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O POLSKICH WERSJACH LIBRETTA OPERY GIACOMA MEYERBEERA
1 DRAMATU ERNSTA RAUPACHA

Peregrynacje¢ Roberta Diabta przez karty piSmiennictwa europejskiego zapo-
czatkowaly legendy lezace u podstaw $redniowiecznych francuskich mirakli, opo-
wiadajacych o potomku piekiel, ktory taczyl w sobie dziedzictwo szatana oraz
$wiadomo$¢ i dusze stworzonego na Boze podobienstwo cztowieka. Podobnie
jak Don Juan czy Faust — wraz z uptywem czasu Robert Diabet stawat si¢ bohate-
rem kolejnych utwordw literackich, czgsto odmiennych gatunkowo i genetycznie
oraz interpretujacych temat dwoistej natury czlowieka-demona na réznorakie spo-
soby.

Motyw Roberta Diabta ulegal przeksztalceniom warunkowanym wieloma
czynnikami. Do§wiadczenie historyczne modelowato opowiesé o Robercie Diable
w porzadku spoteczno-politycznym, obejmujacym relacje migdzyludzkie w ra-
mach zorganizowanego spoleczenstwa, w ktorym kazdy — wladca czy poddany —
ma swoje ustalone miejsce, powinnosci i przywileje. Nacisk kultury poszczeg6l-
nych narodéw, ich pi$miennictwa, filozofii i estetyki, przeksztalcat watki tworza-
ce historie Roberta Diabla podlug zasad dang kulturg okreslajacych i stymulu-
jacych, przynoszac wazkie zmiany w planie idei. Wyznaczniki gatunkowe zas for-
mowaty opowies$¢ o potomku szatana w porzadku strukturalnym, co procz oczy-
wistych zmian w konstrukcji dzieta wymuszato takze istotne przesunigcia w jego
warstwie fabularnej. W efekcie — od §redniowiecza az do poczatkéw XX stulecia
przegladata si¢ w Robercie Diable historia, kreslita jego oblicze kultura i estetyka
wlasciwa r6znym narodom, znajdowata w nim swoj azyl ekspansja gatunkow. Ela-
styczno$¢ motywu Roberta Diabla znakomicie odzwierciedlajg dwie XIX-wiecz-
ne jego wersje: libretto do opery Giacoma Meyerbeera oraz drama romantyczna
Ernsta Raupacha. Obydwa utwory, rézne gatunkowo i zrodzone w odrebnych kul-
turowo przestrzeniach — francuskiej i niemieckiej — zostaly w wieku XIX przettu-
maczone, nawet niejednokrotnie, na jgzyk polski. Znaczone polska historia, kultu-
ra i estetyka przektady tych dwu wcielen Roberta Diabta utworzyly kolejny sto-
pien metamorfoz motywu cztowieka-demona, odzwierciedlajacych réznorodnosé
XIX-wiecznej literatury i sztuki europejskiej.



96 ALINA BORKOWSKA-RYCHLEWSKA

Libretto Roberta Diabla w polskim kostiumie

Polska premiera Roberta Diabla Meyerbeera odbyta si¢ 16 XII 1837 w Te-
atrze Wielkim w Warszawie'. Swietnoéé warszawskiego wystawienia tej opery,
$wiecacej ogromne triumfy na najwazniejszych europejskich scenach, podkreslali
zgodnie wszyscy wypowiadajacy si¢ w stolecznej prasie krytycy, omawiajac szcze-
golnie zalety dekoracji i kostiumow, chwalac prowadzenie orkiestry, umiejetnosci
baletu i §piewakow oraz przygotowanie choru?.

Pierwsze recenzje, opublikowane tuz po premierze, przynosily rowniez szcze-
gotowe streszczenia fabuty utworu. Najobszerniejsze i zarazem chyba najciekaw-
sze z punktu widzenia historyka literatury jest omowienie zamieszczone w artyku-
le z ,,Kuriera Warszawskiego” z 17 XII 1837. Warto przytoczy¢ je w caltosci, trak-
tujac jako prolog niniejszych rozwazan na temat literackich metamorfoz motywu
Roberta Diabta:

Przedmiot tej opery jest nieco tajemniczy. Zty duch w postaci Rycerza Bertrama jest przy-
wiazany do Hrabiego Roberta od pierwszych dni jego urodzenia i zeby si¢ z nim nie rozstaé na
wieki, usituje wzia¢ go z soba do piekla. Robert, urodzony w Normandii, w pierwotnej swojej
miodosci przez Bertrama juz tyle nabroit, Ze go z wlasnego wypgdzono kraju. Udat si¢ do
Palermo, a przyjaciel Bertram nieodstepnie przy nim: tam Robert zakochat si¢ w corce Ksigcia
Sycylii, ktéra mu byta rownie wzajemna. Lecz Bertram stawia mu ciagle przeszkody, aby go
drgczyé. Po niejakim czasie z Normandii przybywa do Sycylii Alicja, corka karmicielki Rober-
ta i wspotwychowanica jego, z oznajmieniem, Ze czcigodna i pobozna matka Hrabiego nie
Zyje, ze przysyta mu swoj testament. Robert, chociaz ma w sobie dwie przeciwne skionnosci,
to jest wptyw zlego ducha i uczucia cnotliwej matki, cigzko ta stratg zostat dotkniety. Odtad
niewinna i cnotliwa Alicja stanie sig jego duchem opiekunczym, odtad zaczyna si¢ niewidzial-
na walka migdzy nig a Bertramem, czyli walka dobrego ze zlem. Przedmiotem tej walki jest
serce Roberta, wystawione z obu stron na srogie pociski. Bertram, aby go przywieséé do rozpa-
czy, a tym samym zmusi¢ go do podpisania cyrografu, przez 4 akty wznieca w nim che¢¢ do gry,
do napojow, stawia mu przeszkody w mitosci i w sprawach wojennych, namawia do speinienia
$wigtokradztwa; w Sym Robert pograzony w toni nieszczgsé, unikajac pogoni sprawiedliwo-
Sci, chce schroni¢ si¢ do $wiatyni; Bertram usituje go z tych miejsc oderwaé, obiecujac mu
nowe sposoby zostania szcz¢sliwym, aby tylko chciat podpisaé przygotowany cyrograf. Nie-
szczgsliwy, juz go chce podpisaé, wtem uderzaja jego stuch koscielne pienia potaczone z nie-
bianska harmonia organu; ustyszat pobozna piesn, ktora jego Matka §piewywala, serce zadrza-
fo, uspily si¢ namigtnosci. Bertram, aby go rozjatrzy¢ na nowo, udaje przed nim, ze te wznioste
modty odprawiaja sig za pomy$Inosé jego rywala Ksigcia Grenady, ktory faczy si¢ z ksigznicz-
ka Sycylii, kochanka Roberta (jeden ze ztych duchéw byt tym mniemanym Ksieciem). Przy tym
odkrywa mu straszng tajemnicg, Ze jest jego ojcem, ze go nieograniczenie kocha i pragnie by¢
z nim nieroziaczonym na wieki. Robert, miotany chgcia zemsty nad rywalem tudziez przywiaza-
niem synowskim, juz si¢ zabiera do podpisu fatalnego aktu, gdy wpada Alicja z oznajmieniem, ze
Ksiazg Grenady (zty duch) nie mogt wej$¢ do Przybytku Panskiego, a Ksiezniczka Izabella
czeka na Hrabiego u stop oftarza. Tu si¢ okropna zaczyna walka uczu¢ Roberta; Bertram wie-

' Prapremiera europejska miata miejsce w Paryzu 21 XI 1831, O tym wydarzeniu i jego prze-
tomowe;j roli w historii operowych inscenizacji zob. M. A. Allévy-Viala, Inscenizacja roman-
tyczna we Francji. Przel. W. Natanson. Warszawa 1958, s. 128-130.

2 Dekoracje zaprojektowal Antonio Sacchetti, 270 nowych kostiuméw wykonano w pracowni
Hermana i Trawnych, balet przygotowat Maurice Pion, orkiestrg prowadzit Karol Kurpinski, z ché-
rem pracowal Walenty Kratzer. Gléwne role odépiewali: Robert — Julian Dobrski, Bertram — Jan
Szczurowski, Alicja — Ludwika Rywacka, Izabela — Paulina Rivioli (Rywacka). Obszerne informa-
cje o premierze warszawskiej, kolejnych spektaklach oraz recepcji opery Meyerbeera w Warszawic
w latach trzydziestych i czterdziestych XIX wieku znajduja si¢ w moim artykule Przepych i prze-
stroga. Wokot warszawskiej premiery ,, Roberta Diabla” Meyerbeera w 1837 (,,Pamigtnik Teatralny”
2003, nr 3/4).
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dzac, ze ma od swego starszego pozwolenia do przebywania na ziemi tylko do dzisiejszej potno-
cy, jako ojciec nagli syna do podpisania potgpiajacej karty. Z drugiej strony Alicja przedstawia
testament Matki, w ktorym blaga, aby sig strzegt ztego ducha, godzina nadeszta, péinoc uderza.
Bertram sig zapada, a w Swiatyni Panskiej wéréd modtéw i wznioslego pienia odnosi triumf
nieograniczone mitosierdzie Boskie®.

Zapewne niewielu znalazio sig wérod warszawskiej publicznoséci widzow, kto-
rzy mieli okazjg podziwia¢ europejskie prezentacje Roberta Diabta. Ten, kto dzig-
ki przychylnosci losu badz zrzadzeniom przypadku mogt polska premierg zesta-
wi¢ ze spektaklem na scenie paryskiej, wiedenskiej czy rzymskiej, mial moznos¢
utworzy¢ niemata galeri¢ porownan — ztozona z elementow dekoracji scenicznych,
poziomu orkiestry, wokalnych i aktorskich umiejgtnosci artystow, choreografii,
kostiumoéw i nowatorstwa rozwiazan inscenizacyjnych. Jedno z naczelnych miejsc
w tej galerii nalezalo do jgzyka; opera prezentowana w ojczystej mowie musiata
wszakze wywrze¢ odmienne nizli obca wrazenie. Nie tylko jednak samo brzmie-
nie rodzimej mowy decydowato o odrgbnosci ostatecznego przekazu. Komunikat
werbalny, jaki podawano z warszawskiej sceny Teatru Wielkiego podczas trwania
Roberta Diabta, okazal si¢ bowiem przekazem w znacznym stopniu rézniacym sig
od francuskiego oryginahu.

Thumaczenie libretta Roberta Diabla, autorstwa Scribe’a i Delavigne’a, ktore
wykorzystano podczas pierwszych polskich prezentaciji tej opery, sporzadzili Lu-
dwik Adam Dmuszewski i Jan Tomasz Seweryn Jasifiski. Pierwszy z nich przygo-
towal translacje trzech wstgpnych aktow, drugi za$ przettumaczyt akty IV i V.
Ostateczny ksztalt przekladu zalezat wigc od talentéw dwoch dramatopisarzy, co
dla jakosci tekstu ma niebagatelne znaczenie®.

Ludwik Adam Dmuszewski (1777-1847) w roku premiery Roberta Diabla
miat lat 60, autorska kolekcje ponad 100 oryginalnych, thumaczonych badz ada-
ptowanych sztuk teatralnych, do§wiadczenie setek rol scenicznych oraz stanowi-
sko dyrektora sceny warszawskiej, ktore piastowat od roku 1827. Ceniony w swo-
im czasie jako dramatopisarz, dostarczy} Teatrowi Narodowemu ponad 30 sztuk
oryginalnych oraz kilkadziesiat przekladéw i adaptacji, w ktérych niemal bez
wyjatku pojawiat si¢ na scenie jako odtworca gtownych rol°. Od roku 1821 Dmu-
szewski petnit funkcje redaktora i wydawcy ,,Kuriera Warszawskiego”. Poczet
jego zashug dla polskiego teatru uzupetniata ponadto praca wyktadowcy w Szkole
Dramatycznej, a takze pasja zbierania i publikowania dokumentow z dziejow sce-
ny polskiej®. Po $mierci artysty w roku 1847 Antoni Lesznowski (syn) pisat z po-

3 Kurier Warszawski” 1837, nr 335 (z 17 XII), s. 1.

4 Por6wnanie oryginalnego libretta Roberta Diabla i jego polskiego XIX-wiecznego przekia-
du opieram na nastgpujacych wydaniach: E. Scribe, Robert le diable. W: Théatre de Eugéne
Scribe de I’Académie Frangaise. T. 4: Opéras. Paris 1856. — Robert Diabel. Wielka opera w pieciu
aktach. Poezja PP, Scribe i C. Delavigne. Muzyka Meyerbeera. Tiumaczenie trzech pierwszych ak-
tow L. A. Dmuszewskiego, dwoch ostatnich J. S. Jasinskiego. Warszawa 1838.

* Dmuszewski uchodzit w swoim czasie za tworce 144 oryginalnych, adaptowanych lub th-
maczonych sztuk teatralnych. Szczegélowe informacje o sztuce dramatopisarskiej artysty i pelen
wykaz jego utworow miesci publikacja S. Durskiego Dramatopisarstwo Ludwika Adama Dmu-
szewskiego (Wroctaw 1968). W innej swej pracy, monografii Ludwik Adam Dmuszewski (Warszawa
1964) pisze S. Durski o scenicznej karierze artysty i jego roli w ksztaltowaniu narodowej sceny
teatralnej.

¢ Zwienczona wydaniem Rocznikéw Teatru Narodowego Warszawskiego, publikacja Krotkiej
kroniki teatru polskiego oraz Spisu oper granych w teatrze polskim.
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waga na tamach ,,Gazety Warszawskiej”: ,,Dmuszewski byl na kazdym stanowi-
sku dotykalnie uzytecznym’’.

Wspottworca polskiego przektadu Roberta Diabla, Jan Tomasz Seweryn Ja-
sinski (1806—1879), podczas pracy nad thumaczeniem tekstu stynnego grand opéra
Meyerbeera znajdowat si¢ w waznym punkcie swej kariery artystycznej. Mijato
wiasnie 10 lat od jego debiutu scenicznego®, w ktorym to okresie wystapit w kaz-
dej prawie sztuce granej przez Teatr Rozmaito$ci i w wielu spektaklach prezento-
wanych w Teatrze Narodowym. Jego talent dramatopisarza, thumacza i adaptatora
sztuk teatralnych objawit sie juz z cata moca — tuz po polskiej premierze Roberta
Diabla, w latach 1838-1839, wydat w Warszawie 15 toméw swych Prac drama-
tycznych (ogdtem Jasinski dostarczyl warszawskiej scenie blisko 40 dramatdéw ory-
ginalnych i 234 utwory ttumaczone oraz adaptowane, glownie komedie, wodewi-
le, dramaty i libretta operowe). Od roku 1842 Jasinski piastowal funkcje rezysera
dramatu i opery w Teatrze Rozmaitosci, a w roku 1843 objat takze stanowisko
nauczyciela w Szkole Dramatyczne;j. Po 8 latach zostat dyrektorem teatrow i funk-
cje t¢ pehit az do roku 1862. Pracowitos¢ Jasinskiego i mnogo$é¢ wykonywanych
przez niego prac budzita stuszny podziw wspoélczesnych. Jednak zaglebienie sig
w Ow gaszcz obowiazkow mialo swoje drugie oblicze — nierzadko efektem pospie-
chu i nadmiaru obciazen byl niski poziom przygotowywanych przezen adaptacji
i przekladow.

Thumaczenie Roberta Diabla zdaje sig 6w fakt potwierdzaé. Czesc libretta
przetozona przez Dmuszewskiego odznacza si¢ przede wszystkim wigksza dbato-
$cia o rytmiczne walory poszczegdlnych wersow i doktadnoscia przektadu odpo-
wiednich partii tekstu w scenach zbiorowych. Dmuszewski do$¢ starannie powie-
la wzorce zamieszczone w oryginalnym libretcie, zachowujac jednolito$é rytmu
w $piewanych rownocze$nie frazach i zespalajac je harmonijnie brzmigcymi ry-
mami. Natomiast w ansamblach tlumaczonych przez Jasinskiego niektore wersy
$piewane jednoczes$nie przez kilka postaci nie przylegaja do siebie pod wzglgdem
rytmicznym i brzmieniowym, cho¢ w pterwowzorze ,,zasadg przyleglosci” zreali-
zowano konsekwentnie. Zwracaja uwagg takze skroty poszczegdlnych wypowie-
dzi, a nawet brak catych partii niektorych osob bioracych udziat w danej scenie®.
Znaczne skrocenie tekstu jest zreszta charakterystyczne dla catosci polskiego prze-
ktadu Roberta Diabla — zarbwno Dmuszewski, jak i Jasinski zastosowali w swo-
ich aktach pokazna redukcjg wersow i strof, czasem omijajac nawet cale arie czy
recytatywy. Zabiegi te maja oczywiste konsekwencje na plaszczyznie wymowy
ideowej utworu (o czym bedzie mowa nieco dalej), ale odzwierciedlaja jednocze-
$nie pewna regule charakterystyczna dla 6wczesnych polskich thumaczen librett.
Wiekszo$é przektadow ,,operowych dramatow” powstajacych w Polsce w pierw-

7 ,.Gazeta Warszawska” 1848, nr 11 (z 12 I).

8 Jasifski debiutowat 19 IX 1826 w roli Zeida w Mahomecic. Po raz ostatni na scenie war-
szawskiej pojawit si¢ 20 XI 1850 w roli Ramberta w sztuce Wdziecznosé i mitos¢. W latach 1863--
1866 wystgpowal goécinnie w teatrze krakowskim, w 1872 zagral Majora w Pannie mezatce w te-
atrze poznanskim ~ byt to prawdopodobnie jego ostatni wystep na scenie. Zob. Sfownik biograficzny
teatru polskiego 1765—1965. Warszawa 1973, s. 261-262.

® Whyrazistym przykladem jest ansambl z finatowej sceny aktu IV. Jasinski wcale nie przettu-
maczy! strofy §piewanej przez Alicj¢ i Raimbauta, a partie Roberta, Izabeli i chéru zredukowat do
dystychow, podczas gdy w oryginale wszystkim postaciom przypisano strofy 4-wersowe.
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szych dziesigcioleciach XIX wieku cechowata si¢ znacznymi skrotami tekstu, szcze-
golnie w scenach zbiorowych, oraz redukcja powtorzen pojawiajacych si¢ w ory-
ginale tak w partiach solowych, jak i w zespotowych. Egzemplifikacja owej nor-
my sa translacje librett sporzadzane przez Bogustawskiego, sposrod ktorych zna-
mienny przyktad stanowi ttumaczenie Wolnego strzelca z 1825 roku'’. Dopiero
w polowie stulecia zarysowata si¢ zmiana w praktyce translatoréw librett. W po-
rownaniu z librettami tlumaczonymi przez Bogustawskiego, Dmuszewskiego czy
Jasinskiego pdzniejsze przektady ,,operowych dramatéw”, sporzadzone np. przez
Jana Chegcinskiego — thumacza dziet Verdiego, Halevy’ego i Aubera, dowodza wigk-
szego respektu autora dla tekstu oryginalnego.

Redukcja stéw w polskim Robercie Diable w znacznej mierze objeta dida-
skalia. Zmiany w obszarze scenicznych wskazowek wprowadzat glownie Dmu-
szewski, nie poprzestajqc przy tym na skrétach podawanych informacji lecz takze
w znaczacy sposob je modyfikujac. Wy{ama)qcy si¢ z wersow polskiego libretta
schemat owych modyﬁkacp pozwala na czqscqu chocby rekonstrukcjg wpisa-
nej w tekst oryginalnej wizji inscenizacyjnej autora przektadu''. Poczynione przez
niego transformacje nosza znamiona zamierzone;j strategii, wynikajacej zapewne
z do$wiadczenia aktorskiego i rezyserskiego — majac za soba w chwili thumacze-
nia Roberta Diabla kilkudziesigcioletni staz artysty teatralnego, Dmuszewski przy-
kroit francuskie dzieto na miarg $wietnie sobie znanej sceny i publicznosci war-
szawskiej.

Juz poczatkowe didaskalia z aktu I opery roznia si¢ od pierwowzoru. W ory-
ginale autor zapowiada: ,,.Le Lido avec le port Palerme en vue. Plusieurs tentes
élégantes sont placées sous |’'ombrage des arbres. Pendant 1’introduction on voit
arriver, a plusieurs reprises, des barques d’on descendent des étrangers [Lido
z portem Palermo w perspektywie. W cieniu drzew znajduje si¢ wiele eleganckich
namiotéw. Podczas introdukcji widaé, jak z przyptywajacych kolejno barek wy-
siadaja cudzoziemcy]”. Dmuszewski ograniczyl proponowany przez Scribe’a
obraz; pierwsza sceng w polskim przekladzie Roberta Diabla poprzedza jedynie
adnotacja, iz ,,teatr przedstawia Lid¢ z portem Palermy”, a ,,w oddaleniu wiele
ozdobnych namiotéw znajduje si¢ pod cieniem drzew rozmaitych”. Parametry
redukcji wydaja si¢ w tym przypadku dosy¢ jasne: ocalaty wskazowki dotycza-
ce statycznej dekoracji sceny, a element dynamiczny — by¢ moze nieosiagalny dla
warszawskiej sceny w proponowanej przez autoréw opery formie — zostat wyklu-

1 O znaczeniach skrotéw w tekscie przekladu Wolnego strzelca W. Bogustawskiego
i wynikajacych z nich konsekwencji zob. E. Nowicka, ,,Der Freischiitz” i ,, Wolny strzelec”.
(O polskim przekladzie libretta opery C. M. Webera). W 2zb.: Migdzy oswieceniem i romantyzmem.
Kultura poiska okolo 1800 roku. Red. J. Z. Lichanski, B. Schultze, H. Rothe. Warszawa 1997, zwlasz-
czas. 301-302. Tekst artykutu, w nieco zmienionej wersji, zostat zamieszczony w ksiazce tej autorki
pt. Omamienie — cudownos¢ — afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecznych wyobrazen i pojeé
(Poznan 2003).

""" Probg rekonstrukcji wizji teatralnej poprzez analizg kodow wystepujacych w tekscie teatral-
nym przeprowadzam inspirowana lektura studiow A. Ubersfeld zawartych w ksigzce Czytanie
teatru I (przet. J. Zurowska. Warszawa 2002). Nieocenione dla problematyki wizji teatralnej
zapisanej w tekscie sa takze studia I. Stawinskiej (zob. np. Wizja teatraina poety jako problem
badawczy. W: Odczytywanie dramatu. Warszawa 1988), J. Ziomka (Projekt wykonawcy w dziele
literackim a problemy genologiczne. W: Powinowactwa literatury. Warszawa 1980)i D. Rataj-
czakowej (Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni teatru. Poznan 1985).
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czony. W warszawskim wystawieniu Roberta Diabla podczas uwertury cudzo-
znemcy nie schodzili ze statkow przybljajqcych do portu. Poswiadczaja to zreszta
recenzje opisujace scenografig plerwszego aktu opery — krytycy odnotowali j je-
dynie, iz oczom widzoéw ukazatla sig ,,panorama Palermo”. Ponadto, maczej niz
Scribe rozmieszcza Dmuszewski postaci biorace udziat w pierwszej scenie opery.
W oryginale Robert i Bertram siedza po lewej stronie (patrzac z perspektywy wi-
dzoéw), a pozostali rycerze po prawej. W polskim libretcie strony zamieniono —
Robert i Bertram znajduja sig¢ po prawej, reszta zas rycerzy po lewej, ponadto
tylko tytulowy bohater i jego towarzysz siedza, wszyscy inni — stoja. Orientacja
Dmuszewskiego w realiach teatru pozwala przypuszczaé, iz zamiana ta nie wynik-
nefa z nieuwagi lub nieuzasadnionego kaprysu tlumacza. Prawdopodobienstwo
celnego odgadnigcia zamystu dramatopisarza jest do$¢ niktle, lecz jesliby sytuacje
te rozpatrywac z perspektywy znaczen zagospodarowania sceny wloskiej'?, inter-
pretacja zaproponowanego ukfadu przyniostaby zaskakujace wnioski. Otéz strona
lewa, zwana cdté jardin (strefa ogrodu), miata charakter ,,strony identyfikacji” wi-
dza z bohaterem, natomiast strona prawa, cdté cour (strefa dziedzinca), symbolizo-
wala ,,aktywnosc” i1 ,,wyrazisto$¢”. Dmuszewski umieszczajac Bertrama i Roberta
po prawej stronie sceny zdawalby sig¢ chroni¢ tym zamystem publiczno$¢ przed iden-
tyfikacja z szatanem i jego synem — bylaby usytuowana po stronie ich antagonistow.

Istotne ograniczenie zastosowal Dmuszewski w didaskaliach poprzedzajacych
czwartg scene aktu II. Pominat informacje, iz Bertram wprowadza oprocz herolda
takze Ksigcia Grenady, nastepnie wskazuje obu mezczyznom Roberta, po czym
Ksiazg¢ przechodzi przez galeri¢ w glgbi sceny'’, Podobnie wigc jak w didaska-
liach poprzedzajacych pierwsza sceng opery, ,,ciecia” objety drugi plan scenogra-
ficzny. Trudno przypuszczaé, aby owe skroty Dmuszewski uzalezniat od mozli-
wosci technicznych warszawskiej sceny — nowy gmach Teatru Wielkiego mogt
bowiem poszczycié sie przestrzenia pozwalajaca na rozmach w jej zagospodaro-
waniu i dekoracje ustawiane w kilku planach'®, Mozliwe wigc, ze kilkakrotna re-
dukcja epizodow rozgrywajacych sig w tle byta wynikiem przekonania Dmuszew-
skiego, iz uwagi widza skoncentrowanej na bohaterze i dekoracjach pierwszego
planu nie nalezy rozprasza¢ ruchem w glgbi sceny.

W aktach thumaczonych przez Dmuszewskiego konsekwentnie zostaly zmini-
malizowane wskazowki dotyczace interpretacji muzycznej. Autorzy oryginalnego
libretta okreslali precyzyjnie miejsca powtdrzen poszczego6lnych motywow oraz
artykulacje istotnych dla przebiegu akcji fragmentow partytury. Szczegétowe wy-
tyczne zamieszczone we francuskim libretcie, np.: ,,/a ritournelle de I'air de Ber-
tram reprend avec plus de force que la premiére fois [powtorzenie melodii arii
Bertrama, ktora powraca z wigkszg sifa niz za pierwszym razem]” (akt III, sc. 3),
Dmuszewski zastapit lapidarnym wskazaniem: ,,muzyka przerazajgca”. Czgste

12 Zob. Ratajczakowa,op. cit, s. 33-34.

13 Tekst w oryginale brzmi: , A la fin de la scéne précédente, on a vu Bertram entrer avec le
prince de Grenade et un héraut d’armes, auquel Bertram a indiqué du doigt Robert. Le prince de
Grenade n'a fait que traverser la galerie du fond”. Dmuszewski ogranicza informacje do: ,,Bertram
wchodzi z heroldem w konicu zeszlej sceny i wskazuje mu Roberta™.

14 Powierzchnia sceny w nowym Teatrze Wielkim wynosita ok. 300 m?. Rozmiary te nie ogra-
niczaty scenografow, umozliwiaty tez wykonywanie uktadéow choreograficznych przez bardzo licz-
ne grupy artystow. Zob. Z. R asze ws ki, Krotka historia teatru polskiego. Warszawa 1990, s. 120.
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w oryginale instrukcje odnoszace si¢ do orkiestry polski thumacz pominat catko-
wicie, najwyrazniej nie przypisujac sobie kompetencji zarezerwowanych dla dy-
rygenta. Wrazliwo$¢ muzyczna translatora odezwata si¢ jednakze innym tonem —
przektad Dmuszewskiego (nie tylko zreszta w warstwie didaskaliow, o czym do-
ktadniej bgdzie mowa dalej) wyraznie oscyluje ku zwielokrotnieniu pewnych cha-
rakterystycznych dzwigkéw, dopetniajacych muzykeg zapisang w partyturze'®. In-
wencja polskiego thumacza objela przede wszystkim glosy zwiazane z krolestwem
szatana — piekielne jeki, brzgk piekielnej muzyki, drzenie ryczacej ziemi, straszli-
wy $miech diablow.

Hiperbolizacji efektow akustycznych, majacych budzi¢ w stuchaczach groze,
towarzyszylo naddanie nieoczekiwanych i przerazajacych wizji swietlnych. Thu-
macz powotal do istnienia wigcej btyskawic, wybuch podziemnego plomienia,
niebianski blask okalajacy figure krzyza. Schemat uwypuklen wydaje sig tu do§¢
klarowny — Dmuszewski zwielokrotnit te efekty, ktore w pojgciu ogotu charakte-
ryzowaly prawdziwy grand opéra i ktore przez szerokg publicznos¢ traktowane
byly jako glowne wyznaczniki romantycznego widowiska operowego. Takiego
wlasnie Roberta Diabla — znaczonego ogromem, moca, przerazajacymi odglosa-
mi i zapierajacymi dech w piersi obrazami — warszawskie audytorium oczekiwato.
Swiadectwem i wyrazem tych tesknot byly m.in. liczne wzmianki w prasie po-
przedzajace premierg Roberta. Nie moze wigc dziwi¢ fakt, iz Dmuszewski, prak-
tyk i teoretyk teatru, aktor i rezyser, wyszed! naprzeciw tym oczekiwaniom.

Siatke hiperbolizacji Dmuszewski rozciagnat przemyslanym gestem. Podkre-
$lone zostalo nie tylko tlo spektaklu, pokrewne poetyce romantycznego teatru gro-
zy, ale takze wewnetrzne przezycia postaci. Btyskawice, gromy i podziemne pto-
mienie mialy §cisty zwigzek z rozterkami duchowymi bohaterow, pojawiajac sie
w momentach najwigkszego zagroZenia i nieopanowanej trwogi. Szczegolnie zna-
mienna jest pod tym wzglgdem scena poprzedzajgca spotkanie Alicji z Bertramem
(akt III, sc. 3), w ktorej echa burzy i diabelskich harcow wspotbrzmia z rosnacym
przerazeniem dziewczyny. Scena ta uwidacznia ponadto pewien element strategii
autora przekladu, uzurpujacego sobie prawo do stworzenia wlasnej wizji spekta-
klu. Moc dramatyczng obrazu Dmuszewski zwiekszyl nie tylko przez pomnozenie
sugestii akustycznych i wizualnych efektow w didaskaliach, ale takze przez wpi-
sanie ich w wypowiedzi bohaterow. Zmodyfikowane w stosunku do oryginahu partie
niektorych postaci sugeruja wyrazniej niz w pierwowzorze wyeksponowanie pew-
nych znaczacych dzwigkow lub wizji. Inscenizator czy rezyser widowiska mogt
zignorowa¢ wskazania pobocznego tekstu libretta, ale wytyczne skryte w tekscie
glownym, w stowach wypowiadanych przez postaci sceniczne, mialy status nie-
mego rozkazu. Przekazy wizualny i foniczny nie mogty rozmijaé si¢ z przekazem
werbalnym. Wyrazisty przyktad tego zabiegu stanowig monolog i aria Alicji
z wymienionej sceny, ktore w poréwnaniu z oryginatem tworza znacznie bogatszy
splot dzwigkow i obrazow organizujacych przestrzen wokot bohaterki:

Lecz stonce si¢ okrywa w zatobng chmurg!
Skad pochodza te glosy ponure?

5 Np. w scenie 2 aktu I1I Bertram wypowiada w oryginale slowa: ,,/ entends les éclats / De
leur joie infernale... [Stysz¢ wybuchy / Ich piekielnej radosci...]”. W przekladzie Dmuszewskiego
czytamy natomiast: ,,Slyszg juz z pieczar tych / brzek piekielnej muzyki...”
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Ta nagta burza skad i te piekielne jgki?

O Nieba! Burza si¢ pomnaza;
Me serce trwoga sie przeraza,
1 ziemia ryczac drzy pode mna! [akt III, sc. 3]'¢

Warto przy tym pamigtac, iz zapis wskazdwek inscenizacyjnych umieszczo-
nych poza didaskaliami, w wypowiedziach postaci, charakteryzowat wowczas
dzieta wybitnych romantycznych dramaturgéw. Ksztattowanie przestrzeni scenicz-
nej poprzez stowo padajace z ust bohatera sztuki znamionowalo np. sceniczne
utwory Hugo i Dumasa, na gruncie polskim dzieta Mickiewicza i Krasinskiego,
a przede wszystkim — dramaty Juliusza Stowackiego. Precyzyjnie skonstruowane
dialogi w Horsztynskim, Balladynie czy Lilli Wenedzie stuzyly jako zbior wskazan
zwiazanych ze scenicznymi rekwizytami, §wiattem, dzwigkiem, a nawet z aktor-
skim gestem i mimika'’. Dmuszewski wigc, w swych dziataniach kierujac sig za-
pewne intuicja i doswiadczeniem ,,cztowieka teatru”, podazat jednoczes$nie trak-
tem wyznaczanym przez naj$wietniejszych tworcow swej epoki.

Inaczej Jasinski — przektad dwéch ostatnich aktow Roberta Diabla nie ujaw-
nia checi wprowadzania rezyserskich czy inscenizatorskich inwencji. Thumacz nie
tworzy wiasnej wizji spektaklu, ktora by cho¢ w niewielkim stopniu wychylata sig
poza ramy wyznaczone przez francuski pierwowzor. Mimo ze polskie libretto
Roberta Diabla cechuje sig¢ pewna oryginalnoscia w ksztattowaniu przestrzeni sce-
nicznej, oryginalno$¢ to niekonsekwentna, uwarunkowana podwojnoscig autor-
stwa przekladu.

Jakkolwiek kreowanie scenicznej oprawy widowiska operowego, szczegoOlnie
widowiska w stylu grand opéra, jest sprawa niematej wagi, w przypadku polskie-
go ttumaczenia Roberta Diabla znacznie powazniejsze konsekwencje dla osta-
tecznego ksztattu dzieta mialy posuniecia translatorow wykraczajace poza granice
inscenizacji. Wyeliminowanie pewnych partii tekstu i modyfikacje wypowiedzi
poszczegdlnych postaci spowodowaly transformacj¢ wymowy ideowej utworu,
stanowiac jednoczesnie Swiadectwo 6wczesnych polskich zmagan z rzeczywisto-
$cig wplatana w spoteczny, polityczny i religijny chaos, a raczej §wiadectwo wiary

¢ W oryginale:
Mais le soleil soudain s’est obscurci;
D’ou vient ce bruit dont mon dme est glacée?
De quelque orage, hélas! Serais-je menacée?

[

O ciel! Le bruit redouble;

D’effroi mon coeur se trouble;

La terre tremble sous mes pas. [akt 111, sc. 3]

[Ale stonce nagle si¢ za¢mito; / Skad przychodzi ten halas, ktéry zmrozit moja duszg? / To
burza, niestety! Czy bgdg zagrozona? / [...] / O nieba! Halas sie podwaja; / Moje serce drzy ze
strachu; / Ziemia drzy pod moimi stopami.]

" Pisze o tym A. Kowalczykowa w szkicu Bywanie w teatrze a dramatopisarstwo
(w: Dramat i teatr romantyczny. Warszawa 1997). Na zawartc nie tylko w didaskaliach, ale
i w dialogach wskazowki inscenizacyjne w dramatach Stowackiego zwraca takze uwage 1. Sta-
winska (m.in. w pracy: Przywolanie przestrzeni w dramacie Stowackiego ,, Zawisza Czarny”.
W zb.: Juliusz Stowacki. W 150-lecie urodzin. Red. M. Bizan, Z. Lewinéwna. Warszawa 1959,
s. 297-298).
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w mozliwo$¢ pozytywnego rozwiazania tej sytuacji. Z kart thumaczonego libretta
Roberta Diabla wylania sie¢ model $wiata uwiklanego w odwieczna walkg dobra
ze zlem, przy czym wynik batalii — inaczej niz w libretcie francuskim — wydaje si¢
z gory przesadzony na korzy$¢ sit niebieskich. Od pierwszej do ostatniej sceny
w operze z polskim tekstem zdarzeniom patronuje Opatrzno$é, znak Boskiej pote-
gi, gwarantujacej sprawiedliwo$¢ ostatecznego rozwigzania.

Walka nieba i piekla toczy sie w Robercie Diable wokot tytulowego bohatera.
Bedac potomkiem ziemskiej niewiasty i wcielonego w ludzka posta¢ szatana Ro-
bert boryka si¢ z dwoisto$cia swego jestestwa, ztozonego z rownowazacych sig sit
dobra i zta. We francuskim libretcie opery Meyerbeera wynik batalii migdzy nie-
bem a pieklem jest uzalezniony w duzej mierze od samego Roberta — tytulowy
bohater od poczatku ma pe1nq $wiadomos$¢ obowiazku dokonania wyboru pomiQ-
dzy dwiema targajqcyml nim sprzecznym1 sklonnosciami. Owa powinnos¢ nakla-
da na niego stowo umierajacej matki, przekazane przez Alicjg:

Dis-lui qu’un pouvoir ténébreux

Veut le pousser au précipice;

Sois son bon ange, pauvre Alice,

Il doit choisir entre vous deux. [akt 1, sc. 4]

[Powiedz mu, ze ciemna moc / Chce popchnaé go w przepasc¢; / Badz jego dobrym anio-
fem, biedna Alicjo, / Musi wybra¢ migdzy wami dwoma.]

Alicja, wykreowana tu na wystannika niebios — ,,opiekunczego aniola” Rober-
ta i jednoczesnie gléwnego przeciwnika sit piekielnych — nie otrzymata jednak
mocy zbawczej, gwarantujacej triumf niebieski; ostateczne zwycigstwo ma zale-
ze¢ od decyzji Roberta. Tymczasem w polskim przekladzie libretta Robert zostaje
z obowiazku wyboru zwolniony. Ttlumaczenie zacytowane;j strofy niesie informa-
cje, iz gwarantem pomys$lnego przebiegu starcia migdzy dobrem a zlem jest sama
opieka Alicji — czyli de facto opieka niebios — wigc decyzje Roberta nie maja
statusu rozstrzygajacych posunie¢. Ponad chwiejnymi krokami Bertramowego syna
zostat bowiem od poczatku batalii rozpiety ptaszcz Boskiej Opatrznosci:

Powiedz mu, ze wiadza straszliwa

Nad przepascia go postawi,

Ah, strzez go, przyjaciotko tkliwa,
Opieka twa niech go zbawi. [akt I, sc. 4]

We francuskim libretcie gtéwny bohater ostatecznie nie dokona jednoznacz-
nego wyboru miedzy dobrem a zlem, ale od poczatku ma peing tego obowiazku
$wiadomos$¢. I wiasnie owa Swiadomos¢, sprzg¢zona z przekonaniem, iz powinno-
$ci nie mozna sprostac, stanowi gtdéwne zrodlo wewngtrznego rozdarcia Roberta.
Od polskiego bohatera nikt za$ nie zada, by wybieral, a tym samym brak finalnej
decyzji zostaje usprawiedliwiony. Jego wahania i antynomiczne posunigcia sg ra-
czej mozolnym ksztalttowaniem samoswiadomosci niz wazkim udzialem w roz-
grywce pozaziemskich poteg!'®.

I Konsekwentne podkreslanie bezwolnosci Roberta przez polskich tlumaczy libretta musiato
zawazy¢ na koncepcji warszawskiego wystawienia i w efekcie wptynaé na postrzeganie bohatera
przez publicznosé i krytyke. Robert wylaniajacy sig z prasowych recenzji spektaklu, podobnie jak
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Swiadomos¢ czuwajacej nad Robertem Opatrzno$ci ma takze ,,polski” Ber-
tram, ktory nie moze si¢ pogodzi¢ ze swa bezsilno$cia wobec wszechmocy nie-
bios:

Juz wyrok mdj wydany,

Okropny, straszliwy!

Mam utracié syna mego,

Ma by¢ z rak mych wyrwany,

Jezeli ma przystep do niego

Wplyw Niebios mu zyczliwy! [akt III, sc. 4]

Bertram z libretta francuskiego, cho¢ niepewny wyniku walki, nie zdradza
lgku przed Opatrznoscia. W miejscu cytowanych tu stow przektadu mamy w ory-
ginale frazg, ktora powiela sens wypowiedzi Alicji z aktu I — ostateczny wynik
rozgrywki migdzy niebem a pieklem uzalezniony jest przede wszystkim od Ro-
berta, nie za$ od ,,zyczliwego wplywu niebios”:

L’arrét est prononcé! Fatal, irrévocable!

Je le perds a jamais! On l'arrache a mes bras...
S’il ne se donne a moi, s’il ne m'appartient pas!

[Wyrok zapadt! Fatalny, nieodwracalny! / Stracg go na zawsze! Wyrwa go z moich ra-
mion... / Jesli mi sig nie odda, jesli nie bedzie do mnie nalezat!]

2

Dzigki wprowadzeniu Opatrznos$ci juz w pierwszych scenach ,,polskiego’
Roberta Diabla Boski porzadek przedstawionego w operze $wiata od poczatku
jest niewzruszony i nie ulega zachwianiu pomimo biednych ruchéw Roberta oraz
walki toczacej si¢ bezustannie migdzy niebieskimi a piekielnymi sitami. Polski
widz moégl wobec tego z mniejszym niepokojem niz widz francuski $ledzi¢ bieg
wypadkow, majac §wiadomos¢ trwatosci Boskiej opieki'®. ,,Strona” niebios otrzy-
mata ponadto w darze od polskich ttumaczy bojownika w postaci Izabeli, ktora
w oryginale miesci sig jedynie na planie mitosnego afektu. Izabela w polskim li-
bretcie modli sig za Roberta (,,Ja za ciebie sta¢ bede¢ modty” — akt II, sc. 3), czego
nigdy nie czyni w libretcie francuskim. Tym samym staje si¢ sojusznikiem Alicji
i podobnie jak ona petni rolg ,,opiekuniczego aniota” Bertramowego syna?.

Spotggowaniu sit niebianskich w polskim przekladzie towarzyszy jednocze-
s$nie przeobrazenie sil piekielnych. Dotyczy ono przede wszystkim figury Bertra-
ma — uosobienia szatafiskich mocy, ale obejmuje takze pieklo niewidzialne, obja-
wiajace si¢ poprzez dzwigki i znaki, ktore otrzymalo odmienny niz w oryginale
wizerunek. Inferno Dmuszewskiego i Jasinskiego nie tylko intensywniej draznito
zmysly odbiorcow przez wyolbrzymienie ,,piekielnych jgkow” i ,,straszliwy $miech”,
co sygnalizowatam juz wczesniej, ale jawniej obnazalo takze swoje upodobanie do
rozpasania i rozpusty. Obraz rozwiaztego piekla przedstawia sam Bertram opisujac
odglosy dobywajace sig z czelusci jako ,,rozprzggle uniesienia” i ,,rozpustne ryki”

Robert kreslony pidrem translatoréw, jest postacia raczej pasywna, catkowicie poddang dziataniom
Bertrama i Alicji.
' Podobna relacja w kwestii ,,zaangazowania Opatrzno$ci” wywiazala si¢ migdzy oryginalem
a polskim XIX-wiecznym przektadem Wolnego strzelca Webera. Zob. Nowicka, op. cit., s. 302.
2 W ten sposob odbierali wiasnie postaé Izabeli warszawscy recenzenci: ,,[Alicja] strzeze Ro-
berta jak gdyby aniot opiekunczy. Do tego ma [on] jeszcze jedna obrong, kochanke swa, Izabelg”
(,,Gazeta Poranna” 1838, nr 248 (z 17 XII), s. 3).
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(akt II, sc. 2)?'. Takze z ust innych bohaterow polskiego libretta czgstokro¢ padaja
pod adresem mieszkancoéw inferna (i, oczywiscie, Roberta — jako diabelskiego
potomka) okre§lenia sugerujace ich potworno$¢ i wyuzdanie (,,szatan sprosny”,
»poczwara wéciekia™). Tego rodzaju sformutowan nie ma w libretcie francuskim;
dla nazwania mieszkancow piekiet librecisci postuzyli sig kilkoma synonimami:
»szatan”, ,diabel”, ,demon” (,,le satan”, ,le diable”, ,le démon”), w przypadku
za$ postaci Roberta nie mnozyli nazewniczych okropienstw, lecz ograniczali sig
do informacii, iz jest on ,,synem diabla” badz nosi ,,imi¢ diabta”, co w pewnym
sensie mozna by potraktowa¢ nawet jako nobilitacj¢ szatana. Nie sposéb w tym
miejscu unikngé poréwnania wyobrazni polskich ttumaczy libretta Roberta Dia-
bla z imaginacja infernalng wielkich polskich romantykow. ,,Sprosne diabty”
Dmuszewskiego i Jasinskiego, wydajace ,,rozpustne ryki”, na planie idei sytuuja
sie bardzo daleko od filozofujacego szatana z Kordiana czy szatana objawiajacego
si¢ w Dziadach. Wydaje sig bowiem, ze jesli piekto w polskim Robercie Diable
posiadato jakakolwiek potgge, byta to jedynie potgga draznienia zmystoéw, nie za$
potega wyzywajaca do walki umysty. W latach dwudziestych XIX wieku, kiedy
na warszawskiej scenie pojawit si¢ Wolny strzelec, plan relacji migdzy ksztattuja-
ca sie dopiero romantyczng opera a literatura prezentowat si¢ bardziej obiecujaco.
Dzieto Webera, nawet po przettumaczeniu, wyznaczato na plaszczyznie wyobra-
zen infernalnych niematy obszar punktow wspdlnych 6wczesnej opery i polskiej
literatury wczesnego romantyzmu. Natomiast miodszy o lat ponad 10 ,,rodzimy”
Robert Diabel na ptaszczyznie tej podazat juz traktem odrgbnym, biegnacym
w odmiennym kierunku niz giéwny nurt tworczosci polskich romantykoéw, kon-
centrujac sie gtéwnie na efektach wywotujacych grozg i przerazenie.

Kwalifikacjom tym wymyka si¢ nieco sam Bertram, ale ingerencja thumaczy -
zmodyfikowala takze i jego figure w taki sposdb, aby element sily, wladzy i moz-
nosci wplywania na los czlowieka zostatl pokaznie umniejszony. Usunigcie kilku
przynaleznych Bertramowi partii, niezwykle wazkich dla interpretacji jego osobo-
wosci, pozbawito tego demona najistotniejszych dla niego atrybutow. Ow wcielo-
ny w ludzka postac szatan objawit si¢ w polskim libretcie opery jako istota prze-
biegla i aktywna, ale wobec potegi niebios catkowicie bezwtadna. W toku walki
o dusze Roberta ,,polski” Bertram nie prezentuje pewnosci siebie, jaka charaktery-
zuje jego francuski pierwowzor. Deklaracje Bertrama, dowodzace jego wiary
w ostateczne zwycigstwo, pojawiaja sie we francuskim libretcie kilkakrotnie —
w polskim tek$cie zostaly one konsekwentnie przez thumacza usunigte?.

W pordéwnaniu z szatanem uksztalttowanym zamystem Scribe’a i Delavigne’a
— Bertram Dmuszewskiego i Jasifiskiego prezentuje si¢ jednowymiarowo, a jego
posunigcia realizuja tatwo przewidywalny schemat. Bohater francuskiego libretta
przechodzi bowiem zaskakujace metamorfozy, zmieniajac si¢ z szatana wypelnia-
jacego wolg sit piekielnych w demona, ktory piektu wypowiada wojng. Pragnienie
posiadania Roberta na wieki popycha Bertrama do zrywu przeciw swemu zwierzch-
nictwu; zbuntowany aniot staje si¢ zbuntowanym szatanem:

Pour toi qui m’es si cher,
Pour toi mon bien supréme,

2! W pierwowzorze Bertram méwi o ,,piekielnej radosci” i ,,straszliwych plasach” diabtéw.
22 Np. wycigto dwuwers koniczacy akt Il (sc. 6): ,,Robert, Robert, c'est dans mes bras, / Cest
a moi que tu reviendras!”, a takze fragmenty scen 6 i 7 aktu Il
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J’ai bravé le ciel méme,
Je braverais l’enfer. [akt 111, sc. 2]

[Dla ciebie, ktory jestes mi tak drogi, / Dla ciebie, moje najwyzsze dobro, / Wyzwalem
samo niebo, / Wyzwatem i pieklo.]

W polskim libretcie nie ma werbalizacji wypowiedzenia wojny sitom piekiel-
nym - szatanski ojciec Roberta deklaruje jedynie chgé zawtadnigcia swym synem.
W tekscie francuskim za$ bunt wobec piekla inicjuje ciag przemian Bertrama,
implikowany desperacja, ktora modeluje osobowo$¢ demona w zadziwiajacy spo-
sob. W najbardziej spektakularnym momencie, w chwili poprzedzajacej ostatecz-
ne rozstrzygnigcie batalii o dusz¢ Roberta, Bertram objawia nagle oblicze ksztat-
towane rysami wlasciwymi jedynie Bogu: bezwarunkowa mitoscia i gestem obda-
rzania wolna wola. W przejmujacej arii szatan ujawnia Robertowi swoja niezmienng
ojcowska mito$¢, ktora w zachwycajacej, ale i bolesnej wielko$ci nakazuje mu
wyrazié¢ zgodg na odej$cie ukochanego syna. Czy byta to najbardziej wyrafinowa-
na z kusicielskich sztuczek Bertrama, czy rzeczywiscie demon posiadt prawdzi-
wie boskie atrybuty?

C’est pour ton seul bonheur qu’a présent je respire,
Et si ce bonheur méme est ailleurs qu’avec moi,
Va... fuis... Je t’aime assez pour renoncer a toi! [akt V, sc. 2}

[Oddycham jedynie dla twego szczgscia, / A jesli twoje szczg$cie jest gdzie indziej, nie
przy mnie, / Odejdz... uciekaj... Kocham cig dos¢ mocno, by sig ciebie wyrzec.]

Bertram przemawia tu przede wszystkim jako ojciec, ale z pozycji nie nizszej
niz sam Ojciec Niebieski. W konsekwencji wyodrgbnienia sig z piekielnego kregu
i przybrania atrybutéw wlasciwych tylko Bogu, Bertram stat si¢ figura, ktora jed-
noczes$nie rozgranicza i integruje w sobie demoniczna i boska cz¢$¢ wszechswia-
ta. Tym samym nastapilo w jego osobie zatarcie granic miedzy ontologicznym
statusem aniota i aniota zbuntowanego. Poprzez t¢ wewnetrzna dwupostaciowosé
Bertram jawi si¢ niczym znak relatywizmu istnienia oraz dwuznacznosci wiezi
migdzy istota ludzka a bytem transcendentnym.

Wydaje sig to az nieprawdopodobne, ale w polskim przekladzie cata arie Ber-
trama usunigto?. By¢ moze, w wypelnionej po brzegi sali warszawskiego teatru
stowa szatana dowodzace jego boskosci zabrzmialyby jak bluznierstwo i tumacz
chcial tego uniknaé. W efekcie decyzji Jasinskiego Bertram, pozbawiony mozli-
wosci ontologicznych metamorfoz, od poczatku do konca jest postacia przewidy-
walna, stabilng w cigglym akcie kuszenia i trwajaca wewnatrz ustalonych odwiecz-
nie granic rozdzielajacych ,,jasna” i ,,ciemng” strong bytu. W tym obszarze boha-
ter Roberta Diabta ptynnie wpisuje si¢ w historig polskiego dramatu romantycznego.
W dzietach najwybitniejszych naszych romantykow nie ma szatana rozdwojone-
go, niestabilnego — jego podstawowsg i stala cecha jest jednoznaczno$é. Podobnie
wigc jak w polskim dramacie romantycznym, w polskim libretcie Roberta Diabta
szatan funkcjonuje, odwrotnie niz we francuskim pierwowzorze, jako znak trwa-

3 Niestety, nie zachowat sig rgkopis przekiadu libretta — by¢ moze ari¢ usunat drukarz, a nie
tlumacz. Jednak publikowany i udostgpniany podczas premierowych wystawien tekst libretta musiat
przeciez odpowiada¢ rozwojowi wypadkow na scenie, jest wigc wysoce prawdopodobne, Ze arii
Bertrama nie §piewano w polskim Robercie Diable.



LITERACKIE METAMORFOZY .ROBERTA DIABLA” 107

tosci ustalonego porzadku $wiata?*. Dobitnym tego po§wiadczeniem jest przektad
ostatnich sldw Bertrama — w miejscu rozpaczliwego bluznierstwa: ,,4h! Tu l’em-
portes, Dieu vengeur! [Ach, zabierasz go, m$ciwy Boze!]” (akt V, sc. 3), thumacz
zamiescit fraz¢ brzmiacg niczym hasto niebieskich zastgpow: ,, Tak, zwycigza Bog!”
W powiazaniu z wyrazniejszym niz w oryginale akcentowaniem Opatrznosci, li-
bretto Dmuszewskiego i Jasinskiego jawi si¢ w caloksztalcie jako wyraz pragnie-
nia fadu, ogarniajacego ogét istnienia.

Prawdopodobnie do stworzenia w polskim Robercie Diable owej wizji jedno-
znacznie odseparowanych sit Boskich i piekielnych oraz wizji harmonii $wiata
podleglego Boskiej Opatrznosci przyczynita sig przede wszystkim presja polityczna
i kulturowa. Znaczacy wptyw na przemiany wewnatrz libretta mogta mie¢ cenzura
koscielna oraz zwiazana z nia krytyka, ale nade wszystko — ugruntowany juz w
polskiej literaturze romantycznej obraz piekla i szatana oraz Boga i Opatrznosci.
Najdonioslejsza rolg w tym procesie odegraly bez watpienia Dziady — mesjani-
styczna wizja Opatrznosciowego tadu i harmonii sprzeciwiajace si¢ wystgpuja-
cym w europejskiej literaturze romantycznej bajronicznym tendencjom stawiania
Boga w stan oskarzenia®. Obie wersje libretta Roberta Diabla, francuska i polska,
owe roznice w romantycznym postrzeganiu oraz przedstawianiu Boga i szatana,
a takze ladu badz dezintegracji $wiata finezyjnie odzwierciedlaja.

Jednak obydwa modele rzeczywistosci zaprezentowane w omawianych libret-
tach, cho¢ tak krancowo rozne, mogly tez mie¢ u podstaw swej kreacji analogicz-
ne podtoze. Struktury funkcjonowania rzeczywistosci, ukazane i w oryginalnym,
i w thumaczonym Robercie Diable, ilustruja dramatyczno$¢ kondycji cztowieka
uwiklanego w bezwzglgdna walkg ekstremalnych sit. Stuszna wydaje sig teza Al-
berta Giera, wedle ktorej konstrukcja §wiata przedstawionego w operze Meyerbe-
era $ci§le wiazala sie z doswiadczeniem historycznym i spotecznym 6wczesnej
Francji, wyznaczanym przez rewolucyjne zamieszki, sprzecznos¢ koncepcji rza-
déw Ludwika Filipa i wewnetrzne antagonizmy klasowe?. Robert Diabel, zgod-
nie z koncepcja Giera, wpisywal si¢ w swoim czasie w szerzacy si¢ we francuskim
spoleczenstwie nurt zwatpienia i bojazni, posta¢ za$ gtéwnego bohatera odwzoro-
wywala nastroje wahan i nieumiejgtnosci podejmowania konstruktywnych decy-
zji. Jesliby tg spoteczno-historyczng interpretacjg opery, dotyczaca przede wszyst-
kim tytulowego bohatera, odnie$¢ takze do postaci Bertrama, upatrywaé¢ mozna by
w owym oscylujacym migdzy demonicznoscig a boskoscia szatanie wyrazu gle-
bokiego kryzysu religijnego, ktéry juz od Rewolucji Francuskiej jatrzyl spole-
czenstwo owczesnej Francji. Nieufno$¢ wobec podejmujacej kontrowersyjne de-
cyzje hierarchii Kosciota, mnogos¢ koncepcji systemow religijnych oraz rozcza-
rowanie wynikajace z niekorzystnego dla wigkszosci spoteczenstwa rozwoju

24 Kwalifikacjom tym wymykaja si¢ oczywiscie mistyczne dramaty Stowackiego. Przede wszyst-
kim Lucyfer z Samuela Zborowskiego nie moglby zosta¢ potraktowany jako szatan o ustalonym,
jednolitym obliczu.

¥ O wizji opanowania chaosu historii i dezintegracji §wiata poprzez wprowadzenie Boga
i Opatrzno$ci w Dziadach zob. Z. Stefanowska, O dantejskosci trzeciej czesci ,, Dziadow”.
W: Proba zdrowego rozumu. Studia o Mickiewiczu. Warszawa 2001, s. 107-108.

% Zob. A. Gier,,, Et quoi! Ton coeur hésite entre nous deux?”. ,, Robert le diable” und das
Melodram. W zb.: Giacomo Meyerbeer — Musik als Welterfahrung. Heinz Becker zum 70. Geburt-
stag. Ricordi 1995.
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sytuacji musiato zachwia¢ podstawami wiary w niezmiennos$¢ i trwatos¢ odwiecz-
nego porzadku $§wiata. Ukazana w Robercie Diable p}ynnosc relacy mlqdzy wy-
stannikami niebios i piekiel, a przede wszystkim niejasny w swej zmiennosci on-
tologiczny status Bertrama, mogty stanowi¢ zakamuflowana ilustracjg szerzacego
si¢ zwatpienia religijnego.

Trudno przypuszczaé, aby kryzys religijny warunkowat jako czynnik podsta-
wowy powstawanie rodzimego przektadu libretta francuskiej opery. Lecz sko-
ro kazdy przeklad, podobnie zreszta jak i kazdy utwodr oryginalny, zalezny jest —
w mniejszym badz wigkszym stopniu — od tendenc;ji i pradow literackich rodzime-
go pisSmiennictwa oraz od wlasciwych danej kulturze wyznacznikow estetycznych,
nie mozna wykluczy¢, iz na powstanie ,,krajowej” wersji tekstu przeznaczonego
dla opery niejaki wpltyw mogly mie¢ takze panujace powszechnie nastroje spo-
feczne. Zmiany, jakie polscy ttumacze wprowadzili w libretcie Roberta Diabla
w planie idei, sg w takim $wietle tym bardziej frapujace. Wynikajacy z innowacyj-
nej kreacji Bertrama model rzeczywistosci, ukazujacy trwatosé Boskiego porzadku
i niezmienno$¢ relacji pozaziemskich sit, nie dowodzitby przeciez stabilnosci prze-
konan religijnych éwczesnego polskiego spoteczenstwa, ale wobec ich faktyczne-
go rozchwiania jawilby si¢ jako wyraz nadziei na powr6t do upragnionego tadu.

Silnym zwiazkom z polska mentalnoscia i obyczajowoscia nalezaloby zapew-
ne przypisac kolejny rys przeksztalcen libretta Roberta Diabta. W polskim tekscie
opery Meyerbeera wyraznie zaznacza siq tendencja do moralizowania, przejawia-
Jjaca si¢ gléwnie poprzez propagowanie wiernosci i stalosci — zarowno w planie
zaleznosci spolecznych, okreslanych przez prawo rycerskiej badz krolewskiej po-
stugi, jak i w relacjach osobistych, zwlaszcza migdzy kobieta a mezczyzna. W wielu
miejscach, gdzie w oryginale pojawia sig¢ deklaracja mitosna, bohaterowie ,,polskie-
20" Roberta Diabla skladaja przyrzeczenia niezmiennej wiernosci (przyktadem stowa
Izabeli z drugiej sceny aktu II: ,,Jam tobie stala, wierna!”, w miejsce oryginalnego
wyznania: ,,Viens, Robert, toi que j'aime! [Przybadz, Robercie, ty jeste$ tym, kt6-
rego kocham!]”, lub zapewnienie Raimbauda z pierwszej sceny aktu III: ,.kocha¢
si¢ begdziemy stale i szczerze”, zamiast oryginalnego ,,nous serions bien heureux
[Bedziemy bardzo szczgsliwi]”). Porzadek moralny $wiata przedstawionego w ro-
dzimym Robercie Diable wspoitworza ponadto sygnaty prawosci, zyczliwosci
i wdzigcznosci. Moze i w owych postulatach moralnego tadu, eksponujacych okre-
$lone wartosci tak na polu osobistym, jak i spotecznym, pobrzmiewa delikatne echo
o$wieceniowego dydaktyzmu, ale przede wszystkim przypominajg one idee za-
warte w rodzimych operach Jozefa Elsnera i Karola Kurpinskiego. Przyczyny po-
Jjawienia sig takich postulatéw w dziele uznawanym za kwintesencje romantycz-
nego teatru operowego nalezy chyba szukaC po prostu w osobie tlumacza,
w jego dorobku i do$wiadczeniach. Swiadomie uzywam tu liczby pojedynczej

— tlumacza — gdyz wskazane powyzej akcenty znajduja sie w polskim tekscie
Roberta Diabla w zasadzie tylko w trzech pierwszych aktach, przetozonych przez
Dmuszewskiego. Nie bez znaczenia jest w tym wypadku fakt, iz wilasnie Dmu-
szewski byl twoérca kilku librett znaczacych ,,narodowych oper”, dziet pisa-
nych do muzyki Elsnera, powstatych w pierwszych dziesiecioleciach XIX wieku.
Zapewne wykorzystywany w tych tekstach repertuar stownictwa nie ulegt pomimo
uplywu czasu zbytnim przeobrazeniom, wobec czego pewne elementy tworzace
porzadek $wiata w Krolu Lokietku czy Leszku Bialym zostaly — niejako ,,natural-
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nie” — przetransponowane do dziela bedacego kwintesencja romantycznego grand
opéra.

Polskie libretto Roberta Diabta przybrano w efekcie w kostium o przedziw-
nym wzorze. Z jednej strony, tekst uwydatnia te elementy, ktére wyznaczaly ramy
romantycznego widowiska, czyli wizualne i foniczne efekty spektaklu teatralne-
go, z drugiej za$ — mie$ci w sobie $lady estetyki sprzed lat bez mata 20. Przeksztal-
cenia uwarunkowane do$wiadczeniem i praktyka autora przekiadu oraz zmiany
stymulowane przez §wiadomos¢ kulturalng i estetyczng dwczesnej polskiej pu-
bliczno$ci uczynity z Roberta Diabla dzieto osobliwe — konserwujac znamiona
pradow poprzedzajacych przetom romantyczny w Polsce i jednoczesnie eksponu-
jac wyznaczniki operowej, widowiskowej ,,romantycznosci”, opera Meyerbeera
w polskim wydaniu stata si¢ niezwyktym pomostem migdzy ,,nowym” a ,,starym”,
miedzy tradycja a nowatorstwem.

Robert Diabel nawrécony, czyli o dramie romantycznej Ernsta Raupacha

Atrakcyjno$¢ motywu Roberta Diabta, dostrzegana przez tworcéw réznych
epok i kultur europejskich, dla romantykow stanowita pokusg — wydawatoby sig -
nie do odparcia. Mieszczac w sobie $lady najbardziej wazkich dla doby romanty-
zmu probleméw — wspolistnienia dwu przeciwstawnych daznosci w cztowieku,
walki nieba i piekla, starcia dobra ze ztem, kwestii poznania oraz idei predestyna-
cji — watek Roberta Diabta, znany z francuskich legend $redniowiecznych, prowo-
kowal XIX-wiecznych artystow do prob jego kolejnych realizacji, przystajacych
do ducha epoki.

Z grona dziet po§wigconych potomkowi piekiet status utworu najszerzej spo-
pularyzowanego i zyskujacego powszechna admiracj¢ miala oczywiscie opera
Meyerbeera i Scribe’a. Jednak operowe wcielenie Roberta Diabla nie bylo prze-
ciez jedynym XIX-wiecznym jego wizerunkiem. Uwagi i chwili zastanowienia
wymaga utwor od dzieta Meyerbeera i Scribe’a starszy, cho¢ pod wzglgdem popu-
larno$ci wérdd wspolczesnych sytuujacy si¢ w miejscu bardzo od niego odleglym
— napisana w latach dwudziestych drama romantyczna Ersta Raupacha, o takim
samym jak opera tytule: Robert Diabel.

Nie byt to utwor sposrod tekstow niemieckiego dramatopisarza najwyzej ce-
niony i nie nalezat do czg¢sto wystawianych, cho¢ inne dzieta Raupacha cieszyty
si¢ — glownie na scenach niemieckich — do§¢ duza slawa. Swiadectwo polskiej
recepcji dramatOw autora Roberta Diabla i oceng ich literackiej wartosci zamie-
$cit Orgelbrand w swej Encyklopedii powszechnej, piszac:

Obdarzony niepospolita sila tworczosci i zmystem zachowywania miary, umiat Raupach
zrecznie interesujace wynajdywaé sytuacje, a niekiedy udawaty mu sig sceny petne gigbszej
namietnosci, gdy tymczasem w komedii miat zawsze pod dostatkiem dowcipu. Zaletami tymi
mimo braku silniejszej poetycznosci, glebszej charakterystyki, a nawet i moralnej godnosci,
potrafit sobie zjedna¢ zupeing przychylno$¢ publiki. Niektore ze sztuk Raupacha byly grywane
i na scenach polskich?’.

Oceniajac catkiem przychylnie ogél tworczosci niemieckiego dramatopisa-
rza, Orgelbrand wylonit wszakze z jego spuscizny utwory najstabsze, do ktérych

2 Encyklopedia powszechna S. Orgelbranda. T. 12. Warszawa 1902, s. 524,
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zaliczyt Obrone Nibelungow i wlasnie Roberta Diabla, dyskwalifikujac je opinia,
iz ,,zupelnie si¢ nie udaty”?,

Nie wik!ajac si¢ w meandry oceny wartosci artystycznej utworéw Meyerbeera
i Raupacha, jako podstawowa przyczyne przewagi opery nad drama na polu stawy
osiaganej przez oba dzieta na XIX-wiecznych scenach europejskich nalezatoby
zapewne uzna¢ widowiskowo$¢ realizacji scenicznej, wlasciwa stylowi grand
opéra. Konwencja ,,wielkiej opery”, znaczona przepychem oraz nagromadzeniem
wizualnych i fonicznych ,.efektoéw”, bez watpienia stanowita fundamentalny czynnik
sukcesu dzieta Meyerbeera, obcy utworowi Raupacha. Niemniej, nie mozna prze-
ciez zredukowac do jednego tylko elementu listy przyczyn wigkszej popularnosci
opery niz dramy realizujacej ten sam motyw.

Libretto opery i drama bardzo znaczgco réznia si¢ migdzy soba tak w warstwie
strukturalnej, jak i fabularnej. Doniosto$¢ réznic pozwala przypuszczaé, iz wia-
$nie sposob adaptacji literackiej motywu cztowieka-demona mial — obok uwarun-
kowan zwigzanych z praktyka sceniczna — istotne znaczenie dla recepcji obu utwo-
row w pierwszej potowie XIX stulecia. Motyw Roberta zwanego Diablem wyste-
pujacy w dramie Raupacha oraz w operze Meyerbeera zaczerpnieto z Quarante
Miracles dits de Notre Dame (Czterdziesci mirakli tzw. maryjnych z XVI wieku)®.
Librecisci Roberta Diabla legendg $redniowieczng przyjgli jednakze tylko jako -
punkt wyjscia, tworzac zupeinie nowg strukturg akcji na potrzeby opery romantycz-
nej (np. w Sredniowiecznej wersji opowiesci o Robercie Diable szatan nie wyste-
puje personalnie, co w operze jest istotnym novum i kluczowym elementem budo-
wania dramaturgii)*. Siatkg fabularnych miejsc wspélnych obu XIX-wiecznych utwo-
row wyznacza wobec tego jedynie kilka elementow, aczkolwiek elementy te sa dla
idei omawianych dziet fundamentalne. Zar6wno wigc w operze, jak i w dramie tytu-
fowy Robert Diabet jest dzieckiem ziemskiej matki i mocy szatanskich, co determi-
nuje istnienie wewnegtrznych sprzecznosci w jego naturze, a rOwnowaga sit niebie-
skich i piekielnych stymulujacych poczynaniami Roberta zmusza go do bezustanne;j
walki, kazac wybiera¢ migdzy dobrem a zlem. Pozaziemskie moce objawiaja si¢
w obydwu utworach w ludzkich postaciach ~ role ,,opiekunczego aniota” Roberta,
jakim w operze byla Alicja, w dramie pelni $wigty maz Hilario, natomiast szatan,
u Meyerbeera uosobiony w postaci Bertrama, w utworze Raupacha dziata poprzez
upiora: potgpionego ducha herszta rozbojnikéw o imieniu Drogo. Mape tozsamo-
$ci operowego i dramatycznego Roberta Diabla dopelnia finalny triumf dobra
i mocy niebieskich.

O ostatecznej wymowie dziet decyduje jednakze odmiennos$¢ schematow pre-
zentacji motywu Roberta. W wersji Raupacha juz w akcie I nastepuje przetomowy
moment catkowitego nawrocenia gléwnego bohatera, raptowna konwersja shugi
szatana w stugg Bozego. Walka dobra ze zlem toczy sig nastgpnie w ramach odby-
wanej przez Roberta pokuty; zakusy sit piekielnych ogniskuja si¢ na odciaganiu
pokutnika z obranej drogi, natomiast moce niebianskie koncentruja si¢ na bez-

3 Ibidem, 1. 21, s. 964.

¥ Zob. Allévy-Viala,op.cit,s. 128.

30 Zwraca na to takze uwage Gier (op. cit.). Natomiast o zwiazkach Roberta Diabta z trady-
cja Sredniowieczna pisze C. Join-Diéterle wrozprawie, Robert le Diable” — le premier opéra
romantique (,,Romantisme” t. 28/29 (1980)).
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ustannym wspieraniu nawréconego w jego zboznym postanowieniu poprawy. Ce-
lem niebios jest doprowadzenie pokutnika do pelni ekspiacji, celem za$ piekiet
—jego powrdt do zbrodni przesziosci. Ciagta koniecznos¢ wyboru miesci sig wigce
w ramach trwania Roberta w decyzji odpokutowania popelnionych wystepkéow.
W libretcie Scribe’a natomiast akcenty w planie podejmowania konstytutywnych
decyzji zostaly potoZzone odmiennie — wybor Roberta stale miesci si¢ w plaszczyz-
nie rozpietej miedzy dobrem a zlem, migdzy niebem a pieklem, ostateczne zas roz-
wiazanie nastepuje dopiero w finale. Element pokuty i zado§éuczynienia, w dramie
Raupacha stanowiacy rudyment akcji, w operze w zasadzie nie pojawia sig.

Zawarte w tej perspektywie napigcie migdzy opera a drama bliskie jest rela-
cjom wiazacym poszczego6lne warianty motywu Fausta, tworzone na przestrzeni
kilku stuleci. Uwiklane w schemat winy i kary XVII-wieczne wersje historii tej po-
staci — zainspirowane Tragicznq historiq Doktora Faustusa Christophera Marlowe’a
(1604) — w stosunku do dramatu Goethego, stawiajacego pytanie o potege wiedzy
i poznania, prezentuja si¢ podobnie jak Robert Diabef Raupacha wobec Roberta
Diabla Meyerbeera i Scribe’a. Wiasciwa dramatowi Marlowe’a struktura akcji
oparta na motywie winy i kary jest rOwniez podstawa fabularng dramy Raupacha —
jak w Doktorze Faustusie bohater zdaza ku piektu z pelna §wiadomoscia dokona-
nego wyboru, wobec czego bez watpienia nie uniknie kary, tak w Robercie Diable
Raupacha gtowna postac, takze z catkowita swiadomoscia powzigtej decyzji, dazy
ku niebu poprzez odpokutowanie win. Jeszcze blizej opowies¢ Raupacha o Robercie
Diable sytuuje si¢ wzgledem alegorycznych dramatéw jezuickich o Fauscie, wpro-
wadzajacych watek nawrdcenia glownego bohatera i jego powro6t do zycia w $wigto-
ci’!. Do XVII-wiecznych realizacji motywu Fausta zbliza ponadto niemieckiego
Roberta Diabla wizja wyraznie odseparowanych sit nieba i piekta. W libretcie Scri-
be’a nie ma migdzy sitami Boskimi i diabelskimi takiej przepasci, gdyz niebianskie
i piekielne moce w zatrwazajacy sposob — o czym byta mowa uprzednio — odstaniaja
niekiedy pewne podobienstwo cech i atrybutow. Owo przenikanie sig nieba i piekla
wlasciwe jest takze dramatowi Goethego, w ktorym na czoto — podobnie jak w ope-
rze o Robercie Diable — wysuwa sie watek poznania, warunkujacego wszelkie de-
cyzje poszukujacego prawdy czlowieka.

Spojrzawszy na relacje miedzy drama Raupacha a librettem Scribe’a poprzez
pryzmat stosunku X VII-wiecznych wariantow motywu Fausta do jego Goethean-
skiej realizacji, mozna precyzyjniej okresli¢ sposob istnienia obu wersji opowiesci
o Robercie Diable na planie wspolczesnej im estetyki i literatury europejskie;.
Drama Raupacha, cho¢ miesci w sobie watki hotubione przez romantykéw — np.
szalenstwo gléwnego bohatera (w tym wypadku obled to udawany) czy dualizm
ludzkiej natury — przedstawia rownocze$nie apoteozg pokuty i ascezy bliska $red-
niowiecznej mysli chrzescijanskiej oraz zbiezna z barokowym modelem rzeczy-
wistosci wizje $wiata, ktora determinuja jednoznacznie przeciwstawione sobie sity
pozaziemskie i ktéra catkowicie podlega porzadkowi Boskiemu. Robert Diabet
Raupacha objawia si¢ tym samym jako przyk!ad adaptacji dawnego motywu, kto-
ra eksponuje problematyke podejmowana przez literaturg wspoiczesna i wspol-
czesnych artystow nurtujaca, ale jednoczesnie powiela glowne schematy fabular-

31 O poszczegdlnych realizacjach motywu Fausta pisze W. Szturc w ksiazce Faust Goethe-
go. Ku antropologii romantycznej (Krakéw 1995, zwlaszcza s. 9-23).
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ne przedstawiane w utworach sprzed kilku stuleci, a co za tym idzie — takze na-
czelne idee filozoficzne. Natomiast libretto operowe Roberta Diabla, dystansuja-
ce si¢ wobec schematu znanego z francuskich mirakli, stanowi probe peinej ako-
modacji we wspolczesnej sobie epoce. Autor opery podejmuje tg probg nie tylko
poprzez stworzenie doskonatej podstawy dla widowiska w ,,nowym” stylu grand
opéra, ale takze na plaszczyznie wprowadzanej problematyki i w sposobie adapta-
cji gldownego motywu, podporzadkowanej wspotczesnej filozofii i estetyce.
Fakt 6w byl czytelny juz dla XIX-wiecznej krytyki. August Jeske, omawiajac
w roku 1865 na tamach ,,Gazety Muzycznej i Teatralnej” rozprawe Henriego Bla-
ze'a de Bury Meyerbeer et son temps, powtarza za francuskim krytykiem uwagi
o umiejgtnoscei przedstawienia przez kompozytora w utworach opartych na wat-
kach z literatury dawnej probleméw wspoélczesnej estetyki, historii, filozofii,
a nawet polityki:
Meyerbeer nie zadawalniat si¢ bynajmniej samym tylko zbieraniem skarbéw muzycz-
nych i przetwarzaniem ich na swoja wylaczna wlasno$é: on pragnat czegos wigcej, pragnat
z muzyka zosta¢ filozofem, postrzegaczem moralnym, a nade wszystko historykiem; jednym
stowem, pragnat zespoli¢ w swojej muzyce wszystko to, co tylko pod wzglgdem polityki, wy-
znafi i estetyki poruszalo dwczesny $wiat paryski. [...] Na gruzach starozytnej tragedii wzniost
si¢ dramat romantyczny; trzeba wigc bylo przela¢ i w muzyk¢ pomysty nowego zwrotu; i nie
kto inny jak Meyerbeer byl tu jedynym posrednikiem. W Robercie przeskoczyt z wiekéw $red-
niowiecznych do poje¢ roku 1830, w Hugenotach przejat si¢ sprawami religijnymi, jakimi sig
powodowat spotczesny $wiat jego, a ktore on znakomicie przyczepi¢ umiat do rzeczywi-
sty ch wypadkéw historycznych; Prorok zas narodzit si¢ pod wptywem socjalistycznych idei,
spod konca rzadéw Ludwika Filipa®,

By¢ moze wiasnie ta cecha operowej wersji historii Roberta Diabta — ,,prze-
skoczenie z wiekow $redniowiecznych do pojec roku 1830, obok oszatamiajacej
widowiskowosci i nowatorstwa scenicznych ,,efektow”, stanowila jeden z czolo-
wych tego dziela atutow i przyczynila si¢ do jego spektakularnych sukcesow
w teatrach wszystkich wazniejszych europejskich miast.

Podobnie jak w catej Europie, réwniez i w Polsce popularnos$¢ opery przewyz-
szala zainteresowanie dramatem o takim samym tytule. W przeciagu catego XIX
stulecia w repertuarze teatrow warszawskich Robert Diabet Raupacha nie pojawit
sig ani razu, tak zreszta jak zadna z pozostatych sztuk tego dramatopisarza. Kilka-
krotnie wystawiono natomiast Roberta w Krakowie, po raz pierwszy w kwietniu
1836, na benefis Nowinskiej, potem w latach 1841, 1851 (z prologiem Moc pie-
kia), 1853 1 1864%.

Niemniej — tworzywo fabularne i ideowe dramy Raupacha okazalo si¢ materia
zajmujacg polskich autoréw, czego dowdd stanowia przektady utworu sporzadzo-
ne przez artystow roznej miary i profesji. W roku 1837 przektadu Roberta Diabia
Raupacha dokonatl Jan Asnikowski*. Ow wystepujacy na scenach teatrow war-

32 Gazeta Muzyczna i Teatralna” 1865, nr 9, s. 8.

3 Zob. J. Got, Repertuar teatru w Krakowie 1781-1843. Warszawa 1969. — J. Got,
E. Orzechowski, Repertuar teatru krakowskiego 1845-1865. Cz. 1: Teatr polski. Warszawa
1874.

34 Tekst nie zostal wydrukowany. Zachowat sig rekopis przektadu, dzi$ znajdujacy si¢ w zbio-
rach Bibl. Slaskiej w Katowicach, zatytulowany nastgpujaco: Robert Diabel. Drama romantyczna
w 5 Aktach Ernsta Raupach [!], z niemieckiego przetlumaczona przez Jana Asnikowskiego, Art.
Dram. Pol., w Wilnie dnia 10ego grudnia 1837 (nr r¢gkopisu: R 304; nr mikrofilmu: MF 7361).
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szawskich, krakowskiego, Iwowskiego i wileniskiego aktor zajmowat si¢ takze
tlumaczeniem i adaptacja sztuk teatralnych, najczesciej drugorzednych komedii.
W Wilnie, gdzie powstal przektad Roberta Diabla, Asnikowski przebywal w la-
tach 18341841, grywajac w tamtejszym teatrze przede wszystkim role komiczne.
Rekopis sporzadzonego przez artyste ttumaczenia dowodzi, iz nie miato ono na
celu stworzenia autonomicznego dzieta literackiego; tekst jest doktadnym odwzo-
rowaniem oryginatu i nie wyrdznia si¢ inwencja poetycka autora®. Zapewne na-
czelnym celem translatora bylo po prostu przygotowanie sztuki do wystawienia na
deskach wilenskiego teatru’.

Nie byla to wszakze jedyna proba ttumaczenia utworu niemieckiego dramato-
pisarza — translacji Roberta Diabla podjat si¢ takze Seweryn Goszczynski. Prze-
ktad powstat prawdopodobnie w roku 1861%". Powody zainteresowania dramatem
Raupacha wytuszczyt Goszczynski juz w pierwszych zdaniach przedmowy do
wydania polskiego tlumaczenia Roberta Diabla, opublikowanego w Warszawie
w 1867 roku:

Ernest Raupach, zmarly niedawno w wieku bardzo podesztym, byt jednym z pisarzy pra-
cujacych dla teatru niemieckiego i wzbogacit go kilkudziesigciu utworami w réznym rodzaju.
Jako talent poetycki nie stoi on na wysokosci Szyllera lub Getego, jest jednak nieposledni
i zajmuje w literaturze niemieckiej miejsce nieposlednie. Jego to utwoér pod tytutem Robert
Diabet podajg dzisiaj publicznosci polskiej w przekladzie polskim. Raupach nazwat go Traje-
diq romantycznq; w rzeczy samej pisat to w czasie tarcia sig tak zwanej klasycznosci z tak
zwana romantycznoscia, a nazwa ta usprawiedliwia sig niejako sposobem i duchem, ktére przy-
pominaja pisarzy hiszpanskich. Tytul sam pokazuje, ze giéwna osoba dramatu jest znany
z dziejébw Ksiaze Normandii Robert, przezwany Diablem®.

Robert Diabet Goszczynskiego okazuje sig, na tle przektadu sporzadzonego
przez wilenskiego aktora, utworem bardzo atrakcyjnym. Nie przypisujac sobie
prawa sadzenia o zamystach autora, postuzmy si¢ jego wlasnymi stowami doty-
czacymi poetyckiego ksztaltu dzieta:

Uderzony przede wszystkim duchem i tonem oryginatu, staratem si¢ by¢ jak najwierniej-
szym temu duchowi i tonowi i zdaje mi si¢, ze zadnej waznej mysli nie przenicowatem, zadnego
uczucia wyzszego nie ponizytem. Wiozylem wiele pracy, aby istota utworu miata forme ujmuja-
cg, dlatego wylozylem wierszem rymowym wszystkie sceny, ktore w oryginale maja wiersz nie-
rymowy; prozg zachowatem w tych scenach, ktore sa proza pisane i w oryginale. Nie pozwolitem
sobie nic doda¢, nic ujaé, zgota zadnych zmian: zreszta nie widziatem tego w zadnym miejscu
zadnej potrzeby [...]*.

Deklaracjom autora o bezwzglednej wiernosci wobec oryginalu przeczy nieco

35 Poréwnania przekladu z oryginatem dokonatam na podstawie wyd.: E. Raupach, Robert
der Teufel. Romantisches Schauspiel in fiinf Aufziigen. W: Dramatische Werke. T. 1. Hamburg 1835.

3% Roberta Diabla przettumaczyt takze, w roku 1864, K. Nowinski — na potrzeby wysta-
wienia dramatu na deskach teatru krakowskiego. Przerobke Nowinskiego wykorzystano prawdopo-
dobnie w spektaklu z 22 XII 1864; wczesniejsze wystawienia dramatu prezentowano w Krakowie po
niemiecku. Zob. Got, Orzechowski, op. cit. Tekst nie zachowal sie.

37 Taka informacje zamieszcza Orgelbrand w Encyklopedii powszechnej. Natomiast Nowy Korbut
podaje tylko rok wydania przektadu: 1867.

% 8. Goszczynski, Przedmowa tlumacza. W: Robert Diabel. Dramat Ernesta Raupacha.
PrzeloZony na jezyk polski przez Seweryna Goszczynskiego. Warszawa 1867, s. I11. Wszystkie cytaty
z Roberta Diabta pochodza z tego wydania.

¥ Ibidem,s. VIII.
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Juz samo spelnienie zamiaru uatrakcyjnienia dzieta poprzez zastosowanie rymu.
Przyczyna owych przeksztalcen byl najpewniej zachwyt, jaki wzbudzit dramat
Raupacha w autorze Krola zamczyska, i chg¢ podania go polskiemu czytelnikowi
w jak najpigkniejszym ksztalcie. Jednak zachwyt 6w objawit si¢ w thumaczeniu
nie tylko na plaszczyznie udoskonalenia materii jezykowej. Substancja do jego
wyrazenia stal si¢ takze plan idei, na ktorym Goszczynski wyraznie wyekspono-
watl swoje wizje, w treSci Roberta Diabla — jako dramatu o pokorze i pokucie —
znajdujace trafne odzwierciedlenie.

Pewne zdziwienie moze budzi¢ fakt, iz thumaczenie takiego wiasnie utworu
powstalo w latach sze$cdziesiatych, czyli w okresie dla poety wyjatkowo trud-
nym, znaczonym stopniowym i §wiadomym odchodzeniem od Kota Sprawy Bo-
zej, w okresie, kiedy Goszczynski nie napisat w zasadzie ani jednego ukonczone-
go oryginalnego utworu literackiego. Autorka ,,duchowej biografii” Goszczynskie-
go, Danuta Sosnowska, 0w rozpoczynajacy si¢ na poczatku lat sze$édziesiatych etap
w zyciu poety okresla czasem ,,wysychania” i czasem ,,uspokojenia”, uspokojenia
jednakze jalowego i leniwego, kiedy to ,,latami nie mogt [Goszczynski] zebrac sig
do napisania tekstu i skandalicznie op6Zzniat odpowiedzi na listy”®. Nie ulega wszakze
watpliwosci, ze przeklad Roberta Diabla powstal w tym wlasnie czasie lub co naj-
wyzej kilka lat wczeéniej, czego dowodzi fragment przedmowy do ttumaczenia
dramy, w ktorym Goszczynski pisze o jej autorze jako o ,,zmartym niedawno”, a —
jak wiadomo — Raupach zmart w roku 1852. Polskie thumaczenie Roberta Diabta
zastapito wiec w pewnym sensie — na tym etapie biografii literackiej Goszczyn-
skiego — nienapisane utwory oryginalne, w ktérych poeta moglby zrealizowaé swe
Owczesne zamiary artystyczne®!.

Glowna osnowg dramy Raupacha, wskazana przez autora polskiego przekla-
du w przedmowie, stanowi akt pokuty, mozolne doskonalenie si¢ czlowieka pro-
wadzace do pelnego oczyszczema z plamiacych j Jego sumienie zbrodni. Warun-
kiem komecznym pokutnej inicjacji jest rozpoznanie wmy, $wiadomos¢ grzechu
staje sig bowiem pierwszym etapem na drodze nawrocenia. W thumaczonych stro-
fach Roberta Diabla, akcentujacych jasno$¢ widzenia i umiejgtno§é ogarnigcia
grzesznej przeszlosci czlowieka, Goszczynski powtorzyt wlasne stowa sformuto-
wane kilkanascie lat wezesniej na kartach Dziennika Sprawy Bozej. Wzywajac do
praktykowania postu, autor Dziennika przekonywat:

powinien [czlowiek] [...] obejrzeé sig¢ na swoje Zycie ubiegle i zda¢ sobie z niego sprawg, azeby

ujrzal, o ile statl sig lepszym lub gorszym [...], azeby rozpatrzy! si¢ w pozostatych stabosciach,

zrobit akt skruchy i postanowit pozby¢ sig¢ takowych*,

Niemal identyczny postulat wypowiada w przetozonym przez Goszczynskie-
g0 Robercie Diable pustelnik Hilario:

Laska daje kazdemu grzesznikowi chwilg,
Gdzie w zwierciadle sumienia jasno siebie widzi;

 D. Sosnowska, Seweryn Goszczynski: biografia duchowa. Wroctaw 2000, s. 329.

41 Przektad Roberta Diabla Raupacha jest w tworczoéci Goszczynskiego takze o tyle istot-
ny, iz poeta nie thumaczyt wiele; oprécz niemieckiej dramy przetozyt jedynie — z pokazniejszych
pozycji — Klasztor W. Scotta (1830), Piesni Osjana J. Macphersona (1832) oraz Silng wole
J. Duboye (1864).

2 S. Goszczynski, Dziennik Sprawy Bozej. Wstep, oprac. Z. Sudolski. T. 1. Warsza-
wa 1984, s. 41 (nota z 16 X 1842).
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A gdy ujrzy swa szpetno$¢, gdy ja sobie zbrzydzi,
Dobry duch jego znowu powstaje w swej sile
I budzi skruchg, ktora wiedzie do poprawy. [akt I, sc. 5]

Na przeciwleglym wobec skruchy i pokory biegunie sytuuje si¢ w Robercie
Diable pycha. Wskazywana w dramacie jako pierwszy z siedmiu grzechow gtow-
nych, jako filar piekiet - sita, ktéra popchneta szatana do buntu przeciwko Bogu -
stanowi ona najniebezpieczniejsza przeszkodg w ekspiacji tytulowego bohatera.
Jedyna mozliwoscia pokonania pychy jest catkowite unizenie si¢ przed Bogiem,
graniczaca z niewolniczym oddaniem pokora:

HILARIO:
Pycha jest glownym twych grzechow korzeniem,
Musisz ja przeto splaci¢ ponizeniem,
Az ziarno ztego w pokorze zaginie. [akt II, sc. 2]

Ponownie w wersach polskiego Roberta Diabla pobrzmiewa wyrazne echo
zdan z Dziennika Sprawy BozZej, gdzie pisal Goszczynski w 1843 roku:

Nie ma oczyszczenia sig¢ bez ukorzenia si¢ przed Bogiem. A pokora nie jest nic innego
tylko jasnowidzenie, czym jest czlowiek wzgledem Boga. [...] dopoki jesteSmy w prostej linii
wzgledem Boga, dopdty jestesmy na drodze pokory, na dobrej drodze. Jak tylko zboczemy
z niej i podniesiemy si¢ w tym zboczeniu, powstaje wzniosto$¢ ducha, pycha. Pycha[...] jestto
grzech najstraszniejszy™.

Zawarta w Robercie Diable wizja cztowieka rozpigtego migdzy pycha a poko-
ra odbiega jednak w pewnej zasadniczej kwestii od antropologii Towianskiego, kt6-
rej Goszczynski byt jeszcze w latach czterdziestych catkowicie poddany. Jej podsta-
we stanowilo powiazanie ludzkiego grzechu i metempsychicznej winy z konieczno-
$cia udzialu w walce z szatanem, do ktorej to walki czlowiek byl przez Boga
zmuszony*. Pokora wzgledem Boga nie stanowita w takim ujgciu aktu dobrowolne-
go, nie byla suwerenng decyzja grzesznika pragnacego odpokutowac popetnione
winy, ale konsekwencja bezwzglgdnego Boskiego nakazu. W Robercie Diable nato-
miast ukorzenie si¢ cztowieka przed Bogiem nastgpuje na skutek jego wlasnego
wyboru; Bog za$ objawia si¢ raczej jako milosierny Ojciec niz jako nie znoszacy
sprzeciwu wladca. Wydajc si¢ jednak, iz wizja z dramy Raupacha, cho¢ od idei
Muistrza Kota Sprawy Bozej odlegta, Goszczyniskiemu jako thumaczowi, czyli w czasie
jego stopniowego wyzwalania si¢ z Kota, byla idea bliska. Jednym ze znamion
odchodzenia autora Dziennika Sprawy Bozej od Towianskiego byto bowiem m.in.
odrzucenie obrazu Boga-Straznika, uzalezniajacego od siebie bezwolnego czlo-
wieka®.

Robert Diabet w ksztalcie nadanym przez Goszczynskiego wyraznie ekspo-
nuje ideg ekspiacji, ktora positkuje sig¢ czynem, nie za$ bezwolna asceza. Ttumacz
podkreslal w przedmowie:

4 Ibidem, s. 88.

4 Zob. A. Witkowska, Towiariczycy. Warszawa 1989, s. 19. O ,,Bozym rozkazie”, ktéry
nalezy wypelni¢, pisat Goszczynski w Dzienniku Sprawy Bozej, a takze w innych pismach towiani-
stycznych. Zob. np. S. Goszczynski, Pierwszy glos braterski. W: Dziennik Sprawy Bozej, t. 2,
5. 244,

4 Zob. Sosnowska,op. cit., s. 298.
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Pokuta jest dziataniem, nie zamyka sig w samych tylko modlitwach, w biernym cierpie-
niu, w kornym a bezczynnym przyjmowaniu bolesnych skutkéw upadku przez grzechy, ale
dziala, pracuje, aby sig od nich uwolni¢ jak najpredzej.

Jednoczes$nie Goszczynski akcentowal, ze wstapienie na drogg oczyszczenia
jest niemozliwe bez udziatu taski Bozej. Owo wyrazne sprzg¢zenie ,,dziatania”
i ,,faski” w postaci glownego bohatera Roberta Diabla sprawia, iz jego akt pokuty
przedstawia si¢ jako kompilacja znanych z arcydziet literatury europejskiej odrgb-
nych wzorcoéw zbawienia: ukazanego w Boskiej Komedii modelu zbawienia po-
przez czyn (mitosci, piekna, dobra) oraz zawartego w Fauscie wzorca zbawienia
dzigki tasce*’. Podkreslajac mariaz taski i dzialania w akcie pokuty Roberta Dia-
bta, Goszczynski nadat jej range pokuty doskonate;.

Na zarysowanym przez Raupacha planie napigcia migdzy sitami dobra i zfa,
pychy i pokory, autor polskiego thumaczenia powtorzyt za dramatopisarzem waz-
na koncepcje antropologiczna, stanowiaca propozycj¢ wyznaczenia granic ludz-
kiego poznania. Rozpigto$¢ tych granic, w mys$l idei Raupacha, jest uwarunkowa-
na zalezno$cia cztowieka od sit zta — tylko wyzwolenie si¢ z matni grzechu i unie-
zaleznienie si¢ od szatana prowadzi do pelnej jasno$ci widzenia i zrozumienia
praw, ktorym podlega catos¢ istnienia:

HILARIO:
Zycie staje dla ludzi jak zagadek Ksigga:
Nie w zyciu one, ale w naszych piersi stanie,

Kiedy w nas samych Ziego ucichnie potgga,
Wszystkich zagadek zycia ujrzym rozwiazanie. [akt II, sc. 1]

Smiatos¢ tej tezy polega gtéwnie na zatozeniu, iz separacja od ,,zlego” warun-
kuje zniesienie wszelkich granic: miedzy czlowiekiem a natura, migdzy bytem
terazniejszym a bytem przyszlym — skoro ,wszystkich zagadek zycia
ujrzym rozwiazanie” (w oryginale: ,,zycie nie pokaze zadnych zagadek”). Istotny
jest ponadto fakt, iz do$wiadczenie poznania dokonuje si¢ w zasadzie poza sfera
rozumu i wiedzy; zalezy tylko od wewngtrznego wyboru migdzy dobrem a ztem,
od dobrowolnego ,tak” skierowanego ku silom niebieskim. Zarysowana w ten
sposob idea ducha taczacego cztowieka z Boskim §wiatem nadprzyrodzonym, ducha
niezaleznego od wiedzy i rozumu, zostata w Robercie Diable wielokrotnie pod-
kreslona, co umozliwito koncepcji antropologicznej Raupacha ptynna akomoda-
cje w przestrzeni calego utworu. Chyba najbardziej sugestywna egzemplifikacje
tej idei miesci w sobie wypowiedZ Cyntii, corki wloskiego kroéla:

Ale to, co nas wiaze z wyzszym $wiatem Bozym,
Nieme §wiadectwo ducha w glebiach piersi skryte,
Tego my nigdy, nigdy nie wylozym

Na rozumu ziemskiego ulomnego szalki. [akt IV, sc. 10]

% Goszczynski, Przedmowa tlumacza, s. VII-VIIL
4 Zob. Szturc, op. cit., s. 74.
% Jest to do§é¢ doktadne oddanie idei niemieckiego oryginatu (cytujg¢ z wyd.: Raupach, Ro-
bert der Teufel, s. 41):
Die Rathsel
Sind nicht im Leben, nur in unsrer Brust:
Wenn in uns selbst die bosen Mdchte schweigen,
So wird das leben keinen Rithsel zeigen.
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Warto zauwazyd, Ze to rozum zostaje w Robercie Diable wystawiony na poku-
szenie. Pieklo, pragnac powrotu Roberta na droge nieprawosci, poddaje probie
jego zdolno$é rozumowania, ukazujac dobro pod maska zta, a zto w przebraniu
dobra oraz tudzac go pozorng mozliwoscia wolnego migdzy nimi wyboru. Robert
odkrywa jednak sprzecznosci w tyradach bedacego na ustugach piekiet upiora
Droga. Poczatkowo Drogo przekonuje Roberta, iz calos¢ istnienia jest zdetermi-
nowana odwieczng koniecznoscia, wobec ktorej wszelkie decyzje czlowieka nie
majg zadnego znaczenia:

Czym kto jest, musiat koniecznie tym zostac.
Ni tam zastugi, ni tam przewinienia;
Wszelka odptata to czcze snu rojenia

Precz, pajeczynka mozgu! precz, wolne wybory!
Na prozno chciatbys i§¢ z przymusem wstecznie,
I tak, jak zyjesz, musisz zy¢ koniecznie! [akt III, sc. 10]

Podczas kolejnego spotkania Robertowi udaje si¢ zwies$¢ upiora — na pytanie
bedace konkluzja dhugiego dialogu: ,,Wigc mam wolno$¢ wyboru?”, Drogo odpo-
wiada twierdzaco: ,,Masz wolno$¢ wyboru”. Logika rozumowania nie pozwala
Robertowi na zadne watpliwosci:

Czlowiek tedy jest wolny! A ty jednak wprzody

Zwate$ go niewolnikiem wiecznej koniecznosci. —

Wigc i tam, gdzie jest wolnos$¢ od wigzow ziemskosci,

I tam nawet jest sprzeczno$¢? Precz, duchu obtudy!

Znam teraz ciebie. — Sprzeczno$¢ z nieba wyjs¢ nie moze. [akt V, sc. 3]

Rozpoznanie szatanskiego klamstwa umozliwia Robertowi kontynuacj¢ po-
kuty. Diabelski podszept ,.eritis sicut Deus” zostat oddalony. Na planie za$§ obda-
rzania cztowieka wolng wola niebo i pieklo — inaczej niz w operze Meyerbeera —
utrzymaty si¢ w trwalym rozdziale, bez cienia przenikalnosci.

Robert Diabel Raupacha w przekladzie Goszczynskiego wydaje sig¢ manife-
stacja idei, ktore dla thumacza pozostaly niezmienne na przestrzeni kilku dziesig-
cioleci i byly odseparowane od watpliwosci, w ostatnim etapie zycia poety poja-
wiajacych sig coraz czgsciej, wobec niektorych zatozen Towianskiego. Wiernosé
autora Zamku kaniowskiego idealom pokory, czynnej pokuty i oczyszczenia dzig-
ki tasce, objawiona w Dzienniku Sprawy BozZej na calej jego przestrzeni, w prze-
kladzie niemieckiego dramatu znalazta swoja wlasciwa literacka ekspozycjg. Ma-
jac w pamigci stowa Tadeusza Miciniskiego o Stowackiego translacji Ksiecia Nie-
zlomnego, ktéra w mys$l mlodopolskiego poety i dramaturga ,jest przedziwnym
przykladem zewngtrznej zgodnosci i zasadniczego przetworzenia w duchu”®,
mozna by ttumaczenie Roberta Diabla Goszczynskiego opisaé jako przykiad ze-
wnetrznej zgodnosci i subtelnego przetworzenia w duchu.

Latorosle francuskich legend o Robercie zwanym Diabltem siggajg dalej i sze-
rzej niz granice wyznaczone przez dram¢ Raupacha i oper¢ Meyerbeera. W wieku
XIX na podstawie motywu Roberta Diabta powstato jeszcze kilka oper — w roku
1829 Robert the Devil Johna Barnetta (dalekiego krewnego Meyerbeera), w 1840

® T. Micinski, Stowackii Calderénw ,, Ksigciu Niezlomnym'. W: Do Zrddet duszy polskiej.
Lwow 1906, s. 65. Pierwodruk: ,,Zycie” t. 4 (1899).
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Roberto do diabo Portugalczyka Joaquima Casimiro, a w 1845 Les Nonnes de Ro-
bert-le-Diable austriackiego kompozytora Johanna Kastnera®. Na kanwie popular-
nego watku pisano scenariusze pantomim, pojawialy si¢ rowniez parodie opery
Meyerbeera (takze w Polsce: naleza do nich np. Robert Birbanduch J6zefa Damse-
g0, przez kompozytora nazwany »parodig czarodziejska”, zaprezentowany po raz
pierwszy w Warszawie 12 VII 1844, oraz parodia-monodram pt. Wojtus na przedsta-
wieniu opery ,, Robert Diabet”’, z muzyka Dejazeta oraz tekstem Ambroise’a, grany
w Warszawie w przekladzie Jasinskiego). Procz dziel przeznaczonych dla teatru
tworzono takze opowiadania, przedstawiajace w tonie serio zadziwiajace losy dia-
belskiego potomka ksigzat Normandii. Na gruncie XIX-wieczne;j literatury polskiej
motyw 6w wykorzystal w jednym ze swych opowiadan Seweryn Zenon Sierpinski.
Utwor, pod takim samym jak opera Meyerbeera i drama Raupacha tytutem, powstat
na poczatku lat czterdziestych i byt dwukrotnie publikowany: w trzytomowym zbio-
rze Nowy gabinet powiesci (1840-1842) oraz osobno, jako Robert Diabel. Powies¢
historyczna krajowa, w roku 1842%'. Zachowata sig réwniez niewielka powies¢ spi-
sana pidrem nieznanego autora, opublikowana w Warszawie w 1911 roku, a zatytu-
towana Robert Diabel. Nie tylko straszna, ale takze zabawiajqca i pouczajqca po-
wiastka z przesziosci, podlug starych dokumentéw na nowo przerobiona i wydana®.

Roéznorakie wersje Roberta Diabla miescily si¢ zarowno w wysokim, jak
i w niskim obiegu literackim oraz scenicznym, wychodzac naprzeciw niejednorod-
nym oczekiwaniom i spelniajac potrzeby oerbnych warstw spoleczenstwa.
W czym zatem tkwila tajemmca przyswajalnosc1 i elastycznosci tego motywu, ktory
umozliwial tak szerokie zréznicowanie jego realizacji? Polskie wersje francuskiego
libretta Roberta Diabla i niemieckiej dramy Raupacha, utworéw réznych gatunko-
wo i odmiennie przedstawiajacych gtowny motyw, ilustrujg bardzo przejrzyscie, jak
duze mozliwosci temat Roberta stwarzal takze tlumaczom, pozwalajac im na wila-
czenie do przektadu refleksow wlasnej osobowosci tworczej, a takze na umieszcze-
nie gdzie$ miedzy wersami obcych tekstow poglosu rodzime;j kultury.

By(: moze, sekret legendy Roberta Diabla kryje si¢ w kluczowym dla tej opo-
wiesci pojgciu, ktorym w moim przekonaniu jest — dqzeme (faustyczne ,,Streben”).
W nim bowiem zawieraja sie podstawowe dla omawianego motywu kategorie —
dwoisto$¢ ludzkiego bytu, walka dobra i zta, poszukiwanie doskonatosci. Robert
Diabetl — podobnie jak Faust bezustannie dazy do pelni poznania, jak rycerz z La
Manczy dazy do harmonii i jak przemierzajacy krggi pickta Dante dazy do wiecz-
no$ci. Owo dazenie jest celem walki i podstawa wyboréw stymulujacych rozwoj
wydarzer’l we wszystkich wersjach opowiesci o cztowieku-demonie. A dynamika
tego na rozne sposoby podejmowanego dazenia, 6w ciagly proces przek}ada sie —
ponad pojedynczym dzietem, ponad pojedyncza realizacja — na peregrynacj¢ mo-
tywu Roberta Diabla w przestrzenti literatury i sceny europejskiej kilku przesztych
stuleci.

50 Zob. J. S. Witkiewicz, Leksykon operowy. Warszawa 2000. O operach tych wspomina
L. Czapinski wszkicu Zakochany diabel, czyli infernum z ludzkq twarzq, zamieszczonym w opu-
blikowanej niedawno ksiazce W kregu operowych mitéw (Krakéw 2003, s. 171, 180, przypis 1).

' S.Z. Sierpinski: Robert Diabel. Powies¢ historyczna krajowa. Warszawa 1842; Robert
Diabel. Powies¢ historyczna krajowa. W: Nowy gabinet powiesci. T. 2. Warszawa 1840-1842.

52 W planie fabularnej adaptacji motywu opowies¢ ta blizsza jest dramie Raupacha niz operze
Meyerbeera.
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