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(Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa)

Opera narodowa w orbicie wplywow Wagnera
na przyktadzie Libuszy Bedificha Smetany

Historycy opery narodowej tworzonej w II potowie XIX wieku czgsto po-
dejmowali zagadnicenie ewolucji jej koncepcji dokonujacej si¢ pod wplywem
Wagnera. Na ogét jednak koncentrowali si¢ na zagadnieniach warsztatowych,
konstatujac obecno$¢ motywdéw przewodnich, nowy rodzaj uksztaltowania
formy bez podzialu na arie i recytatywy, deklamacyjny charakter ,,niekoncza-
cej si¢ melodii” czy tez zwigkszona rolg orkiestry. Tego rodzaju wpltywy byly
postrzegane u wielu kompozytor6w — znane sa np. proby poszukiwania ich
przez polskich krytykéw i muzykologéw w utworach Moniuszki, Zelenskiego
czy Paderewskiego'. Poszukiwania te nie doprowadzity do utrwalenia si¢ u pol-
skich autor6w przekonania o znaczacej ewolucji koncepcji opery narodowe;j
dokonanej przez wymienionych i innych jeszcze kompozytoréw pod wpltywem
Wagnera. Zadecydowat o tym sam badany materiat. Podstawowymi sktadnikami

1 Dokumenty XIX-wiecznej krytyki muzycznej dotyczace zaleznosci dziet Moniuszki (Pa-
rii, Widm i in.) od Wagnera przedstawila Magdalena Dziadek w ksiazce Polska krytyka muzyczna
1890-1914. Koncepcje i zagadnienia (Katowice 2002). Koncepcj¢ ,,wagneryzmu” Moniuszki od-
rzucit Zdzistaw Jachimecki w monografii kompozytora z 1923 roku. Podtrzymat ja natomiast Wi-
told Rudzinski w obu wersjach swojej monografii moniuszkowskiej (dwutomowej z lat 1955-1961
i skréconej z roku 1978). Tenze Jachimecki przedstawit tezy o wplywie Wagnera na Zeleniskie-
go (idem, Wiadyslaw Zeleriski. Zycie i tworczosé. 1837-1921, Krakéw 1952). Absolwentka stu-
diéw muzykologicznych u Jachimeckiego, Lidia Kozubek, przejeta jego punkt widzenia na zakres
i funkcje wplywéw wagnerowskich w operze polskiej, przenoszac ja na grunt rozwazan o Manru
(eadem, Opera ,, Manru” 1. J. Paderewskiego, Katowice 2001).
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stylu opery narodowej tworzonej w Polsce w szczytowym okresie oddziatywania
idei Wagnerowskie;j (1j. w ostatnich dekadach XIX wieku i na poczatku XX stule-
cia) pozostaly bowiem: historyczny badz ,,rodzajowy” temat zwiazany z danym
krajem, koloryt lokalny, elementy folkloru i przewaga zywiotu lirycznego nad
dramatycznym. Taka sytuacja nie zobowiazywala interpretatoréw do wiazania
z ideg Wagnerowska glebszych przemian stylu czy estetyki opery narodowej,
a co wigcej — wytworzyla trudny do zwalczenia nawyk myslowy, polegajacy
na rygorystycznym oddzielaniu w jej opisie elementéw narodowych oraz uniwer-
salnych?, lokowanych w dwoch odrgbnych sferach: treéci (znaczen symbolicz-
nych, ,,przestania”) i warsztatu (sposobu wykonania).

Odmienna byta rola Wagnera jako inspiratora opery narodowej w Czechach,
kraju, o ktérym moéwi si¢ czgsto, ze jego kultura narodowa wyrosla wewnatrz
kultury jezyka niemieckiego’, bedac z ta kulturg $cislej zintegrowana. Odnosi
si¢ to rowniez do czeskiej muzyki narodowej, ktorej tworcy wilaczali elemen-
ty wywodzace si¢ z ,,czeskiego ducha” do muzyki pisanej wedlug wzorcoéw
niemieckich. Jak przypominaja autorzy artykulu Zur Frage des Tschechischen
in der Musik der 19. Jahrhunderts Marta Ottlova i Milan Pospisil — do lat 60.
XIX wicku w czeskiej krytyce muzycznej réwniez powszechny byt sposob
spogladania na oper¢ narodowa rosyjska, czeska czy polska poprzez pryzmat
»dualizmu”, kazacego wyrdznia¢ w tych dzietach elementy narodowe (zwiazane
z kolorytem lokalnym, funkcjonujace gléwnic w ramach scen tanecznych i ché-
ralnych) oraz warstwe ,,cklektyczna” — wykorzystujaca konwencje (,,szablony™)
muzyki niemieckiej, a takze wloskiej i francuskiej’. Ottlova i Pospisil przedsta-
wiaja 6w dualizm jako czynnik hamujacy rozmach inwencji i indywidualno$é
kompozytoréw muzyki narodowej. Poglad ten ilustruja nastgpujaca wypowiedzia
Bedficha Smetany z 1879 roku:

2 Tego rodzaju ujgcie ma rowniez odniesienie do tradycji europejskiej historiografii muzycz-
nej, ktdra wyznaczyta podziat na nurt uniwersalny tworczosci i sferg ,,peryferii”, do ktérych zali-
czono tzw. szkoly narodowe.

3 Zdaniem Krystyny Kardyni-Pelikanovej, ,,odrodzeniowa kultura czeska [...] wytwarzana
byla wewnatrz kultury je¢zyka niemieckiego i w polemicznym z ta ostatnig zwiazku, co obdarzato
ja szczegblnym syndromem »odwréconego odbicia zwierciadlanego«” — eadem, Uwiedzeni przez
polskq literature. Czeska polonistyka literacka. Warszawa 2003, s. 63. Wczesniej w tym samym du-
chu scharakteryzowat zalezno$¢ kultury czeskiej i niemieckiej rozwijajacej si¢ na teranach Czech
Vladimir Macura w pracy Znameni zrodu. Ceské obrozeni jako kulturni typ, Praha 1993,

4 Marta Ottlova, Milan Pospisil, Zur Frage des Tschechischen in der Musik des 19. Jahrhun-
derts, w: Hudba slovanskych narodii a jeji viiv na evropskou hudebni kulturu, red. Rudolf Pecman,
Brno 1981, s. 103,
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Przekonalem sig... jak mato muzykalna jest nasza publiczno$¢. A poniewaz zalezy mi, zeby
kazdy mdj utwor utrzymat si¢ w repertuarze, i co za tym idzie, utwierdzat styl czeski w mu-
zyce, musz¢ sam sobie stawia¢ ograniczenia przy komponowaniu i pisa¢ dualistycznie, co

whasciwie jest mi obce’.

Zetknigcie si¢ Smetany z muzyka Wagnera stworzylo warunki do rezygna-
cji ze sztucznego oddziclania w muzyce elementéw rodzimych i uniwersalnych
i rozpoczecia batalii o nowy model muzyki narodowej, uzgadniajacy dotych-
czasowe sprzecznosci, czyli zakladajacy ,;uzycie internacjonalizmu do budowy
nacjonalizmu”, jak to okre$la wspodtczesna interpretatorka tworczo$ci Smetany
Kelly St. Pierre’. Wdrozenie tego rodzaju projektu spowodowalo znaczaca ewo-
lucje¢ koncepcji muzyki narodowej, zrywajaca z jej wylaczna przynaleznoscia
do gatunku opery lirycznej badZ komicznej, przynoszaca przyzwolenie na poru-
szanie si¢ w obszarze grand opéra i dramatu muzycznego (niwelujace dotychcza-
sowa dominacje¢ elementdéw lirycznych w operze narodowej) oraz zgode na wy-
boér tragicznego badz heroicznego tematu — mitologicznego badz umiejscowio-
nego w odleglej przesztosci. Z recepcja Wagnera laczy si¢ tez dazenie do ujmo-
wania tre§ci w konwencji dramatu postaci.

Czeski krytyk anonimowy scharakteryzowal w 1868 roku twérczo$é ope-
rowa Smetany jako kontynuacje koncepcji Glinki, tyle ze ,,podczas gdy Glinka
trzyma si¢ starego stylu muzyki niemieckiej, Smetana dzierzy sztandar opery
nowoniemieckiej”’. Pierwsze czeskie prezentacje oper Glinki i Dargomyzskiego,
ktére przypadty na II potowe lat 60. XIX wieku, uzmystowily obserwatorom
dystans, jaki dzielit ich autoré6w od wzorca Wagnerowskiego, traktowanego jako
aktualna norma estetyczna. Aleksander Sierow, §wiadek premier oper Glinki
i Dargomyzskiego w Pradze zasygnalizowal zwigzek migdzy brakiem sukcesu
tych dziet u czeskiej publicznoéci a aktualnym wzigciem, jakim cieszyly sig¢
w Pradze opery Wagnera®.

Termin ,,szkota nowoniemiecka” (neudeutsche Schule) zostal, jak wiadomo,
ukuty w II potowie XIX wieku w odniesieniu do tworczosci Liszta i Wagnera.
Zdaniem niemieckich historykéw, te dwa nazwiska symbolizowaly dwczesne

5 Ibidem.

6 Kelly St. Pierre, Internationalism and Nationalism in Smetana s Brandenburgers and Libuse,
Cleveland 2009, s. 7.

7 Cyt. za: Marta Ottlova, Milan Pospiil, op. cit., s. 101.

& Aleksander Sierow, Wospominanie o Michale Iwanowice Glinkie. Cyt. za: idem, Izbrannyje
statii, t. I, red. Georgij Chubow, Moskwa—Leningrad 1950, s. 250.
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nowoczesne dazenia w tworczodci muzycznej, stad synonimem okreslenia neu-
deutsche Schule stal si¢ termin Liszt-Wagner Epoche. Mimo Ze termin ten odnosi
si¢ w pierwszym rzedzie do centralnego nurtu twérczo$ci niemieckiej II polowy
XIX wieku, mozna go uzy¢ do charakterystyki peryferyjnych kultur muzycznych
kregu niemieckojezycznego, takze do kultury czeskicj. Z pewnoscia recepcja
muzyki Wagnera i gloszonych przez niego idei niemato wplynela na §wiadomo$é
czeskich twércow, krytykéw i odbiorcéw muzyki. Istnieje wiele Zrédet wskazu-
jacych na to, ze juz w potowie lat 60. XIX wieku powszechnie taczono twdrczosé
Smetany z wptywem Wagnera, a sam kompozytor deklarowat zainteresowanie
dzietami i pismami niemieckiego twoércy. Jak przypomina pierwszy niemiec-
ki biograf kompozytora, Ernst Rychnowsky, w tym okresie w Czechach znano
gloéwnie dzieta Wagnera ze $rodkowego okresu tworczosci; w 1854 roku odbyta
si¢ pod dyrekcja Frantidka Skroupa praska premiera Tannhdusera, za§ w roku
1856 Skroup wystawit w Pradze Lohengrina i Holendra tulacza. Smetana byt
oczywiécie §wiadkiem tych premier. Wiadomo tez, ze w roku 1872 przestudio-
wat fragmenty Tristana i Izoldy nadestane mu w odpisach przez Karla Klieberta,
a rok pézniej sam zadyrygowat wstepem i sceng koncowa tego dzieta’.

Juz obserwatorzy premier Brandenburczykéw w Czechach i Dalibora wy-
krywali ,,wagnerianizm” ich autora, przy czym konserwatysci okreslenia tego
uzywali w znaczeniu pejoratywnym — jako synonimu nowinkarstwa, ekscen-
tryzmu. Miato ono tez konotacj¢ polityczng — oznaczalo zbaczanie ze §ciez-
ki muzyki narodowej w stron¢ kosmopolityzmu. Konserwatywny krytyk pi-
sma ,,Politik”, Franti§ek Pivoda, znany przeciwnik Smetany, zarzucil autorowi
Dalibora ,,germanizowanie” opery czeskiej'’. Jako wagnerianin miat jednak
Smetana powaznych sprzymierzencéw. Nalezat do nich postgpowy krytyk Ota-
kar Hostinsky (zwiazany poczatkowo z czolowym pismem mtodoczeskim Na-
rodni Listy, twérca 1 wicloletni redaktor praskiego pisma muzycznego Dalibor).
Obrona ,,wagnerianizmu” Smetany podj¢ta przez Hostinskiego szta w kierunku
przekonania czeskiej publiczno$ci o tym, ze opera narodowa moze zyskaé zna-
czenic istotnego zjawiska kulturowego jedynie woéwczas, gdy bedzie powszech-
nie zrozumiala. Innymi stowy, kiedy jej styl, estetyka i §rodki wyrazu beda odpo-
wiada¢ aktualnym normom twdrczosci ,,uniwersalnej”. Taki postulat odpowiadat
$cisle zadaniom zachodnioeuropejskich krytykow, by twércy srodkowoeuropej-
skich oper narodowych dazyli do uzgodnienia elementdéw couleur locale ze sty-

9 Zob. Smetana in Briefen und Errinerungen, hrsg. FrantiSek Barto§, Uebers. Alfred Schebek,
Prag 1954, 5. 154.
10 Por. Ernst Rychnowsky, op. cit., s. 196.
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lem muzyki zachodnioeuropejskiej". Silny rezonans tego rodzaju zadan u auto-
16w czeskich byl z pewnoscia konsekwencja oddziatywania autorytetu Eduarda
Hanslicka, ktéry wielokrotnie omawial, gtéwnie na przykladzie twdrczosci
Dvotzéka, ideal muzyki narodowej jako sztuki zintegrowanej z tworczoscia
europejska na poziomie stylu i estetyki. Jako negatyw tego idealu wskazywat
Hanslick m.in. Sprzedanq narzeczonq Smetany. Okre$lat jg jako ,,naiwng”, przy-
Znajac zreszta autorowi ,,prawdziwy talent melodyczny i charakterystyczny,
szczesliwie zaptodniony duchem pie$ni ludowych™?.

W 1865 roku sam Smetana scharakteryzowat na kartach swego pamigtnika
Sprzedang narzeczonq jako rezultat desperackiej proby przekonania krytykéw
i publicznosci, ze czuje si¢ dobrze w operach ,,lzejszego kalibru™”. W pdzniej-
szych latach precyzowat coraz dobitniej jako cel swojej pracy stworzenie modelu
opery dalece przekraczajacej standard opery czeskiej w ,,lekkim stylu”, a wiasci-
wie stanowiacej jego przeciwienistwo, przy czym jego ideal ,,powaznego stylu”
byt zbiezny z ideatem Wagnera. W liscie do Adolfa Cecha z 1882 roku nadmie-
niat o projekcie stworzenia wielkiego dramatu opartego na konflikcie tragicz-
nym, opowiadajacego ogblnie o losach ludzkos$ci ustami bohateréw ,,bardziej
idealnych” (mitologicznych badz historycznych)'“. Dodawat: ,,Tam muzyka musi
staé na wyzszym poziomie czysto$ci i jednoséci””. Za pierwszy krok w realizacji
tego rodzaju projektu uznat Libusze'.

Konsekwentne dazenie Smetany do wypracowania wlasnego stylu operowe-
go w oparciu o idee Wagnera, w pehni zrealizowane w Libuszy, nalezy rozwazaé
jako indywidualny projekt artystyczny zwiazany z ambicja trwalego zapisania
si¢ w historii muzyki. W listach do przyjaciot wypowiadat si¢ Smetana o swojej
operze jako ,,wybitnym dziele opartym na najwyzszym zalozeniu drama-

11 Por. Michat Bristiger, Pielgrzym milosci w kraju Emira i Hafiza ,,Achmed” Wiadystawa
Tarnowskiego, w: Opera polska w XVIII i XIX wieku, red. Maciej Jabloriski, Jan Stgszewski, Janina
Tatarska, Poznan 2000, s. 112. Autor komentuje poglady Antona Rejchy na istotg ,,kolorytu lokal-
nego” w operze, lokujace ja w sferze libretta, scenografii i kostiumu, a zarazem postulujace dosto-
sowanie muzyki do uniwersalnego kanonu. Nie mozna oczywiscie umniejszaé znaczenia elementu
kolorytu lokalnego w tworczo$ci kompozytoréw srodkowoeuropejskich, istotnego chociazby tylko
z punktu widzenia ,,rynkowego”. Zob. Richard Taruskin, ,, Natioralism”: Colonialism in Disguise,
w: idem, The Danger of Music and Other Anti-Utopian Essays. Berkeley 2009, s. 26.

12 Eduard Hanslick, [Friedrich Smetana, die Moldau). Cyt. za: Aus dem Tagebuch eines Rezen-
senten. Gesammelte Musikkritiken, hrsg. Peter Wapnewski, Kassel-Basel 1989, s. 58.

13 Cyt. za: Smetana in Briefen..., s. 117.

14 List Smetany do Adolfa Cecha z 24 kwietnia 1882. Cyt za: Smetana in Briefen..., s. 308.

15 Tbidem.

16 Tbidem, s. 309.
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tycznym”, posiadajagcym ,,unikatowa wazno$¢ w naszej historii”"’

Za swWoje szczytowe osiagnigcie.

Gdy prébujemy rozwazy¢ mechanizm recepcji idei Wagnera w muzyce
Smetany, musimy pamiegtaé, ze kompozytor nie byt bezkrytyczny, je§li chodzi
o mozliwodci zbudowania na jej podstawie nowego modelu czeskiej muzyki
narodowej. Uwazal przede wszystkim, ze ani Wagnerowski styl deklamacyj-
ny, ani niekonczaca si¢ melodia obfitujaca w trudne do intonowania interwaty
nie odpowiadajg naturalnej muzykalnosci Czechéw. , My, Czesi jesteSmy naro-
dem $piewajacym i nie mozemy tej metody zaakceptowac” — méwit do przy-
jaciolt®, Centralnym elementem wlasnej koncepcji modelu opery narodowej
ufundowanego na ideach Wagnera uczynit kompozytor zagadnienie zwiazkow
stfowno-muzycznych. Wedtug relacji Jana Nerudy, ,,starat si¢ usilnie, aby dzwigk
odpowiadat stowu™"’. Mialo to odbicie w samym procesie tworzenia; kompozytor
godzinami deklamowat teksty librett, wstuchujac si¢ w rytm mowy, a nastgpnie
staral si¢ do niego dobra¢ $cisle wspodigrajaca z nim melodi¢ oraz odpowiednio
wyrazista i najbardziej naturalng harmonig. ,,I to jest przyczyna, dlaczego jego
muzyka, przy calym podobienstwie do Wagnera, posiada tak catkowicie czeski
charakter” — komentowat Neruda®.

Wazny problem wymagajacy rozwiazania, jesli idzie o rozpoznanie istoty
fuzji elementéw uniwersalnych (przejgtych od Wagnera, a takze Liszta) oraz cze-
skich (narodowych) w dojrzatych dzietach Smetany to potrzeba ich zdefiniowa-
nia. Dotychczasowi badacze tworczosci Smetany (a takze muzyki innych kompo-
zytorow czeskich) wielokrotnie sygnalizowali trudnosci z uzyskaniem definicji
»czeskosci” w muzyce. Kelly St. Pierre przywotata na uzytek zaprojektowanej
analizy elementow czeskich i uniwersalnych w Brandenburczykach w Czechach
oraz Libuszy pojgcie stereotypu ,,czechizmdéw” i ,,germanizméw” muzycznych.
,»Czechizm” to model zakladajacy supremacj¢ liryzmu, prostote¢ konstruk-
cji z przewaga homofonii, a takze stosowanie harmoniki funkcyjnej, ,,germa-
nizm” jest konstrukcja dramatyczna, $miata, wyzyskujaca polifoni¢ i harmonike

. Uznawat je

17 Z listu Smetany do Ludevita Prochdzki, Praga, 36 wrze$nia 1877 i Josefa Srba-Debmova,
Praga, 20 grudnia 1880. Cyt za: Kelly St. Pierre, op. cit., s. 5.

18 Cyt. za: Ernst Rychnowsky, op. cit., s. 260.

19 Cyt. za: Smetana in Briefen..., s. 155.

20 Tbidem. Za Jaroslavem Jirankiem wypada przypomnieé, ze w epoce dziatalno$ci Smetany
dopiero tworzono w Czechach podstawy wiedzy o rytmicznosci i metrycznosci jezyka czeskiego,
a takze teorig jego zwiazkéw z muzyka. Pierwsza czeska praca na ten temat — Otakara Hostinskie-
go Nekolik poznamek o éeskem slovu a zpéwu — zostala ogloszona dopiero w 1875 roku (Jaroslav
Jiranek, Vztah hudby a slova v tvorbé BedFicha Smetany, Praha 1976, s. 183).
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,Hhiefunkcyjna” (tj. silnie modulujaca i schromatyzowana)® (w ogromnym skré-
cic mozna by ujaé to rozréznienie jako opozycje dwoch generalnych kategorii:
»naiwnosci” muzyki stowianskiej” i ,,uczono$ci” germanskiej).

Na tego rodzaju ujgciu zawazyta silnie XIX-wieczna, wywodzaca si¢ z mys$li
Herdera tradycja postrzegania stylow narodowych jako przeciwienstw, ufundo-
wanych na odmienno$ci tzw. charakteréw narodowych. W poczatkowej postaci
stanowila rozwinigcie tradycyjnej ,.teorii trzech stylow”, do ktérej nawiazywano
i w II potowie stulecia (w dominujacej woéwczas postaci ,,germanocentrycznej”
powtorzyt ja np. Ryszard Wagner, piszac: ,,Kto§ powiedzial kiedy$: Wioch po-
trzebuje muzyki do mitosci, Francuz dla towarzystwa, Niemiec wszakze traktuje
ja jako wiedze. Ja ujatbym to lepiej: Whoch jest §piewakiem, Francuz wirtuozem,
Niemiec — muzykiem’??).

W panoramie styléw narodowych II polowy XIX wieku muzyka stowian-
ska rozwazana byla cz¢$ciowo jako mieszanka klasycznych trzech stylow (czg-
sto zwlaszcza doszukiwano si¢ w niej refleksyjnych elementéw niemieckich),
czgsSciowo za$ jako odrgbna jako$é, przechowujaca cechy kojarzone potocznie
jako przynalezne ,rasie stowianskiej” (marzycielstwo, liryzm, wybujata uczucio-
wosc¢). Polski pisarz Wtodzimierz Wolski, znany dzi$§ gtéwnie jako librecista Sta-
nistawa Moniuszki, dokonat wzorcowe;j interpretacji muzyki stowianskiej w mysl
rozszerzonej teorii trzech styléw na kartach noweli Czarna wstqzka z 1852 roku.
Pisal tam o muzyce niemieckiej, ze kaze ,,mysle¢, marzy¢ i tgskni¢”, o francu-
skiej, ze kaze ,,unosi¢ si¢ i myslec”, o wloskiej — ze mysle¢ ,nie kaze”, za$
o stowianskiej, ze kaze ,,czué, i marzy¢, i tgskni¢””. Zdecydowane przesunigcie
idiomu muzyki stowianskiej w strong idyllicznej uczuciowosci, tradycyjnie przy-
pisywanej Slowianom, wida¢ jeszcze wyraznicj w nastgpujacym urywku tego
samego tekstu: ,,Nas, Stowian, tgsknota drogo kosztuje. Niemcom wolno tgsknic¢
wyobraznia, tworzy¢ wielkic mistyczne lub fantastyczne widziadla; my tesknimy
sercem, a pewno wiecej sercem, bo takie nasze usposobienie”,

XX-wieczne spojrzenie na istotg odrgbnodci styléw narodowych wdra-
7za w wigkszym stopniu wiedz¢ etnomuzykologiczna i historyczna, proponuje

21 Kelly St. Pierre, op. cit., s. 20.

22, Man hat einmal den Satz aufgestellt: der Italiener gebrauche die Musik zur Liebe, der Fran-
z6se zur Gesellschaft, der Deutsche aber triebe sie als Wissenschaft. Das wiirde etwas besser heis-
sen: der Italiener ist Sénger, der Franzose virtuos, der Deutsche — Musiker”, Richard Wagner, Ein
Deutscher Musiker in Paris, w: Gesammelte Schriften. Band L. Leipzig 1907, s. 151.

23 Wiodzimierz Wolski, Czarna wstqzka, w: idem, Utwory wybrane, opr. Tadeusz Jodelka,
Warszawa 1955, s. 346.

24 Tbidem, s. 298-299.
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tez nowe podstawy metodologiczne dyskursu o cechach narodowych muzyki.
Z inspiracji my$la Carla Dahlhausa, ktory w artykule Die Idee der Nationalismus
in der Musik z 1974 roku zaproponowal koncepcje stylu narodowego, jako ja-
kosci funkcjonalnej, mozliwej do uchwycenia jedynie przy zastosowaniu proce-
dury poréwnawczej”, pochodzi pomyst Michaela Beckermanna zdefiniowania
czeskiej muzyki narodowej nie jako ,,dialektu” rozwijajacego si¢ w ramach uni-
wersalnego jezyka muzyki (tla, czy wregcz negatywu sztuki uniwersalnej), lecz
jako samodzielnego zjawiska domagajacego si¢ poréwnania z innymi stylami
narodowymi®. Beckermann sprobowat wyr6znié elementy konstytutywne ,,stylu
czeskiego” w muzyce, sytuujac go w konkretnych granicach czasowych (od 1850,
tj. od momentu, gdy kreowanie sztuki narodowej stato si¢ §wiadomym elemen-
tem pracy kompozytoréw), sygnalizujac jednak zarazem trudnoéci z jednoznacz-
nym definiowaniem idiomu czeskiej muzyki, odrzucajac zaréwno perspektywe
»metafizycznych” rozwazan o jej ,,narodowym duchu”, jak tez tradycyjna metode
odszukiwania w niej elementéw substancjalnych i strukturalnych zaczerpnigtych
z rodzimej muzyki ludowej (jego zdaniem, tego rodzaju ,,pierwiastkowe” ele-
menty mozna bowiem odnalez¢ réwnocze$nie w dowolnie wybranych dzietach
spoza $cistego kregu danej muzyki narodowe;j)?.

Mozna przypuszczac, ze niechg¢ M. Beckermanna do postugiwania si¢ me-
toda etnomuzykologiczna w celu dokonania delimitacji pojecia ,,czesko$ci” mu-
zyki wynikla takze z czgsto podnoszona przez innych badaczy kwestia braku
mozliwosci jednoznacznego rozréznienia migdzy muzyka ludowa etnicznych
Czechéw (a takze Morawian i Stowakow), a folklorem zamieszkujacej te same
tereny ludno$ci niemieckoj¢zycznej. Najostrzejszym kryterium, jakie jest tu bo-
wiem stosowane, jest wlasnie kryterium jezykowe, natomiast sama warstwa
muzyczna pieéni i tancéw ludowych czeskich i niemieckich posiada wiele fun-
damentalnych podobiefistw, wynikajacych np. z tego, ze ksztattowata si¢ pod
wptywem tych samych zjawisk historycznych (np. ekspansji choratu gregorian-
skiego)®.

Beckermann proponuje zatem odej$cie od tradycyjnej analizy szczegétow
budowy melodii, rytmu i wspo6tbrzmien, ktdra byta podstawa uogdlnien dotycza-

25 Carl Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus in der Musik, w: idem, Zwischen Romantik und
Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des spditeren 19. Jahrhunderts, Miinchen 1974.

26 Michael Beckermann, In Search of Czechness in Music, ,,19th Century Music”, vol. X
(1986-7), s. 62.

27 Ibidem, s. 64.

28 Zob. np. Peter Brémse, Musikgeschichte der Deutschen in den Bomischen Léndern, Dillmen
1988, 5. 27.
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cych muzyki narodowej pojetej jako calo$¢ ufundowana na inspiracji folklorem
i przeniesienie centrum zainteresowan w strong konkretnych realizacji kompozy-
torskich. Na tej zasadzie zostaja wyr6znione w konkretnych utworach elementy
funkcjonalne muzyki narodowej o znaczeniu symbolicznym, np. dawne choraty,
hymny narodowe, symbole zaczerpnigte z ludowego etosu.

Istotne znaczenie dla pracy nad rozpoznaniem podstaw wzajemnych relacji
migdzy elementami narodowymi i uniwersalnymi w muzyce Bedficha Smetany
majg prace Jaroslava Jiranka, metodologicznie osadzone w przejgtej od Borysa
Asafiewa odmianie teorii ,,glgbokich warstw” muzyki, ktérej gldwna kategoria
poznawcza jest tzw. intonacja — ,,zesp6! najmniejszych konkretnych, tj. kon-
kretnie brzmiacych »kontekstéw muzyczno-dzwigkowych«, ktére maja dla hi-
storycznie okre§lonego podmiotu to samo znaczenie i ten sam wyraz, okreslony
prawdopodobiefistwem takiego a nie innego nastgpstwa struktury muzycznej ze
wzgledu na normy stylistyczno-muzyczne™”. Wyniki badafi Jiranka na temat
zwiazkéw stowno-muzycznych w Libuszy Smetany, zaprezentowane w pracy
Vztah hudby a slova v tvorbé Bediicha Smetany z 1976 roku, maja z punktu wi-
dzenia podjgtych tu wywodow nieoceniong warto$¢ — dokonujac drobiazgowe;j
rekonstrukcji procesu stopniowe] precyzacji ,intonacji” poprzez pordwnanie
trzech wersji partytury opery (dwéch szkicéw i wersji ostatecznej) autor ukazat
wysilek kompozytora w zakresie charakterystyki postaci, w ktérego perspekty-
wie rysuje si¢ jasno integralno$¢ stylu opery.

Sprébujmy dotrze¢ do wniosku o owej integralnosci z innej jeszcze strony,
pozwalajacej postawi¢ na nowo kwestic wplywu idei Wagnerowskiej na ksztatt
literacki, sceniczny i muzyczny w Libuszy™. Punktem wyj$cia bedzie przypo-
mnienie genezy opery i jej libretta.

Podstawa tekstowa Libuszy — ,,uroczystej $piewogry w 3 odstonach”, skom-
ponowanej przez Smetang w latach 1869-1872, jest libretto autorstwa Joscfa
Wenziga (1807-1876), dyrcktora pierwszej czeskiej szkoly realnej w Pradze,
wieloletniego kierownika Uméleckiej Besedy oraz autora ksiazek poswigconych
czeskiej kulturze ludowej*'. Na potrzeby premiery, ktéra miata u§wietni¢ korona-
cj¢ cesarza Franciszka J6zefa na krola Czech (stad wybitnie uroczysty charakter

29 Cyt. za: Maciej Jablonski, Sens i znaczenie. Elementy marksistowskiej semantyki muzyki
Jaroslava Jiranka, ,,Muzyka” 1992, or 3, s. 58.

30 W obrgbie skonstruowanej przez Jiranka metody zagadnienie narodowoéci zostato utozsa-
mione z kwestia zawarto$ci elementéw folkloru, a konkretnie sprowadzone do obecnosci elemen-
téw skal modalnych w ,.intonacjach”.

31 Np. Weltslawische Mdrchenschatz, Leipzig 1857, przynoszacej m.in. zapisy czeskich melo-
dii ludowych i napisanej wspdlnie z Johannem Krejcim Der Béhmerwald, Prag 1860.
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kompozycji oraz specyficzny wydzwigk jej przestania — zarazem patriotyczny
i lojalistyczny, z akcentami pacyfizmu — dzielo mialo wszak u$wietni¢ naro-
dziny Czech w ramach monarchii habsburskiej), powstato czeskic thumaczenie
tekstu. Dokonat go wspétpracownik Wenziga Erwin Spindler — polityk, redaktor
i poeta (1843—-1918). Koronacja Habsburga na wladcg Czechéw nie odbyla sig.
Smetana odtozyt zatem premier¢ Libuszy, podkreslajac, ze dzielo przeznaczyt do
wykonywania jedynie podczas uroczystych obchodéw narodowych — czeskich
»festiwali™ (nasuwa si¢ tu oczywiste poréwnanie z ideg festiwali bayreuckich;
nb. Libusza posiada to samo okreslenie gatunkowe, co Spiewacy norymberscy).
Ostatecznie Libusza ujrzata $wiatlo dzienne 11 czerwca 1881 roku, w dniu otwar-
cia Narodowego Teatru w Pradze. Zostala powt6érnie wystawiona 18 listopada
1883 roku, uswietniajac ponowne otwarcie Teatru Narodowego po pozarze.
Osnowg dzieta stal sig, zgodnie z postulatem Wagnera, dawny slowian-
ski mit*. W Pierscieniu Nibelunga ukazany zostal poczatek $wiata, w Libuszy
natomiast przedstawiona jest wizja legendarnej przeszlo$ci narodu, zaczerpnigta
z wezesnosredniowiecznej opowiesci o legendarnej zatozycielce Pragi, matzonce
Przemysta, rzekomego protoplasty pierwszej czeskiej dynastii — Przemy§lidow.
Pierwszym etapem powstawania mitu o Libuszy byta legenda tzw. Krystiana,
prawdopodobnie z konca X wieku, w ktorej przedstawiona jest bezimienna wroz-
ka, do ktorej zwraca si¢ lud w czas zarazy. Wieszczka radzi zatozy¢ gréd i wy-
braé ksigcia*. W Kronice Czechéw (Chronica Boemorum) Kosmasa (XI wiek)
opowiesé¢ ta zostaje rozbudowana w znaczacy sposéb. Pojawia si¢ imi¢ Libusza
i dochodza nowe informacje na temat tej postaci. Jest ona jedng z trzech cér
Kroka, ktéry znany byt w swoim pokoleniu z prawosci i sprawiedliwo$ci, wobec
tego sprawowat sady. Byt wigc zarazem sedzig i wladca Czech6w™. Po Kroku
rzady nad ludem czeskim przejgta Libusza. Kosmas przedstawia jej madro$é
na ksztalt madroéci Salomonowej. Podkreslajac jej przymioty moralne i fizycz-
ne, pigkno, czystos¢ i prawos¢ obyczajow, kronikarz czeski opowiada anegdo-

32 7 listu Smetany do Adolfa Cecha, Praga 17 sierpnia 1883. Cyt. za: Smetana in Briefen..., s. 5.

33 Nalezy nadmienié, ze Smetana zetknat si¢ jako kompozytor z mitem o Libuszy juz wcze-
$niej — w 1868 roku powstata uwertura do dramatu Libuschas Weissagung (Proroctwo Libuszy)
Franza Kollara; rok p6zniej muzyka ta postuzyta jako tto ,,zywego obrazu” Kollara — Der neuge-
wdhlte bomische Konig Georg von Podebrad wird in der Theinkirche von Rokycana begriisst (Ro-
kiczana pozdrawia nowo wybranego kréla czeskiego Georga von Podebrada w kosciele w Thein).

34 Jerzy Strzelczyk, ,,Lubosza”, hasto w: idem: Mity, podania i wierzenia dawnych Sltowian,
Poznan 1998, s. 121.

35 Jan Dlugosz utozsamial Kroka z Krakiem, zatozycielem Krakowa, zob. Jerzy Strzelczyk,
,-Krok”, hasto w: idem, op. cit., s. 101.
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t¢ o sporze pomiedzy dwoma szlachetnymi ,,obywatelami” o ziemig¢. Libusza
zdecydowata si¢ odda¢ wiladze¢ i rgke mezowi, ktoérego ujrzala w proroczym
widzeniu. Jest nim Przemyst, w kronice okre§lony jako zwykly oracz. Kierowa-
na wieszczym natchnieniem, Libusza nakazata zatozy¢ nowy grod w miegjscu,
gdzie jej wystaficy ujrza cztowicka ciosajacego prog domostwa. Poniewaz ,,prog”
to po czesku ,,prah”, miasto otrzymato nazwg¢ Praha.

W pierwszej czeskojezycznej kronice Dalimila (poczatek XIV wieku) legen-
da otrzymata zabarwienie wybitnie narodowe: w zakoniczeniu Libusza wzywa
rodakdw, by strzegli si¢ Niemc6w i zawsze shuchali rozkazéw panéw czeskich.
Autor przeciwstawil tez demokracje plemienng Czechéw niemieckiemu feudali-
ZMOWI.

Mit Libuszy powraca ze szczegblna intensywnoscia w okresie romantyzmu.
W dramacie Clemensa Brentano Zafozenie Pragi (1815) pojawiaja si¢ sceny
z udzialem stowianskich bostw, a dzielo konczy si¢ sceng proroctwa®. Nastep-
ny etap rozrastania si¢ legendy o Libuszy stanowi falsyfikat Vaclava Hanki Sqd
Libuszy z Rekopisu zielonogorskiego. W tym dziele antagonisci zyskuja imio-
na Chrudosza i Stahlawa. Przedmiotem sporu nie jest tu ziemia, ale pierwszen-
stwo w dziedziczeniu majatku, a zasadniczym problemem — odwolanic si¢
do starodawnego prawa czeskicgo, nie za$§ oparcic sadu na prawie niemiec-
kim. Przedostatnim etapem ewolucji mitu Libuszy jest opera Smetany. P6znigj
powstat jeszcze symbolistyczny dramat Libusin hnév (Gniew Libuszy) Juliusa
Zcyera (ok. 1887).

Opera dzieli si¢ na trzy akty. Kazdy z nich nosi osobny tytut: akt I — Libusin
soud (Sad Libuszy), akt Il — Libusin sriatek (Zaslubiny Libuszy), akt III — Pro-
roctvi Libusi (Proroctwo Libuszy). Tytut I aktu nawiazuje do poematu Vaclava
Hanki (za czasow Smetany kwestia autentycznosci tego tekstu nie byla jeszcze
ostatecznie rozstrzygnigta, uwazano go za $redniowieczny autentyk). Librecista
wykorzystal z fabuly poematu Hanki, wplatajac wen wlasne fragmenty, np. wy-
powiedz Libuszy, zwracajacej si¢ do wiecu ludowego. W pierwszym akcie wy-
bucha konflikt migdzy bra¢mi Chrudoszem i Stahlawem o dziedzictwo po ojcu,
Klenie. Jednak prawdziwa przyczyna sporu braci jest mito$¢. Starszy z nich,
Chrudosz, jest zazdrosny o pigkna Krasawe, ktora zdawala si¢ faworyzowac
mtodszego z Klenowicdw, a w rzeczywistosci darzyta niecodwzajemniona mito-
$cia dumnego, wyniostego i obojgtnego Chrudosza. Ksigzna Libusza, po odbyciu
na Wyszehradzie narady ze starszyzna plemienia czeskiego oglasza wyrok: bra-

36 Petr Vit, ,, LibuSe”” — promény mytu ve spolecnosti a v uméni, ,,Hudebni V&da” 1982, vol.
XIX/3, s. 270.
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cia maja sprawiedliwie podzieli¢ si¢ majatkiem. Chrudosz wpada wtedy w gniew
i obraza ksi¢zna, wypominajac jej stabos¢, falsz i chwiejnos¢, wiasciwa rzeko-
mo plci zeniskiej. Wowczas Libusza decyduje, ze odda wiadzg w rece swoje-
go wybranka. Oglasza ludowi jego imi¢: Przemyst ze Stadic. Wybér Libuszy
wywotuje wérdd ludu powszechna rados$é. Konflikt, majacy kulminacj¢ w fina-
le I aktu, roztadowuje si¢ powoli w II akcie. Nastgpuje pogodzenie Krasawy
z Chrudoszem, a nastgpnie Chrudosza ze Stahlawem. W rezultacie przecigcia
gordyjskiego wezta nieporozumien i wzajemnych zlosci réwniez Lutobor, ojciec
Krasawy, przebacza corce. Winil ja bowiem wczeéniej o to, ze zhanbita jego rod,
bedac przyczyna zametu w ojczyznie. Akcja przenosi si¢ do Stadic. Wstepne sce-
ny charakteryzuja Przemysta jako dobrego gospodarza i odwaznego wojownika.
Przybywa orszak Radowana, niosacy Przemystowi mitosne poselstwo Libuszy.
Pan Stadic przyjmuje je i wérdd radosnych okrzykéw ludu rusza na Wyszehrad.
W akcie III nastgpuje ostateczne roztadowanie wszystkich konfliktéw. Libusza
przebacza Chrudoszowi obraz¢. Rowniez Przemyst, uroczy$cie witany na Wy-
szehradzie jako nowy ksiaze i oblubieniec Libuszy, puszcza w niepamigé obelge
wobec swojej malzonki, bedaca przeciez zarazem obraza majestatu wiadzy spra-
wowane]j w imieniu czeskiego ludu. W tej szczesliwej dla narodu chwili Libusza
doznaje wizji przysztych loséw swego narodu. Z mrokdéw przyszlosci wylaniajg
si¢ wielkie postacie historii Czech”). Przed oczyma duszy wieszczki pojawia-
ja si¢ Brzetystaw i Jitka, za ktérych rzadéw do Korony Czeskiej przylacza si¢
Morawy. Za nimi podaza Jarostaw ze Stemberka, ktéry obroni Czechy od ,,bu-
rzy ze wschodu”, czyli od Tatar6w. Dalej ida budowniczowie przyszlej pote-
gi Czech: Przemyst Otakar II, Eli¥ka, dobra matka zaréwno dla swego ludu,
jak i swego syna, wielkiego kréla Karola IV, ktéry réwniez pojawia si¢ w widze-
niu Libuszy. Ukazuja si¢ husyci, wraz z Janem Zizka i krélem Jerzym z Pode-
bradéw. Mgla tajemnicy zakrywa przed Libusza wydarzenia dalszej przysztosci.
Jednak Libusza wie i czuje w glebi serca, ze cokolwiek si¢ stanie, to z pewnoscia
jej ,.drogi nardd czeski nie skona i grozg pickta stawnie pokona”. Na potwierdze-
nie tych stow jako ostatnia wizja pojawia si¢ ,,czarodziejsko o$wictlony” zamek
na Hradczanach.

Jak widzimy, legenda Libuszy w drugiej potowie XIX wicku ulega zna-
miennym przewarto§ciowaniom. Traktowana poczatkowo jako bohaterka
wszechstowianska, w dobie czeskiego przebudzenia narodowego staje si¢ he-
roing na wskro$§ czeska. Tworcy Owczesnych opowiesci o Libuszy stylizuja ja

37 Sytuacyjnie wizja Libuszy przypomina sceng z IV aktu Makbeta, w ktérej przed Szekspi-
rowskim antybohaterem przesuwa si¢ za sprawg czarownic orszak przysztych kréléw Szkocji.
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na wladczyni¢ doby konstytucyjnej, a nardd czeski, ktérym rzadzi, zostaje przez
nich apoteozowany™.

Warto zwrdci¢ uwagg na pojawiajace si¢ w tekscie libretta symbole: lipy,
pszczoly i miodu. Zostaly one przejete z poematu Jana Kollara Cora Stawy.
Lipa jest tam symbolem Slowiahszczyzny, przeciwstawionym germanskiemu
debowi, pszczoly sa znakiem pracowitosci Czechdéw, a miéd — znakiem do-
brobytu krainy”. W operze Smetany sad w akcie pierwszym jest sprawowany
jakby w majestacie narodu czeskiego, symbolizowanego przez lipg rosnaca na
Wyszehradzie. W akcie drugim lipa przywotywana jest w monologu Przemysta,
zalozyciela pierwszej czeskiej dynastii. Centralng czgécig tego monologu jest in-
wokacja do lip. ,,0, wy lipy, zasadzita was r¢ka praojcoéw. Jak pnie si¢ do gory
wasza korona, dyszac wonig, tagodnie dajac pszczolom strawe, a cztlowickowi
cien! Zaprawde $wictescie dla mego narodu. O, badzZcie jego obrazem, sil, cnoty,
krasy prawzorem™®. Przykladem uczynienia z podania o Libuszy narodotwor-
czego mitu jest takze scena z ostatniego aktu dzieta, gdy bohaterka udaje si¢
z druzkami na powitanie oblubiefica. Jak czytamy w didaskaliach, Libuszy towa-
rZyszy ,,dwanascie od$wigtnie odzianych dziew”, a kazda ,,dzierzy w rgce wie-
niec, zdobny wstazka biala, czerwona i modra” (sa to czeskie barwy narodowe).

Punktem wyj$cia analizy zwiazkow libretta i muzyki Libuszy niech bedzie
krétka rekapitulacja sposobu, w jaki librecista dokonat charakterystyki gtéwnych
postaci opery, jako Ze jest on punktem wyj$cia dokonanej przez Smetang ich cha-
rakterystyki §rodkami muzycznymi.

Tytulowa bohaterka scharakteryzowana jest juz w pierwszej scenie, gdzie
jej mityczne rysy ujawniaja si¢ w konfrontacji ze zwyktymi biatogtowami. Li-
brecista umieszcza rodowod Libuszy w odleglej przesztosci — jest cora Kroka.
Zarazem jednak, bedac umiejscowiona w terazniejszo$ci, sigga czasOw przy-
sztych, poniewaz obwieszcza proroctwo, iz bracia Chrudosz i Stahlaw pogodza
sig, co legnie u podstaw blogostawionego pokoju w krainie czeskiej. Jej wypo-
wiedzi, sformutowane w 3 os. singularis, sa pelne majestatycznosci i zarazem
charakteryzuja si¢ samo$wiadomoscia (np. w wypowiedzi z pierwszej sceny
Libusza pojmuje swoja rol¢ jako quasi-kaplanska i posredniczy migdzy bogami
a narodem czeskim; mysli o swoim umitowanym narodzie, sprawujac wobec nie-

38 Por. Jerzy Strzelczyk, op. cit., s. 124.

39 Por. Petr Vit, Libuse..., s. 270-273.

40 Wg. Bedfich Smetana, LibuSe, wyd. Spoleénost Bedficha Smetany v Praze, Praha 1949,
s. 389401.
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go postuge jako prorokini i wladczyni*). Kulminacyjny punkt jej roli wieszczki
stanowi scena proroctwa, kiedy Libusza ma wizj¢ dziejéw czeskich i glosi, ze jej
ukochany naréd nie zginie i przetrwa grozg piekla.

Mitologizacja postaci Libuszy przejawia si¢ réwniez w nawiazaniu do sym-
boliki lunarnej i solamej. W pierwszej scenie III aktu, gdy Libusza udaje si¢
z orszakiem druhen na spotkanic oblubienca, librecista wlozyt w usta tytutowe;j
bohaterki nastgpujace stowa: ,,On [Przemyst] stoficem jest, ja dlah miesigcem,
wy jako gwiazdy badzcie, druzki moje!”. By¢ moze metafora uzyta przez libreci-
ste jest przypadkowa, jesli jednak nie, mogtaby daé szerokie pole do nieco innej
interpretacji podania o Libuszy niz tylko interpretacja narodowa. Bostwa lunar-
ne, czyli bostwa ksigzycowe, byly zazwyczaj plodnosciowymi béstwami zen-
skimi, ktoérych kult byt rozpowszechniony w prehistorycznych spoteczenstwach
matriarchalnych. Podanie o Libuszy, a takze stanowiaca jego kontynuacje¢ legenda
o Szarce i wojnie kobiet z mg¢zczyznami, moglaby by¢ z powodzeniem interpreto-
wana jako modelowy przykiad mitu przedstawiajacego przejécie od matriarcha-
tu do patriarchatu®. Libusza dysponuje nadprzyrodzonymi zdolno$ciami, kon-
taktuje si¢ z bogami, sprawuje rzady, wreszcie stanowi rodzaj Wielkiej Matki —
bedac ,,matka kr616w”, zapoczatkowuje przeciez nowa dynasti¢. Librecista mogt
we wspomnianym fragmencie nawiazaé tez do ludowych piesni weselnych,
w ktérych obecna jest symbolika lunarno-solarna.

Przemyst, ktéry w kronice Kosmasa przedstawiony jest jako zwykly oracz,
w operze Smetany zostat pokazany wzorem kronik XVI-wiecznych jako pan Sta-
dic. W osobie Przemysta librecista Libuszy prezentuje ideat rycerza i gospodarza.
Jego odwaga 1 wiclkoduszno$¢ predestynuja go do tego, by byt ,,0jcem narodu”.
W monologu z IT aktu méwi: ,,Wiar¢ we mnie chowa lud i rak mych odwagg zna.
Ni tura, ni burzy ryk nie lgka mnie”.

Druga para, kochankowie Krasawa i Chrudosz, scharakteryzowani zostali
w taki sposéb, by stanowi¢ pod wzgledem dramaturgicznym mozliwie najwigk-
szy kontrast wobec Libuszy i Przemysta. Podczas, gdy Libusza obdarzona zo-
stata takimi cechami charakteru, ktére mozemy okre§li¢ jako meskie, co wynika

41 Jaroslav Jiranek, Krystalizace vyznamového pole Smetanovy LibuSe, ,;Hudebni VEda” 1976,
vol. XIII /1, s. 29.

42 Alheydis Plassmann, Origo gentis. Identitdts- und Legitimitdtstiftung in friih und hochmit-
telalterlichen Herkunftserzihlung, Berlin 2006, s. 326. W kontekscie ,,przejécia od stadium ma-
triarchalnego (samowladztwo Libuszy), bez pozytywnego porzadku prawnego do racjonalnosci
meskiego pragmatyzmu” interpretuje sztuke Franza Grillparzera Libussa zar6wno znany dramaturg
i powiesciopisarz Gerhart Hauptmann, jak i komentator jego dzieta, Peter Sprengel, w ksigzce Die
Wirklichkeit der Mythen (Berlin 1982, s. 310-311).
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z jej roli jako wladczyni, Krasawa posiada cechy przypisywane zazwyczaj ko-
bietom. Juz samo jej imie, nalezace do znaczacych, okresla jej rolg w dramacie.
Imig ,,Krasawa” oznacza po czesku dziewczyng pickna, pelng krasy. W odréznie-
niu od nieco posagowej postaci Libuszy jest to osobowo$¢ uczuciowa, targana
namigtno$ciami i watpliwos$ciami. Z kolei Chrudosz, pod wzglgdem odwagi row-
ny Przemystowi, posiada tez cechy negatywne, przede wszystkim podejrzliwosc,
wyniosto$é i dume, graniczaca wrecz z pycha. Woli, by odebrano mu dobra, czy
nawet zycie, nizby miat zosta¢ ponizony. W scenie z III aktu, gdy ma oddaé¢ hotd
Przemystowi, mowi: ,,Chcesz zywota mego? Oto ma glowa! Wszak niec Zzadaj,
bym ja ponizyt w prochu. Mam w sercu dume, ktéra nie zna strachu!”.

Sposo6b opracowania przez Jozefa Wenziga mitu o Libuszy, trafnie podsumo-
watl w perspektywie poréwnan ze sztuka Wagnera Ernst Rychnowsky. Wskazat
uogolniony, ,,nadrealny” sposéb zarysowania postaci, ich koturnowo$¢, patetycz-
nos$¢ dialogéw, w ktdrych ,kazde stowo jest niezwykle wazne™”. Cele Smetany
i cele Wagnera sg jednak rozne, stwierdza autor, podczas gdy Wagner dazy do
stworzenia poglgbionego filozoficznie dramatu o nadludzkich herosach, Smetana
pragnie ukazaé losy narodu czeskiego — przedstawicieli realnie istniejacych klas
spolecznych (za autorem omdéwienia Libuszy w radzieckim Opernym Slovare
mozna dodaé jeszcze jedna ceche odrézniajaca dzieto Smetany od Wagnerow-
skiego pierwowzoru — jest to optymizm, wynikajacy z ,,wiary w przyszle oswo-
bodzenie ojczyzny”, ostro przeciwstawiajacy si¢ pesymistycznemu wydzwigko-
wi tragedii Wagnera®).

W muzyce Libuszy widoczne sg wplywy zaré6wno dramatéw muzycznych
Wagnera, jak 1 grand opéra, przejawiajace si¢ w wystawnosci akcji scenicznej,
pompatycznosci stylu (choéby typowy atrybut wiclkiej opery: uroczysty marsz
w III akcie, ilustrujacy wjazd ksigcia na Wyszehrad, oparty w duzej mierze
na motywie Przemysta), koturnowosci dramatis personae, patetycznos$ci gestow.
Sam przedmiot akcji — mit o charakterze narodowym — nasuwa skojarzenia, jak
juz wyzej powiedziano, z Pierscieniem Nibelunga. Na to podobienstwo wskazuja
réwniez okreslenia gatunkowe obu dziet. Dowodza one, iz twércy mieli na my-
§li dzieto o innym charakterze niZ szeregowa opera. Wagnerowski Pierscieri zo-
stat okreslony jako Biihnenfestspiel (uroczyste widowisko sceniczne), natomiast
Libusze Smetana nazwat terminem slavnostni zpévohra. Pod wzgledem formal-
nym i dramaturgicznym Libusza przypomina najbardziej wlasnie Spiewakéw

43 Ibidem, s. 315.
44 Zob. Abram Gozenpud, ,.Libusza”, hasto w: idem, Opernyj slovar, Moskwa—Leningrad
1965, s. 225.
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norymberskich, a wigc dzietlo Wagnera w mniejszym stopniu realizujace teo-
retyczne postulaty z rozprawy Oper und Drama niz tetralogia o Nibelungach
czy Tristan i Izolda. Zarbwno Libusza, jak i Spiewacy norymberscy maja cha-
rakter apoteozy; watki milosne, zazwyczaj przeciez eksponowane w operach,
tu graja rol¢ drugorzedna, a akcja sceniczna jest niezbyt urozmaicona i przebiega
w znacznej czg$ci w statycznych obrazach (Smetana kilkakrotnie okreslit Libusze
jako tableau, czyli zywy obraz — dramat bez akcji). Finat Libuszy to scena pro-
roctwa, ktdra pojawia si¢ réwniez w innych operach o szczegdlnie uroczystym
charakterze, np. w finale Trojan Berlioza i III akcie Walkirii. Ksi¢zna Libusza
wyraza wiare w nie$miertelno§é narodu czeskiego stowami: ,,Cesky narod ne-
skona, on pekla hriizy slavné pfekona” (,,Nardd czeski nie zginie, on z chwatg
przetrwa groze piekta”), za$ koficowa czg$¢ oracji Hansa Sachsa w finale Spie-
wakow brzmi: ,,zerging in Dunst das heil’ge rém’sche Reich, uns bleibe gleich
die heil’ge deutsche Kunst!” (,,jesli nawet Swigte Cesarstwo Rzymskie rozwie-
je si¢ we mgle, dla nas zostanie jeszcze $wigta niemiecka sztuka™). Wymowa
konicowej apoteozy w obu operach jest zaakcentowana przez fakt, iz dokonuje
si¢ ona przy udziale catego ludu, w obecnosci wszystkich protagonistow akcji.
Nie tylko wszystkie przeciwno$ci zostaja przezwycigzone, ale i perspektywa
wspanialej przyszlosci zostaje oparta o pot¢zne podstawy — trwato$é ducha na-
rodowego w Libuszy i doskonato$¢ narodowej sztuki w Meistersingerach. War-
to tu przy okazji przypomnieé, ze nie bez powodu Spiewacy norymberscy byli
dzielem szczegblnie cenionym w okresach wzrostu niemieckich dazef mocar-
stwowych (Niemcy Bismarckowskie i Wilhelmianskie, a takze — nazistowskie),
przewyzszajac pod tym wzgledem nawet Tetralogig.

Istnieja rOwniez inne elementy pokrewne migdzy dzietami Smetany i Wa-
gnera. Zarowno Wagner jak i Smetana cytuja dostownie historycznie znacza-
ce melodie, bedace jakby muzycznymi symbolami narodu®). W Libuszy jest to
XV-wieczny chorat husycki KtoZ jsi boZi bojovnici, uzyty w wizji koficowej*,

45 Cytowanie czy stylizowanie muzyki dawnych epok jest zarazem jedna z cech grand opéra,
na ktdrej wzorowali si¢ obaj wspominani kompozytorzy; np. Meyerbeer wykorzystat chorat Ein
feste Burg w Hugonotach. Nalezy tez zwroci¢ uwage na zwiazki Libuszy z innymi dzietami Sme-
tany, szczegdlnie z cyklem poematéw symfonicznych Moja ojczyzna. Te odniesienia znajdujemy
w drugim akcie dzieta. Przy stowach Radowana, gdy wymieniony zostaje Wyszehrad, pojawia si¢
motyw znany z poematu Wyszehrad. W akcie ostatnim, gdy w wizji Libuszy ukazuja si¢ husyci,
w tym Jan Zizka i Prokop Wielki, odzywa si¢ motyw hymnu husyckiego Kto jsi bozi bojovnici,
ktdry pojawit si¢ w poematach Tabor i Blanik.

46 Autor pierwotnej, niemieckiej wersji libretta przewidziat wykonanie na scenie koficowej
pieéni Franti¥ka Skroupa Kde domov muj, funkcjonujacej za czaséw Smetany jako czeski hymn
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Wagner za$ juz w pierwszej scenie swego dziela stylizuje chorat protestancki;
w finale opery zacytowal stowa ,,Wacht auf, es nahet gen den Tag” z poematu
rzeczywistego Hansa Sachsa Die Wittembergisch Nachtigall, bedacego pochwa-
13 Reformacji. Obaj tworcy chcicli w ten sposéb wskaza¢ na duchowe podsta-
wy swych narodéw, ktére Smetana chciat widzie¢ w husytyzmie*’), Wagner zas$
w protestantyzmie. Kolejnym punktem stycznym miedzy Libuszq a Spiewakami
norymberskimi jest struktura formalna obu dziet. Porzucony zostat co prawda
podzial na numery, ale w nurt nickonczacej si¢ melodii wtopione sa wyodrebnio-
ne formalnie fragmenty, np z monologu Przemystawa wyodrgbnia si¢ ,,inwokacja
do lip”. Podobnie w pierwszej scenie pierwszego aktu dostrzec mozna relikty
tradycyjnej arii operowej z podzialem na czg¢$¢ recytatywna i ari¢ wlasciwa. Ca-
Yoscig dramatyczno-muzyczna jest w Libuszy nie akt, jak u Wagnera, ale scena,
po ktdrej nastgpuje przerwanie muzycznej narracji.

Najbardziej rzucajacym si¢ w oczy przejawem wplywdéw mistrza z Bay-
reuth na muzyke Libuszy jest istnienie motywow przewodnich, przyporzadkowa-
nych poszczegdlnym postaciom, sytuacjom i ideom. Gléwng idea muzyczng
dzieta jest pojawiajacy si¢ juz we wstgpie orkiestrowym majestatyczny, fanfa-
rowy temat, ktéry mozna interpretowaé jako muzyczny symbol apoteozowane-
go w operze czeskiego narodu. Laczy on si¢ z postacia Libuszy, gdy wystepuje
ona jako wladczyni. Rysunek tego tematu, przerastajacego rozmiarami typowy
Wagnerowski leitmotiv, jest zgodny z praktyka spotykana u Wagnera, ktorego
motywy przewodnie sa zazwyczaj proste i wyraziste pod wzglegdem melo-
dycznym, harmonicznym i rytmicznym. Jego zalazek stanowi podana monodycz-
nie krétka figura c—g—e—g w rytmie punktowanym (a wigc roztozony akord C-dur,
podobnic jak motyw ztota w Zlocie Renu), rozwijana w technice kanonicznej
do rozmiaréw obszernego tematu o monumentalnym zakroju (maestoso). W te-
macie tym, opartym poczatkowo wytacznie na akordzie C-dur, pojawia si¢ poZniej
archaizacja, wyrazajaca si¢ w zastosowaniu typowego dla modalno$ci potaczenia
moll dominanta — moll tonika. Majestatyczno$é tej idei muzycznej podkresla
powierzenie jej instrumentom de¢tym blaszanym. W ciagu opery wykorzystywana
jest wiclokrotnie, zar6wno w wersji rozbudowanej (w kluczowych momentach
akcji), jak 1 w postaci krotkiego sygnatu, owego wspomnianego wyzej zalazka.

Poszczegdlne postacie dramatu posiadaja takze swoje motywy przewodnice.
Juz wstep do opery (co charakterystyczne Smetana nie nazwal go uwertura, lecz

narodowy. Zamiana cytatu zostata by¢ moze wymuszona wzgledami cenzuralnymi.
47 Dvorék, widzacy zrodta narodowosci czeskiej rowniez w katolicyzmie, stworzyt dzieto be-
dace rodzajem polemiki ze Smetanowska Libuszq — mam tu na my$li oratorium Swieta Ludmila.
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okres§lit stowem ,,pfedehra”, a wigc czeskim odpowiednikiem stosowanego przez
Wagnera wyrazu ,,Vorspiel” — przygrywka; stanowi on niejako instrumentalne
»Streszczenie” gtéwnej idei dramatu) prezentuje dwoje protagonistéw dramatu
— Libuszg¢ i Przemysta. Ich motywy zbudowane sa na zasadzie opozycji zen-
skie-meskie. Motyw Libuszy jest ,,ztagodzona” wersja tematu ,,fanfarowego”,
wskazujac na utozsamienie Libuszy z idea ojczyzny. Ma charakter liryczny
i kantylenowy oraz charakterystyczny descendentalny kierunek melodii o prze-
wadze krokow sekundowych. W toku dziela Smetana przydaje mu czgsto zna-
miona idylliczno$ci poprzez powierzenie go instrumentom dgtym drewnianym
— fletowi, obojowi i klarnetowi. Podczas, gdy motyw ,.fanfarowy” towarzyszy
Libuszy-wladczyni, motyw idylliczny odpowiada kobiecej stronie jej natury.
Pojawia si¢ np. w monologu Przemysta w II akcie przy stowach ,jej obraz trwa
w dzien 1 w nocy w mysli mej, gdziekolwiek glowe utozg”. Na przeobrazonym
melodycznie motywie Libuszy zbudowane jest réwniez wiolonczelowe solo
w instrumentalnym preludium do tej sceny, co symbolizuje, iz my$li Przemysta
kraza wokol umitowanej Libuszy.

Motyw Przemysta stanowi kontrast wobec motywu Libuszy: zawiera kil-
ka skokéw interwatowych w gére (jeden o kwartg, drugi oparty o roztozony II
przewrot tréjdzwigku majorowego), nadajacych mu silng wewngtrzng dynamike.
Bohaterski charakter tego motywu wynika réwniez z niejednorodnosci jego bu-
dowy rytmicznej (kolejno: synkopa, triola, rytm punktowany), a takze instru-
mentacji (blacha). Symboliczne staje si¢ polaczenie kontrapunktyczne motywow
Libuszy i Przemysta pod koniec wstepu i zamknigcie go motywem fanfarowym,
majacym symbolizowaé muzycznie naréd czeski.

Inne postacie scharakteryzowane sa przez motywy przewodnic w sposob
rownie trafny. Porywczego i dumnego Chrudosza przedstawia wyrazisty mo-
tyw, przypominajacy nieco pod wzgledem rytmicznym poloneza, przeznaczony
dla instrumentéw detych blaszanych. Stahlawa, ugodowego i cichego, obrazuje
diatoniczny przebieg melodyczny, niezbyt zr6znicowany rytmicznie. Oba moty-
wy sg zréznicowane pod wzglgdem ekspresyjnym, dynamicznym i agogicznym
(Chrudosz — energico i forte, Stahlaw — dolce 1 piano). Na przyktadzie motywu
Stahlawa mozna ukaza¢ wielka maestrig, a zarazem prostotg, z jaka Smetana po-
shugiwat si¢ motywami przewodnimi, jak umiat je przeksztatcaé w celu osiagnig-
cia pozadanego efektu dramaturgicznego. Gdy Chrudosz oskarza przed ksigz-
na swego brata méwiac, iz ten ,,cho¢ mile ma lica, lecz w mysli ktam i fatsz”,
pojawia si¢ motyw Stahlawa, jakby wykrzywiony poprzez dodanie dzwigkdéw
dysonujacych.
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Jedyng gléwna postacia w uroczystym utworze Smetany, ktorej nie zostal
przyporzadkowany przewodni motyw (podobnie motywow nie maja postacie
drugoplanowe: Radmila, Radowan i Lutobor), jest Krasawa. Jej pojawieniu sie
na scenie czy w wypowiedziach innych oséb dramatu towarzyszy jednak spe-
cyficzna, rozpoznawalna ,,Lisztowsko-Wagnerowska” aura dzwigkowa (Jaroslav
Jiranek nazwat z tego powodu Krasawe ,,czeska Izolda™*). Wagnerowski styl
opracowania partii Krasawy dotyczy trzech zakres6w charakterystyki muzycznej
tej postaci: harmoniki (liczne alteracje, szczegélnie czterodzwigkéw, modulacje),
melodyki (zastosowanie chromatyki) i rytmiki (wprowadzenie nieregularno$ci
rytmicznych, przesunig¢cia akcentéw, porzucenie regularno$ci budowy okre-
sowej). Te elementy maja obrazowa¢ chwiejno$¢, niezdecydowanie i poczucie
winy Krasawy.

Do najwazniejszych motywéw w operze nalezy réwniez motyw sporu.
Po raz pierwszy pojawia si¢ przy stowach, ktore §piewa chér w drugiej scenie
I aktu (,,Biada, gdy migdzy rodzonymi braé¢mi spér si¢ rodzi”’). Ma on nerwowy,
niespokojny charakter, wyraza starcie jakich§ dwo6ch wrogich sit poprzez zasto-
sowanie polimetrii symultanicznej (3/4 i 9/8), podziat na dwie warstwy faktu-
ralno-brzmieniowe (jedna ruchliwa, schromatyzowana, energico; druga bardziej
statyczna, diatoniczna, ,,cigzko” zinstrumentowana — kontrabasy i wiolonczele,
artykulacja marcatissimo).

Elementy ludowo-narodowe znalazly si¢ gléwnie w drugim obrazie II aktu.
W tok monologu Przemysta wplecione zostaty dwie sceny ludowe. Pierwsza
przedstawia nawolywania zencOw na polach. Jak wskazuja didaskalia, z oddali
dochodzi dzwigk szatamai. Jest on w partyturze oddany przez dwa klarnety —
instrumenty stroikowe (podobnie jak szatamaja), ktdrych prototypy wystgpowaty
w muzycznej kulturze dawnej Stowianszczyzny*. Mamy tu do czynienia ze scen-
ka rodzajowa o idyllicznym charakterze, ktory kompozytor uwyraznit poprzez
zastosowanie ,,rustykalnej” tonacji G-dur oraz poprowadzenie melodii klarnetow
w réwnoleglych tercjach i sekstach. Spiew zeficow stanowi stylizacje jednego
z najbardziej prymitywnych zjawisk muzycznych, czyli nawotywania si¢. Wyko-
rzystuje on niewielki zasob interwatéw (gléwnie kwartg), ktdra jest wielokrotnie
powtarzana®™. Diatoniczna harmonika tego fragmentu stanowi kontrast wobec
silnie schromatyzowanego jezyka muzycznego obecnego na wigkszosci stron

Smetanowskicj partytury.

48 Por. Jaroslav Jiranek, Krystalizace..., s. 268.
49 Por. Kazimierz Moszyfiski, Kultura ludowa Stowian, t. 11, cz. I, s. 535, 538.
50 Ibidem, s. 398-399.
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W drugiej ze wspominanych scen ludowych, przedstawiajacej zabawe ta-
neczng (Przemyst wezwat rolnikéw do przerwania pracy; zbliza si¢ upalne potu-
dnie), Smetana stylizuje polke. Kontrabasy i wiolonczele nasladuja ludowy bur-
don. Wykorzystany tez zostat typowy rytm polki z akcentem na stabg czgs¢ taktu.
Ostatnia ze scen o charakterze rodzajowym znajduje si¢ w III akcie. Jest to do$¢
konwencjonalnie pod wzgledem muzycznym potraktowany, aczkolwiek uroczy
w wyrazie chor druhen.

Prastowiariska tematyka dziela znalazta odbicie w zastosowaniu archaizacji.
Jest ona osiggana w Libuszy za pomocg prostych srodkéw: pewne elementy mo-
dalnosci i czgste stosowanie kadencji plagalne;.

Osobnego oméwienia wymaga scena proroctwa Libuszy, niewatpliwy punkt
kulminacyjny w dramaturgii catego dzieta oraz pod wzgledem wymowy ideowe;.
Pod wzgledem sily ekspresji, bogactwa efektow instrumentalnych, a takze sposo-
bu wykorzystania mozliwosci glosu, mozna ten fragment poréwnac z koficowym
monologiem Brunhildy w Zmierzchu bogow. Widzenie Libuszy otwiera inwoka-
cja do bogéw, muzycznie uj¢ta jako afektowany recytatyw na tle tremola smycz-
kow. W ilustracji muzycznej kolejnych wizji zwraca uwage interesujacy efekt,
dajacy wrazenie oddalania si¢, rozmywania poszczegélnych obrazéw. Smetana
postuguje si¢ tu z powodzeniem efektem $ciszania dynamiki, zwalniania tempa,
jak réwniez urywania motywow i zacierania konturéw melodycznych. W wizji
przedstawiajacej nadejscie ,burzy ze wschodu”, rozpedzonej przez dzielnego
Jarostawa ze Sztemberka, kompozytor dostownie potraktowat tekst libretta, po-
shugujac si¢ figura opadajgacej gamy chromatycznej, czgsta w muzycznych ob-
razach burz. Kolejny obraz, ukazujacy ,,zastep chrobrych wielmozoéw”, stano-
wi stylizacje¢ dostojnego dawnego tanca (pawany?). W nastgpnej wizji powraca
spotggowana w ekspresji symbolika muzyczna burzy (opadajaca gama chro-
matyczna, tremolo smyczkéw, sforzata blachy, nagle crescenda 1 decrescenda).
Libretto opisuje w tym miejscu nastgpujacy obraz: ,,Jak dziki smok ryczy i gro-
my burzy straszliwe! Na niebie blyskawice si¢ krzyzuja, drzewa spadaja z szczy-
tow skal! Ziemia cata wokét trzgsie si¢ i drzy, jeno oni pewni stoja!”. Tymi, ,,kto-
1Zy pewnie stoja” sa husyci, dlatego tez w obrazie tym zza ilustracji muzycznej
burzy wylania si¢ stopniowo poczatkowy motyw choratu KroZ jsi boZi bojo-
vnici, by po chwili zabrzmie¢ con tutta la forza. Harmonizacja hymnu husyc-
kiego (w d-moll) nie odbiega daleko od tej znanej z poematdéw Tabor i Blanik.
Jest to harmonizacja dajaca si¢ rozpatrywa¢ w ramach systemu dur-moll, choé
kilka polaczen bardziej typowych dla modalnosci nadaje jej rys archaiczny. Przy-
czynia si¢ do tego réwniez polifonizujaca faktura o duzej samodzielnosci po-
szczegblnych glosoéw, przypominajaca fakture organowa, z wyakcentowana linig
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ruchliwego basu. Linia ta ma duze znaczenie w rozwoju dalszej narracji mu-
zycznej, bowiem w kolejnej wizji, ukazujacej husyckiego krola Jerzego z Po-
debradéw, ,.ktéry z narodu na tron byl powotan”, brzmi majorowa wersja me-
lodii choralowej. Kompozytor przetwarza ja, ograniczajac si¢ w koncu do krét-
kich reminiscencji poczatkowego dobitnego rytmu. Smetana w mistrzowski spo-
s6b oddat ostatnie wersy tekstu proroctwa Libuszy: ,,Co dalej? Mgla oczy powle-
kaimnogo jeszcze skrywa zmaconemu wzrokowi, grozne tajemnice!”. Owo ,,zma-
cenie” i nieokre§lono$¢ wizji dalszej przysztosci jest zobrazowana przez modu-
lacyjno$é tego fragmentu, nagle przechodzenie do odleglych od siebie tonacji
(es-moll, e-moll, f-moll, fis-moll). Srodkiem modulacyjnym jest tu ztowiesz-
czo brzmiacy tréjdzwick zwigkszony. Efektowi temu shuzy réwniez zmiana
artykulacji z marcato na legato. Jednak ostateczna wymowa dzieta jest optymi-
styczna: wraca znéw triumfalna tonacja D-dur. Klamra zamykajaca dzieto jest
pojawiajaca si¢ w ostatnich taktach reminiscencja motywu fanfarowego, ktory
rozpoczal opere.

Ernst Rychnowsky, ktéry jako pierwszy zajat si¢ analiza funkcjonowa-
nia elementéw wagnerowskich w Libuszy 1 innych operach Smetany, doszedt
do stusznego wniosku, iz twérczym wkladem kompozytora do propozyciji
Wagnera bylo uproszczenie palety stosowanych przez niego $rodkéw muzycz-
nych, bedace konsekwencja ,,prostoty zamiaru tworczego” i wiodace go sku-
tecznie do wykreowania wilasnego stylu kompozytorskiego®. Niezwykle inspi-
rujacym momentem rozwazan Rychnowskiego jest podkres$lenie homogeniczno-
$ci tego stylu. Nie waha si¢ on nazwaé go stylem czeskim. Rozwazan o owej
,»czeskosci” nie koncentruje jednak bynajmniej wokot wprowadzonych przez
Smetang scen ludowych, lecz rozciaga na cala substancij¢ dzieta, likwidujac w ten
sposob z gdry problem przetamywania si¢ w Libuszy elementéw narodowych
1 wagnerowskich, tak czesto podnoszony przez pdzniejszych badaczy.

Mimo nowatorskiej koncepcji i wysokich walor6w artystycznych, a takze
rangi, jaka sam kompozytor przypisat swojemu dzictu, Libusza niec stata si¢ re-
prezentatywnym dzielem Smetany, ustgpujac miejsca zwlaszcza Sprzedanej na-
rzeczonej, ktora stala si¢ jego ,,znakiem firmowym”, doczekujac si¢ jeszcze przed
1939 rokiem premier w wigkszosci stolic europejskich oraz w Stanach Zjedno-
czonych. Wielokrotnie zastanawiano si¢ nad fenomenem popularno$ci Sprzeda-
nej narzeczone’. Przypisywano ja w pierwszym rz¢dzie zgodnosci koncepcji

51 Ernst Rychnowski, op. cit. , s. 315.
52 Autorzy hasta biograficznego Smetany w Cesko-Slovenskim Hudebnim Slovniku z 1965 roku
rozwazyli dzieje recepcji muzyki Smetany w kontek$cie kulturowym, nadmieniajac o zapomnie-
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artystycznej z rozpowszechnionymi gustami §wiatowej publiczno$ci operowej,
oczekujacej od oper narodowych powstaltych w kregu $rodkowoeuropejskim
przede wszystkim atrakcyjnosci, kryjacej si¢ w przystepnym podaniu elementéw
kolorytu lokalnego. W XX-leciu migdzywojennym za najpoprawniejsza i naj-
bardziej oczekiwana postaé¢ opery narodowej uznano komedi¢ muzyczna, wy-
posazona w duza liczbe scen rodzajowych i taficéw. Réwnoczesnie odrzucono
kierunek, ktdry zapoczatkowal Smetana swoja Libuszq, ostentacyjnie odmienng
od Sprzedanej narzeczonej w zatozeniu podazania za propozycjami Wagnera.

W 1933 roku wybitny polski krytyk specjalizujacy si¢ w problematyce
operowej, Karol Stromenger, zapisal na temat Smetany jako autora Sprzedanej
narzeczonej stowa, ktore $cisle ilustruja mechanizm tego odrzucenia: ,,Zamiast
szuka¢ Wagnera, odnalazl w sobie kompozytora czeskiego. Zamiast pisa¢ wielkie
maszyny operowe, poczul pgczniejace soki i napisat chlopska komedig muzycz-
na. Wesola, sangwiniczna, petna sytego dzwicku i zdrowa, rubaszna, a przy tym
z zytka prawdziwie teatralna. Krewka, ale ze wzlotami liryki idealnej””. W swo-
im pisanym w czasie okupacji Przewodniku operowym Stromenger poswigcit
jednak troche miejsca Libuszy, przekazujac przyszitym potencjalnym stuchaczom
tej opery w Polsce trafnie wyselekcjonowane informacje na temat jej koncepcji
,wagnerowsko-narodowej”, ktora i on pojmowat jako spdjng cato§¢™.

niu, w jakie popadta wigkszo$¢ utworé6w Smetany po $mierci kompozytora. Osobisty wysitek pod-
jety przez przyjaciela kompozytora Otakara Hostinskiego doprowadzit do powtérnego wystawienia
i ,rehabilitacji” Dalibora (1886). Kamieniem milowym na drodze popularyzacji muzyki Smeta-
ny byt olbrzymi sukces inscenizacji Sprzedanej narzeczonej na Wystawie Teatralno-Muzycznej
w Wiedniu (Wiener Musik- und Theaterausstellung), zorganizowanej z inicjatywy ksi¢znej Pauliny
Metternich-Sandor w 1892 roku, z mys$la o konfrontacji dorobku kulturalnego krajéw catej Euro-
py ze szczegblnym uzglednieniem Europy Srodkowej. Poklosiem tego sukcesu byto wystawienie
cyklu wszystkich oper Smetany w Narodnim Divadle w roku 1893 (,,Smetana Bedfich”, hasto w:
Cesko-Slovensky Hudebni Slovnik osob a instituci. Svazek druhy M-Z, red. Gracian Cernu3ék, Bo-
humir St&droti, Zdenko Novatek, Praha 1965, s. 546). Wydarzenie to nie zmienito jednak stosunku
Czechéw do Smetany jako kompozytora oper narodowych. Przez resztg XIX wieku i spory odcinek
nastgpnego stulecia pozostat on dla nich autorem jednego dzieta: Sprzedanej narzeczonej. Otakar
Ostréil wyliczyl, ze od chwili premiery do 1923 roku Sprzedana narzeczona miata 878 wykonan,
Libusza — jedynie 182 (podaj¢ za: Ernst Rychnowsky, op. cit., s. 348). Jesli chodzi o zagranicz-
ne wykonania Libuszy, przed 1939 rokiem bylo ich zaledwie kilka. W 1924 roku wystawiono ja
w Wiedniu, w 1933 w Zagrzebiu, w 1934 w Lublanie. Pierwsze wykonanie utworu w ZSRR miato
miejsce dopiero w 1951 roku — zaprezentowano je wéwczas w wersji radiowej (Por. Abram Go-
zenpud: ,,Libusza”, hasto w: idem, op. cit., s. 225). Libusza nie miata dotad premiery w Polsce.

53 Karol Stromenger, ,,Sprzedana Narzeczona” z Bratislavy, ,.Gazeta Polska” 1933, nr 250
(z 10 wrzesnia), s. 5.

54 Karol Stromenger, Iskier przewodnik operowy, Warszawa 1964, s. 337-338.
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Znaczenie Libuszy w historii muzyki czeskiej jest oczywiscie wicksze nizby
to moglo wynika¢ z przytoczonych faktéw dotyczacych recepcji tego utworu.
Opera ta stala si¢ dla czolowych czeskich kompozytoré6w swego rodzaju punk-
tem odniesienia. Wspomniano juz wyzej, iz oratorium Dvotéka Swieta Ludmila
moze by¢ rozpatrywane jako polemika z wizja czeskich dziejéw zaprezentowana
w Libuszy. Inny wybitny czeski tworca, Zden€k Fibich, w swej najstynnigjszej
operze Sarka, stanowiacej pod wzgledem fabularnym kontynuacje Libuszy, za-
cytowal motyw Libuszy z dzieta swego wiclkiego poprzednika w monologu ksig-
cia Przemysta wspominajacego zmarla matzonk¢. Wykorzystany przez Smetang
w koncowej apoteozie chorat husycki stat si¢ budulcem znacznej czg$ci grotesko-
wej opery JanaCka Wyprawy pana Broucka do XV wieku. Jak pisze wspotczesny
badacz Derck Katz, Jana¢ek ,,musial zamierzy¢ Wyprawy pana Broucka do XV
wieku jako wielki patriotyczny gest wedlug tradycji Libuszy, poprzedzajacy po-
wstanie nowego czeskiego panstwa, tak jak Libusza poprzedzata otwarcie Narod-
nego Divadla™. Ponadto Libusza, kt6rej zardbwno esencja muzyczna, jak i fabuta
przeniknigte sa narodowymi symbolami, sama stala si¢ takim symbolem. Jest
wystawiana w chwilach szczegélnie waznych dla Czechéw, a fanfara otwierajaca
operg towarzyszy uroczystosciom z udzialem prezydenta Republiki Czeskie;j.

SUMMARY
National Opera under Wagner’s Influence as Exemplified by Libuse by Bedfich
Smetana

The article focuses on the influence of Wagnerian ideas on the concept of
19%-century Czech national opera. This can be partly explained by the fact that
Czech culture was strongly connected with German culture. However, early
Czech operas, and even some of Smetana’s, were quite influenced by the Ger-
man singspiel — a genre with predominantly lyrical and comic elements. Their
national character was manifested mainly by folk elements within the action
and the music (countryside scenery, national dances, adaptations of folk melo-
dies). The ideal of this type of national opera is Smetana’s The Bartered Bride.
The same composer created a work that presents a completely different under-
standing of the national style and opera. In Libuse, he tried to use the Wagnerian
idea of musical drama for transforming the concept of the Czech national opera.
In the article, there are quotations of the composer’s statements about Libuse

55 Derek Katz, Jandcek beyond the borders, Rochester-Suffolk 2009, s. 46.



34 MATEUSZ ANDRZEJEWSKI

as a work that has a “unique importance in our [Czech] history”. Wagner’s influ-
ences are apparent on a few levels in this operatic work. The libretto is based
on the mythical story about Queen Libuse, the legendary founder of Prague,
and in the opera she is a symbol of the Czech nation. Wagnerian influences are
found in the formal structure (unendliche Melodie), as well as in the musical lan-
guage of Libuse. Smetana used a system of leitmotifs consequently, connecting
them with the characters (LibuSe, Pfemysl) and ideas (motifs of the nation, motif
of authority). Perhaps it was under the influence of the idea of Biihnenfestpiel that
Smetana designed Libuse as a slavrostni zpévohra for special celebrations in the
life of the Czech nation.

KEYWORDS: Smetana, Wagner, national opera, musical drama, national cha-
racter in music, myth, Slavonic legends



