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BALLADOWOSC W PRZEKEADZIE LIBRETTA
OPERY ROMANTYCZNEIJ. PARTIE NARRACYINE
W IL TROVATORE SALVATORE CAMMARANO
I'W TRUBADURZE JANA CHECINSKIEGO

MICHAL BAJER*

Proponowane studium z zakresu historii dziewietnastowiecznych tlumaczen
literackich dotyczy zagadnienia istotnego, po pierwsze, z iloSciowego punktu
widzenia: opera nie znikata z horyzontu zycia ludzi tej epoki a obowigzujace
konwencje sprawialy, ze repertuar obcy prezentowano czgsto w jezykach naro-
dowych. Tlumaczenie librett, bedac zagadnieniem rzadko dotad badanym przez
historykéw literatury, stanowito wiec praktyke o szerokim zasiggu spotecznym
i jako takie domaga si¢ analiz'. Po drugie — wbrew stereotypowi — czgs$¢ ope-
rowych przektadow zastuguje na uwage dla ich literackiej wartoSci. Sadze, ze
opisany ponizej przypadek mozna zaliczy¢ do tej grupy.

Ksztattowanie przez Jana Checiniskiego polskiej wersji kazdego wloskiego
libretta® przebiega wedtug okreslonego wzorca. Praca ttumacza przybiera od-
mienne formy w odniesieniu do recytatywéw i dialogéw, a inne w odniesieniu
do wkomponowanych w przebieg dramatu pasazy o regularnej budowie — tzw.
form zamknietych, z wt. chiuse (arii, piosenek, duetow czy ansambli opartych na
paralelizmie migdzy kwestiami r6znych postaci). W przektadzie tych drugich do-
minuja kryteria wiasciwe tekstom przeznaczonym do Spiewania, czyli ptynnosé
wiersza, zgodno$¢ z prozodig oryginatu, dostosowanie do muzyki, zachowanie

* Michat Bajer — dr, Uniwersytet Szczecinski.

! Analizy te wydaja si¢ zasadne réwniez w kontekscie wzmozonych studiéw translatorskich
w Europie i na §wiecie, poS§wigcajacych wiele miejsca problemowi przektadu libretta i innych uzyt-
kowych form dramatopisarskich. Por. Histoire des traductions en langue francaise, XIX* siecle,
1815-1914, red. Y. Chevrel, L. D’Hulst, Ch. Lombez, Paris 2012, s. 443-536. W Polsce zagad-
nienie zostato podjete w ksigzce A. Borkowskiej-Rychlewskiej Poema muzykalne: studia
o0 operze w Polsce w okresie romantyzmu, Krakéw 2006, s. 258-282. Stato si¢ tez tematem semi-
narium librettologicznego pt. Libretto i przektad (9—11 grudnia 2013), CBNTM UAM w Poznaniu.
Por.: Michat Bajer ,Jezykowe obrazy w operze romantycznej. Hipotypoza i opis w pracy Jana
Checifiskiego jako thumacza wiloskich librett” (artykut w druku).

2 Poza Trubadurem (opublikowanym po polsku po raz pierwszy w 1859 roku), Checinski
przettumaczyl na jezyk polski nastgpujace libretta oper Verdiego: Ernaniego, Traviate (pod tytutem
Violetta) i Rigoletta.



410 Michat Bajer

formy wersyfikacyjnej i stroficznej oraz rozktad rymow?. Mniej widoczna jest za
to ekwiwalencja znaczenia miedzy tekstem oryginalnym a przektadem. Checin-
ski do$¢ swobodnie modyfikuje albo wrecz eliminuje pewne watki, obrazy, mysli
itp., zastgpujac je innymi. Jest to zrozumiate w sytuacji kiedy szczegoty reflek-
syjnej albo ekspresywnej tkanki arii czy duetéw pozostaja czgsto bez wptywu na
przebieg akcji. Poszczegdlne wyrazenia czy stowa nie sg tu zwornikami formy
na realistycznym planie lektury. Nie stanowig czechowowskich ,,strzelb”, ktdre
zaprezentowane w jednym akcie, muszg ,,wystrzeli¢” w kolejnym. Tradycyjne
formy zamknigte sg tedy postrzegane przez widzéw i stuchaczy w innej perspek-
tywie czasowej, w ktorej nie dominuje ciggto$¢ (oparta na pracy pamieci), ale
jednorazowy, zawieszony w swym trwaniu akt koncentracji, atomizujacy proces
odbioru. Odwrotne zjawisko zachodzi w przypadku recytatywdw — po§wieco-
nych w wigkszym stopniu ekspozycji postepéw fabuty, a wiec nakierunkowa-
nych na retoryczne docere — w ktdérych ttumacz przyznaje prymat aspektowi in-
formacyjnemu kosztem elementéw formalnych. Swiadczy o tym systematyczne
porzucanie swobodnego biatego wiersza na rzecz prozy.

Przeciwstawienie recytatywu i arii w wymiarze docere dotyczy wszystkich
wiloskich oper ttumaczonych przez Checinskiego. Wyjatkiem jest Trubadur. Lek-
tura tekstu pod katem struktury form zamknigtych prowadzi bowiem do wniosku
o wyjatkowosci tego libretta wsréd wspétczesnych mu osiagnie¢ operowej poe-
zji. Osobliwos¢ o ktdrej mowa polega na szczegdlnie wyczuwalnym nasyceniu
form chiuse elementami opiséw i narracji. Takimi sekwencjami sg: ,,Di due figli
vivea padre beato” Ferranda (opowie$¢ o rodzinnej tragedii sprzed lat), ,,Tacea
la notte placida” Leonory (sprawozdanie z pierwszego spotkania kochankéw),
»tride la vampa” (opis kazni) i ,,Codotta egli era in ceppi” Azuceny (swego
rodzaju zeznanie, szczeg6towy opis popelnionej zbrodni), ,,Mal reggendo” Man-
rica (zwigzty obrazek z pola bitwy), cantabile arii Azuceny z III aktu ,,Giorni po-
veri vivea” (rodzaj arii-autobiografii). Wszystkie one bardzo réznig si¢ od czysto
lirycznej tekstowej materii jednych pasazy (,,Di tanto amor...”, ,,Un ballen”),
liryczno-retorycznej innych (,,D’amor sull’ali rosee”, ,,Vivra...”), czy liryczno-
-etycznej pozostatych (cztery chdry?, cabaletta hrabiego, ,,Tu vedrai che amore in
terra”). Zestawienie ilustruje chyba do§¢ wymownie dokonujaca si¢ w osiemna-
stej operze Verdiego, konfrontacje Zywiotu lirycznego (w jego réznych warian-
tach) z zywiotem epickim. Decyduje to o niepowtarzalnej tinta tej opery. O ile
w liryce Trubadura wiele miejsca zajmuja zwroty catkowicie stereotypowe, na-
suwajace si¢ Salvatorowi Cammarano’ niejako inercyjnie, za sprawg wieloletnie-

3 Jak wskazuja strony tytutowe edycji librett, do obowiazkéw tlumacza nalezato tez ,,podtoze-
nie” ich pod muzyke. Por.: A. Borkowska-Rychlewska, op. cit., s. 278-280.

4 Sa to chéry cyganéw (II, 1), mniszek (II, 2), zotnierzy (III, 1) i mnichéw (IV, 1).

5 Salvatore Cammarano (1801-1852) zachorowat w trakcie pracy nad Trubadurem, a tekst
dokonczyt poeta Leone Emanuele Bardare. Por.: J. Black, The Italian Romantic Libretto: A Study
of Salvatore Cammarano, Edinburgh 1984.
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go doswiadczenia i kultury literackiej, o tyle czesci opisowo-narracyjne — silnie
scharakteryzowane bogactwem fabularnych, realistycznych i psychologicznych
detali — pozbawione sg tej cechy. Wspomniane monologi wyrazZnie odcinajg si¢ od
Swiata sztampowej liryki, wprowadzajac rzadsze w arii a wtaSciwe raczej dla re-
cytatywu fabularne napigcie. Generujac u widza/stuchacza atawistyczne pytanie:
,»1 co bylo dalej”?, wynosza one na wyzyny teatralng (nie tylko operowa) sztuke
opowiadania®. Pod tym wzgledem, czgsto krytykowany dla swojej domniemane;j
niezbornosci czy wstecznosci’, tekst Trubadura jawi si¢ jako summa teatralnej
wiedzy epoki eksponowanej przez jednego z najwybitniejszych reprezentantow
wloskiej szkoty libretta. Na pewnym fundamencie tradycji, ktérag dumnie repre-
zentuje, Cammarano pozwala sobie na eksperymentalne podejScie do problemu
opowiadania historii za pomocg znanych konwencji i buduje forme, ktdrg — pod
wzgledem tekstowym — okre§li¢ mozna jako rodzaj dramatu muzycznego. Spe-
cyficzny charakter libretta narzuca Checifiskiemu wypracowanie specjalnych
strategii przektadu. Monologi-narracje wymagaja od tlumacza wirtuozerii po-
zwalajacej taczy¢ kryteria formalne (porzucone w recytatywie) i informacyjno-
-treSciowe (porzucone w ariach).

Niniejszy artykut po§wigcony jest w szczegdlnosci potraktowaniu przez ttu-
macza obecnych w oryginale opowiadan. Proponuj¢ odtworzenie swoistej logiki
translatorskich decyzji, ktorych ksztatt daje si¢, moim zdaniem, wyjasnié przez
odniesienie do wspdtczesnej i znanej thumaczowi literatury polskiej. Jesli kazdy
przektad stanowi swoiste negocjowanie dystansu migdzy obcosScig a rodzimos-
cig, ten skomplikowany proces wydaje si¢ otwarty na roznorakie formy mediacji
pozwalajacej oswoié przychodzaca z zewnatrz materi¢. W przypadku polskiego
Trubadura rol¢ takiego bufora petni, moim zdaniem, gatunek ballady, cieszacy
si¢ w literaturze polskiego romantyzmu wyjatkowym prestizem. W punkcie wyj-
Scia nalezy podkresli¢, ze watek balladowy jest juz obecny w oryginale libret-
ta. Zaznacza si¢ tam w pierwszej kolejnosci hybrydycznym charakterem tekstu.
Jesli opere cechuje powracanie opowiadajacego stowa przypisanego bohaterom
(ktdrzy systematycznie przeistaczajq si¢ w narratorow), ten dramatyczno-epicki
wymiar dzieta Cammarano koresponduje z definicja ballady, ktdrej naturalnym
miejscem w $wiecie gatunkow i rodzajow jest rozdroze®. Wydaje si¢ jednak, ze

¢ Narracja dramatyczna stanowi forme¢ opisywang przez poetyke czaséw klasycyzmu. W swo-
jej Praktyce teatru (1657), ksiadz d’ Aubignac poSwigca jej caty rozdziat. O sztuce ich poprawnego
prowadzenia wspomina m.in. Pierre Corneille w przedmowie do tragedii Héraclius (1647): « [les
narrations] sont éparses ici dans tout le poéme et ne font connaitre a la fois que ce qu’il est besoin
qu’on sache pour I’intelligence de la scéne qui suit » (P. Corneille, Oeuvres compleétes, red.
A. Stegmann, Paris 1963 : 440).

7 Ta krytyczna ocena pojawia si¢ niemal w kazdym oméwieniu opery. Ostatnio wraca w edycji
krytycznej, stanowigcego podstawe libretta, dramatu A. G. Gutiérrez, El trovador, red. G. Zara-
goza, Paris 2011, s. 73-74.

8 Problem transrodzajowos$ci ballady stanowi zreszta przedmiot dyskusji i rozmaitych ujeé.
Juliusz Kleiner definiuje ja jako ,.krétki wierszowany utwor epicki [...] o zabarwieniu lirycznym
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w procesie przektadu balladowos¢ zostata zaakcentowana. Celem artykutu be-
dzie proba dowiedzenia i zilustrowania tych twierdzen’.

1. BALLADOWOSC TRUBADURA.
PROBA OGOLNEJ CHARAKTERYSTYKI

Trubadur zaczyna si¢ narracja'’. Opowiadanie o przesztych zdarzeniach wy-
znacza od poczatku rytm catoSci. I wtasnie tam, w pierwszej scenie, zwigzek
z balladg jest najbardziej widoczny. W arii Ferranda pojawiajg si¢ liczne cechy
gatunku: fabularna autonomiczno$¢, relacjonowanie wydarzen z perspektywy
naiwnego obserwatora (piastunka i Zotnierze), redukcja elementéw opisu do naj-
wyrazistszych cech o najsilniejszym potencjale budzenia emocji (co stanowito,
wg Ireneusza Opackiego, o lirycznym wymiarze ballady), uproszczenie charak-
terystyk (stary hrabia przedstawiony jest jako dobry, a pdzniej jego obecnos¢
zaznaczona jest jednym zdaniem o Smierci z rozpaczy), czasowe elipsy oszcze-
dzajace tylko kluczowe ogniwa fabuty, niejasno$¢ otaczajagca wprowadzenie
elementéow nadprzyrodzonych (,,widziano...”). Atmosfera pograzonego w ta-
jemniczej tragedii zamku przypomina tu — w konteks$cie polskiej ballady roman-
tycznej — Swiatetko J6zefa Korzeniowskiego, Ordynackie Lisieckiego, czy nawet
pierwszg cze$¢ Mogity na rozdrozu Fredry.

Drugi fragment o do§¢ wyraznie balladowym rysie to scena Azuceny z II aktu,
w ktdrej najwazniejsze miejsce zajmuja dwa monologi: ,,Stride la vampa” i ,,Con-

i o tendencji do dramatycznego [...] ujecia”, Ballada [w:] Materiaty do Stownika Rodzajow Lite-
rackich, ,,Zagadnienia Rodzajéw Literackich”, t, 1, £.6dZ 1958, s. 196. Wyodrebniajac w balladzie
plany epicki, dramatyczny i liryczny, Ireneusz Opacki podkresla formotwdrcza wage tego ostatnie-
go: ,,Zwarcie, sprz¢zenie zjawisk najistotniejszych uintensywnia nastrojowa barwe ballady, nasyca
ja okreSlong atmosferg, otwiera droge ku odczuciom lirycznym czytelnika” (I. Opacki, Balla-
da — opis gatunku [w:] 1. Opacki, Cz. Zgorzelski, Ballada, Wroctaw 1970, s. 54), dalej: ,,do-
niosta rola uktadu odniesien lirycznych w balladzie moze prowadzi¢ ku utworzeniu zefi gtéwnego
koséca kompozycyjnego” (ibidem, s. 67). Odwotujac sie do rozwazain Goethego, francuski historyk
literatury Jean-Louis Backes podkresla gteboko liryczny charakter ballady (Le poéme narratif dans
I’Europe romantique, Paris 2003).

° Problem rozszerzenia wzorca balladowego na opis innych gatunkéw podjety zostat przez
Agnieszke Wnuk w studium Romantyczne pokrewieristwa gatunkowe. PowiesSc poetycka i ballada,
Swiat tekstow, ,, Rocznik Stupski” 10, 2012, s. 23—43. Oczywiscie, w przypadku gatunkéw o kt6-
rych pisze autorka, granica jest wyjatkowo ptynna. Celem mojego studium jest nakreSlenie para-
leli miedzy ballada a pewnym typem dramatycznych dyskurséw. W szerszej perspektywie pragne
przyciagnaé uwage na pewne podobiefistwa tematyczne migdzy badanym librettem a korpusem
polskich ballad romantycznych.

10" Opowiadana historia dotyczy tajemniczej cyganki przechwyconej w sypialni matoletniego
syna hrabiego, uwigzionej, a nastgpnie spalonej na stosie po tym, jak rzekomo zaczarowany przez
nig chtopiec podupadt na zdrowiu. Dotyczy tez zemsty cdrki skazanej na Smier¢ kobiety, ktdra po-
rwata drugiego syna hrabiego i spalifa go w tym samym miejscu, w ktdrym zgingta jej matka.



Balladowos¢ w przektadzie libretta opery romantycznej... 413

dotta ell’era in ceppi” ''. Podobnie jak aria z introdukcji, ta ostatnia jest row-
niez tekstem fabularnie autonomicznym (o ile weZmie si¢ pod uwage krociutkie
wprowadzenie Azuceny, wygtoszone w ostatniej czgsci recytatywu poprzedza-
jacego narracje). Wystepuja tu wymienione wyzej cechy (widmo matki moze
by¢ uznane za element nadnaturalny albo efekt choroby). Narracja zbliza si¢ do
ballad opartych na quasi-dramatycznych wypowiedziach postaci (np. Rybak Za-
charyasiewicza, Rusatka Stowackiego oraz jego ballada z Marii Stuart, Lunatyk
a zwlaszcza Branka Litwina Odyfca, ale tez Romantycznosé czy Switezianka'?).
O dramaturgicznym wymiarze romantycznej ballady pisze tez Kazimierz Cysew-
ski w obu ksigzkach o Mickiewiczu'’.

Rozwazania o zwigzkach libretta Trubadura z ballada wymagaja jeszcze
wstepnego gestu filologicznego, jakim jest zestawienie dzieta Cammarano z jego
literackim Zrédtem, dramatem E! trovador Antonio Garcii Gutiérreza. Jest to
istotne w kontekScie morfologii hiszpafiskiego dramatu romantycznego, ktdre-
go zwigzek z liryka jest wyrazniejszy niz chociazby w przypadku éwczesnych
dramatow francuskich. Otéz elementem poetyki tego gatunku w Hiszpanii byto
inkrustowanie prozatorskich partii dialogowych wypowiedziami wierszowanymi
utrzymanymi w réznorodnych wzorcach metrycznych. Przyktadem takiej kon-
strukcji jest wejScie Azuceny, ktéra — podobnie jak w operze — Spiewa krotka
piosenke o $§mierci matki: ,,AZUCENA (Canta): Bramando estd el pueblo in-
démito / de la hoguera en derredor; / al ver y cerca la victima / gritos lanza de
furor. / Allf viene ; el rostro pélido, / sus miradas de temor, / brillan de la llama
trémula / al siniestro resplandor”'®. Piosenka wpisuje si¢ w strukture¢ metryczng
hiszpanskiej romanzy, krétkiego utworu napisanego wierszem o$Smiosylabowym,
ktorego dwa wersy powigzane s3 asonansem, a dwa wolne'®. O ile aria ,,Stride
la vampa” stanowi do pewnego stopnia wierny odpowiednik hiszpafiskiego teks-
tu'®, zupetnie inaczej dzieje si¢ w przypadku dwdch innych omawianych tutaj
monologéw. Opowiadanie o pojmaniu cyganki oraz narracja o dzieciobdjstwie
rozpisane zostaty przez Gutiérreza na prozatorski dialog. Liryczng forme¢ nadaje
im Cammarano samodzielnie. Zestawiana tutaj z balladg epicko$¢, przypisana

" Opowies¢ dotyczy zdarzefi od chwili egzekucji starej cyganki, przez porwanie syna hrabie-
go — Garcii — az po omytkowe zabicie wlasnego dziecka zamiast mtodego hrabiego.

2 1. Opacki, op. cit., s. 49-50.

3 K. Cysewski, O , Balladach i romansach” Mickiewicza. Interpretacje, Stupsk 1987,
s. 111; Idem., Romantyczne nowatorstwo i tradycja. O ,,Balladach i romansach” Mickiewicza,
Stupsk 1994, s. 29.

'* [Lud staje w kregu/ wokoét stosu, szemrajac 3/ na jego widok, ofiara/ krzyczy z przerazenia./
Zbliza sig; jej blada twarz/ i zagubione spojrzenia/ Swieca posepnym blaskiem / strzelajacego pto-
mienial. A. G. Gutiérrez, op. cit., s. 192.

15 Ibidem, s. 68.

1 Cammarano rozwija opis do dwdch strof podejmujacych te same elementy w zmienionej
kolejnosci. Nadaje to monologowi specyficzny, obsesyjny rytm.
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formom zamknigtym, stanowi wigc wlasciwoS¢ operowego libretta i nie zostata
zapozyczona z dramatycznego oryginatu.

Wobec pytania o funkcjonowanie przektadu Checinfiskiego w polu rodzime;j
literatury romantycznej, zasadne wydaje si¢ odniesienie libretta Trubadura do
ewolucji polskiej ballady. Stwierdzimy wdéwczas, Zze w oczach polskich odbior-
cow tematyka zaréwno obu monologéw, jak i catej opery korespondowata z bal-
ladami z lat 18221832, tj. sprzed powstania listopadowego. Nie wpisywata si¢
przy tym w kontekst licznych utworéw z dominantg ludowoSci, fantastyki (jej
fantastyczno$¢ to niejasny nadprzyrodzony element znany z ballad realistycz-
nych), ostentacyjnie przyziemnego realizmu, dydaktyzmu, czy treSci ideowo-
patriotycznych'’. Nawigzuje raczej do tych ballad, ktére — wg stow Czestawa
Zgorzelskiego — poSwigcone sa eksploracji tajemnic ludzkiej psychiki i tragizmu
losu'®.

Widzimy wiec, ze w czasach blizszych Checifiskiemu, wtasciwa Trubadurowi
tematyka nie wywotywata wielu oczywistych skojarzen z aktualng tworczoscia
literackg. Po przekwitnigciu mody na tragedie biedermeierowska, w konteksScie
politycznych i filozoficznych zainteresowan tworcow tej epoki oraz wobec fali
realizmu, psychologiczne i melodramatyczne makabreski oparte na zglebianiu
zagadek losu stanowig raczej curiosum sytuujace si¢ na marginesie nurtéw ,,po-
waznej” literatury. To stwierdzenie uprawdopodobnia postuzenie si¢ cechami
ballady z lat 1822—-1832 jako swoistym kluczem do stworzenia rodzimej wersji
utworu'’.

17 Cz. Zgorzelski, Dzieje ballady w Polsce [w:]1. Opacki, Cz. Zgorzelski, Ballada...,
s. 120.

18 [...] ukazuja ,,cztowieka uwiktanego w tragiczne sidta losu, w nieuniknione konsekwencje
zbrodni, czlowieka stajacego oko w oko ze $miercig [...] niepojeto$¢ Swiata i reakcji psychicznych
cztowieka” (Opacki, Zgorzelski, Ballada..., s. 119). Do pierwszych badacz zalicza Maliny
ChodZki, Ukaranie Zaleskiego, ballade o ojcobdjcy z Marii Stuart Stowackiego, Zbrod-
niarza Odynfca, do drugich: Branke Litwina Odynca, Ukaranie i fpiewajgce Jezioro Zale-
skiego, Lunatyka ,,i w pewnej mierze Wesele Odynica”. W ogdlnym ujeciu, fabuta Trubadura
wykazuje najwigcej zbieznosci z balladami typu gotyckiego (zwigzanego z o§wieceniowa dumg
grozy), przy réwnoczesnym ograniczeniu elementéw fantastycznych. (O tradycji ,,czarnego ro-
mantyzmu” por.: H. Krukowska, Czarny romantyzm Goszczynskiego [w:] S. Goszczynski,
Zamek kaniowski, Biatystok 1994, s. 5-43). Skadinad, wtadza przeznaczenia jako balladowy temat
pojawia sie we wszystkich probach klasyfikacji gatunku (por. Z. Ciechanowska, [wstep do:]
Niemiecka ballada romantyczna, oprac. Z. Ciechanowska, Wroctaw 1963, s. XI; L. Suchanek,
Rosyjska ballada romantyczna. Wroctaw 1974). Mozna ponadto zauwazy¢, ze czwarty akt wpisy-
wat sie — w polskim odbiorze — w seri¢ romantycznych lirykéw wieziennych z czaséw po powsta-
niu (Z wiezienia Wincentego Pola, Wieziert samotny Michata Budzyfiskiego, Wigezieri Jana
Dworzeckiego, Dumanie wigZnia w Karmelitach Juliana Macieja Goslara).

19 To odwotanie do archaicznej konwencji literackiej koresponduje z lekko wstecznym — po
kwieciscie romantycznym — stylem poetyckim, ktéry w przektadach Checinskiego zauwaza Alina
Borkowska-Rychlewska, op. cit., s. 269-271.
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2. OPOWIADANIE DOWODCY STRAZY

Bardziej szczegétowym zagadnieniem gatunkowym, ktére chciatbym poru-
szy¢ w odniesieniu do narracji Ferranda, jest relacja ukazanej w libretcie sytua-
cji opowiadania z analogicznymi strukturami w balladach. Aria ,,Di due figli”
stanowi monolog wygtaszany w grupie stug hrabiego di Luna przez najstarszego
rangg. Jest to historia sprzed lat. Tekst posiada realistyczne umocowanie, gdyz
nocna opowie$¢ ma na celu zmniejszenie niedogodnosci czuwania, przy réwno-
czesnym utrzymaniu druzyny w gotowosci (czemu moze stuzy¢ jej sensacyjny
charakter). Co ciekawe, ukazana w libretcie sytuacja uzasadnia spojrzenie na ten
fragment jako wewnatrzfikcyjna reprezentacj¢ quasi-tworczoSci literackiej: teks-
towi Ferranda przypisana jest funkcja ludyczna. Widac¢ to w sposobie, w jaki
opowiadajacy stopniuje napiecie, kreujac zawieszenie uwagi po stronie swojej
publicznosci:

FERRANDO FERRANDO

Nad dziecigciem ujrzata z przerazeniem... e chi trova d’accanto a quel bambino?
CHOR CORO

Ujrzata...! kogéz to? Chi?... Favella... Chi? Chi mai?
FERRANDO FERRANDO

Starej cyganki postac nikczemna [...]* Abbietta zingara, fosca vegliarda!?!

Monolog jawi si¢ wigc jako troskliwie rozplanowany wystep do§wiadczone-
go gawedziarza. Jest makabreska?, przytaczang réwnocze$nie na serio i z lekkim
dystansem, kunsztownie skonstruowana, rozpieta mi¢dzy biegunami autentycz-
nego tragizmu i pastiszu, co polski ttumacz podkres§la wprowadzeniem plastycz-
nych detali: opisu zaschnigtej krwi na zwlokach dziecka i okreSlenia ptaka, pod
postacig ktérego duch starej cyganki wraca do zamku jako ,,p6t sowy, pét czto-
wieka” — oba elementy nie majg odpowiednikéw w oryginale®.

Narracja ,,Di due figli” posiada jeszcze jeden wymiar, objawiajacy si¢ na tle
catosci intrygi. Opowiadajac mrozaca krew w Zytach historig, stary straznik tylko

% Trubadur, opera w czterech aktach, Lwéw, Ksiggarnia Gubrynowicza i Schmidta 1904, s. 9.
Wszystkie cytaty w tekScie pochodzg z tego wydania. W dalszej czg¢$ci artykutu, po cytatach podaje
numer strony w nawiasie.

21 trovatore, drama in quattro(!) parti. Poesia di Salvatore Cammarano, Milano, Ricordi,
s.d. s. 5-6 (dalej numery stron w nawiasie).

2 Tworzaca to, co Czestaw Zgorzelski nazywa ,,atmosfera [ ...] melodramatycznych dreszczy-
kéw”, Dzieje ballady w Polsce [w:] 1. Opacki, Cz. Zgorzelski, Ballada..., s. 84.

2 W oryginale czytamy: ,,rinvenne / mal spenta brage nel sito si istesso / ov’arsa un giorno
la strega venne... / e d’un bambino... ahime!... ’ossame / bruciato a mezzo, fumante ancor » ;
« Sull’orlo dei tetti alcun I’ha veduta! / in upupa o strige talora si muta! / In corvo tal’altra; pit
spesso in civetta, / sull’alba fuggente al par di saetta! /Apparve a costui d’un gufo in sembianza /
nell’alta quiete di tacita stanza!...”. Por.: M. Bajer, op. cit.
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pozornie mobilizuje stuchajacych bez wyraZznej potrzeby, a jego wysitek pokaze
swoja celowosSé w trzecim akcie, w scenie rozpoznania Azuceny. Mimo tego, co
okreslitem jako fabularng autonomig, narracja z pierwszej sceny jest przeciez
nieskoficzona az ukarania morderczyni. Uzupelniajaca jg scena rozpoznania zo-
stata potraktowana przez polskiego ttumacza z pieczotowitoScia, ktéra zaznacza
si¢ szczegdlnie w kwestiach starego straznika:

FERRANDO (nie spuszczajac oka z Azuceny) FERRANDO

Twarz ta sama...
HRABIA

Czy dtugo w tamtych stronach przebywatas?

AZUCENA

Dtugo?... tak.

[...]

FERRANDO

To ona!

[...]

Stéj niegodna!

AZUCENA

Biada mi!

FERRANDO (do Hrabiego)
Chcesz poznaé panie tego co spetnit
zbrodnig?

HRABIA

Dokornicz...

FERRANDO (wskazujac na Azucene)
To ona!

AZUCENA (do Ferranda — cicho)
Zamilcz!

FERRANDO

To ona spalita twego brata!
HRABIA

Prawdaz to?

CHOR

Czy by¢ moze!

AZUCENA (do Hrabiego)

Nie wierz panie!

HRABIA

O nie! nie ujdziesz stad bezkarnie!
[...]

AZUCENA

O Boze!

CHOR

Prézny krzyk! [s. 38-39]

(I1 Suo volto!)
CONTE

Di’... traesti lunga etade tra quei monti?

AZUCENA

Lunga, si.

[...]

FERRANDO

(Si!)

[...]

Resta, iniqua...

AZUCENA

(Ohime!)

FERRANDO

Tu vedi chi I’infame, orribil opra
commettea!

CONTE

Finisci...

FERRANDO

E dessa.

AZUCENA (piano a Ferrando)
Taci!

FERRANDO

E dessa che il bambino arse!
CONTE

Ah! perfida!

CORO

Ella stessa!

AZUCENA

Ei mentisce...

CONTE

Al tuo destino or non fuggi.
[...]

AZUCENA

Oh Dio! oh Dio!...

CORO

Urla pur! [s. 23-24]
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Pierwsza z istotnych zmian wprowadzonych przez tlumacza dotyczy wypo-
wiedzi samego straznika Ferranda. Kwestie, w ktorych rozpoznaje on w mys§lach
Azuceng, ulegly subtelnym ale znaczacym przeksztalceniom: fragmentaryczne
»1l Suo volto!” [Jej twarz!] zostalo zamienione na bardziej czytelne ,,Twarz ta
sama...”. Modyfikacja wprowadza ponadto zawieszenie i niepewno$¢, zblizajace
proces rozpoznania do obiegowego doSwiadczenia: bioragc pod uwage mechani-
zmy pamieci, mozna si¢ spodziewac pewnych watpliwosci czy wahai poprze-
dzajacych identyfikacj¢ widzianej przed laty kobiety. Wreszcie ostatnia kwestia
na stronie, ,,To ona”, odpowiadajac wtoskiemu ,,Si!” znéw uscisla sytuacje, przy-
noszac jednoznaczng, kluczowa formute rozpoznania. Kolejna modyfikacja do-
tyczy sposobu oznajmienia odkrycia przez Ferranda. W oryginale stwierdza on
po prostu ,,Tu vedi chi I’infame, orribil opra commettea!” [Widzisz t¢, ktdra po-
petnita haniebna zbrodnig¢]. W polskim przekfadzie, wierny swojej technice do-
skonatego gawedziarza, przemySlnie pyta hrabiego: ,,Chcesz pozna¢ panie tego
co spetnit zbrodni¢?”. Zdanie odpowiada zawieszeniu narracji z I aktu: ,,Nad
dziecigciem ujrzata z przerazeniem...”. Tym razem na scenie Azucena zostaje
wskazana w ten sam sposob, co wczedniej jej matka w opowieSci. Wpisuje si¢
to w fabule opartg na idei dziedziczenia i powtarzania analogicznych rdl przez
kolejnych reprezentantow rodéw.

O ile w wersji wloskiej Hrabia i Chdr przyjmuja natychmiast wersje Ferranda
(,,Ah, perfida! Ella stessa!” [Ach, podta! To ona!]), w tek$cie polskim ich wypo-
wiedzi Swiadczg o zdumieniu i niepewnosci: ,,Prawdaz to? Czy by¢ moze!”. Na
tle reakcji zebranych rozgrywa si¢ swoisty agon Azuceny i Ferranda, prébuja-
cych wywotaé w stuchaczach przekonanie co do prawdziwosci swoich stéw. Pa-
radoksalnie przyczynia si¢ to do wzmocnienia ethos drugoplanowego bohatera,
ktéry ukazany jest tutaj w dramatycznym wysitku przekonywania. Scena rozpo-
znania — w ktdrej Ferrando musi porwac towarzyszacych mu zotnierzy do zemsty
na Azucenie — zostala wyposazona przez ttumacza w analogie wzgledem narracji
z poczatku opery. Trzymajac zZolnierzy w gotowosci, Ferrando (na podobiefistwo
kaptana Orovesa w Normie Belliniego) jest straznikiem pamigci. W odniesieniu
do sceny rozpoznania, jego opowie$¢ z pierwszego aktu ujawnia swojg gleboka
celowosé.

W kontekscie polskiego romantyzmu, ten wymiar balladowej opowiesci od-
nie$§¢ mozna do licznych utworéw tego gatunku, ukazujacych publiczne zabiera-
nie glosu przez méwcéw cieszacych sie szczegdlnym szacunkiem (Por.: Pogon
Pajgerta, Lunatyk Odynca, Trzy krzyze pod Brykowem Jana Kazimierza Odyiica,
Konstantego Gaszynskiego Widzenie carskie; przywota¢ tez mozna tytutowa po-
staé w wierszu Lirnik Teofila Lenartowicza okreslonym gatunkowo jako basn®*).
Réwnie czesto sama ballada jawi si¢ jako tekst kluczowy dla zbiorowej tozsa-

2 T.Lenartowicz, Lirnik. Basn [w:] Poezje. Wybor, red. J. Nowakowski, Warszawa 1968,
s. 108-109.
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mosci, przekazywany przez Swiadkow waznych zdarzefi narodowe;j historii (np.
Sowiriski w okopach Woli, Trzeci szturm do Stawiszcz, Spiew historyczny J6zefa
Bohdana Zaleskiego); réwniez ten trop wydaje si¢ istotny w kontekScie zmian,
jakim ulegt w przektadzie tekst Trubadura Cammarano. Na tle ballad ukazuja-
cych wybitnych méwcow, ktdrych stowa ksztaltuja etos catej stuchajacej ich spo-
fecznoSci, podkresli¢ nalezy fakt, ze moralna sylwetka Ferranda ulega uwznio-
§leniu przez polskiego tlumacza. Wida¢ to — w przywotanym juz — poglebieniu
relacji migdzy tym bohaterem a Zolnierzami w scenie rozpoznania, oraz dalej,
gdy Checinski przypisuje straznikowi nieobecng w oryginale troske o duszg hra-
biego di Luna. Widzac przygotowania swojego pana do uprowadzenia przysziej
mniszki, mowi on: ,,Czyn nazbyt Smiaty przedsiewziate$ panie!”. Polskie zdanie
jest zarazem wiernym przektadem wioskiego tekstu, jak i jego subtelng interpre-
tacja. Fraza ,,Ardita opra, o signore, imprendi”, oznacza dostownie ,,Smiaty czyn
przedsigbierzesz, panie”, jednak w samym oryginale przymiotnik zastosowany
jest jako przestroga i nagana, a wigec jego ttumaczenie jako ,,zbyt Smiaty” wy-
daje sie, wbrew pozorom, bliskie sensowi tekstu, zarysowanemu przez sytua-
cje. W wigkszej mierze oddala si¢ Checiniski od oryginatu, przektadajac okrzyk
Ferranda ,,Ah bada!” jako ,,Na Boga”. Ttumacz umieszcza w ustach bohatera
nieobecne wezwanie do uszanowania boskiego porzadku, wzmacniajac jego
swoiscie balladowy portret jako madrego starca, stojacego na strazy norm i pa-
tronujgcego poczynaniom mtodych.

3. OPOWIADANIE CYGANKI

Narracja Azuceny z II aktu stawia kolejny problem techniczny, jakim jest
sprawa dramaturgicznej insercji dtuzszej wypowiedzi o charakterze liryczno-
-epickim.

Podobnie jak opowiadanie straznika, monolog ,,Condotta ell’era in ceppi”
odnosi si¢ do wydarzen sprzed akcji opery. Nawiagzuje do tej samej historii, po-
zwalajac poznac ja z perspektywy os6b stojacych po przeciwnej stronie Smiertel-
nego sporu. Opowies¢ poprzedzona jest jednak inng istotng wypowiedzig w tym
samym akcie, arig ,,Stride la vampa”, podejmujacg jeden z watkéw pdzniejszej
narracji — szczegotowy opis egzekucji starej cyganki. ,,Mesta e la tua canzon”
[Twoja piosenka jest smutna], komentuje jg chor, z kolei trubadur, uchodzacy za
Manrika syna Azuceny, kwituje®: ,,Arcana parola ognor” [Zawsze tajemnicze
stowa]. Te dwie uwagi dowodzg konsternacji, jaka wywotujg u odbiorcéw za-
styszane wtasnie stowa. Okreslenia ,,arcana parola” wskazuje na ich niejasnosc,
nazwanie monologu ,,piosenkg” pokazuje trudno$¢ w ocenie zwigzku wypowie-
dzi z rzeczywistoScig. Ta ostatnia watpliwoS¢ jest zreszta szybko podjeta przez
Azuceng, ktérej najwyrazniej zalezy na oddaleniu podejrzen o fikcyjnym cha-

# Chociaz, co okaze si¢ w finale, w rzeczywistosci jest porwanym przed laty Garcig.



Balladowos¢ w przektadzie libretta opery romantycznej... 419

rakterze wypowiedzi: ,,Del pari mesta / che la storia funesta / da cui tragge argo-
mento!” [Tak samo smutna/ jak posepna historia / ktérg opowiada]. Analogiczny
problem powstaje po zakonczeniu narracji ,,Condotta ell’era in ceppi”. Wystu-
chawszy sprawozdania z popetnionego przez Azucene dzieciobdjstwa, trubadur
wyciaga z niej logiczne wnioski, pytajac: ,,Non son tuo figlio? E chi son io? chi
dunque?” [Nie jestem twoim synem? A kim jestem? kimze wiec?]. Tym razem
odpowiedZ cyganki jest odwrotnoscig tej, ktdrej udzielita wezesniej chorowi: ,, Tu
sei mio figlio! [...] / Che vuoi! Quando al pensier s’affaccia il truce caso, lo spir-
to intenebrato pone stolte parole sul mio labbro...” [Jeste§ moim synem!/ [...]/
Céz! Kiedy mys§l wystawia sobie to okrutne zdarzenie, obtakany umyst wiedzie
nierozsadne stowa w moje usta], stwierdza Azucena, przekreslajac poprzednie
stowa®. Wypowiedzi otaczajace ,,Stride la vampa” i ,,Condotta ell’era in ceppi”
ktada wigc nacisk na luki w wiedzy bohateréw o sobie samych i o rzeczywistoSci
w jakiej funkcjonujg. Raz uwiarygadniaja, innym razem rzucaja ciefi podejrzen
na prawdziwo$¢ wypowiadanych stéw. Zamiast rozwigzywac problemy, tworza
nowe, budujac niespdjne obiegi informaciji.

Podobna relacja opowiesci wplecionej w tkanke sztuki teatralnej z jej bezpo-
Srednim otoczeniem odzwierciedla pod pewnymi wzgledami sposoby dramatur-
gicznego umocowania ballady. Przyktadu tego typu zjawiska dostarcza Juliusz
Stowacki w V akcie Marii Stuart, za sprawa tzw. Ballady o Edwardzie ojcobdjcy.
Jest to piosenka Spiewana przez pazia, w obecnosci krélowej Marii. Tekst bal-
lady — koficzacej si¢ wzmiankg o przeklefistwie — moze zosta¢ odczytany jako
aluzja do ukazanej w dramacie sytuacji i wtasnie tak odbiera go Maria, o czym
Swiadczy nastgpujacy zaraz dialog:

MARIA

obudzona nagle z zamyslenia

Przeklefistwo? co? przeklefistwo mnie, Zem namdéwita
Na zabicie — co§ wyrzekt? ojca! meza! kréla!

Paziu, czy$ do mnie mowit? twoich przeklefistw sita
Zabije mnie!

PAZ
Ballada smutna mnie rozczula,
A ciebie przerazita?... Dzi$ cierpi krélowa.

% W oryginale Azucena podaje inne uzasadnienie: ,,Te he dicho que habia quemado a mi
hijo...? No... he querido burlarme de tu ambicion.... td eres mi hijo ; el del conde, si, el del
conde era el que abrasaban las llamas... ;no quieres ti que yo sea tu madre ?” [Powiedzialam ci,
ze spalifam wtasnego syna? Nie... Chciatam zakpi¢ z twojej ambicji... jeste§ moim synem; to
syna hrabiego, tak, syna hrabiego pozarty ptomienie... Nie chcesz, bym byta twoja matka?]. A. G.
Gutiérrez, op. cit., s. 202. Postugujac si¢ wyrazista opozycja formy zamknietej i recytatywu,
operowe wziecie w nawias narracji jest mocniejsze niz w dramacie, ktéry zaréwno w opowiadaniu,
jak i w jego komentarzu postuguje si¢ proza.
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MARIA

Paziu m6j! kto ci w usta wlozyt takie stowa?

Ty mnie przeklinasz! kto ci¢ nauczy? przeklinac?

Jam dotad przed tym paziem czarny zamiar kryta,

Nie $miatam go przerazié, nie Smiatam wspominad.
Przeklenistwo! tak, przeklefistwo mnie, Zem namdwita
Na zabicie — to Botwel méwi do mnie, Boze!

To Botwel méwi!

PAZ

Pojac nie moge przyczyny,

Czym ja mogtem obrazi¢?

MARIA

On pojac nie moze?

A wlasnie mi¢ przeklinat? wyrzucal mi winy.
Dziecko, jeszcze tak miode, a tak si¢ ukrywa?’.

Relacja migdzy balladg a dramatyczng akcjq nie jest oczywista — jej natura
domaga si¢ dopiero ustalenia. To proces tym trudniejszy, ze dwie wysunigte in-
terpretacje pozostaja w relacji konfliktu: krélowa zacie$nia zwigzek poetyckich
stow z wiasng sytuacja, podczas gdy PaZ wydaje si¢ nieSwiadomy jakiejkolwiek
korelacji migdzy tymi ptaszczyznami.

Ta forma niejasnoSci wystgpuje niekiedy w obrebie samych ballad, w kto-
rych akt opowiadania albo wyjas$niania jakich§ zjawisk zostal stematyzowany
jako element fikcji. Dzieje si¢ tak np. w balladzie Trzy krzyze pod Brykowem,
Jana Kazimierza Odyfica, koficzacej si¢ w nastepujacy sposob: ,,I c6zZ ma znaczy¢
ten piesek biaty? / Powiedz mi, niechaj si¢ dowiem”. —/ ,,Pytaj mnie, pytaj nawet
dzien caty, / Ja ci nic wigcej nie powiem”?. (Jan Kazimierz Odyniec, Trzy krzyze
pod Brykowem. Ballada, 1826). Narrator odmawia przediuzenia zainicjowane-
go opowiadaniem tancucha znaczen, kazac rozptynac si¢ narracji w przestrzeni
poetyckich przemilczen. Pod pewnymi wzgledami podobna niekonsekwencja
w podejsSciu do wiasnego przekazu cechuje Lirnika z przywotanej wyzej basni
Lenartowicza, ktéry — wywolawszy swoja wieszcza mowg niepokdj w stucha-
czach — daje im niespodziewany sygnat do zabawy (,,Tu widzac lirnik, ze ludzie
ptacza, / Poczat swa lirg kreci¢ prostacza, / A tak wesoto, a tak radosnie, / Ze az
z uciechy serce im ro$nie”.). We wszystkich przypadkach mamy do czynienia
z méwieniem ,,nie wprost”, z wypowiedziami uzywajacymi symboli, ktére mu-
szg dopiero staé si¢ przedmiotem interpretacji.

W tym miejscu, warto przyjrze¢ si¢ blizej sposobowi w jaki ta interpretacja
przebiega w tekscie Il trovatore Cammarano i jego polskim przektadzie. Bezpo-
Srednio po narracji ,,Condotta ell’era in ceppi” czytamy tam:

2 J. Stowacki, Dzieta wybrane, red. J. Krzyzanowski, t. 3: Dramaty, red. E: Sawrymowicz,
Wroctaw 1979, s. 75-76.
2 Ballada polska, red. Cz. Zgorzelski, 1. Opacki, Wroctaw 1962, s. 164.
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MANRICO

Jam tobie obcy... kt6z wiec jestem?
odpowiedz?

AZUCENA

Ty$ moim synem.

MANRICO

Nie! nie!... mowitas...

AZUCENA (zaktopotana)

By¢ moze w bolesci... Gdy przypominam

sobie to wydarzenie, méj umyst obfgkany

ktadzie w usta dziwne wyrazy... matka

MANRICO
Non son tuo figlio!...

E chi son io? chi dunque?
AZUCENA (interrompendo)
Tu sei mio figlio!
MANRICO
Eppur dicesti...

AZUCENA

Ah forse?... Che vuoi! Quando al pensier s’
affaccia il truce caso, lo spirto intenebrato
pone stolte parole sul mio labbro... Madre,

najtkliwsza czyz nie jestem tobie?
MANRICO
Zaprzeczy¢ trudno. [s. 22-23]

tenera madre non m’avesti ognora?

MANRICO
Potrei negarlo? [s. 14—15]

Wydaje mi si¢, ze wiasnie ten dialog, w pofaczeniu ze strukturg monologu
»Condotta...”, pozwala mowi¢ o swoiscie balladowym charakterze opowiadania
Azuceny, ktorego osadzenie w catosci formy tekstu odbiega wyraznie od sposobu
funkcjonowania klasycznej narracji dramatyczne;.

Cechg tej ostatniej jest dominacja retorycznego docere i udziat w sztywno
wytyczonym logicznym obiegu informacji. Teoretycy oraz dramatopisarze mil-
czaco zakladaja, ze poznajac minione fakty, posta¢ wyciagnie z niej jedynie
stuszne wnioski. Z tego powodu autorzy poetyk przestrzegaja przed powtdrze-
niami i ewidentnie nieprawdopodobnymi sprawozdaniami wyglaszanymi tylko
dla publicznos$ci, wobec kogos, kto — zgodnie z logika intrygi — nie moze nie wie-
dzie¢ o przytaczanych wydarzeniach®. Inaczej jest w przypadku dramaturgicznej
insercji ballady, ktérej zwiazek z akcja dramatu jest — jak pokazat przyktad Marii
Stuart — przedmiotem negocjujacej interpretacji.

Podwazajac analiz¢ swojego opowiadania w §wietle logicznych kategorii,
Azucena sprowadza to, co mogto by¢ klasycystyczng narracja, do czego$, co
zbliza si¢ do romantycznej ballady wrzuconej w cialo dramatu. O ile klasycy-
styczna narracja jest bytem dramatyczno-epickim, gdyz staje si¢ do pewnego
przynajmniej stopnia przezroczystym dyskursem o wydarzeniach, o tyle ballada
zachowuje charakter liryczny: jest silnie zatopiona w subiektywnos$ci méwiace-
go. Uniewazniajac docere swojej mowy, wymazujac opowiedziane zdarzenia,
zrywajac zwigzek tego, co powiedziata z aktualng rzeczywistoScia, Azucena re-
dukuje epickg formute Swiata do rangi lirycznej formuly §wiata wewnetrznego

% O koniecznos$ci racjonalnego uzasadnienia narracji przypomina wielokrotnie w Praktyce
teatru ks. d’Aubignac: ,,Si bien que le personnage qui doit parler viendra sur le theatre ; parce qu’
il cherche quelqu’ un, ou pour se trouver a quelque assignation. La narration des choses passées
se fera ; parce qu’ elle servira pour prendre conseil sur les presentes... (d’Aubignac, op. cit.,
s. 39-40).
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(jak np. w wierszu Nawiedzona Felicjana L.obeskiego z cyklu Gawedy i obrazki
ludowe™).

Podobna nieprzejrzystos¢ relacji podmiotu mowy do przytaczanych zdarzen
zbliza si¢ do problematyki, ktdrg odnosi do ballady Jean-Louis Backes w ksigzce
o formach epickich w poezji romantycznej. To co nazywa on ,,teatrem ballady”
umyka, jego zdaniem, wszelkiej formie realizmu : ,,umyka jej tym bardziej, ze
posiada swdj — do$¢ nierealistyczny — sposéb odrézniania postaci. Nie ma juz
mowy o wyobrazaniu sobie relacji odpowiedniosci migdzy aktorem a jego rola.
Identyfikacja jest prowizorycznai [...] bardziej przedstawiana niz przezywana’>'.
Pozwala to mowic¢ francuskiemu historykowi o recytujacym ballad¢ jako o kim$§
»~hawiedzonym przez figury”. Chociaz Backes nie opisuje ballad umieszczonych
w sztuce teatralnej, wnioski jego analizy mozna przenie$¢ na ten grunt. Jesli
ballada jest ,,sama w sobie dramatem”, jej osadzenie w utworze scenicznym
owocuje swoista forma teatru w teatrze. Recytujac ballade, realistyczna postaé
dramatyczna konstruuje sobie nowg persong, pozwalajaca, z jednej strony, na
powiedzenie w zamaskowany sposéb tego, czego nie mozna powiedzie¢ wprost,
a z drugiej, na zanegowanie tego, co powiedziato si¢ zbyt dosadnie. T¢ pigtro-
w3 teatralizacje wida¢ wyraznie w zakofczeniu cytowanego juz dialogu z Marii
Stuart Stowackiego, w ktérym krélowa stwierdza o Paziu: ,,Dziecko, jeszcze tak
mtode, a tak si¢ ukrywa”. Miejscem paradoksalnego objawienia si¢ ,,skrytoSci”
Pazia byta wiasnie ballada. Opisana konfuzja odnosi si¢, pod pewnymi wzgleda-
mi, do niejasnej sytuacji opowiadania w II akcie Trubadura. Jak postaram si¢ to
wykazac, ten fakt nie umyka uwagi Checinskiego.

Praca ttumacza nad tym fragmentem zmierza w dwdéch kierunkach. Po pierw-
sze, dostrzec mozna jego trosk¢ o prawdopodobienstwo opowiedci. Niektore
z wprowadzonych do polskiej wersji elementéw uzasadniajag pomytke prowa-
dzaca do dzieciobdjstwa. Odbiegajac od tekstu wtoskiego, Checiniski wprowadza
wzmianki o zaburzonej percepcji: ,,A wtem, przed btednym wzrokiem / Jakby
zastona spadta: / Thumem nieprzeliczonym / Piekielne mkna widziadta”. Od-
powiada to wtoskiemu ,,Quand’ecco agl’egri spirti,/ come in un sogno, apparve/
la vision ferale di spaventose larve!...” [Gdy nagle, choremu umystowu,/ jak we
$nie,/ ukazuje si¢ straszny widok przerazajacych upioréw], gdzie nieobecna jest
uwaga o zastonie i ttumie zjaw, wypetniajacych pole widzenia. Nieco nizej, sfor-
mutowanie ,,La mano convulsa stendo” [wyciagam drzaca dfon] oddane zostato
jako ,.Slepo sigga/ dtofi konwulsyjnie drzaca”, gdzie przystowek jest dodatkiem
tlhumacza. Kolejnym i komplementarnym ruchem tlumacza jest podkreSlenie
dwuznaczno$ci sformutowan za pomocg ktérych Azucena oddala obawy wyra-
7one przez swojego stuchacza (pytanie ,,non son tuo figlio?” [nie jestem twoim

30 Zbior poetow polskich XIX wieku, red. P. Hertz, t. II, Warszawa 1961, s. 771-772.
S J.LBackées, op. cit., s . 144.
2 Ibidem, s. 142.
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synem?]). Zdanie ,,Madre, tenera madre/ non m’avesti ognora” [Czyz nie miate§
we mnie zawsze matki, czulej matki?] zostalo oddane (co nieczgste w przekta-
dzie) za pomocg analogicznej struktury skfadniowej: ,,matkg najtkliwszg czyz nie
jestem tobie?”. Checinski idzie jednak dalej w tym kierunku, modyfikujac tekst
poswiecony przedstawionym przez Azucen¢ dowodom macierzynskiej troski:

AZUCENA AZUCENA

Kt6z to ocalit cig od $mierci? Wsréd A me, se vivi ancora, nol déi? Notturna, nei
nocy, na zbroczone krwig Pelilli pola, pugnati campi di Pelilla, ove spento fama ti
gdzie gloszono ze$ polegt, pochowac disse, a darti sepoltura non mossi? La fuggente
twoje zwloki kto spieszyt? Kto gasnace aura vital non iscovri, nel seno non t’arresto
zycie wskrzesit w sercu twem? czyliz materno affetto?... E quante cure non spesi

w takiej opiece nie czujesz matki? [s. 23]  arisanar le tante ferite! ... [s. 14-15]

Ostatnie zdanie odpowiada duzo bardziej jednoznacznemu ,,Nel seno non
I’arresto materno affeto?” [Czy nie zatrzymata ci¢ na piersi matczyna mitos$¢?].
Checinski przesuwa macierzyfiska mitoS¢ Azuceny z przestrzeni subiektywnego
komentarza w przestrzen znakow. Staje si¢ ona referentem, do ktérego odsytac
mogg (cho¢ nie muszg) praktyczne signifiants.

Praca nad podkresleniem prawdopodobiefistwa narracji o dzieciobdjstwie
przy réwnoczesnym, zgodnym z duchem oryginatu, zanegowaniu jej logicznych
konsekwencji, w pdzniejszym dialogu wpisuje si¢ w fabute oparta na niedopo-
wiedzeniach i tajemnicy. Zarazem poteguje balladowg nieoczywisto§¢ dramatur-
gicznego osadzenia tekstu. W polskim tekScie wzmocniona zostaje niepewnos¢
co do zwigzkéw opowiadania z rzeczywistoScia. Zblizamy si¢ do balladowej al-
ternatywy spod znaku ,,czy to pies? czy to bies?”.

KONKLUZIJE

Analiza Trubadura Checinskiego egzemplifikuje chyba szerszy problem do-
tyczacy problematyki przektadu literackiego. Pokazuje mianowicie jeden z moz-
liwych sposobow, w jaki posredniczg w nim formy i gatunki utrwalone w polu li-
teratury przyjmujacej. Dzieje sie tak w przypadku polskiej ballady romantycznej,
wnoszacej do przektadu libretta operowego swdj ton, zestaw chwytdw retorycz-
nych, sytuacje dyskursywng (podkreSlenie niespéjnej relacji migdzy trescia nar-
racji a dramatycznym kontekstem), ale tez elementy Swiata przedstawionego (na-
wigzania do balladowej niedookreslonej fantastyki), czy nawet pewng ideologi¢
(kreacja Ferranda jako madrego starca stojacego na strazy pamigci i tozsamosci
grupy). Wszystko to prowadzi do przeksztatcenia oryginatu, przy jednoczesnym
nasyceniu go nowymi, waznymi dla kregu literatury przyjmujacej, sensami.

Odczytanie przektadu Checinskiego w §wietle zwigzkow z gatunkiem ballady
pozwala w dalszej perspektywie na podjecie kwestii literackiego stylu utworu,
zaréwno w jego wersji oryginalnej, jak w ttumaczeniu. Zagadnienie to stanowi
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bowiem swego rodzaju problem: jak zaznaczytem juz we wstepie, libretto Cam-
marano — petne makabrycznych szczegétow, typowych melodramatycznych
zwrotow 1 silnych Srodkéw dramaturgicznych — bywa zwykle surowo oceniane
przez krytykéw opery. Wydaje sie, ze zestawienie z balladg romantyczng pozwala
uchwyci¢ jeden ze sposobéw w jaki zaproponowana przez librecist¢ mieszanina
rozmaitych literackich i teatralnych efektéw postrzegana byta w okresie bliskim
powstaniu dzieta. Odczytanie tej melodramatycznej historii kluczem ballady — ce-
chujacej si¢ uproszczona psychologia i sktonnoscig do czytelnych, wyrazistych
sytuacji i konfliktéw — wydaje si¢ naturalnym gestem interpretacyjnym. Warto
zaznaczy¢, ze w czasach Checifiskiego podobna strategia nie tylko nie maskowata
zjawiska, ktére okreslitem jako problematyczno$¢ libretta, ale wrecz wydobywata
je na plan pierwszy. Dziato si¢ tak dlatego, ze u progu lat 60. XIX w., zaréwno
stylistyka jak i tematyka ballady przedlistopadowej jawily si¢ jako anachroniczne,
stad tez odkurzenie ich pozostawialo w analizowanym teksScie pewien posmak pa-
stiszu. Dowodzi tego chociazby fakt, ze analogiczna do tej, otwierajacej Trubadu-
ra sytuacja znajdzie swoje miejsce w innym, oryginalnym libretcie Checinskiego.
Réwnoczesnie ulegnie tam przestrojeniu z rejestru powaznego na komediowy:
chodzi o opowies¢ Czesnikowej o strasznym dworze®.

Zaleta zestawienia Trubadura z balladg jest chyba jednak przede wszystkim
osadzenie omawianego libretta w pewnej literackiej tradycji o niekwestionowa-
nie szlachetnym rodowodzie. O ile twércy melodramatéw nie cieszg si¢ wielkim
szacunkiem w$rdd historykow literatury i publiczno$ci, wspétczesno$¢ zachowa-
fa pamigé o balladach Goethego, Schillera czy Mickiewicza. Pozwala to — mam
nadziej¢ — doceni¢ ztozonos$¢ konstrukcji libretta, oczyszczajac je (przynajmniej
czeSciowo) z odium akademickich przesadéw taczacych literacka jakoS¢ z roz-
myciem fabularnym i reprezentacjami mozliwie bliskimi codziennosci*. Podob-
ne, protekcjonalne ujecie nie pozwala dostrzec serii prawdziwych i frapujacych
zagadek, w ktdre obfituje tekst Cammarano: w jakim celu matka Azuceny udata
si¢ do zamku, co zaszto migdzy nig a dzieckiem podczas snu piastunki? Czy ta-
jemnicza wieZ taczaca cyganskg rodzing z mtodym Garcia nie nawigzata si¢ juz
w scenie nocnych odwiedzin? Jaka jest relacja Azuceny i Leonory, bohaterek,
ktére po réwni dzielg miedzy sobg wptyw na trubadura, ale ktére nigdy nie za-
mieniajg ze sobg nawet stowa? Dlaczego w chwili pojmania Azucena wypowiada
imie Manrica: czy dazy do skazania trubadura na Smier¢, aby dopetni¢ zemsty,

3 Zauwazmy mimochodem, ze fragment ze Strasznego dworu, taczacy upadek domu z boska
klatwa, wykazuje wyrazne podobiefistwo z Mogitg na rozdroZu Fredry, zaczynajaca sie opisem
zrujnowanego zamku zmartego zdrajcy ojczyzny.

3 W mysl tych pogladéw, ciekawsza od Trubadura jest Traviata, gdyz nastawiona jest w wigk-
szym stopniu na analize psychologiczng niz na efekt dramatyczny; zarazem, jeszcze ciekawszy od
Traviaty jest np. Eugeniusz Oniegin, ktérego kontur dramaturgiczny ulega silniejszej korozji, co
ma — w imi¢ wulgaty teorii odbioru — w wyzszym stopniu apelowa¢ do wyobrazni kulturalnego
odbiorcy itd.
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ktora dluzna jest matce, czy — przeciwnie — jej wlasna guasi-matczyna mitos¢
stata si¢ bezwarunkowa? Proste charakterystyki i czytelne sytuacje sktadajg si¢
tu na do$¢ zagadkowg cato$¢. Tym samym libretto wpisuje si¢ w subtelno$ci
psychologiczne innych arcydziel dziewigtnastowiecznej opery, nie w rejestrze
realistyczno-psychologicznym (jak Traviata czy Eugeniusz Oniegin), ani nawet
melodramatyczno-symbolicznym (jak Rigoletto, Don Carlos, czy dramaty mu-
zyczne Wagnera), ale wtasnie w nie mniej szlachetnym — z racji swych literac-
kich antecedencji — rejestrze balladowej makabreski.

Wspomniane osadzenie Trubadura w wysokiej tradycji literackiej powinno
tez, w ostatecznym rozrachunku, odmieni¢ spojrzenie na scen¢ wielkiego mono-
logu Azuceny z II aktu. Réwniez i na ten tekst spoglada si¢ czesto protekcjonal-
nie, widzgc w nim swoiScie ptaski przyktad teatralnego dyskursu: proste wyzna-
nie, interesujace wylacznie ze wzgledu na kontekst sensacyjnej fabuty. Podobne
ujecie jest redukcyjne, a literackich wymiaréw monologéw ,,Stride la vampa”
i ,,Condotta” nie sposéb zamkng¢ w konwencji naturalistycznej ekspresji. Ozna-
cza to bowiem catkowite zignorowanie wszystkiego, co istotne z punktu widzenia
teatralno-dyskursywnej konstrukcji tych tekstéw, jak choéby uzytek klasycznej
retorycznej hipotypozy™®, czy opisywane w tym artykule pokrewienstwa gatunko-
we. Ten zbieg konwencji i wspétzaleznosci sktada si¢ na skomplikowany ekran
miedzy fikcyjng psychologig postaci a stuzaca wyrazeniu jej tajemnic literackg
forma. Wszystko to czyni z odczytywanych zwykle powierzchownie monolo-
géw byty estetyczne o wysokim poziomie ztozonosci, blizsze chyba — cho¢ w in-
nej konwencji i w sieci innych literackich paranteli — relacji Teramena z Fedry
Racine’a, niz ptaskiemu naturalizmowi.

Michat Bajer

EVOCATIONS OF THE BALLAD IN TRANSLATIONS OF LIBRETTI
OF ROMANTIC OPERAS: NARRATIVE PARTS OF SALVATORE CAMMARANO’S
IL TROVATORE AND JAN CHECINSKI’S TRUBADUR

Summary

This description and analysis of Jan Checinfiski’s Trubadur (an adaptation of Cammarano’s /1
trovatore) focuses on the way in which the translation relies on the poetics of the Polish romantic
ballad. As this genre with its conventions, themes and ideology achieved a broad respectability in
the early 19th century the translator did not hesitate to use its resources to present the melodramatic
plot and highlight the manner in which it had been embellished by the original librettist. The libretto
of Trubadur weaves together two main storylines, which are analyzed in detail in the article. It is
also argued that Checiniski’s translation with its manifold evocations of the ballads from 1822-1832
deliberately hovers between high seriousness and pastiche. Once its narrative complexities are not-
ed and appreciated, Trubadur (no less than the Italian original) can be cleared from the frequent
accusations of artlessness or even clumsiness.

3 M. Bajer, op. cit.



