej ludowo, szatanem). Zauwazmy ponadto, ze z wersji baletowej
catkowicie wyrugowany zostat wawelski watek wywotywania ducha Barbary.
Chcialoby sie rzec, ze ,romansowej” historii w stylu wodewilowym i popular-
nym potrzebna jest raczej zywa para kochankow i szcze§liwe — przynajmniej
w perspektywie ich prywatnej historii — zakonczenie.

Legendarna opowies¢ a konwencje muzyczne i baletowe

Ta sama zasada, rzadzaca sztuka popularng drugiej potowy wieku, dotyczy
oprawy muzycznej baletu. Przyjrzyjmy sie zatem w tym miejscu pobieznie par-
tyturom w postaci wyciagéw fortepianowych z dzieta Sonnenfelda. Zachowane
fragmenty to w zasadzie potpourri tahcéw, pojawiajacych sie w nastepujacym
porzadku: Taniec elféw — marsz; Taniec goralski; Taniec bajaderek — marsz;
Taniec wréozek — czardasz; Ogrodnik — mazur; Rzym — mazur; Krakowiak; Pani
Twardowska — polka mazurka.

Jesli przyjmiemy, ze w kazdym modelu narracji najbardziej wyeksponowana
funkcja nalezy do narratora, a jednoczeénie, ze w przypadku baletu funkcje te
do pewnego stopnia przejmuje sama konstrukcja dzwigkowa — pociaga to za
sobg okreslone konsekwencje. Nie bez powodu moéwi sie o zjawisku narracji
muzycznej. Od niej zalezy, na jakie elementy $wiata przedstawionego w dziele
baletowym zwracamy wigkszg uwage, ona narzuca konwencje catej opowiesci
i niejako steruje naszym postrzeganiem bohateréw, daje im przestrzen ontolo-
giczna do realizowania sie poprzez gest baletowy tancerzy/tancerek. W anali-
zowanym przez nas przypadku na pierwszy rzut oka mozemy odnie$¢ wraze-
nie, ze caly $wiat legendy zostat pod wzgledem muzycznym osadzony w dosé¢
ogoélnie i szeroko rozumianym polskim folklorze: dominujq tafice mazurowe
i krakowiaki. W gruncie rzeczy nalezaloby raczej powiedzie¢, ze pod wzgle-
dem muzycznym sg to po prostu wspolczesne tanice epoki, wystepujace dosé
uniwersalnie w muzycznym teatrze popularnym i calym europejskim balecie
z drugiej potowy wieku. Dotyczy to zaré6wno otwierajacego walca, banalnego
i sentymentalnego, w tonacji As-dur oraz tonacji dominanty (Sonnenfeld ca.
1875a), jak i lekko przerysowanego, zartobliwego marsza, napisanego w kon-

2 Chot - jak wiemy — w niektorych wariantach legendy pan Twardowski wikta sie w rozmaite
perypetie mitosne, mniej lub bardziej znaczace dla catej opowiesci.
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wencji alla turca (Sonnenfeld ca. 1870a) oraz czardasza — dynamicznego, ale
subtelnego, o bardzo prostym, urokliwym pierwszym temacie (Sonnenfeld ca.
1870b) i polki mazurki (Sonnenfeld ca. 1870d). Byly to jednak tance popularne
przede wszystkim podczas baléow. Jak zauwaza Elizabeth Aldrich, marszami
zazwyczaj inaugurowano XIX-wieczne zabawy taneczne (Aldrich 1991: 151-152),
nie wspominajac o niezwyktej wrecz popularnosci réznych odmian polki i wal-
ca. Co do wegierskiego czardasza, jego popularno$¢ na salach tanecznych
jako tanica towarzyskiego datuje sie od potowy lat 30. XIX w. (zob. Felfoldi
2020: 198). Ponadto wszystkie wymienione tance, facznie z mazurowymi, byty
szczegblnie charakterystyczne dla teatru operetkowego (Scott 2019: 27-28).
Zasadniczo, poza elementem krakowiaka, ktory wskazuje na pochodzenie oraz
basniowq ,geografie” legendy, Sonnenfeld ubiera opowie$¢ o panu Twardow-
skim w konwencje mieszczanskiej lub szlacheckiej sali balowej. Potwierdza
to niezwykta prostota, wrecz banalno$é¢, a nawet trywialno§¢ zachowanych
fragmentéw muzycznych — przy czym nalezy oczywiscie wzia¢ pod uwage,
ze wyciag fortepianowy nie oddaje cech orkiestrowego oryginatu, ktory — jak
mozemy sie domysla¢ — obliczony byt przede wszystkim na btyskotliwy i atrak-
cyjny efekt, wzorem wspotczesnych dziet zachodniej operetki i innych form
teatru muzycznego.
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Nie mozemy tego, rzecz jasna, potwierdzi¢ przy uzyciu narzedzi wizualnych:
inscenizacji, scenografii, kostiumu, cho¢ postaci baletowe, jako intencjonalni
wykonawcy, charakteryzowane sa podwdjnie: po raz pierwszy poprzez muzy-
ke, a po raz drugi poprzez inscenizacje, a zatem gest teatralny powinien po-
twierdza¢ wizje ,zadang” w partyturze. Moze to, oczywiscie, robi¢ w sposdb
subwersywny, jednak raczej nie w przypadku tego rodzaju dzieta.

Tym, co z pewnoécia pozostaje w balecie Sonnenfelda zgodne z zatozeniami
pierwotnej basniowej narracji, jest koncepcja czasu i przestrzeni. Istnieje wy-
razny podzial na przestrzen ,realistyczng”, z ktorej bohater, z pomoca postaci
fantastycznych, a takze przy uzyciu pewnych specjalnych obiektéw magicznych,
wydostaje sie w kierunku przestrzeni ,magicznej”, a w ostatecznoéci te dwa
plany zaczynaja sie zaciera¢. Sonnenfeld w bardzo prosty sposob sygnalizuje
przestrzen fantastyczng w tej baletowej opowieéci, mianowicie wprowadzajac
watki, mogace by¢ uznane za ,obce” lub lekko ,egzotyczne” w stosunku do mu-
zyki polskiej, w scenach wizji pana Twardowskiego albo wywotywania duchéw
w Salinach. Nalezy jednak pamietaé, ze sugestie te sa bardzo powierzchowne,
gdyz wszystkie wykorzystane w balecie watki taneczne nalezaly do szeroko
juz spopularyzowanego kanonu i byty konwencja doskonale znang odbiorcom,
mozna powiedzie¢, ,udomowiong”.

Uktad wydarzen chronologicznych w okre$lonym porzadku jest zgodny
z podstawowg koncepcja Gérarda Genette’a (zob. Mani 2013: 34). W dziele
baletowym zasadniczy wplyw na ksztaltowanie elementu czasu ma oczywiscie
tempo muzyczne i to ono reguluje puls basniowej opowiesci. To wtasnie spra-
wia, ze elementy fabularne, ktore w tradycyjnej narracji tekstowej potraktowa-
ne bytyby lakonicznie lub zupetnie pominiete (jak sceny taneczne rozmaitych
istot fantastycznych), w balecie, na odwrot, stanowig centrum muzycznego
wariantu legendy i ulegaja znacznemu rozbudowaniu. Z perspektywy koheren-
cji narracji stanowia one zaledwie epizody i zdajq sie statyczne, nieobcigzone
istotnymi zdarzeniami, rozwijajacymi akcje. Ponadto baletowa opowie$¢ musi
z konieczno$ci pomija¢ ten niezwykle wazny element narracji typu basniowego,
ktory Inderjeet Mani okreéla ,znakowaniem czasu” (time tagging), dokonuja-
cym sie za posrednictwem odpowiednich formut jezykowych (Mani 2013: 64).
Zauwazmy jednak, ze funkcje takiego ,znakowania czasu” petni nastepstwo
zmieniajacych sie formut tanecznych i skojarzonej z nimi semantyki (tancom

yrodzimym”, jak mazur czy krakowiak, przypisane sq miejsca o cechach reali-

stycznych i zdarzenia rozwijajace akcje w konkretnych wydarzeniach; tahcom
»0bcym” — salonowym - te zwigzane z wydarzeniami fantastycznymi i pozosta-
wiajace przestrzen dla epizodycznych elementéw akcji).

Tym, co rowniez pozostaje niezmienione wobec modelu narracji w basni,
sg cele, ktore bohaterowie majg do zrealizowania (Mani 2013: 76-78). Mowa
w szczegblnosci o dwoch gléwnych antagonistach, panu Twardowskim i sza-
tanie, zasadniczo dzialajacych ze sprzecznymi intencjami (chodzi bowiem
o wzajemne oszustwo). Co szczegodlnie istotne z punktu widzenia 6wczesnej
konwencji baletowej — takie przeciwstawienie postaci i ich dziatan jest dla
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tanca baletowego absolutnie fundamentalne (Shapiro 1981: 224-225), tradycyj-
nie jednak wyrazato dualng opozycje plci i wigzace si¢ z tym pewne napiecie
o charakterze erotycznym.

Sama formuta baletu jest mocno powiazana z ekspozycja kwestii zagadnien
plci. Tradycyjny balet byt do pewnego stopnia $rodkiem, poprzez ktoéry pewne
spotecznie akceptowalne i dopuszczalne ,cnoty” przypisywane konwencjonal-
nemu dla naszej kultury modelowi meskosci — takie jak racjonalnos¢ albo galan-
teria — mogly by¢ wyrazane w sposob nieco subwersywny. Stad tez w sztuce
baletowej XIX w. wypracowano caly szereg strategii stuzacych jako narzedzia

skonspiracyjnego podwazania” owej konwencjonalno$ci poprzez przemycanie
np. kultury queerowej (Roebuck 2006: 47). Do$¢ trudno jednak bytoby pogo-
dzi¢ owg subwersywno$¢ z konwencjonalnymi i konserwatywnymi gustami
szerokiej warszawskiej publicznoéci w drugiej potowie XIX w., tym bardziej ze
przedmiotem tego baletu nie jest co do zasady historia mitosna. Warto jednak
doda¢, ze i ten element konwencji baletowej zostal tu w pewnym sensie zre-
alizowany, jako Ze centralne sceny (piaty i szOsty obraz) dzieta sq wlasciwie na
poly erotyczng fantazja, ukrywajaca sie pod postacia (pretekstem) przeniesienia
glownego bohatera w przestrzen basniowej egzotyki.

Podsumowanie

Mimo iz pozbawiona stowa i tradycyjnych formul, baletowa narracja, ubrana
w uwspoétcze$niony kostium nadany jej przez kulture popularng teatralnego
widowiska i towarzyskich rozrywek tanecznych, zdaje si¢ bardzo czytelna.
Opowiada legende narodowsg na nowo, przenoszac jq ze strefy prowincjonali-
zmu w szerszy kontekst europejskich salondow i paryskiej operetki. Prezentuje
postaé tajemniczego czarnoksieznika odmiennie, tym razem jednak bez inten-
¢ji pouczania czy wywolywania stosownego przestrachu, jaka towarzyszyta
zrodtowemu przekazowi ludowemu. Miejsce moralizatorstwa zastepuje czysta
potrzeba rozrywki, a zachwyt nad pelnym wdzieku kunsztem wypiera strach,
ktory miat stuzy¢ przestrodze i pouczeniu. Widz Teatru Wielkiego nie jest juz
bowiem naiwnym odbiorca i rozumiejac doskonale zasady konwencji, wzorem
publicznos$ci Jacques’a Offenbacha i Louisa-Auguste’a Florimonda Rongera (He-
rvégo), odczyta w postaci pana Twardowskiego wspolczesnego mieszczanina
- znudzonego szarg egzystencja, tesknigcego do ekscytujacych, nowych przezy¢,
w gruncie rzeczy zacnego i — chociaz wciaz popelniajacego drobne wykrocze-
nia przeciw moralno$ci — to przeciez nadal mogacego liczy¢ na rozgrzeszenie.
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