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Moniuszko smutny + Moniuszko wesoly = Moniuszko dzi$

Opera powazna i komiczna wobec moralnej potwornosci swiata

Moniuszko nalezy do waskiej grupy teatralnych tworcow, ktorym udato sie umiesci¢c w
zelaznym, cho¢ lokalnym, repertuarze dzieta nalezace do przeciwstawianych sobie typéw — dramatu
powaznego (Halka) i komedii (Straszny dwor). Jak pokazata ksiazka Agnieszki Topolskiej, w
pozniejszej recepcji kompozytora ktadziono nacisk na podobienstwo Moniuszki z figurami trzech
wieszczow!. Trzeba jednak przyznaé, ze w dziedzinie teatru ani Mickiewicz, ani Stowacki, ani
Krasinski nie maja na swoim koncie porownywalnego osiggniecia. Mimo ewidentnej réznicy w
zasi¢gu, rzadkie potaczenie umiejetnosci budzenia traumatycznych emocji na zmiane ze $miechem
zbliza polskiego tworce do postaci europejskich gigantow opery jego czasow. Donizetti, Wagner i
Verdi, obok wielu utworow powaznych, napisali tez znane komedie muzyczne. Na gichszym
poziomie, szacunek dla zdolnosci poruszania skrajnie odmiennych emocji wchodzi w relacje z
dziewigtnastowiecznym kultem Szekspira jako totalnego poety teatru, przeciwstawianego
,jednowymiarowym?” tragikom i komediopisarzom antyku oraz klasycyzmu.

Dziewigtnasty wiek wrazliwy byt, jak wiadomo, na szekspirowskie potaczenie komedii i
tragedii w ramach jednego utworu. Pod tym wzgledem romantyzm okazat sie spadkobierca
oswiecenia, ktore — piorem Diderota w tekstach towarzyszacych Synowi naturalnemu i Ojcu rodziny
— postulowato wymieszanie elementow zartobliwych i poruszajacych w obrgbie nowego gatunku,
dramy, zdolnej przedstawi¢ cate bogactwo i zmiennos¢ nastrojow towarzyszacych cztowiekowi w
Swiecie rzeczywistym. Miks komizmu i tragizmu stanowi jeden z podstawowych postulatow Wiktora
Hugo w rozbudowanej teoretycznej przedmowie do sztuki Cromwell. Podobne poglady wyrazit
Stendhal w pamflecie Racine i Szekspir?. W dziedzinie opery, droga wymieszania gatunkow podazyli
Verdi w Balu maskowym i Mocy przeznaczenia oraz Wagner w Z/ocie Renu i Zygfrydzie.

Kwestionujac podziat na tragedie i komedig, romantyzm nigdy catkowicie nie pozbyt si¢
jednak tych dwoch kategorii. Nawet jesli oba gatunki pojawiaty si¢ pod piérem romantykow w
ksztatcie znaczaco zmienionym, ogolny zarys opozycji migdzy dramatem powaznym a komediowym
przetrwat burzliwe deklaracje m.in. Wiktora Hugo, ktory sam zreszta, w Marii Tudor czy Burgrafach,

znaczaco ograniczyt role elementow komicznych. Dziewietnastowieczne wariacje na temat

! Agnieszka Topolska, Mit wieszcza: Stanisfaw Moniuszko w pismiennictwie lat 1858-1989, Poznan 2014.
2 Stendhal, Racine i Szekspir, tt. W. Natanson, wstepem i przypisami opatrzyt A. Kotula, Warszawa 1957.



klasycznych schematow dowodza, ze tragedia oraz komedia — wcigz stanowiagc ponadindywidualne
loci communes tworczosci literackiej — otwarte sa na idiosynkrazje, wiasciwe dla teorii 1 praktyki
poszczegolnych tworcow.

Przemiany literatury teatralnej w okresie romantyzmu doprowadzity do reinterpretacji
najodleglejszych zrodet dramatu. Tak jak wczesniej renesans zerwat ze sredniowieczng wyktadnig
kultury greckiej i tacinskiej, tak romantyzm odwotat si¢ do starozytnego dziedzictwa ponad gtowami
klasykow przedtuzajacych tradycje Ludwika XIV. Romantycy przedstawili swoje odczytanie
Ajschylosa, Sofoklesa, Arystofanesa i Seneki. Przypisali im nowe miejsce w horyzoncie wiasciwej
sobie wspotczesnosci. Zarazem — jak juz czesciowo wspomniatem — autorzy wieku dziewietnastego
przejeli wzorce wypracowane w stuleciu poprzednim. Poza drama Diderota, istotnym punktem
odniesienia byt wprowadzony przez Woltera typ tragedii zaangazowanej spotecznie, pigtnujacej
naduzycia politycznych poteg, takie jak Mahomet albo fanatyzm czy Alzyra. Na styku tych dwaéch
zrodet inspiracji tworzy si¢ zasadniczo dziewietnastowieczny teatr spotecznie zaangazowany,
podejmujacy tematy polityczne oraz w pewien sposob drazliwe dla zbiorowosci. Podobnie jak
komedia — w mysl definicji Arystotelesa, ukazujaca ludzkie wady — dramat powazny na innym
poziomie boryka sie z problemem moralnej potwornosci, ukazujac obok bohaterow o
skomplikowanej charakterystyce etycznej®, rowniez takich, ktorych zto nie budzi watpliwosci®.

Rowniez w tej perspektywie kontakt z Szekspirem stawat si¢ doswiadczeniem kluczowym.
Nawet czytajac utwory bardziej jednolite gatunkowo — np. Otella czy Makbeta — pamigtano o
osiagnigciach poety w dziedzinie sztuk majacych na celu bawienie publicznosci. W konsekwencji, w
romantycznych pismach o teatrze, nazwisko Szekspira pojawia sie czesto automatycznie tam, gdzie
mowa 0 wzajemnych relacjach komedii i dramatu powaznego®. Niezaleznie od tego, czy chodzi o
formy mieszane, czy umiejgtnos$¢ naprzemiennego tworzenia utworéow gatunkowo czystych, taczenie
tworczosci powaznej i komediowej posiada w dziewigtnastym wieku kolosalne znaczenie, stajac sie
w zasadzie znakiem artystycznego spetnienia. Autor zdolny wzrusza¢ i bawi¢ jawi sie jako
odpowiednik primadonna assoluta, ogarniajac swoim talentem wszystkie przestrzenie dostepne
wrazliwosci epoki.

W takim klimacie intelektualnym i artystycznym rozwijal swoja karier¢ Stanistaw

Moniuszko®. Mimo niejednoznacznosci gatunkowej pierwszej z dwéch oper, opozycja Halki i

3 Co réwniez zgodne jest z Poetykq Arystotelesa, gdzie — w rozdziatach XIV i XV - sformutowana jest wizja bohatera
tragedii jako zawieszonego miedzy biegunami cnoty i wystepku.

Do ,potwornych” bohateréw tragicznych zaliczaja sie Nabuchodonozor z Zydéwek Garniera, pézniej Herod ze stawnej
Marianny Tristana I’Hermitte’a. Do tej grupy zakwalifikowa¢ tez chyba mozna poniekad Balladyne.

5 Paul de Saint-Victor, Les deux masques : tragédie - comédie. 3, Les modernes : Shakespeare - le thédtre francais :
depuis ses origines jusqu ‘a Beaumarchais, Paris 1884.

60 operze XIX w., w tym jej zwiazkach z europejska tradycja literacka zob.: Alina Borkowska-Rychlewska, Poema
muzykalne: studia o operze w Polsce w okresie romantyzmu, Krakéw 2006.



Strasznego dworu w dziewigtnastowiecznej kulturze teatralnej opisana by¢ moze z odwotaniem do
pary tragedia-komedia. Celem dalszej czgsci studium bedzie wskazanie kilku idiosynkratycznych
cech dramatu powaznego i komedii wiasciwych dla operowej tworczosci Moniuszki oraz opisanie
zwigzkow miedzy nimi. Proponowanym kluczem do scharakteryzowania Moniuszkowskiej opozycji
opery powaznej oraz komedii jest — odziedziczony po teorii i praktyce klasycznej i oswieceniowej —
problem potwornosci moralnej. Ta ostatnia stanowi w tworczosci kompozytora metafore pozwalajaca
na podjecie, w estetycznie ztagodzonej formie, zagadnienia przemocy wpisanej w relacje spoteczne.
Problem moralnej potwornosci dostrzegalny jest tez w innych utworach Moniuszki niz Straszny dwér
i Halka. Przywotam dwa z nich (Hrabine i Parie) — zbliza je ze soba jasna przynaleznos¢ gatunkowa
oraz rozmiary, ogranicz¢ si¢ bowiem do oper petnospektaklowych. Tylko taczna lektura dramatow
powaznych i komedii pozwala, jak sadze, oczysci¢ obraz Moniuszki z czesci narostych wokot niego

stereotypow, wskazujac mu nieco nowe miejsce w polu widzenia wspétczesnego odbiorcy.

1. Biegun dramatu powaznego: Halka

W Halce moralna potwornos¢ swiata przyjmuje forme naduzycia dominujgcej pozycji
spotecznej. Etyczna brzydota uwodziciela od poczatku uwypuklana jest ironicznie wygtaszanymi w

trybie oficjalnym pochwatami cnoty i piekna:

MARSZALEK i CHOR:

Wszak ci to s dwa klejnoty,
starodawnej godia cnoty.

(...)
A oboje réwni stanem,
tak uroda, jak i wianem.

W innym miejscu Jontek szydzi:

A Jasko pan! Z Czesnika corka zawodzi tan.
Oj, picknaz ona! pigkny on!

Paradoksalnie, najbardziej widocznym znakiem zepsucia szlachcica jest stan jego ofiary:

CHOR:

Biedna Halka, jak zmieniona,
az spojrze¢ na nig wstret,
zmieniona, zbiedzona

az spojrze¢ na nig wstret.

Podziat na winnych i skrzywdzonych, cho¢ nigdy nie wyrazony w formie oskarzenia, jasny jest dla
wszystkich cztonkow wiejskiej spotecznosci. Gdy chtopi zostaja sami, moéwia o catej sprawie

otwarcie:



JONTEK:

At, zwyczajnie panski sprzet.
Tak si¢ koncza zalecanki.
Panicz u nog swej bohdanki
Czesnikowny gtadkiej pani,
gdziez o chtopce pomnie¢ ma?
(...)

BASY:

Oj kobiety, oj dziewczeta,
panicz was urokiem peta.

Siedemdziesiat lat po premierze Wesela Figara Moniuszko wystawia opere 0 dziewczynie,
padajacej ofiarg praktyk, ktorych Figaro (przynajmniej na jakis czas) oduczyt hrabiego Almawiwg.
Przeniesienie przywilejow stanowych na ciato poddanek ukazane jest w Halce nie jako zjawisko
wyjatkowe, zrodzone z jednostkowej niedoskonatosci czyjegos charakteru, ale jako grzech systemu.
Swiadcza o tym stowa: ,,At, zwyczajnie panski sprzet”.

Przemoc, ktorej ofiarg pada tytutowa bohaterka opery zyskala szczegolnie silne
odzwierciedlenie w krotkiej, ale waznej scenie, w ktorej Halka planuje odpowiedzie¢ agresja na

doznang krzywde (akt IV, scena 8):

HALKA:

Ja zemszczge sie!

Zabije Jaska,

bom matka ja i zona twa.

Ja serce twoje wydre ci

za krzywde moja pomszcze Sie.

Hej! Jasku! Panie, styszysz mig!

Biegnie w szale, zbiera chrust i sfome rozsypang na placu, zrywa kilka gagzek wierzbowych i zapala u lampki przed
kosciofem.

CHOR:

Boze mocny, $wiety Boze,
nad Twym ludem zlituj sie!
Wszakze dton Twa wszystko moze!
Ach! Nad nami zlituj sie.

i przez Syna Twego meki
ulzyj smutnej biedzie tej,
tzom pofolguj, ukoj meki
Boze Wielki litos¢ miej!
Boze Wielki litos¢ miej!
Ach litos¢ miej,

a fzom pofolguj, ukoéj jeki,
Boze btogostaw nam!

HALKA:

Ciska w rzeke zapalony pek chrustu, ktéry syczge gasnie, a sama z pfaczem pada na kolana.
Boze mocny! litos¢ miej

Boze, dzigki Ci!

Bohaterka znajduje si¢ 0 krok od popetnienia zbrodni godzacej w porzadek znanego sobie $wiata
(spalenie kosciota wraz z wiernymi zgromadzonymi na nabozenstwie) w ostatniej chwili wycofuje

si¢ jednak, gtoszac ideg¢ przebaczenia oraz ofiary (co prowadzi bezposrednio do samobojstwa).
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Podstawowym jezykowym i psychologicznym gestem 6smej sceny IV aktu Halki jest wahanie.
Podobna retoryczno-dramaturgiczna konstrukcja scenicznego tekstu ma dtuga tradycje w tragedii.
Cze¢sto mowi sie o dylemacie wytacznie w odniesieniu do konfliktu dwaoch nadrzednych wartosci (co
koresponduje z Schelerowska idea tragedii’). A jednak opracowywany w formie dylematu wybor
moze zachodzi¢ nie tylko miedzy dwiema wartosciami, ale rowniez migdzy wartosciag a jej
zaprzeczeniem. W tym ostatnim przypadku nadanie dylematowi sity i uczynienie go interesujacym
stanowi kwestie skali: zaprzeczenie moralnego porzadku musi mie¢ wymiar potwornosci
przekraczajacej codzienne ludzkie doswiadczenie. Wiasnie taki jest zbrodniczy plan Halki,
zarysowany w goragczkowym monologu. Wczesniejszym przyktadem takiej sytuacji jest dtuga scena
wahania Medei, poprzedzajgca dzieciobojstwo w tragediach Eurypidesa (epeisodion V, w. 1020-
1080) i Seneki (akt V, w. 910-960). Tak jak Medea, Halka bardzo realnie rozwaza wykreowania si¢

na moralnego potwora.

Uzyta tu kategoria moralnej potwornosci rozwinieta zostata w ksigzce Florence Dupont pt.
Les monstres de Séneque®. W swojej analizie autorka zwraca uwage na celowosé wpisana w tragiczne
zbrodnie Senekianskich bohaterow oraz w ich jezykowe i sceniczne reprezentacje. Swiadome
wykreowanie si¢ bohatera na potwora zajmuje tutaj miejsce w kilkuetapowym procesie. Ukazuje sie¢
jako reakcja na tragiczny kryzys zwigzany z utratg dotychczasowej identyfikacji (dla Medei jest to
wygnanie przez Jazona i utrata statusu krolewskiej matzonki). Umieszczony wewnatrz tego
kataklizmu bohater musi na nowo skonstruowa¢ swoja psychologiczng, spoteczng i polityczna
sylwetke w mozliwie najwyrazistszym i patetycznym ksztatcie. Poniewaz w obowigzujagcym
moralnym porzadku nie ma juz dla niej miejsca, Senekianska posta¢ podejmuje swoj wysitek w
przestrzeni bedacej zaprzeczeniem zwyktych, ludzkich praw. Popetnia wi¢c wyjatkowg zbrodnig,
ktorej potwornosc jest proporcjonalna do wysokiego statusu, jaki posiadata kiedys (a ktory zostat jej
niestusznie odebrany). Opisujac ten proces, Florence Dupont powotuje si¢ na rzymska kategorie

prawna scelus nefas:

Nefas poza obrebem teatrow, pozostajgc zbrodnig ludzka, jest zbrodnig nadzwyczajng, odrozniajaca sie od
zwyczajnej, scelus, tym, ze jest wyjeta z porzadku ekspiacji. To znaczy, ze zadna kara, zadna sprawiedliwos¢ nie
moga zrownowazy¢ popetnionego wystepku ani, w pewnym sensie, wymazaé go po to, by ukarany winny mogt
na nowo wpisa¢ si¢ w ludzkos$é. Nawet jesli odbierze karg z rak ludzkiej sprawiedliwosci, miedzy nim a bogami
nic juz sie nie utozy, nie jest mozliwa zadna pokuta pozwalajaca mu na pozostanie w obrebie ludzkiej zbiorowosci
bez zagrozenia skalaniem jej. Przechodzac z prawdziwego zycia do tragedii, nefas w ogole wymyka sie prawu.
Przedmioty powszechnego moralnego potepienia — zbrodniczy bohaterowie pozostaja nieukarani; niektorzy daza
do kary, aby uwolni¢ si¢ od obcigzajacej ich zmazy (...) podczas gdy inni rozkoszuja si¢ wtasna niestawa. (...)

" Cho¢ rownocze$nie wlasnie ten autor jest jednym z rzecznikow odwrotu od stosowania tej anachronicznej kategorii w
badaniach historycznych nad tragedia. W kwestii wspotczesnej dyskusji nad operatywnoscig Kategorii tragizmu w
badaniach nad tragedia klasyczna, zob. Delphine Reguig-Naya, Le corps des idées : pensées et poétiques du langage dans
I'augustinisme de Port-Royal: Arnauld, Nicole, Pascal, Mme de La Fayette, Racine, Paris 2007.

8 Florence Dupont, Les monstres de Séneque, Paris 2011.



Czas zatrzymuje si¢ na koncu tragedii, a wraz z czasem zatrzymuije si¢ historia. Zbrodniczy bohater nieruchomieje
w koncowym obrazie jak na malowidle. (...) Historia zatrzymuje si¢ na zbrodni bez zadnej innej konkluz;ji®.

Temu czarnemu watkowi europejskiej tradycji tragicznej odpowiada optymistyczna wizja bohatera,
ktorej rowniez pisany jest dtugi zywot w dramacie pozniejszych epok. Mowa o dramatach, ktore —
wzorem Cynny albo £Zaskawosci Augusta Pierre’a Corneille’a, rozwinietym nastepnie w £askawosci
Tytusa Metastasia — ukazuja bohaterow rozwazajacych plany zemsty, a nastepnie przebaczajacych
swoim wrogom. W operze dziewigtnastego wieku schemat ten powraca m. in. w Normie Belliniego
oraz w Roberto Devereux i Gemmie di Vergy Donizettiego. Wtasnie w te strong poszedt Wolski w
scenie z Halki. Po chwili wahania, bohaterka decyduje si¢ na przebaczenie, potaczone (podobnie jak

u Normy) z samozniszczeniem.

Przeniesienie tragicznych dylematéw wiadcow do $wiata prostych ludzi nie powinno dziwi¢
w romantyzmie, zwlaszcza, ze postulat zaludnienia tragedii postaciami z gminu (inspirowany
zapewne teoriami Diderota) wysuwany byt w literaturze polskiej juz w XVIII wieku (u Filipa
Neriusza Golanskiego). Tym bardziej, ze powtorzenie gestu cesarza Augusta, krolowej Elzbiety i
hrabiny Gemmy di Vergy przez prosta goralke przynosi tez znaczacg zmiang na poziomie
poetyckiego jezyka. Wida¢ tu — znowu zgodng z teoretycznymi postulatami czesci romantykoéw —
rezygnacje z ostentacyjnie retorycznej stylizacji tekstow klasycznych na rzecz prostoty; ta ostatnia
czerpie wzory po czesci z codziennej prozy, po czesci z tworczosci ludowej. A jednak, w
mechanicznej i kalekiej skardze Halki (,A matka tu, a ojciec tam”) zachowana zostata
charakterystyczna dla wielkich tragicznych dylematéw dwubiegunowosé sytuujaca bohatera wobec

dwoch cztonow alternatywy.

Wspomniana problematyka scelus nefas wprowadza kolejny element taczacy Halke z Medeg
oraz, wymienionymi wczesniej, przebaczajagcymi bohaterami klasycystycznych i romantycznych
tragedii: kwesti¢ rozktadu ethos. W politycznej interpretacji Florence Dupont Medea jest bohaterka
0 zaburzonej (czy wrecz unicestwionej) spotecznej przynaleznosci. W kontekscie pgknietego ethos,
omawiana tu scena wahania ma kluczowe znaczenie. Wolski dokonuje w niej drastycznej
rekonstrukcji spotecznej identyfikacji swojej bohaterki. To przebudowanie nosi cechy powrotu do
punku wyjscia: Halka ulega chrzescijanskiemu mitosierdziu, ale méwi o nim w kategoriach witasnej
podrzednosci w spotecznej i metafizycznej hierarchii bytow: ,,Jazbym cie zabi¢ miata, moj drogi, /
Jaska i pana mojego?”. Rownoczesnie, ten powroét ujawnia jednak nowy wymiar, po tym, jak
poprzedzita go pokusa grzechu przeciwko potwierdzanemu teraz tryumfalnie porzadkowi i po tym,
jak ocalenie przed pokusa moralnej potwornosci przyszto ze sfery religii. Jesli tragiczny btad Halki

9 Tamze, S. 65-67.



(zwigzek ze szlachcicem) wynikat z oderwania od rzeczywistosci, ostatnia scena przynosi
przetamanie masy krytycznej, w ktorej caty potencjat ekscentryzmu czy tez specyficznej formy
bovaryzmu Halki staje si¢ podstawa do uzyskania obrazu swiata trafnego na innym, gtgbszym, bo
mistycznym poziomie. W ramach tego obrazu, cztowiek tgczacy funkcje przedmiotu mitosci i
podmiotu wiadzy zostaje w pewnym sensie ubostwiony. Halka — ktora jest rzeczywistym zrodtem
przebaczenia w tej scenie — zwraca Si¢ z prosba o taske najpierw do Boga a zaraz potem do swojego
krzywdziciela: ,,Przebacz! Ach przebacz tzom twej niebogi, / Smierci dzieciatka naszego™.

| tutaj relacja Wolskiego z tragiczna tradycja przebaczajacych bohateréw ujawnia swoj
ostatni, kluczowy aspekt, jakim jest ironia. Nie jest to ironia, ktora w jakikolwiek sposob
kompromitowataby bohaterke — reprezentacja wielkodusznosci zaprojektowana zostata jako moment
0 szczytowym tadunku patosu w operze. O ile jednak litera objawienia ma wzbudza¢ sympatie (jako
wspolnote w cierpieniu), o tyle jego duch musi zosta¢ odrzucony przez librecistg i jego postgpows
publicznos¢. W finatowej apostrofie (,,moj panie!”), Halka — juz w dobrej wierze — powtarza zwrot,
ktorego chwile wczesniej uzywata w sposob swiadomie przewrotny (,,Ja serce twoje wydre ci / za
krzywde moja pomszcze si¢. / Hej! Jasku! Panie, styszysz mie!”). To przejscie od ironicznego ku
szczeremu zwrotowi do feudalnego patrona stanowi przetamanie struktury ostatniej czesci opery.
Drapiezna Halka-zabojczyni wyrazataby (w formie drastycznej: w porzadku makabreski albo
literackiego pitawalu) ideologiczno-spoteczne aspiracje zrozumiate dla odbiorcow; Halka
uswigcajaca istniejacy porzadek, wzrusza z kolei swoja rezygnacja z dochodzenia ,,doczesnych”
praw, ktore w kontekscie zycia intelektualnego X1X wieku staja sie coraz bardziej oczywiste. Ten
drugi moment uzna¢ mozna za wkroczenie Wolskiego w porzadek zjadliwej spotecznej ironii:

zaczyna si¢ ona tam, gdzie ironizowac przestaje jego bohaterka.

2. Biegun komedii: Straszny dwor

Watek niemoralnosci w Strasznym dworze wprowadzony zostaje przez plotke padajaca z ust

Czesnikoweyj:

CZESNIKOWA:

Wsrod szumu lasow od wsi z daleka,
Gdzie co noc jeczy puszczykow chor,
Kedy szemrzacy potok przecieka,
Stoi na wzgérzu ponury dwor!

Na jego pana, co zyt przed laty,

Bog rzucit z nieba przeklenstwo swe!
Zty duch zamieszkat pyszne komnaty
| odtad dwor ten strasznym si¢ zwie!



O ile zbieznos¢ ogolnego rysu intrygi opery ze Slubami paniesiskimi (1833) Aleksandra Fredry nie
moze uj$¢ niczyjej uwadze®®, rownie ciekawe wydaje si¢ zestawienie fragmentu libretta z innym
utworem wspomnianego komediopisarza. Jest nim ballada Mogifa na rozdrozu, ktorej echo odnalez¢

mozna, jak sadze, w opowiesciach 0 domniemanej wstydliwej tajemnicy dworu w Kalinowie:

Droga zarosta, zamek pusto stoi,

Ani tam okien, ani tam podwoi,

Obicia zdarte, obnazone gtazy,

W szmatach po ziemi pradziadéw obrazy.

Gdzie pan? gdzie dziedzic? — Zamek pusty stoi (...)
Zawsze zdroj szumi, zawsze lis¢ szelesci (...)
Jednak mogita powieksza sie co dzien;

Bog tylko jeden umniejszy¢ ja moze'l.

Utwor przynosi opis popadajacej w ruing siedziby rodowej, nalezacej niegdys do zdrajcy Polski. W
tworczosci Checinskiego i Moniuszki, autorow zmagajacych si¢ z cenzura, echo tekstu Fredry
powraca w wyraznie ztagodzonej formie, jako ,,mowa ezopowa”. Wpisywato by si¢ to we wiasciwa
dla Strasznego dworu niedookreslonos¢ dotyczaca czasu akcji. Jak zauwaza Dobrochna
Ratajczakowa, libretto dostarcza w tej materii sprzecznych informacji: niekiedy odnosi si¢ wrazenie,
ze historia rozegrata si¢ w epoce przedrozbiorowej, niekiedy — ze osadzono jag w okresie juz po
narodowej katastrofie!?. W tym drugim przypadku, ,,pan, co zyt przed laty”, mogt byé — jak bohater
wiersza Fredry — jednym z ,zabo6jcow” ojczyzny, co bardziej jednoznacznie sugeruja stowa
Damazego o ,.haniebnych ustug zaptacie”. Lakoniczna insynuacja wprowadza do pogodnego $wiata
opery obraz zdrady narodowej, to jest wykroczenia stojacego na szczycie dziewigtnastowiecznej
hierarchii wystepkow.

Zapoczatkowana przez Czesnikowa linia intrygi eksploatowana jest konsekwentnie do konca.
Najwazniejszym wydarzeniem finatu aktu IV jest bowiem zdekonstruowanie przez Miecznika,

zasygnalizowanej juz na poczatku opery, fatszywej tajemnicy:

MIECZNIK:

Przed stoma lat,

Méj zacny dziad,

Kazat zbudowac ten dwor,
| dziewcze kwiat

Zaslubit rad,

| Bog im dat dziewigé cor!
(...)

Lecz gdy tu hucznie
Wesela grzmiaty,

Wkoto kaducznie,

Panny starzaty.

Wiegc matki, ciocie,

10 Mamy tu zresztg do czynienia z dos¢ typowym schematem fabularnym komedii po czasach Marivaux.

11 Aleksander Fredro, Pisma wszystkie, t. 11, Wiersze, cz. 1, oprac. S. Pigon, wstepem poprzedzit K. Wyka, Warszawa
1960, s. 105.

12 Dobrocha Ratajczakowa, ,, Straszny dwar ” Checirskiego-Moniuszki w cieplarni mieszczariskiego teatru w: Horyzonty
opery, red. D. Ratajczakowa, K. Lisiecka, Poznan 2012, s. 187.

8



W préznym klopocie,
W daremnej ztosci
Czekajac gosci,

Za gratka gratka

Gdy je mijaty,

Dwor mego dziadka
Strasznym przezwaty!

Po serii otaczajacych go spekulacji, sekretem ,strasznosci” dworu okazuje si¢ to, co
widzielismy juz w pierwszym obrazie Kalinowa: na poczatku drugiego aktu nasze spojrzenie padto
przeciez wprost na corki Miecznika otoczone ,,niewiastami i dziewczetami z sgsiedztwa”. Atmosfera
skrytosci okazuje si¢ wydmuszka. To co widoczne okazuje si¢ — niespodziewanie — nies¢ prawde¢ 0
najgtebszej zasadzie rzeczywistosci; komiczny okazuje si¢ catkowity brak szumnie zapowiedzianego
sekretu. Snucie niepotrzebnych domystow, tak samo jak podgladanie i podstuchiwanie, zostato
skompromitowane.

Kluczowe dla intrygi Strasznego dworu nagte zsuniecie sie w otwartos¢ po diugim okresie
podejrzen jest chwytem komicznym o dtugiej europejskiej tradycji. W drugiej scenie | aktu Uczonych
biafog/ow Moliera sawantka Armanda konfrontuje sie z bytym konkurentem, ktérego zaloty niegdys
odrzucita. Zamiast ulega¢ goryczy, Klitander przeniost wowczas swoje uczucia na mtodsza siostre
dawnej ukochanej, prostoduszng Henryke. W zabawnym dialogu Henryka nalega, by Klitander
wyznat to, co jej siostra uwaza za skrywany sekret bohatera — rzekoma trwatos¢ pierwszego uczucia:
By sttumi¢ mysl przez siostre zbudzona w mej gtowie,
prosze, Klitandrze, niech si¢ twe serce opowie;

zechciej oto rozstrzygnac¢, w stanowczym wyhborze,
ktora z nas do twych uczu¢ prawa rosci¢ moze (w. 121-122).

Wobec tak jasnego postawienia sprawy, Armanda protekcjonalnie zwalnia Klitandra ze

szczerych wyznan, dazac tym samym do przedtuzenia zycia domniemanego sekretu:

Nie, wcale twym ptomieniom narzuca¢ nie mysle,

by miaty cel swych pragnien okresla¢ tak scisle;

rozumiem delikatnos¢ i wiem, jak si¢ wzbrania

wstyd serca przed przymusem jawnego wyznania (ww. 125-128).

Odpowiedz Klitandra w rzeczowy sposob niweczy jej wysitki:

Przeciwnie, pani; sktonnos¢ mego serca szczera
ogniow swoich bynajmniej tu si¢ nie wypiera,

ani tez w ich wyborze na rozdrozu stoi;

i wyznam gtosno, jawnie, z gtebi duszy mojej,

ze tkliwe czucia, ktore dzi§ goszcza w mym tonie,
mitos¢ moja i $luby — wszystkie po tej stronie®S.

13 Molier, Uczone biafogfowy, tt. T. Zelenski (Boy) w: Tegoz, Dziefa, t. 6, Warszawa 1952, s. 196-197.



Mowiac te stowa, Klitander wskazuje Henryke... Wyimaginowane giebie ust¢puja nagle rozbrajajaco
jednowymiarowej prawdzie i wiasnie to gwaltowne przejscie ma wybitnie komiczny wydzwigk.
Projekcja romansowych niuanséw na zgrzebnos¢ codziennego zycia XVII-wiecznych mieszczan
dyskredytuje sie jako niezrozumienie rzeczywistosci. Stowa Klitandra dziataja jak egzorcyzm
rozpraszajacy pseudoliterackie opary, a po ich rozpgdzeniu ujawnia si¢ prostota, ktora przeciez (na
rownych prawach co gitgbia) stanowi niekiedy istote zycia. W kulminacyjnym punkcie komicznej
konwersacji, ktorej tematem jest sekret, wyptywa jego bezceremonialne zaprzeczenie — cos, co
okresli¢ mozna jako nie-sekret. Strategia i retoryka podstgpu przegrywa w konfrontacji z biblijnym
Ltak, tak; nie, nie” (Mt, 5, 37) (komediowej) zdrowej natury.

W Strasznym dworze nazbyt wnikliwe oko zostaje skompromitowane, wedtug komicznej
logiki rozdzwieku wyobrazen i rzeczywistosci4. Zakonczeniem opery jest rozproszenie podejrzen o
moralng potwornos¢, dokonujace si¢ przez tryumfalne obnazenie tego, co nazwatem nie-sekretem.
Zaproponowane zestawienie pokazuje, ze finat, w ktérym pokolenia interpretatorow dopatrywaty si¢
ksenofobicznej gloryfikacji metonimicznie traktowanego ,,kontusza”, stanowi w istocie o wiele
bardziej skomplikowane przetworzenie madrosci europejskiej tradycji komediowej, zwlaszcza tej
klasycystycznej i oswieceniowej.

Parodia historii grozy taczy Straszny dwor z wieloma europejskimi utworami pierwszej
potowy dziewigtnastego wieku. W jednym z nich, powiesci Opactwo Northanger Jane Austen, mamy
do czynienia z analogicznym tematem absurdalnych podejrzen, rodzacych si¢ w podobnej scenerii.
Zarazem, tak jak Straszny dwodr, zywiac si¢ imaginarium romantycznym, Opactwo Northanger
czerpie wzor rozwigzania fabuty z oswieceniowej komedii. Oczytana w dzietach Horacego Walpole’a
i Ann Radcliffe Katarzyna Morland odwiedza nowych przyjaciot, rodzenstwo Henry’ego i Eleanor
Tilney. W trakcie pobytu w starodawnym opactwie zamieszkiwanym przez goszczaca ja rodzine,
obdarzona bujng wyobraznig bohaterka tworzy scenariusz wzorowany na fabule Tajemnic zamku
Udolpho. Katarzyna zaczyna poszukiwa¢ sladow rzekomej obecnosci uwiezionej kobiety. Gdy jej
podejrzenia wychodza na jaw, protagonistka scigga na siebie zabarwione Swiattg gorycza wyrzuty
Henry’ego Tilneya:

- Jesli wiasciwie paniag rozumiem, powzieta pani podejrzenia tak straszliwe, ze nie moge znalez¢ stow... Droga
panno Morland, niechze si¢ pani zastanowi nad okropno$cia swoich przypuszczen. Na czym je pani opiera?
Niechze pani nie zapomina, w jakim kraju i w jakim wieku zyje! Niech pani pamigta, ze jestesmy Anglikami, ze
jestesmy chrzescijanami. Niechze sie pani odwota do wiasnego zdrowego rozsadku, wilasnego poczucia
rzeczywistosci, niech si¢ pani odwota do tego, co pani widzi naokoto na wiasne oczy! Czy nasze wyksztatcenie
przygotowuje nas do takich potwornosci? Czy nasze prawa je tolerujg? Czy mozna by ich byto dokonywac¢ skrycie
w takim kraju jak nasz, gdzie stosunki spoteczne i pismiennictwo sa na takim poziomie? Gdzie kazdy cztowiek

otoczony jest sasiedztwem samorzutnych szpiegow? Gdzie drogi i gazety daja dostep do wszystkiego? Najdrozsza
panno Morland, jak pani moze dopuszcza¢ podobne mysli!

14 por. Patrick Dandrey, Moliere ou | ’esthétique du ridicule, Paris 2002.
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Chociaz Henry Tilney postuguje sie jezykiem zupetnie odmiennym od stylu Miecznika,
rozpraszajacego plotki o ,,strasznym” dworze, odnajdujemy tu cechy wspdlne — fundamentalne
kategorie stuzace cztowiekowi wieku dziewigtnastego do okreslania swojego miejsca w
spoteczenstwie. Religia, wychowanie, przynaleznos¢ do jednego narodu, rozumienie ducha epoki,
troska o dobre imie, wszechobecna sasiedzka kontrola itp. wystepuja jako uniwersalne elementy
regulujace stosunki w obrebie zbiorowosci. Checinski z Moniuszka, na podobienstwo Jane Austen,
prowadza swoich bohaterow na krawedz zwatpienia w dobrodziejstwa cywilizacji, po to, by
ostatecznie zaapelowa¢ do ich ,,poczucia rzeczywistosci”. Podobnie jak Henry Tilney, Miecznik
mogtby przeméwié do Czesnikowej stowami: ,,(...) niech sie pani odwota do tego, co pani widzi
naokoto na wiasne oczy!”. Niezaleznie od precyzyjnego wskazania czasu i miejsca akcji opery, w
finale Strasznego dworu jego bohaterowie przemawiaja idiomem polskosci rozumianej jako czegsé
zachodniej cywilizacji. Tak w Northanger, jak i w Kalinowie, cywilizacja eliminuje potwornos¢ poza
przestrzen udomowiong $cista siatka wiczi spotecznych. Swiat dziewietnastowieczny to przeciez

miejsce, ,,gdzie drogi i gazety daja dostep do wszystkiego”.

3. Opera i przemoc fizyczna

Wspomniana juz rewaloryzacja dziedzictwa antycznego w romantycznej refleksji nad teatrem
uzasadnia przywotanie greckiej koncepcji tragedii jako reprezentacji przemocy cielesnej. Pozostaje
to w zwigzku z kwestia moralnej potwornosci, gdyz cierpienie (zawinione lub nie) jawi si¢ czgsto
jako konsekwencja naruszenia zasad etycznych. Sprawa agresji nieobojetna jest dla operowej
tworczosci Moniuszki, postrzeganej jako sztuka zaangazowana w problemy $wiata wspotczesnego
kompozytorowi i jego librecistom. Sceny kazni stanowig wazny element grand opéra od Meyerbeera
(Noc $w. Barttomieja z Hugenotséw) i Halévyego (wtracanie zywcem do wrzacego oleju w Zydéwce)
po Verdiego (auto-da-fé z Don Carlosa).

Pojecie przemocy stuzy Arystotelesowi jako podstawowe narzedzie wykladu na temat
struktury tematow tragicznych. Powinny one, zdaniem filozofa, ukazywa¢ konflikty wystepujace
wsrod bliskich sobie osob — ten typ sytuacji wpisuje si¢ bowiem w schemat tragediowej perypetii
(przejscia ze szczescia do nieszczgscia), generujac zaskoczenie oraz emocje wiasciwe tragedii, tj.
litos¢ i trwoge. W odroznieniu od nowozytnej, klasycystycznej odstony gatunku, tragedie greckie
ktadty wielki nacisk na reprezentacj¢ uszkodzen ciata. W Poetyce Arystotelesa zbiegaja sie dwa
rozumienia pojecia pathos. Pierwsze odsyla do gwattownych emocji wywotywanych w stuchaczu
przez dyskurs zgodny z zasadami retoryki. Drugie okresla wizualne znaki cierpienia: okaleczenia,
zwtoki i morderstwa. O ile Stagiryta odradza przenoszenie na scene tych ostatnich, czyni to nie z
powodow moralizatorskich, potepiajac zbyt dostowne ukazywanie agresji, ale z obawy o
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niezamierzong $miesznos¢, jaka wywota¢ moze nieudolne odegranie samego zadawania fizycznego
bolu. Jak pokazuja teksty dramatow, niezwykle ceniony byt natomiast w Grecji widok poranionych
zwtok. W celu ich wyeksponowania, atenski teatr dysponowat nawet specjalng maszyng o nazwie
ekkyklema. Chodzito o rodzaj platformy na kotkach, wysuwajacej sie z kulisy i odstaniajacej
publicznosci martwych bohaterow.

W nawiazaniu do dramatu antycznego, a w przeciwienstwie do klasycyzmu francuskiego,
romantyzm chetnie ukazywat akty przemocy na scenie. Brutalne morderstwo zamyka Zbojcow
Schillera. W finale Lukrecji Borgii Hugo (inaczej niz u Donizettiego i Romaniego), umierajacy syn
przeszywa matke sztyletem. Uobecnianie $mierci na romantycznej scenie stato sie¢ przedmiotem
dysertacji Sylvaina Leddy, ktorej rozlegtos¢ — niemal 700 stron — uzmystawia rozmiary omawianego
zjawiska'®. Rowniez opera nie wahata si¢ przed wprowadzaniem przemocy bezposredniej: idac za
pierwowzorem Hugo, tworcy Rigoletta kaza Gildzie ging¢ na oczach publicznosci, Leonora w
Trubadurze zazywa trucizne, natomiast agonia bohatera lub bohaterki stanowi jeden z typowych
schematow finatlu dziet Verdiego (poza wspomnianymi, przywota¢ mozna: Nabucco,
Lombardczykow, Attyle, Korsarza itd.).

Potraktowanie przez Moniuszk¢ problemu moralnej potwornosci w kontekscie tradycji
gatunkowej dramatu powaznego i komedii obejmuje rowniez zagadnienie spektaklu przemocy.

Kwestia ta przybiera oczywisty ksztatt w operach pokrewnych tragedii. W Halce sceniczna
reprezentacja cierpienia wyraza si¢ w finatowym samobdjstwie protagonistki, inscenizowanym z
wigksza badz mniejsza dozg naturalizmu, w zaleznosci od przyjetej konwencji teatralnej. Ten realny
i, W zatozeniu, wstrzasajacy akt samoagresji stanowi punkt dojscia dtugo budowanego napiecia
wpisanego w centralny konflikt opery. W sferze teatralnych mow i wyobrazni, towarzyszy mu —
opisany juz — wirtualny obraz przemocy wymierzonej w zbiorowosc¢ (spalenie kosciota). Przemoc w
stowach poprzedza nieznacznie te, ukazang na scenie, wzmacniajac linearng konstrukcje opery, w
ktorej wszystko dazy do finatu. Podobne, podwoéjne dramaturgiczne rozegranie reprezentacji
przemocy odnalez¢ mozna w Parii, gdzie jednak obrazy okrucienstwa w stowach i w gestach
rozmieszczone zostaty w zupetnie innych punktach struktury dramatu. Wyrazony bardzo
jednoznacznie, ale niezrealizowany, zamiar zgtadzenia Dzaresa jako intruza w $wigtym gaju
sformutowany jest w prologu. Mimo braku przejscia do czynu, przemoc przejawia si¢ tu w dosadnej
formie, poprzez sformutowania jezykowe. Do rzeczywistego rozlewu krwi — zabicia Idamora —
dochodzi z kolei w samym finale opery. Zjawisko to pokazuje mimochodem rozwoj dramaturgii oper

Moniuszki, osiggajacych z czasem znacznie wigkszy poziom komplikacji w stosunku do struktury

15 Sylvain Ledda, Des feux dans I'ombre : la représentation de la mort sur la scene romantique, 1827-1835, Paris 20009.
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wyprébowanej w Halce. Za kazdym razem, silniejsza — sceniczng — forme¢ brutalnych aktow
poprzedza ich wystapienie w stowach.

Na oddzielng uwagge zastuguje problem reprezentacji przemocy w Moniuszkowskiej komedii.
Wyodrebni¢ tu nalezy kilka przestrzeni i kilka podstawowych kregow znaczeniowych. Po pierwsze,
z powodu historycznych okolicznosci ich powstania, wielkie znaczenie w Strasznym dworze i
Hrabinie majg aluzje do militarnej dziatalnosci narodowowyzwolenczej. Narzedzia walki
odnajdujemy i w scenografii, i w wypowiedziach (,,krzesa¢ karabel¢™), a ich bardziej czy mniej
dyskretna obecnos¢ wpisuje si¢ we wiasciwg dla polskiej sztuki lat szes¢dziesigtych XI1X w. mowe
ezopowg. Te elementy stanowia jednak cze$¢ szerszego kontekstu, stuza charakterystyce bohatera,
dziataja na zasadzie aluzji, nie daza jednak do wykreowania przetomowych czy w ogole istotnych
punktow w budowaniu akcji dramatu. Czy w odniesieniu do komedii Moniuszki mozna mowi¢ o
przemocy w tym drugim znaczeniu? Czy w swoich operach o lzejszej tematyce kompozytor
postuguje sie w ogole obrazami agresji dla zbudowania struktury dramatycznej, podobnie jak dzieje
si¢ to w Halce, czy w Parii?

Wydaje sie, ze tak, cho¢ zaznaczy¢ nalezy oczywiste ztagodzenie dostownosci brutalnych
aktow w swiecie komedii w stosunku do dramatu powaznego. Pod wzgledem reprezentacji przemocy
i cierpienia dramat zartobliwy ma tradycje réwnie istotng co tragedia. Z jednej strony, Arystoteles
definiuje maske komiczna jako wizerunek brzydoty nie wywotujacej bolu u tknietej nia osoby, z
drugiej strony tradycja teatru dell ‘arte — przejeta czgsciowo przez inne typy dramatu — byta bastonada
(tj. oktadanie sie kijami). W Strasznym dworze przemoc fizyczna wkracza na sceng po raz pierwszy
w kluczowym momencie fabuty, nieco przed finatem, w formie zawoalowanej grozby. Tuz przed
potaczeniem si¢ dwoch par protagonistow, postawiona zostaje sprawa ewentualnych pretensji
Damazego. Wmanipulowany w sytuacje wymagajaca jasnej deklaracji, ten ostatni dwukrotnie
rozpoczyna, ale nie konczy swoich oswiadczyn, wystraszony wojowniczymi wypowiedziami Stefana

i Zbigniewa:

DAMAZY:

do Miecznika

Trudno wierzy¢!... dowiedz mi!
przybierajgc uroczystg postawe

Od dawna serce z gltowsa na wyscigi,
Kazg cie btagac, rojac cudne sny,

O reke...

ZBIGNIEW:

podchodzgc z drugiej strony, ciszej do Damazego
Tylko nie panny Jadwigi,

Lub oba uszy obetng cil...

DAMAZY:

ze strachem przycisngwszy oburgcz uszy
Aj! nie, nie!...

wracajgc do pierwszej postawy

Pragne jak niebianskiej manny,
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Btaga¢ z pokora u twoich stop,

O reke...

STEFAN:

podchodzgc podobnie jak Zbigniew

Tylko nie panny Hanny,

Lub karabelg popchne cie w gréb!

MIECZNIK i CHOR:

Czyjejze was¢ pragniesz reki?

DAMAZY:

wystraszony

Bytem pewnym, co za meki!

Pragne, pragne btagac o nia,

Lecz rywale gwaltem bronia!...

Podobnie jak w scenie Halki pod kosciotem, wielka role odgrywa tu pantomima. | tak jak we
wspomnianym fragmencie Halki oraz w prologu Parii, mamy do czynienia zaledwie ze scenariuszem
ewentualnej przemocy, jej sugestig. Podobnie jak w operach powaznych, czyn wirtualny przynosi
jednak rozwigzanie akcji, eliminujac jedna z przeszkod stojacych na drodze protagonistow. Na nieco
gtebszym poziomie, ta krotka sytuacja domyka wazny dla catego dramatu temat plotki. Damazy,
oskarzywszy wczesniej rycerzy o tchorzostwo, sam dowodzi braku odwagi. Przynosi to opisane
wyzej przejscie od tajemnicy do jawnosci, charakterystyczne dla komedii. W Hrabinie nieopatrzne
rozerwanie ostroga damskiej garderoby (poza ewentualnymi, psychoanalitycznymi konotacjami tego
gestu) odczytywane byé moze jako analogia wobec katastrofy dramatu powaznego. Swiadczy o tym
bon mot Sikorskiego, kwitujacego Hrabine jako ,.tragedie rozdartej sukni”. Ta dyskretna wariacja na
temat scenicznej reprezentacji przemocy réwniez umieszczona zostata w eksponowanym momencie
akcji — punkcie przynoszacym definitywna zmiane relacji migdzy postaciami.

Zestawienie komedii i powaznych oper Moniuszki pokazuje istnienie ryséw wspolnych w
ksztattowaniu struktury dramatow przynaleznych do odmiennych typéw, nastawionych na
wywotywanie odmiennych reakcji emocjonalnych publicznosci. Niezaleznie od uprawianego
gatunku, Moniuszko postrzega oper¢ w relacji do najdawniejszych zrodet dramatu, wraz z jego
zainteresowaniem granica migdzy roéznymi przejawami przemocy: ta, wywierang w ramach
przyjetych konwencji spotecznych (jak wypedzenie Halki z dworu, planowane zabicie pariasa
odkrytego w $wietym gaju, wygnanie Dzaresa w finale Parii), przemoca w formie grozby, w formie
projektu dziatan, wreszcie uobecniang scenicznie realnymi gestami morderstwa i samobojstwa.
Roznorodne brutalne akty stanowia spoiwo catych form dramatycznych, pozwalaja tez kreowaé
sytuacje obcigzone czesto znacznym naddatkiem refleksji. Zainteresowanie przemoca wpisuje sie W
fascynacje Moniuszki sposobem funkcjonowania ludzkich zbiorowosci, wspottworzac jego osobista

wersj¢ dziewietnastowiecznej opery zaangazowanej w dialog ze spoteczng rzeczywistoscia.
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4. Dwie maski

Konsekwentne zestawienie dziet komicznych i powaznych w jednym studium ukazuje
pokrewienstwo problematyki stanowiacej jadro dramaturgii muzycznej Moniuszki niezaleznie od
tonu poszczegolnych utworow. Moniuszko usmiechniety i Moniuszko z grymasem bolu podejmuje,
na rézne sposoby, jeden z tematow powracajacych w Europie po wielkich wstrzasach, takich jak
renesansowe wojny religijne, rewolucja francuska (czy, w Polsce tej samej epoki, rozbiory) oraz
konflikty wieku dwudziestego. Centralnym problemem oper polskiego muzyka okazuje sie
mianowicie problem osuniecia si¢ porzadku spotecznego w jego zaprzeczenie — nagte, badz powolne
lecz nieuniknione przejscie od harmonii w zamet i peten przemocy chaos. Halka i Paria kreuja
modele zbiorowosci opartej na eksploatacji stabszych przez silniejszych. Wysuwaja na plan pierwszy
indywidualne przypadki niedostosowania do antyporzadku. Czerpig wiasciwy sobie patos z emocji
buntownikow, emocji ktore — po osiagnigciu skrajnego putapu — gasng w ostatecznej klesce
przezywajacych je ludzi. Buntownicy i niedostosowani przepadaja bowiem w konflikcie z
antyporzadkiem. Moniuszkg wyraznie zajmuje tutaj problem daremnosci niezgody i towarzyszacego
mu cierpienia, si¢gajacego od duszy do ciata. Zarazem, za sprawag paradoksalnej logiki
dziewigtnastowiecznego melodramatu, to co daremne okazuje sie trescig szczegolnie czytelng dla
publicznosci. Wywotuje odruch wspétczucia, moralny i estetyczny wstrzas. Z kolei w komicznym
wariancie tworczosci Moniuszki, relacja miedzy porzadkiem a jego zaprzeczeniem przybiera forme
nieuzasadnionego wyrzeczenia si¢ wspolnotowych wartosci.

Zestawienie Moniuszki powaznego i komicznego pozwala chyba przewartosciowaé nieco
tradycyjne odczytanie politycznych tresci wpisanych w spuscizne kompozytora. Przekaz ptynacy z
utworow bliskich romantycznej tragedii uscisla ten, wiasciwy komedii, wzbogacajac go o nowe
odcienie. Zestawienie Halki ze Strasznym dworem, Parii z Hrabing nie pozwala chyba méowi¢ o
Moniuszce jako o jednoznacznym piewcy etyki opartej na bezwarunkowej przynaleznosci do
narodowej wspoélnoty.

Klasowa przemoc w Halce dowodzi, ze domy Miecznika ze Strasznego dworu i Chorazego z
Hrabiny nie sa synekdocha catego szlacheckiego swiata, ale poetycka wariacja na temat tego, co w
nim najwartosciowsze. Podejmujac refleksje nad dziedzictwem przedrozbiorowej polskosci i,
szerzej, najgtebszych zasad rzadzacych grupa (w Parii), Moniuszko tworzy nie jeden, ale zasadniczo
dwa modele tego samego porzadku opartego na opozycji migdzy swojskosciag a obcoscig: jeden (w
wariancie tragediowym) ukazuje zawartag w nim opresywnos¢, drugi (w wariancie komediowym)
idzie ku idealizacji.

Jak przypomina Agnieszka Topolska, jeden z licznych ktopotow z Moniuszka polega na tym,

ze w wielu srodowiskach — niezaleznie od politycznej przynaleznosci piszacych — kompozytor
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traktowany dzi$ jest bez mata jako ideolog. W rzeczy samej Moniuszko jest tworca teatru
zaangazowanego spotecznie (wzorem Scribe’a, Meyerbeera, Halévy’ego, Aubera czy Verdiego), lecz
nie ideologiem, ani pedagogiem. Co za tym idzie, zaden z zaproponowanych przez niego
dramaturgicznych modeli zbiorowosci nie powinien by¢ traktowany jako obiektywna diagnoza
spoteczna czy program polityczny. Przedstawiona tu lektura pokazuje ponadto, iz zaden - ani
»tragediowy”, ani komiczny — wariant Moniuszkowskich ,,portretow zbiorowych” spoteczenstw nie
powinien by¢ tez postrzegany niezaleznie od drugiego. Nawiazujac do wpisanej w europejski teatr
podwojnosci obrazow swiata skrojonych czy to ,,do smiechu”, czy to ,,do ptaczu”, Moniuszko
rozdziela komedie i dramat powazny tylko po to, by uzyska¢ petniejszg panorame catosci ludzkiego
Swiata. Uczynienie z czarnych stron etyki przynaleznosci sity napgdowej dziet powaznych dowodzi,
ze daleki od przypisywanej mu niekiedy nacjonalistycznej idealizacji polskosci, Moniuszko
postrzega wszelka zbiorowos¢ jako zjawisko z natury ambiwalentne.

Komedie sygnalizuja istnienie przestrzeni wyjetych spod krytyki dokonanej w dramacie
powaznym — dramat powazny uswiadamia, ze cieplarniane oazy szlacheckiego konserwatyzmu maja
Swoja sceng. Tragedia trzyma w ryzach nostalgie komedii; komedia trzyma w szachu pesymizm
tragedii. Zrozumienie Moniuszki dzisiaj wymaga natozenia na siebie jego dwoch masek: tej z

grymasem bolu, tej wykrzywionej w usmiechu.
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