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 �ONDYNA�  HOFFMANNA �
U  �RÓDE£  ROMANTYCZNEJ  OPERY  I  DRAMATU

Premiera Ondyny � szóstej i zarazem ostatniej opery Ernsta Theodora Ama-
deusa Hoffmanna, odby³a siê 3 sierpnia 1816 w Teatrze Królewskim w Berlinie.
Przedstawienie przyjêto owacyjnie, a do sukcesu przyczyni³a siê zarówno muzy-
ka, wzorowana na klasycznych kompozycjach Mozarta, Beethovena i synów Jo-
hanna Sebastiana Bacha, których twórczo�æ Hoffmann podziwia³ i opisywa³ w licz-
nych pracach krytycznych, jak i scenografia. Autorem dekoracji do premierowego
przedstawienia Ondyny by³ Karl Friedrich Schinkel, czo³owy podówczas dekora-
tor opery berliñskiej, który ws³awi³ siê ju¿ znakomit¹ scenografi¹ do Czarodziej-
skiego fletu Mozarta, a pó�niej utrwala³ sw¹ pozycjê dziêki projektom do oper
najlepszych kompozytorów � Glucka, Spontiniego, Cherubiniego, Rossiniego. Pier-
wowzorem libretta opery by³a napisana piêæ lat wcze�niej ba�ñ romantyczna Un-
dine pióra Friedricha de la Motte Fouquégo 1. Fouqué � autor zarówno ba�ni, jak
i libretta Hoffmannowskiej opery � legendê o wodnej bogince zaczerpn¹³ zapew-
ne ze znanej ksiêgi Paracelsusa, �redniowiecznego szwajcarskiego lekarza, che-
mika i filozofa, zatytu³owanej Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamadris,
et de caeteris spiritibus (Ksiêga o nimfach, sylfach, gnomach i salamandrach oraz
tym podobnych duchach). Paracelsus zawar³ w swym dziele oryginaln¹ typologiê
tzw. �duchów ¿ywio³owych� (tj. istot, które nie s¹ ani ca³kowicie lud�mi, ani du-
chami), dziel¹c je na cztery rodzaje: duchy wodne, czyli n i m f y  albo o n d y n y,
duchy powietrzne � s y l f y, duchy podziemne � g n o m y, oraz duchy ognia �
s a l a m a n d r y. Ka¿d¹ kategoriê ilustrowa³y przywo³ane przez Paracelsusa le-
gendy (w tym s³ynna legenda o piêknej Meluzynie czy o tajemniczej nimfie ze
Stauffenbergu). Ondyny zosta³y opisane jako istoty namiêtnie poszukuj¹ce mi³o-
�ci mê¿czyzny, poniewa¿ tylko dziêki ma³¿eñstwu mog¹ one pozyskaæ nie�mier-
teln¹ duszê. �lub nie gwarantuje wszak¿e oblubieñcowi sta³o�ci zwi¹zku, gdy¿
nawet zamê¿na ondyna mo¿e powróciæ na zawsze do swej wodnej ojczyzny. Gdy-
by jednak w takim wypadku opuszczony mê¿czyzna o¿eni³ siê ponownie, ondyna
wynurzy siê z wody i ukarze niewierno�æ ma³¿onka �mierci¹. Fabu³a XIX-wiecz-
nej ba�ni de la Motte Fouquégo, jak równie¿ jej operowej realizacji, wyra�nie
opiera siê na podstawach nakre�lonych przez Paracelsusa.

1 Wyd. polskie: F. d e  l a  M o t t e  F o u q u é, Ondyna. Prze³. A. G ó r s k i. Lwów 1914.
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W sze�ciu obrazach, z jakich sk³ada siê opera Hoffmanna 2, zosta³a przedsta-
wiona historia mi³o�ci m³odego rycerza Huldbranda i nimfy wodnej Ondyny, wy-
chowywanej przez starego rybaka i jego ¿onê. Pocz¹tkowo Huldbrand, który po-
zna³ Ondynê w lesie podczas polowania, nie jest �wiadom faktu, i¿ owa piêkna
dziewczyna to rusa³ka. Zakochani bardzo prêdko decyduj¹ siê na zawarcie ma³-
¿eñstwa. Zwi¹zek zostaje pob³ogos³awiony przez mnicha Heilmanna, który zab³¹-
dzi³ podczas nawa³nicy i przypadkowo trafi³ do chaty starego rybaka. Po z³o¿eniu
�lubnej przysiêgi, zapewniaj¹cej Ondynie nie�mierteln¹ duszê, nimfa wyznaje
Huldbrandowi prawdê o sobie, przestrzegaj¹c go jednocze�nie przed niewierno-
�ci¹ � wiaro³omstwo przyniesie mu bowiem �mieræ, a Ondynê ska¿e na wieczny
powrót do wodnego królestwa duchów.

Kolejne tygodnie m³odzi spêdzaj¹ na zamku Ksiêcia i Ksiê¿nej, gdzie Ondyna
zaprzyja�nia siê z przybran¹ córk¹ ksi¹¿êcej pary, Bertald¹. Jak okazuje siê w dal-
szym ci¹gu, Bertalda jest zaginionym dzieckiem dwojga rybaków, którzy wycho-
wali Ondynê. Rozpoznana córka nie chce jednak przenie�æ siê do rybackiej chaty.
Huldbrand z ¿arliwo�ci¹ pociesza j¹ oraz niespodziewanie otacza swymi wzglê-
dami. Zraniona Ondyna wraca do królestwa duchów wodnych, wrêczaj¹c mê¿owi
pier�cieñ jako przestrogê przed niewierno�ci¹. Na pró¿no � Huldbrand i Bertalda
przygotowuj¹ uroczysto�æ za�lubin. Podczas weselnego przyjêcia z fontanny na
zamkowym dziedziñcu wy³aniaj¹ siê duch wodny Kühleborn i Ondyna, która obej-
muje Huldbranda i sk³ada na jego ustach �miertelny poca³unek.

Zarówno temat, jak i opracowanie muzyczne utworu sk³ania³y odbiorców, a po-
tem tak¿e wielu krytyków i badaczy do nazwania Ondyny pierwsz¹ niemieck¹ oper¹
romantyczn¹. Wypada przy tym pamiêtaæ, i¿ pracê nad Ondyn¹ Hoffmann rozpo-
cz¹³ ju¿ w roku 1812, a traktowany powszechnie jako prototyp operowego dzie³a
romantycznego Wolny strzelec Webera pisany by³ w latach 1817�1820 (pierwsze
wystawienie: 21 czerwca 1821), czyli po berliñskiej premierze Ondyny. Igor Be³za
w swym szkicu o Hoffmannie pt. Kapelmistrz Jan Kreisler dobitnie podkre�la nie-
doceniony w szerszej �wiadomo�ci fakt, i¿ Ondyna jako opera romantyczna stano-
wi jeden z kamieni wêgielnych muzyki romantycznej 3. O operze Hoffmanna jako
muzycznym wcieleniu tematu �czysto romantycznego� pisa³ te¿ wcze�niej Wa-
c³aw Kubacki w Pierwiosnkach polskiego romantyzmu, umieszczaj¹c Ondynê po-
miêdzy Mozartowskim Don Juanem, który �tchn¹³ groz¹ za�wiatów�, i Czaro-
dziejskim fletem, pe³nym �pierwiastków fantastycznych i symbolicznych�, a Wol-
nym strzelcem, który skojarzy³ �najbardziej charakterystyczne dla romantyki cechy:
fantastykê, symboliczno�æ, uczuciowo�æ i mi³o�æ przyrody� 4. Maj¹c na uwadze

2 Na u¿ytek niniejszego szkicu korzystam z libretta znajduj¹cego siê w zbiorach Teatru Wiel-
kiego w Poznaniu: F. d e  l a  M o t t e  F o u q u é, Undine. B. r.

3 I. B e ³ z a, Kapelmistrz Jan Kreisler. W: Portrety romantyków. Warszawa 1974, s. 94�95.
Autor zwraca uwagê szczególnie na romans rybaka Wir weinten still, w którym partia wokalna ³¹czy
siê nadzwyczajnie z akompaniamentem fletów i fagotów, na fina³ pierwszego aktu, gdy rycerz i nimfa
przysiêgaj¹ sobie wierno�æ, oraz na tragiczne okrzyki �Weh! Er ist verloren!�, podkre�laj¹ce temat
�miertelnego poca³unku. Stwierdza, i¿ Hoffmann przywi¹zywa³ bardzo du¿e znaczenie do barw d�wiê-
ków (na�laduj¹c tu Mozarta), jak równie¿ do �personifikacji tematów� podporz¹dkowanej drama-
turgii akcji, która to zasada odegra³a olbrzymi¹ rolê w romantycznym teatrze operowym. Be³za ak-
centuje te¿ wp³yw Ondyny na pó�niejsze dzie³a operowe, np. na Rusa³kê Dvoøaka oraz Tristana
i Izoldê Wagnera.

4 W. K u b a c k i, Pierwiosnki polskiego romantyzmu. Kraków 1949, s. 32. Warto przy tej
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fakt, i¿ zarówno Don Juan (premiera: Praga 1787), jak i Czarodziejski flet (Wie-
deñ 1791) wyros³y jeszcze na gruncie ideologii o�wieceniowej (choæ, jak s³usznie
zauwa¿a Kubacki, obie opery mieszcz¹ w sobie elementy bliskie estetyce roman-
tycznej), to dopiero Ondyna by³a w tym ci¹gu pierwszym �czysto romantycznym�
utworem. Równie¿ w nowszych polskich pracach o teatrze romantycznym Ondy-
na funkcjonuje jako znak rodz¹cej siê na pocz¹tku XIX stulecia opery romantycz-
nej, powitanej z aplauzem przez ówczesn¹ publiczno�æ i krytykê 5. Wiêkszo�æ not
o operze Hoffmanna ma jednak na gruncie polskich badañ literackich, teatrolo-
gicznych i muzykologicznych charakter wzmianek tylko, poczynionych na margi-
nesie rozwa¿añ o innych dzie³ach b¹d� twórcach. Tymczasem Ondyna, jak siê zdaje,
kryje w sobie odpowiedzi na wiele istotnych pytañ, które nale¿y stawiaæ w kon-
tek�cie przemian estetycznych, literackich i teatralnych prze³omu XVIII i XIX stu-
lecia 6.

Nierzeczywisto�æ i prawda, rodzimo�æ i uniwersalizm
� Ondyna jako archetyp opery romantycznej

Rusa³czany czar, któremu ulegli Hoffmann i Fouqué jako twórcy Ondyny, od-
kryty przez ich pokolenie dziêki fascynacji folklorem i ludow¹ wyobra�ni¹, roz-
przestrzeni³ siê w literaturze wczesnego romantyzmu niemieckiego bardzo szero-
ko. Powo³ywanie nimf i duchów wodnych do ¿ycia literackiego by³o oczywi�cie
konsekwencj¹ � i elementem sk³adowym � rozwoju wczesnoromantycznej fanta-
styki. Jej ¿ywio³ zaw³adn¹³ imaginacj¹ ówczesnych autorów nowel, opowiadañ,
ba�ni i ballad, przejawiaj¹c siê wszak¿e na ich gruncie na ró¿norakie sposoby.
U pisarzy wczesnego romantyzmu niemieckiego elementy fantastyki s³u¿y³y przede
wszystkim do stwarzania nastroju oraz � co istotniejsze � do wyra¿ania roman-
tycznego pogl¹du na �wiat 7. Nader czêsto jednak pojawia³y siê w nowelach racjo-
nalne wyt³umaczenia pozornie nierzeczywistych zdarzeñ (co wi¹za³o siê z silnym

okazji napomkn¹æ, i¿ sam Hoffmann w prasowych recenzjach Wolnego strzelca tak¿e sytuowa³ tê
operê blisko Czarodziejskiego fletu Mozarta, jak równie¿ Fidelia Beethovena. Zob. E. N o w i c k a,
Omamienie, cudowno�æ, afekt. Dramat w krêgu dziewiêtnastowiecznych wyobra¿eñ i pojêæ. Poznañ
2003, s. 155�156.

5 Zob. A. K o w a l c z y k o w a, Dramat i teatr romantyczny. Warszawa 1997, s. 32.
6 W niemieckich i francuskich badaniach po�wiêconych Ondynie zauwa¿alna jest ró¿norod-

no�æ perspektyw ogl¹du samej opery i towarzysz¹cych jej kontekstów. Badacze skupiaj¹ siê zarów-
no na wystêpowaniu i funkcjonowaniu motywu ondyny w XIX-wiecznym teatrze muzycznym, jak
i na przemianach tego¿ motywu w literaturze; istniej¹ tak¿e opracowania umieszczaj¹ce Ondynê
Hoffmanna i Fouquégo na tle przemian estetyki niemieckiego libretta operowego w pierwszej po³o-
wie XIX stulecia oraz w perspektywie teoretycznych dociekañ Hoffmanna na temat dramatu mu-
zycznego. Zob. np. J. S c h l ä d e r, Undine auf dem Musiktheater: zur Entwicklungsgeschichte der
deutschen Spieloper. Bonn � Bad Godesberg 1979. � Ch. N i e d e r, Von der �Zauberflötte� zum
�Lohengrin�. Das deutsche Opernlibretto in der ersten Hälfte des 19. Jhs. Stuttgart 1980. � J. R o h r,
E. T. A. Hoffmann Theorie des musikalischen Dramas. Baden-Baden 1985. � F. F e r l a n, Le Thème
d’Ondine dans la littérature et l’opéra allemands au XIXème siècle. Berne 1987. � R. F a s s b i n d -
- E i g e n h e e r, Undin, oder die nasse Grenze zwischen mir und mir: Ursprung und literarische
Bearbeitungen eines Wasserfrauenmythos von Paracelsus über Friedrich de la Motte Fouqué zu
Ingeborg Bachmann. Stuttgart 1994. � I. K r i e g e r, Undine, die Wasserfee: Friedrich de la Motte
Fouqué�s Märchen aus der Feder der Komponisten. Herbolheim 1999.

7 Pisze o tym szczegó³owo G. K o z i e ³ e k  (wstêp w zb.: Dawna nowela niemieckojêzyczna.
Wybór i oprac. ... T. 1�2. Warszawa 1979).
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jeszcze oddzia³ywaniem my�li o�wieceniowej). Np. w Szalonym inwalidzie z for-
tu Ratonneau Achima von Arnim z roku 1818 uwik³anie bohatera w zwi¹zek z sza-
tañskimi si³ami jest w zamy�le autora tylko kpin¹ z tych, którzy wierz¹ w ingeren-
cjê z³ych mocy w ¿ycie cz³owieka. Natomiast w Opowie�ci o zacnym Kasperku
i piêknej Anuli Clemensa Brenata (1817) element fantastyczny zawarty w opowia-
daniu starej wie�niaczki ma stanowiæ jedynie wyraz wierzeñ zabobonnego ludu �
si³a irracjonalna nie determinuje ¿ycia i losu bohaterów. W nowelach i opowiada-
niach nale¿¹cych do tej w³a�nie grupy prawdopodobieñstwo akcji nie zostaje za-
k³ócone irracjonalizmem, a pomimo wystêpowania elementów fantastycznych
ca³o�æ ma wymowê w pe³ni realistyczn¹. Praktyka ta w du¿ej mierze pozostawa³a
w zgodzie z ówczesnymi definicjami gatunku. Ju¿ w pierwszych wypowiedziach
teoretycznych na temat cech gatunkowych noweli pojawia³y siê uwagi podkre�la-
j¹ce konieczno�æ �prawdziwo�ci�, �naturalno�ci� i �zwyczajno�ci� jej akcji, kon-
strukcji bohatera oraz �wiata przedstawionego. W tym duchu przemawia³ Goethe
na kartach swoich Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten (Rozmowy niemiec-
kich uchod�ców, 1795) 8, wystêpuj¹c nawet przeciwko mieszaniu w nowelach ja-
kichkolwiek elementów ba�niowych z realistycznymi. Postulat ów jako kryterium
gatunkowe noweli poda³ równie¿ Wieland w swym cyklu nowelistycznym Heksa-
meron z Rosenhain (1805) 9, a inni znakomici teoretycy gatunku � bracia Schle-
glowie, Solger, Tieck, Schelling, nie sformu³owali w tym zakresie rewolucyjnych,
odbiegaj¹cych od zaprezentowanych tu za³o¿eñ. Nie oznacza to oczywi�cie, i¿ nie
pojawi³y siê na gruncie niemieckojêzycznym nowele czy opowiadania, w których
element fantastyczny odgrywa³by rolê nadrzêdn¹, kluczow¹. Przeciwnie, utwory
przedstawiaj¹ce w tonie serio tajemnicze powi¹zania ludzkiego ducha z irracjo-
nalnymi si³ami stanowi¹ równie �wietne ogniwo noweli niemieckojêzycznej co
utwory wykorzystuj¹ce fantastykê jedynie jako nienasycony ideologi¹ ornament.
Wybitnym autorem nowel opieraj¹cych siê na �cis³ym po³¹czeniu elementów ra-
cjonalnych i irracjonalnych jest, oczywi�cie, Hoffmann, twórca muzyki Ondyny,
w którego dzie³ach (Diable eliksiry, Panna de Scudery, Piaskun, Ordynacja, Ko-
palnie w Falun, Opowie�ci nocne), po³¹czenie to s³u¿y nade wszystko przekaza-
niu charakterystycznego dla wczesnego romantyzmu pogl¹du na �wiat. Hoffmann
podejmuje wobec tego problemy zdeterminowania losu cz³owieka przez moce poza-
ziemskie, niemo¿no�ci wyzwolenia siê spod ich niszczycielskiej w³adzy, rozdwo-
jenia ludzkiej ja�ni i nieograniczono�ci w³adzy w³asnej wyobra�ni. Na tym polu
Hoffmannowskie opowiadania bliskie s¹ poetyce ówczesnej ba�ni, w której �wiat
irracjonalny traktowany jest na równi ze �wiatem rzeczywistym i � na wskro� po-
wa¿nie 10.

  8 Zob. G. K o z i e ³ e k, wstêp w zb.: Niemiecka nowela romantyczna. Wybór i oprac. ... Wro-
c³aw 1975, s. XXIII�XXVII. BN II 181. Informacje o za³o¿eniach gatunkowych dawnej noweli nie-
mieckiej czerpiê z tego �ród³a.

  9 Wielanda cytuje K o z i e ³ e k  we wstêpie do Niemieckiej noweli romantycznej (s. XXIV):
�W wypadku noweli [...] zak³ada siê, ¿e nie rozgrywa siê ona [...] w ¿adnym idealnym czy utopijnym
kraju, lecz w naszym prawdziwym �wiecie, gdzie wszystko odbywa siê w sposób naturalny i zrozu-
mia³y, gdzie wydarzenia nie nale¿¹ wprawdzie do codziennych, niemniej mog³yby mieæ miejsce
ka¿dego dnia i w tych samych okoliczno�ciach�.

10 We wspó³czesnych badaniach nad twórczo�ci¹ E. T. A. Hoffmanna i E. A. Poego akcentuje
siê rozró¿nienie miêdzy fantastyk¹ a cudowno�ci¹, w powi¹zaniu z kategori¹ wyobra�ni odbiorcy.
Np. R. C a i l l o i s  (Odpowiedzialno�æ i styl. Wybór M. ¯ u r o w s k i. Prze³. J. B ³ o ñ s k i. Warsza-
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Gdy spojrzeæ z tego punktu widzenia � czyli z perspektywy powi¹zañ �wiata
rzeczywistego z nierzeczywistym oraz z perspektywy sposobu wykorzystania fan-
tastyki i bêd¹cej jego konsekwencj¹ wizji �wiata przedstawionego � na teatr dra-
matyczno-muzyczny prze³omu XVIII i XIX stulecia, widaæ bardzo wyra�nie, jak
konwencja, której podlega³, bliska by³a pod tym wzglêdem konwencji ba�ni ro-
mantycznej 11. Nie mo¿e wiêc dziwiæ decyzja Hoffmanna o doborze literackiego
pierwowzoru dla swej opery. Fabu³a operowej Ondyny, podobnie jak jej prototypu
literackiego, skonstruowana jest na zasadzie pe³nej korelacji zdarzeñ nale¿¹cych
do �wiata rzeczywistego i zdarzeñ nadzwyczajnych, wynikaj¹cych z dzia³añ si³
pozaziemskich. Ingerencja mocy irracjonalnych w ¿ycie i los cz³owieka potrakto-
wana jest w Ondynie w pe³ni serio i stanowi wa¿ne ogniwo prezentowanej w ope-
rze wizji rzeczywisto�ci. Obecno�æ duchów wodnych nie tylko pos³u¿y³a jako czyn-
nik wspó³tworz¹cy ba�niowy koloryt i jako sposób na wywo³anie czarownego
nastroju, ale przede wszystkim mia³a rozszerzaæ oraz pog³êbiaæ wizjê �wiata i cz³o-
wieka, których nie mo¿na poj¹æ samym tylko rozumem i zmys³ami, a tak¿e pod-
kre�liæ istnienie i dzia³anie pozaziemskiej sprawiedliwo�ci. Przyk³ad Ondyny prze-
konuje, ¿e owo powa¿ne traktowanie maria¿u �wiata rzeczywistego i irracjonal-
nego, charakterystyczne dla poetyki, jak te¿ estetyki ba�ni romantycznej, sta³o siê
znamienne dla rodz¹cej siê podówczas romantycznej opery. Co ciekawe, przeni-
kanie siê odmiennych rzeczywisto�ci odpowiada³o równie¿ jej za³o¿eniom este-
tycznym i formalnym. Je¿eli punkt odniesienia dla powi¹zania odrêbnych bytów
umie�cimy nie tylko w planie idei dzie³a operowego, ale tak¿e w planie jego struk-
tury, zauwa¿ymy analogiczn¹ zale¿no�æ. Estetyka ówczesnej opery zak³ada³a bo-
wiem, i¿ charakterystyczne dla tego rodzaju dzie³a po³¹czenie ró¿nych rodzajów
sztuk nie stanowi o jego �nienaturalno�ci� i nie wyklucza mo¿liwo�ci osi¹gania
teatralnej iluzji. Zatem ³¹czenie tego, co jakoby niemo¿liwe do po³¹czenia, odnaj-
dywanie zwi¹zków miêdzy odleg³ymi z pozoru rzeczywisto�ciami i czynienie z tych
powi¹zañ podstawy wizji kreowanego �wiata, które by³o wówczas domen¹ ba�ni
i noweli fantastycznej, charakteryzowa³o te¿ przybieraj¹ce przeró¿ne formy dzie-
³o teatralno-muzyczne � i to w planie zarówno idei, jak i struktury utworu. W ba-
�ni romantycznej i opowiadaniach fantastycznych kreowano fikcjê tak, by mia³a
cechy prawdopodobieñstwa, a �wiat irracjonalny odbierany by³ jako rzeczywisty

wa 1967), maj¹c na wzglêdzie interpretacjê literatury fantastycznej i ba�ni, wi¹¿e kategoriê cudow-
no�ci tylko z ba�ni¹, odnosz¹c siê do specyfiki wyobra�ni dzieciêcej. Wedle Caillois �wiat dziecka
i jego ba�ni jest cudowny, gdy¿ nie ma ró¿nicy miêdzy �wiatem naiwnego odbiorcy a �wiatem przed-
stawionym. Natomiast w literaturze fantastycznej dominuje po³¹czenie pierwiastka prawdziwego
i zmy�lonego, który to zwi¹zek jest �wiadomie przez doros³ego odbiorcê postrzegany. W czasach
Hoffmanna rozró¿nienie kategorii cudowno�ci i fantastyki oraz wi¹zanie kategorii wyobra�ni z od-
biorc¹ interesowa³o szczególnie L. T i e c k a, a najwa¿niejszym z tego punktu widzenia wyst¹pie-
niem by³a rozprawa pt. Shakespeares Behandlung des Wunderbaren (Sposoby traktowania cudow-
no�ci przez Szekspira) z 1796 roku. Analizuje tê kwestiê bardzo interesuj¹co W. S z t u r c  w ksi¹¿-
ce Teoria dramatu romantycznego w Europie (Kraków 1999, s. 148�166). Na temat kategorii
cudowno�ci w ówczesnej operze zob. E. N o w i c k a, Uwagi nad cudowno�ci¹ w operze. W: Oma-
mienie, cudowno�æ, afekt.

11 Warto przy tej okazji pamiêtaæ, i¿ zwi¹zki ba�ni z estetyk¹ operow¹ s¹ wcze�niejsze ni¿
narodziny romantyzmu. Ju¿ dzie³a tworzone przez cz³onków florenckiej Cameraty, uznawane za
pierwsze opery w historii gatunku, nosi³y miano �dramma in musica� albo �favola in musica�, czyli
� muzyczna ba�ñ. Równie¿ we Francji ba�niowo�æ by³a jednym z podstawowych wyznaczników
estetyki operowej, przede wszystkim XVIII-wiecznej opéra-comique i opéra-féerie.
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(Hoffmann w realizacji tej w³a�nie zasady upatrywa³ istotê prawdziwej poezji),
w operze za�, niejako analogicznie, w³a�ciw¹ tej formie scenicznej �nienatural-
no�æ� starano siê sprowadziæ do zasad �naturalno�ci�, a �nierzeczywisto�æ� � zrów-
naæ z �prawd¹� 12.

Libretto Ondyny cechuje tak¿e wyra�ne podobieñstwo do ballady romantycz-
nej. Kreacja tytu³owej bohaterki oraz mocno zaakcentowana mitologizacja si³ przy-
rody pozwalaj¹ traktowaæ ba�ñ Fouquégo i operê Hoffmanna jako spadkobierczy-
nie wczesnych ballad Goethego, a w szczególno�ci utworów bêd¹cych realizacja-
mi stworzonej przez niego nowej formy balladowej, czyli tzw. naturmagische
Ballade (ballady o magii przyrody), do którego to nurtu nale¿¹ s³ynny Rybak (1778)
i Król elfów (1782; w polskich przek³adach tytu³owany równie¿ jako Król olch).
Najwa¿niejszym przes³aniem ballad tego rodzaju by³o przekonanie o niezmo¿o-
nej sile natury, maj¹cej moc wp³ywania na ludzkie losy i wymierzania sprawiedli-
wo�ci. Cz³owiek z naturmagische Ballade nie jest istot¹ niezale¿n¹ i bezkarn¹, ale
przedmiotem podlegaj¹cym dzia³aniu potêg pozaziemskich, uosobionych w si³ach
nieska¿onej natury. Analogiczn¹ ideê zawiera ba�ñ Fouquégo i oparta na jej kan-
wie opera Hoffmanna. Ondyna, jako wcielenie magicznej si³y przyrody, poprzez
mi³o�æ do Huldbranda zmienia bieg jego losu, a karz¹c niewiernego mê¿a �mier-
ci¹ � wymierza mu ostateczn¹ sprawiedliwo�æ.

Tradycjê �ballad o magii przyrody� zapocz¹tkowan¹ przez m³odego Goethe-
go kontynuowali pó�niejsi poeci, których twórczo�æ przypad³a na czas rozkwitu
niemieckiego romantyzmu. Tajemnica poddania cz³owieka dzia³aniom nieuchwyt-
nych si³ oraz mitologizowanie zjawisk przyrody intrygowa³y nowe pokolenia
romantyków jeszcze przez kilka dziesiêcioleci. Piêknym poetyckim przyk³adem
tej kontynuacji jest przejmuj¹ca ballada Eduarda Mörikego Duchy nad jeziorem
z 1828 roku. Przedstawiona w tym liryku gromada duchów jeziora, �mgli�cie sp³y-
waj¹cych po stokach gór� i �ko³uj¹cych zwiewnie nad wod¹�, wywo³uj¹cych �mo-
dlitewne szmery fal� 13 , w du¿ej mierze przypomina chór duchów wodnych wy-
kreowany w operowej Ondynie. Ukazana pod postaci¹ duchów si³a ziemskich ¿y-
wio³ów zadziwia, trwo¿y, przestrzega przed nieprawo�ci¹ i, co bardzo charaktery-
styczne, odzwierciedla stany emocjonalne bohaterów � niepokój, obawy, ukoje-
nie. Owa poetycka wizja magicznej natury bliska by³a ówczesnej niemieckiej my�li
filozoficznej � w kreacji duchów naziemnych i wodnych w Ondynie oraz w balla-
dzie Mörikego wyra�nie odzywaj¹ siê echa �filozofii przyrody i to¿samo�ci� Schel-
linga, wedle której �przyroda jest widocznym duchem, a duch niewidzialn¹ przy-
rod¹� 14.

�cis³e zwi¹zki, jakie ³¹cz¹ Ondynê Hoffmanna z literatur¹ i filozofi¹ wczesne-
go romantyzmu niemieckiego, odegra³y bez w¹tpienia kluczow¹ rolê w procesie
tworzenia wizerunku tytu³owej bohaterki. Mo¿na by zatem stwierdziæ bez waha-

12 Szersze omówienie problemu �naturalno�ci� w operze pocz¹tku XIX stulecia i zwi¹zanych
z nim kwestii odbioru krytycznego, gry aktorskiej oraz uwarunkowañ estetycznych zob. A. B o r-
k o w s k a - R y c h l e w s k a, Poema muzykalne. Studia o operze w Polsce w okresie romantyzmu.
Kraków 2006, zw³aszcza rozdz. 1: U progu zmian. �Don Giovanni� Mozarta. Na ten temat zob. te¿
E. N o w i c k a, Mickiewicz i sztuka opery. W: Omamienie, cudowno�æ, afekt.

13 Cytaty w przek³adzie Z. C i e c h a n o w s k i e j  podajê za: Niemiecka ballada romantyczna.
Oprac. Z. C i e c h a n o w s k a. Wroc³aw 1987. BN II 142.

14 Cyt. za: K o z i e ³ e k, wstêp w zb.: Niemiecka nowela romantyczna, s. X.
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nia, i¿ Hoffmannowska Ondyna odzwierciedla w sobie charakterystyczne dla nie-
mieckojêzycznych ba�ni, nowel fantastycznych i ballad sposoby przedstawiania
istot pozaziemskich � w tym wypadku duchów wodnych i nimf. Bohaterka ope-
ry autora Diablich eliksirów by³aby zatem niejako probierzem ówczesnych pojêæ
i wyobra¿eñ na temat �wiata irracjonalnego i si³ pozaziemskich, które cechowa³y
wtenczas pi�miennictwo niemieckie. Ale nie nale¿y przy tym zapominaæ, i¿ zro-
dzone pod niemieckim niebem wyobra¿enia si³ pozaziemskich zap³adnia³y rów-
nie¿ imaginacjê poetów pisz¹cych w innych jêzykach i w odrêbnych krêgach kul-
turowych. Wiele w¹tków, zjawisk i postaci fantastycznych przywêdrowa³o z nie-
mieckiego romantyzmu do literatur innych europejskich narodów. Wyra�ne �la-
dy tej wêdrówki nosz¹ przecie¿ Mickiewiczowskie Ballady i romanse, a przede
wszystkim nieco pó�niejsza chronologicznie ballada Ucieczka, wzorowana na
Lenorze Bürgera. Wzglêdem Ondyny Fouquégo i Hoffmanna zdecydowanie naj-
bli¿ej sytuuje siê ballada �witezianka, której tytu³ Mickiewicz opatrzy³ znacz¹cym
przypisem: �Jest wie�æ, ¿e na brzegach �witezi pokazuj¹ siê Ondiny, czyli Nimfy
wodne, które gmin nazywa �witeziankami�. Co ciekawe jednak, XIX-wieczna
tradycja literacka w Polsce wi¹za³a wyobra¿enia o ondynach nie tyle z mitologi¹
germañsk¹ czy skandynawsk¹, co przede wszystkim z litewsk¹. Choæ legendy
o wodnych nimfach nie maj¹ potwierdzenia w ¿adnym �ródle mitologii litewskiej
i ich XIX-wieczne wersje literackie nale¿y raczej uznawaæ za �wiadectwo wp³y-
wu literatury niemieckiego romantyzmu lub zmy�lone rozszerzenie znanego sys-
temu Paracelsusa, w czasach Mickiewiczowskich uto¿samiano ondyny z bogi-
niami wodnymi pogañskiej Litwy. W polskiej Encyklopedii powszechnej Orgel-
branda z 1865 roku has³o Ondina zosta³o zdefiniowane jako �bogini wodna w po-
gañskiej Litwie, zamieszka³a na dnie rzek i wielkich jezior�. Wedle Orgelbranda
nazywano ondyny tak¿e �gude³kami�, �dugnami� (od wyrazu �dugnas� � dno rze-
ki) oraz �narzeczonymi wód�, a charakterem i wygl¹dem odpowiada³y one rodzi-
mym �topielnicom� i ukraiñskim �rusa³kom� 15. Zgodnie z ówczesnymi wyobra-
¿eniami Mickiewiczowsk¹ �witeziankê nale¿a³oby wiêc traktowaæ raczej jako sio-
strê litewskich gude³ek i ukraiñskich rusa³ek ni¿ kuzynkê ondyny znanej z ba�ni
Fouquégo i opery Hoffmanna 16. Szczególnie i¿ nie brakowa³o w pierwszych de-
kadach XIX stulecia przepiêknych literackich wcieleñ wschodnioeuropejskich ru-
sa³ek � by wymieniæ choæ utwory Puszkina, Lermontowa, Gogola czy Szewczenki.

Maj¹c zatem na uwadze peregrynacjê motywu nimf wodnych w przestrzeni
ówczesnych literatur europejskich oraz jego popularno�æ i ró¿norodno�æ jego re-
alizacji w odrêbnych krêgach kulturowych, mo¿na postawion¹ tu tezê � i¿ Ondyna
to pe³ne wcielenie wa¿nego nurtu romantycznej literatury niemieckiej � rozsze-
rzyæ. Operowe oblicze Ondyny nie jest bowiem tak jednoznaczne, jak mogliby-
�my s¹dziæ z pozoru. Na jej wizerunek sk³adaj¹ siê cechy charakterystyczne dla
niemieckiej literatury narodowej, ale ponadto tak¿e cechy znamienne dla innych
pi�miennictw europejskich i dla folkloru obcych narodów. Jako przyk³ad pos³u¿yæ
mo¿e podkre�lany w Ondynie zwi¹zek duchów wodnych z si³ami natury objawia-
ny poprzez zjawiska atmosferyczne. Powodowanie zjawisk atmosferycznych �

15 Encyklopedia powszechna Orgelbranda. T. 19. Warszawa 1865, s. 917.
16 Na temat polskich ludowych wyobra¿eñ duchów wodnych zob. te¿ L. J. P e ³ k a, Polska

demonologia ludowa. Warszawa 1987.
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umiejêtno�æ zsy³ania burz, deszczu, wichrów i gradu, to podstawowa cecha piêk-
nych i powabnych wi³ i samowi³ wystêpuj¹cych w podaniach bu³garskich oraz le-
gendach ludów ba³kañskich, polskich topielic i p³anetników, a tak¿e nowogreckich
nereid 17. Trwa³e i niezmienne powi¹zanie mi³o�ci rusa³ki wodnej ze �mierci¹, któ-
rym to zwi¹zkiem naznaczona jest równie¿ Hoffmanowska Ondyna, choæ cechowa-
³o wiele wodnych uwodzicielek stworzonych przez romantyzm niemiecki 18, przede
wszystkim charakteryzowa³o oblicza bohaterek podañ ukraiñskich. Ondyna skupia
wiêc w sobie atrybuty w³a�ciwe dla krêgu kulturowego, z którego pochodzi, ale w du-
¿ej mierze jest równie¿ postaci¹ reprezentatywn¹ dla szerszej przestrzeni kulturowej
i dla wyobra¿eñ spoza swej ojczyzny literackiej. Je�li za� przyjmiemy za s³uszn¹
tezê Witolda Klingera, twierdz¹cego, i¿ XIX-wieczne rusa³ki wywodz¹ siê z tra-
dycji grecko-rzymskiej, a �ci�lej ze staro¿ytnego kultu nimf 19, nale¿a³oby Hoff-
mannowsk¹ Ondynê uznaæ za postaæ ³¹cz¹c¹ wyobra¿enia nie tylko z odrêbnych
przestrzeni kulturowych, ale równie¿ z odrêbnych czasów. Wedle Klingera bo-
wiem staro¿ytne nimfy, jako szafarki wody (która by³a wszak¿e esencj¹ bosk¹),
cechowa³y siê podwójno�ci¹ oblicza: z jednej strony groza, dzika namiêtno�æ i ból
niesienia �mierci, z drugiej � bosko�æ, ³agodno�æ i mi³o�æ; natomiast rusa³ki XIX
stulecia, ukszta³towane przez d³ugie oddzia³ywanie tradycji staro¿ytnej, zosta³y
wyra�nie zdominowane przez jedno z tych obliczy � gro�ne i demoniczne. Ondy-
na wszak¿e, niczym staro¿ytna nimfa, w równej mierze ³¹czy w sobie demonizm
niesienia �mierci z umiejêtno�ci¹ prawdziwej mi³o�ci i ³agodno�ci, sytuuj¹c siê
tym samym bli¿ej tradycji grecko-rzymskiej ni¿ wiele jej XIX-wiecznych sióstr.

Szata Ondyny z opery Hoffmanna jest zatem utkana z nici o odcieniach ro-
dzimo�ci i jednocze�nie � uniwersalno�ci. Czy mo¿na by wyobraziæ sobie lepsz¹
bohaterkê romantycznej opery? Wszak¿e maria¿ rodzimo�ci i uniwersalno�ci
stanowi³ podstawê d¹¿eñ teoretyków i twórców XIX-wiecznego dzie³a teatralno-
-muzycznego. Napiêcie miêdzy uniwersalno�ci¹ a rodzimo�ci¹ muzyki (w tych
kontekstach u¿ywano te¿ wówczas pojêæ �kosmopolityzm� oraz �narodowo�æ�
i �swojsko�æ�) by³o jednym z najistotniejszych problemów poruszanych w ramach
wyst¹pieñ teoretycznych oraz krytycznych w �rodowiskach bliskich ówczesnemu
teatrowi muzycznemu. Wagê problemu po�wiadcza równie¿ jego trwa³o�æ w pro-
wadzonych dyskusjach � o mo¿liwo�ciach wi¹zania siê oraz przenikania narodo-
wo�ci i kosmopolityzmu w muzyce i w teatrze operowym pisano niemal przez ca³y
wiek XIX. Dyskusja toczy³a siê tak¿e w Polsce, nabieraj¹c rozmachu w czasie
pierwszych wystawieñ oper Stanis³awa Moniuszki, kiedy to na dobre rozgorza³a
batalia o narodowy teatr muzyczny w Warszawie, prowadzona g³ównie na ³amach
�Ruchu Literackiego� pod egid¹ Józefa Sikorskiego. Szczegó³owo rozpatrywano

17 Wyczerpuj¹ce informacje o duchach wodnych we wschodnioeuropejskim krêgu kulturowym
mie�ci w sobie ksi¹¿ka W. K l i n g e r a  Wschodnioeuropejskie rusa³ki i pokrewne postaci demono-
logii ludowej a tradycja grecko-rzymska (Lublin�Kraków 1949).

18 Ostatnio pisa³a o tym M. J a n i o n  (¯yj¹c tracimy ¿ycie. Niepokoj¹ce tematy egzystencji.
Warszawa 2001, s. 275�276): �romantyzm niemiecki, siêgaj¹c do ludowego mitu Meluzyny, stwo-
rzy³ wiele postaci wodnych uwodzicielek. Prastara asocjacja kobieco�ci i wody w³¹cza³a jeszcze do
romantycznych wierszy i obrazów malarskich � �mieræ uwiedzionego mê¿czyzny. Pierwiastek ko-
biecy okazywa³ nieraz w utworach niemieckich romantyków sw¹ si³ê niszczycielsk¹. Byæ mo¿e,
w ten sposób objawia³a siê niemo¿no�æ zintegrowania pierwiastka kobiecego ze �wiadomo�ci¹ mê-
skich twórców�.

19 K l i n g e r, op. cit., zw³aszcza s. 22, 30�31.
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wówczas podstawowe atrybuty muzyki, do których niemal bezspornie zaliczano
w³a�nie �kosmopolityzm� (pisano: �muzyka jest jêzykiem kosmopolitycznym�,
�muzyka jest mow¹ wszystkim narodom wspóln¹�) oraz �narodowo�æ� (�muzyka
musi w swoim rytmie tchn¹æ ¿yciem narodu�) 20.

Ondyna, zanurzona w nurtach ba�niowej i balladowej cudowno�ci, zawieszo-
na na granicy rzeczywistego i nierzeczywistego �wiata, uosabiaj¹ca magiczne si³y
przyrody i moce pozaziemskiej sprawiedliwo�ci, a nade wszystko � ³¹cz¹ca w so-
bie rodzimo�æ poetyckich wyobra¿eñ i uniwersalizm idei, sta³a siê dziêki wszyst-
kim tym elementom wzorcow¹ wrêcz bohaterk¹ opery romantycznej.

Ondyna wobec teorii dramatu romantycznego

Kszta³towanie siê teorii dramatu i teatru romantycznego, jak pisze W³odzi-
mierz Szturc w swej znakomitej ksi¹¿ce Teoria dramatu romantycznego w Euro-
pie XIX wieku, naznaczone by³o dystansem pomiêdzy tworzeniem wyabstrahowa-
nych pojêæ i kategorii estetycznych a praktyk¹, która w du¿ej mierze ignorowa³a
przemianê my�li o teatrze, traktuj¹c go nader czêsto jako po¿yteczn¹ zabawê lub
rozrywkê. Dystans ów zaznaczy³ siê szczególnie silnie w Jenie, w którym to o�rod-
ku dzia³ali bracia Schleglowie, Tieck, a po czê�ci i Schelling, twórcy znakomitych
kart w teorii nowoczesnego dramatu, natomiast teatry ho³dowa³y sztukom nastawio-
nym na dostarczanie publiczno�ci czystej rozrywki. W niemieckiej refleksji nad dra-
matem romantycznym � przytaczam tu ustalenia Szturca � dominowa³o prze�wiad-
czenie, i¿ podstaw¹ nowej literatury jest zasada mieszania gatunków, nadto poety-
ka fragmentu i ironii oraz kategorie fantastyki i cudowno�ci. Wedle tych pogl¹dów
do grupy dramatów romantycznych nale¿a³yby zatem komedie fantastyczne i udra-
matyzowane ba�nie Tiecka (Genowefa, �wiat na opak, Kot w butach), niedokoñ-
czony dramat Hölderlina [Empedokles] oraz utwory, których bohaterem jest po-
staæ o tajemniczej biografii i zak³óconej to¿samo�ci (np. Woyzeck Büchnera lub
�dramaty do czytania� Kleista) 21. Nie sposób wyczerpuj¹co omówiæ tu wszyst-
kich programowych wyst¹pieñ i refleksji na temat historii i teorii dramatu sformu-
³owanych przez Herdera, Schleglów, Schellinga, Tiecka czy Hegla, ale i nie wy-
maga tego my�l przewodnia niniejszego szkicu. Pozostawiaj¹c w centrum uwa-
gi Ondynê Hoffmanna, spójrzmy przez jej w³a�nie pryzmat na propozycje nie-
mieckich teoretyków dramatu romantycznego, a zw³aszcza � Augusta Wilhelma
Schlegla.

W wydanych w latach 1809�1811, a wyg³oszonych w roku 1808 w Wiedniu
Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur Schlegel szkicuje teoriê dra-
matu romantycznego na tle omawianej bardzo szeroko ewolucji ca³o�ci rodzaju
dramatycznego. Spo�ród wielu analiz dzie³ literackich, prowadzonych przez Schle-
gla na u¿ytek wyk³adów, ale i poza nimi, w odniesieniu do Ondyny szczególnie
przydatne wydaj¹ siê rozprawy krytyczne dotycz¹ce twórczo�ci Gottfrieda Augu-
sta Bürgera i Ludwiga Tiecka oraz powie�ci Goethego Wilhelm Meister. Analiza

20 L i r n i k  z   Wo ³ o c z y s k, My�li wstêpne do historii muzyki polskiej. �Ruch Muzyczny�
1860, nr 45. Szczegó³owe omówienie problemu narodowo�ci i kosmopolityzmu w operze XIX-wiecz-
nej zob. B o r k o w s k a - R y c h l e w s k a, op. cit., rozdz. �wiadome pióro krytyków � recepcja �Tra-
viaty� w XIX-wiecznej Warszawie.

21 S z t u r c, op. cit., s. 12�13.
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ballad Bürgera i udramatyzowanych ba�ni Tiecka, z wykorzystaniem kategorii
�cudowno�ci� �wiata przedstawionego oraz wyznaczników kompozycji ballado-
wej, poprowadzi³a Schlegla do powi¹zania poetyki tych utworów z narodzinami
dramatu romantycznego. Schlegel � jak przekonuj¹co pisze Szturc � by³ �o krok
od wyprowadzenia dramatu z ba�ni, a zw³aszcza ballady� 22.

Najwa¿niejsz¹ kategori¹ w ba�niach Tiecka by³a dla Schlegla fantazja, gwa-
rantuj¹ca po³¹czenie �wiata rzeczywistego z irracjonalnym. ¯ywio³ fantastyczny
splata³ siê z ¿ywio³em dowcipu, dziêki któremu fabu³a nabiera³a lekko�ci i wdziê-
ku. Istotn¹ rolê odgrywa³ równie¿ pierwiastek muzyczny, u którego podstaw leg³y
ludowe pie�ni i rodzimy folklor. Wykorzystanie opozycji jasno�ci i ciemno�ci w celu
ods³aniania sekretów bohatera i skrywania tajemnic natury oraz ci¹g³e dopowia-
danie nowych w¹tków sprzyja³o za� budowaniu wewnêtrznej wielopiêtrowo�ci
utworu. Gra wszystkich sygnalizowanych tutaj ¿ywio³ów, wystêpowanie elemen-
tów charakterystycznych dla ró¿nych rodzajów literackich oraz wielopiêtrowo�æ
struktury zbli¿a³a ba�ñ � wedle Schlegla � do widowiska teatralnego.

W balladach Bürgera natomiast dostrzeg³ Schlegel g³ównie wagê wzajemne-
go oddzia³ywania fantazji i natury, dziel¹cych pomiêdzy siebie �wiat otwarty na
nieskoñczono�æ. Podkre�la³ równie¿ pierwiastek dramatyczny ballad, przejawia-
j¹cy siê w pozycji narratora (który � jak w teatralnych didaskaliach � rysuje scene-
riê i wprowadza kategorie temporalne) oraz konstrukcji �wiata przedstawionego
(który prezentuje siê poprzez dialog dwóch lub trzech g³osów). Rozwiniêcie na-
kre�lonych tu idei zamie�ci³ Schlegel w eseju o Wilhelmie Meistrze Goethego (szkic
w zasadzie po�wiêcony jest Hamletowi Szekspira). Dramat el¿bietañskiego arcy-
mistrza analizuje Schlegel jako utwór, gdzie rzeczywisto�æ to tylko przedsionek
�wiata nadzmys³owego, a mo¿liwo�æ dotarcia do prawd obiektywnych jest zdeter-
minowana przez subiektywizm widzenia w³a�ciwego tym, którzy �czuj¹ wiêcej�.
Dziêki za� wszczepieniu w grunt dramatyczny partii lirycznych i narracyjnych
dramat Szekspira � wedle Schlegla � stanowi wzór nowego dzie³a, w którym wszyst-
kie rodzaje literackie spe³niaj¹ okre�lon¹ funkcjê dramatyczn¹. W tym miejscu
rodzi siê mo¿liwo�æ powi¹zania nowoczesnego dramatu z ballad¹, jako ¿e charak-
terystyczne dla romantycznego dramatu �zespolenie [...] dwu �wiatów: subiek-
tywnego i obiektywnego, wewnêtrznego i teatralnego, partii lirycznych (poetyc-
kich) i narracyjnych (fabu³a, któr¹ da siê opowiedzieæ) jest zasad¹ w³a�ciw¹ tak¿e
balladzie� 23.

Sygnalizowane ju¿ w pocz¹tkowej czê�ci niniejszego szkicu zwi¹zki libretta
Ondyny z ba�ni¹ i ballad¹ ujawniaj¹ siê na tle rozwa¿añ Schlegla jeszcze wyrazi-
�ciej. Co za� istotniejsze � wyrazisto�æ ta dowodzi, i¿ to w³a�nie teatr operowy
�wietnie umo¿liwia³ adaptacjê formalnych wyznaczników ba�ni i ballady, które
mia³y staæ siê równie¿ wyznacznikami nowego dramatu. Najwa¿niejsze bowiem
elementy wyró¿nione przez autora rozpraw o twórczo�ci Tiecka i Bürgera jako
charakterystyczne dla formu³owania teorii dramatu romantycznego na podstawie
poetyki ba�ni i ballad wystepuj¹ w Ondynie. Kategoria fantazji umo¿liwi³a wy-
kreowanie �wiata nacechowanego przenikaniem siê dwóch rzeczywisto�ci, real-
nej i nadzmys³owej. Stopniowe odkrywanie tajemnic cz³owieka i maskowanie se-

22 Ibidem, s. 138.
23 Ibidem, s. 139.
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kretów natury sprzyja³o tworzeniu piêter wieloznaczno�ci. Bez wiêkszego trudu
wskazaæ mo¿na w Ondynie elementy liryczne, epickie i dramatyczne, dowodz¹ce
wspó³istnienia wszystkich tych ¿ywio³ów w jednym dziele. Teatralno-muzyczny
charakter opery umo¿liwi³ natomiast spe³nienie innego postulatu � pe³nego wyko-
rzystania w dziele dramatycznym potencji ¿ywio³u muzycznego.

Oczywi�cie, nie mo¿na nazwaæ libretta Ondyny dramatem romantycznym.
Przed ³atwo�ci¹ klasyfikacji przestrzega równie¿ fakt, i¿ status wielu dzie³ drama-
tycznych powsta³ych w dobie romantyzmu jest wci¹¿ nie do koñca rozstrzygniêty.
Pierwszym przyk³adem Faust Goethego � zgodnie z ¿yczeniem autora, odrzucaj¹-
cego przecie¿ romantyzm, w Niemczech nie traktuje siê tego dzie³a jako dramatu
romantycznego, wbrew tradycji utrwalonej w Europie przez George Sand. We Fran-
cji natomiast dominuje tendencja rozszerzania granic tolerancji gatunkowej i czê-
sto uznaje siê za dramaty romantyczne wszystkie dramaty napisane w epoce ro-
mantyzmu. Analizuj¹c Ondynê i sytuuj¹c j¹ blisko rozwa¿añ Schlegla o sztuce
dramatycznej, nie przypisujê tu sobie w ¿adnym wypadku prawa do proponowa-
nia wi¹¿¹cych klasyfikacji. Moim zamiarem jest tylko wskazanie niezwykle wy-
ra�nych zwi¹zków opery Hoffmanna z za³o¿eniami teoretycznymi jednego z twór-
ców niemieckiej doktryny nowego dramatu u pocz¹tków XIX stulecia. Ondyna
jest subtelnym dowodem na to, i¿ marzenie teoretyków dramatu romantycznego
w du¿ej mierze spe³ni³a pierwsza opera romantyczna.

Warto tu napomkn¹æ, ¿e swoje miejsce znalaz³y w Ondynie równie¿ motywy
literackie charakterystyczne dla ówczesnej epiki. Szczególnie interesuj¹cy wydaje
siê motyw ukrytego znamienia. Ujawnienie niezauwa¿alnej cielesnej skazy w ce-
lu identyfikacji postaci by³o czêsto stosowanym chwytem w romansach sentymen-
talnych, popularnych w pierwszych dziesiêcioleciach XIX wieku. Na gruncie lite-
ratury polskiej charakterystycznym przyk³adem spo¿ytkowania tego konceptu jest
Malwina ksiê¿nej Marii Wirtemberskiej. Bohater romansu zostaje zidentyfikowa-
ny dziêki piêtnu ognistego p³omienia na ramieniu, co powoduje ostateczne roz-
wi¹zanie wszystkich zawi³o�ci fabu³y i prowadzi do szczê�liwego fina³u. W On-
dynie identyfikacja dziêki znamieniu nie poci¹ga jednak¿e za sob¹ pozytywnego
biegu wydarzeñ: znak w kszta³cie fio³ka na plecach i stopie Bertaldy staje siê przy-
czyn¹ odkrycia jej prawdziwego pochodzenia, ale jednocze�nie � po�rednim po-
wodem tragedii. Trzeba w tym miejscu podkre�liæ, i¿ nag³e ujawnienie (b¹d� od-
krycie) to¿samo�ci bohatera nale¿a³o do podstawowego repertuaru konceptów li-
terackich doby romantyzmu. Klasyczna zasada niespodziewanego rozpoznania
postaci, wywodz¹ca siê z literatury starogreckiej, stanowi³a jeden z fundamentów
romantycznej powie�ci grozy. Teatr operowy okaza³ siê podatnym gruntem adap-
tacji tej zasady, czego Ondyna Hoffmanna jest wymownym dowodem.

Nakre�lone tu pokrótce zale¿no�ci i zwi¹zki romantycznej opery o nimfie
wodnej z tendencjami charakteryzuj¹cymi XIX-wieczn¹ literaturê i ówczesn¹ re-
fleksjê teoretycznoliterack¹ dobitnie po�wiadczaj¹ tezê o wyj¹tkowej zdolno�ci
dzie³a operowego do poch³aniania oraz odzwierciedlania literackich i estetycznych
impulsów swego czasu. Ondyna, silnie osadzona w XIX-wiecznej kulturze lite-
rackiej, okaza³a siê probierzem wa¿nych tendencji stymuluj¹cych podówczas roz-
wój nie tylko dramatu, ale tak¿e liryki i epiki, dowodz¹c równocze�nie, i¿ roman-
tyczna regu³a po³¹czenia elementów wszystkich trzech rodzajów literackich w jed-
nym dziele znakomicie sprawdzi³a siê w teatrze muzycznym.
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W tañcu, w ge�cie, w s³owie � Ondyna w teatrze XIX stulecia

Nazwana przez swych autorów �oper¹ czarodziejsk¹� (�der Zauberoper�),
muzyczna ba�ñ o Ondynie p³ynnie wtapia siê w szeroki nurt XVIII- i XIX-wiecz-
nych utworów scenicznych, opatrywanych epitetami �czarodziejskie�, �fantastycz-
ne� lub �romantyczne� 24. Opery, dramy, komedie, krotochwile i balety �czaro-
dziejskie� stanowi³y poka�n¹ czê�æ repertuarów wielu europejskich teatrów, po-
cz¹wszy od XVIII stulecia a¿ po drug¹ po³owê wieku XIX, ciesz¹c siê u ówczesnej
publiczno�ci ogromnym powodzeniem. Wspóln¹ cech¹ tego rodzaju utworów, choæ
tak ró¿norodnych gatunkowo i tematycznie, by³o powo³ywanie do ¿ycia fantastycz-
nych istot i nadzmys³owa, �cudowna� motywacja zdarzeñ. W ramach ba�niowej
scenerii autorzy sztuk czarodziejskich rozwijali w¹tki przygodowe, fantastyczne
i mi³osne (tak¿e subtelnie nacechowane erotyzmem), ale równie¿ egzystencjalne,
moralistyczne czy psychologiczne, wykorzystuj¹c si³ê alegorii teatralnej i symbo-
lu. Sztuki czarodziejskie wch³ania³y motywy i obrazy wielu ówczesnych konwen-
cji literackich oraz teatralnych, wabi¹c przy tym ró¿norodno�ci¹ scenicznych �efek-
tów�, podporz¹dkowanych kanonom widowiskowo�ci romantycznej. Istotny ele-
ment ich struktury stanowi³ pierwiastek muzyczny, mniej lub bardziej eksponowany,
w zale¿no�ci od formy utworu (w dramach, komediach, krotochwilach partie �pie-
wane, umieszczane pomiêdzy dialogami mówionymi, pe³ni³y funkcjê ornamentu,
natomiast w operach czy komediooperach pierwiastek muzyczny by³, oczywi�cie,
fundamentem dzie³a).

 W sztukach czarodziejskich imponowa³a rozmiarami plejada bohaterów fan-
tastycznych. Wyobra�niê twórców i publiczno�ci pobudza³y postaci syren (przy-
k³adem s³ynne Syreny Dniestru Kauera), królewskich duchów (Diament króla du-
chów i Król duchów alpejskich Raimunda) oraz wró¿ek (Wró¿ka Urzella Favarta).
Po legendê o ondynie, spopularyzowan¹ przez ba�ñ Fouquégo, siêgnêli oprócz
Hoffmanna tak¿e inni kompozytorzy operowi. W latach trzydziestych operê po-
dejmuj¹c¹ ów w¹tek napisa³ Karl Friedrich Girschner, wykorzystuj¹c libretto ba-
rona de la Motte Fouquégo. Premiera 3-aktowej Undine z muzyk¹ Girschnera od-
by³a siê w Gdañsku 20 kwietnia 1837. Kilka lat pó�niej operê o wodnej nimfie
skomponowa³, do w³asnorêcznie napisanego libretta, Albert Lortzing. Undine jego
autorstwa wystawiono po raz pierwszy w Magdeburgu 21 kwietnia 1845.

Postaæ wodnej boginki okaza³a siê te¿ niezwykle atrakcyjna dla XIX-wiecz-
nych twórców baletowych, tak zafascynowanych wówczas scenicznymi kreacja-
mi istot pozaziemskich. Taneczne wcielenia Ondyny wpisuj¹ siê w d³ugi ci¹g ro-
mantycznych baletów o nimfach, rusa³kach i willidach, zapocz¹tkowany przez
niepomierne sukcesy Sylfidy (romantycznego baletu-pantomimy z librettem Adol-
phe�a Nourrita i muzyk¹ Jeana Schneitzhoeffera), wystawionej po raz pierwszy
w Pary¿u w 1832 roku 25. Sylfida �wiêci³a triumfy na wszystkich wa¿niejszych
XIX-wiecznych europejskich scenach, a opracowany do niej przez Filippa Taglio-
niego uk³ad choreograficzny (zw³aszcza napowietrzne loty Sylfidy i jej towarzy-
szek, wzbudzaj¹ce niegasn¹ce zachwyty publiczno�ci i krytyki) wyznaczy³ wzo-

24 Na ten temat zobacz ustalenia E. N o w i c k i e j  (Drama czarodziejska. Gry teatralne i filo-
zoficzne. W: Omamienie, cudowno�æ, afekt).

25 O paryskich wystawieniach Sylfidy pisze piêknie Z. R a s z e w s k i  w szkicu O teatralnym
kszta³cie �Balladyny� (�Pamiêtnik Teatralny� 1959, z.1/2/3).
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rzec romantycznego widowiska baletowego. Sukcesy Sylfidy zapewni³y teatral-
nym rusa³kom, ondynom i willidom, otulonym w zwiewne, bia³e mu�liny � gdy¿
to w³a�nie podczas paryskiej premiery tego baletu ubrano tancerki po raz pierwszy
w bia³e kostiumy z gazy, tzw. �paczki�, potêguj¹ce wra¿enie zwiewno�ci i lekko-
�ci 26 � d³ugi ¿ywot w teatrach XIX-wiecznej Europy. Przywo³ywanie na scenê
nimf umo¿liwia³o choreografom opracowanie uk³adów pe³nych wdziêku, tancer-
kom dawa³o sposobno�æ popisów gracji i lekko�ci, a inscenizatorom pozwala³o na
du¿¹ skalê wykorzystywaæ zdobycze nowoczesnej in¿ynierii scenicznej. Przyk³ad
�wietnego wyzyskania tych mo¿liwo�ci stanowi tak¿e romantyczny balet o Ondy-
nie: Ondine ou la Naïde (Ondyna, czyli Najada) z muzyk¹ Cesarego Pugniego
i librettem, w którym pojawiaj¹ siê g³ówne w¹tki fabu³y ba�ni Fouquégo. Wysta-
wiono go po raz pierwszy 22 czerwca 1843 w Her Majesty�s Theatre w Londynie.
Uk³ad choreograficzny opracowali Jules-Joseph Perrot i Fanny Cerrito, scenogra-
fiê zaprojektowa³ William Grieve. Szczególne uznanie zdoby³ s³ynny �balet z cie-
niem� (wykorzystany nawet w XX-wiecznym balecie fantastycznym o Ondynie,
z muzyk¹ Hansa Wernera Henzego i librettem Fredericka Ashtona 27), a tak¿e sko-
ki i loty powietrzne Ondyny, mo¿liwe dziêki zastosowaniu flugu 28. Balet wysta-
wiany by³ wielokrotnie i zapisa³ siê na d³ugie lata w repertuarach teatrów wielu
europejskich miast.

Postaæ Ondyny wzbudzi³a te¿ zainteresowanie René-Charles�a Guilberta de
Pixérécourta, który w roku 1830 stworzy³ wraz Thomasem-Marie-François Sau-
vage�em 4-aktow¹ feeriê (�féerie en quatre actes�) zatytu³owan¹ Ondine ou la
Nymphe des eaux. Sztuka wystawiona by³a równie¿ w Krakowie, 16 i 17 kwietnia
1836, w jêzyku polskim, pt. Ondyna, dziewica wodna, a w repertuarze okre�lono
j¹ jako melodramat. Fakt to tym ciekawszy, i¿ ani Ondyna Hoffmanna, ani popu-
larny balet Pugniego i Perrota nigdy nie by³y w XIX stuleciu grane w Polsce, w ¿ad-
nym z funkcjonuj¹cych wtedy teatrów 29.

Trudno jednoznacznie stwierdziæ, dlaczego tak siê sta³o, skoro ówczesne pol-
skie sceny reagowa³y dosyæ szybko na europejskie wydarzenia teatralno-muzycz-
ne i wiêkszo�æ s³ynnych dzie³ pojawia³a siê � z mniejszym b¹d� wiêkszym opó�-
nieniem � tak¿e i w polskich teatrach (bardzo czêsto równie¿ w polskim przek³a-
dzie). Byæ mo¿e, na niekorzy�æ Ondyny zadzia³a³ czas, na jaki przypad³a jej berliñska
premiera. W drugiej dekadzie XIX stulecia repertuar warszawskiego teatru sk³a-
da³ siê g³ównie z komedii, dram oraz tragedii klasycystycznych, podporz¹dkowa-
nych pojêciom czysto�ci struktury, wznios³o�ci i ³adu, czyli odleg³y by³ jeszcze od
estetyki romantycznej. Triumfy �wiêci³a Barbara Radziwi³³ówna Feliñskiego
(1817). Na gruncie operowym prym wiod³y utwory Karola Kurpiñskiego, dopie-
ro przygotowuj¹ce publiczno�æ na przyjêcie opery romantycznej (w tym wzglê-
dzie wa¿n¹ rolê odegra³ zw³aszcza Pa³ac Lucypera � 1811, w którym znamien-

26 Zob. ibidem, s. 164.
27 Premiera: 27 X 1958, Londyn, Covent Garden, The Royal Ballet.
28 Znana jest np. rycina przedstawiaj¹ca jedn¹ ze scen z wykorzystaniem flugu: Ondynê (w tej

roli Fanny Cerrito) wylatuj¹c¹ przez okno z izby Mateusza (rycina reprodukowana w przywo³anym
tu artykule R a s z e w s k i e g o, s. 176).

29 Polska premiera tej opery odby³a siê dopiero w sezonie 2003/2004 w Teatrze Wielkim w Po-
znaniu (3 IV 2004, kierownictwo muzyczne: M. W i e l o c h, re¿yseria: U. D r e c h s e l, scenogra-
fia: R. K a j a).
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ne dla romantycznej fantastyki rekwizyty: stare zamczysko, zjawy i demony,
mia³y wytwarzaæ aurê tajemnicy). Spo�ród oper obcych kompozytorów trwa³e
miejsce w repertuarze zajmowa³y wówczas m.in. Czarodziejski flet Mozarta
(polska premiera: Warszawa 1802) oraz Przerwana ofiara Wintera (1802), podej-
muj¹ce tematy wywodz¹ce siê z pó�nego o�wiecenia. Kiedy za� na pocz¹tku lat
dwudziestych polski teatr dojrza³ do przyjêcia opery romantycznej, europejskie
sceny brzmia³y ju¿ muzyk¹ Wolnego strzelca. Choæ operê Webera wystawiono
w Warszawie dopiero piêæ lat po premierze berliñskiej (4 lipca 1826), wcze�niej
wykonywano na koncertach najpopularniejsze jej fragmenty, a doniesienia z euro-
pejskich realizacji regularnie pojawia³y siê w warszawskiej prasie, ugruntowuj¹c
s³awê Wolnego strzelca na d³ugo przed jego polsk¹ premier¹ 30. Popularno�æ
Ondyny zd¹¿y³a za� w tym czasie nieco os³abn¹æ. Up³yw lat, w kontek�cie egzy-
stencji scenicznej w Polsce, okaza³ siê w tym wypadku sprzymierzeñcem opery
Webera.

Trudno natomiast przypuszczaæ, ¿eby nieobecno�æ Ondyny w polskim teatrze
XIX-wiecznym mog³a mieæ zwi¹zek z potencjaln¹ niechêci¹ do osoby jej twórcy.
Hoffmann by³ bowiem ceniony w Polsce nie tylko jako literat, ale równie¿ jako
kompozytor i zawodowy muzyk. Czas spêdzony przez niego w Poznaniu, P³ocku,
a przede wszystkim w Warszawie (w latach 1804�1807), któr¹ by³ zafascynowa-
ny, obfitowa³ w wydarzenia muzyczne z jego udzia³em. Igor Be³za pisze:

Warszawa by³o to jedyne miasto, gdzie [Hoffmann] po�wiêci³ siê wy³¹cznie muzyce �
�piewa³, gra³, dyrygowa³, przybli¿a³ muzykê ludziom, przede wszystkim Mozarta, jedyne mia-
sto, gdzie wystawianie jego muzyczno-scenicznych utworów przeplata³o siê z wydawaniem
i wykonywaniem jego sonat i utworów symfonicznych 31.

Byæ mo¿e, gdyby Ondyna powsta³a dziesiêæ lat wcze�niej, to Warszawa by³a-
by pierwszym miastem, które wystawi³oby tê operê, choæby ze wzglêdu na obec-
no�æ kompozytora i mo¿liwo�æ odegrania dzie³a pod jego batut¹. Wszak¿e napisa-
na w polskiej stolicy 2-aktowa opera Hoffmanna Die lustigen Musikanten (Weseli
muzykanci, 1804) zosta³a po raz pierwszy wystawiona w³a�nie w warszawskim
Teatrze Narodowym. Premiera, przygotowana przez niemiecki zespó³ teatralny
pod dyrekcj¹ Wojciecha Bogus³awskiego, odby³a siê 6 kwietnia 1805 i spotka³a
siê z bardzo ¿yczliwym przyjêciem krytyki i publiczno�ci 32. Natomiast w przy-
padku napisanej w Bambergu ponad dziesiêæ lat pó�niej Ondyny zapewne i w tym
kontek�cie na jej niekorzy�æ zadzia³a³ czas � wraz z jego up³ywem Warszawa po-
woli zapomina³a o dokonaniach Hoffmanna, które wzbogaca³y kulturê muzyczn¹
stolicy na pocz¹tku stulecia. Zanim za� na dobre zawita³a do polskiego teatru ope-
ra romantyczna, autor Ondyny odszed³ � zmar³ w roku 1822, który to rok znaczy³
dopiero pocz¹tek polskiego romantyzmu.

30 Zob. E. S z w a n k o w s k i, Repertuar teatrów warszawskich 1814�1831. Warszawa 1973.
� E. N o w i c k a, �Der Freischütz� i �Wolny strzelec�. (O polskim przek³adzie libretta opery
C. M. Webera). W: Omamienie, cudowno�æ, afekt, s. 158.

31 B e ³ z a, op. cit., s. 91. Bli¿sze informacje na temat pobytu i muzycznych dokonañ Hoffman-
na w Warszawie zob. równie¿ w artykule J. K o s i m a  Ernst Theodor Amadeus Hoffmann i Towa-
rzystwo Muzyczne w Warszawie (w zb.: Szkice o kulturze muzycznej XIX wieku. Studia i materia³y.
T. 2. Red. Z. Chechliñska. Warszawa 1973).

32 Zob. K o s i m, op. cit., s. 133�134.
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E. T. A. HOFFMANN�S �UNDINE�:
AT SOURCE OF ROMANTIC OPERA AND DRAMMA

Hoffmann�s Undine (1816) constitutes an archetype of European romantic drama, and is viewed
by the appearance of the elements typical of early romanticism: fantasy, miracle and magic of nature. In
this context, the opera�s relationships with early romantic fable and German ballad prove important.
The presentation of the real world and the fantasy world in Undine shows how the convention to
which dramatic-musical theatre of the turn of 18th and 19th century was subjected reveal a close
connection to a convention of romantic fable. Furthermore, mythologisation of the natural forces
makes it possible to regard Undine as a heir of so-called Goethe�s Naturmagische Ballade. Undine
can be interestingly situated within the theory of romantic drama development, and especially within
A. W. Schlegel�s theses. Connections to the fable and the ballad, fantasy and miracle, coexistence of
dramatic, lyric, and epic elements in one work and music element � all this allows for a formulation
of a statement that the theoreticians� dream of a �new� theatre came true in Hoffmann�s opera.
Moreover, undine�s popularity on European stages reflected not only on the opera, but also within the
framework of other theatre genres: magical dramas, feeries, and ballets.


