
— rzez 18 powojennych lat nie wysta- 
Jr wiono w Krakowie ani jednej opery 
Mozarta (nie licząc wizyty Opery Sląś- 
kiij i jej „Uprowadzenia” w roku 195Ó). 
Nile dziwi zatem życzliwe zainteresowa­
nie, z jakim oczekiwano obecnej premie­
ry. I tym bardziej przykra okazała się 
konfrontacja naszych pragnień z rzeczy­
wistością, Oglądnęliśmy niewypał pod 
względem Inscenizacyjnym, wokalnym 
i scenograficznym. Spektakl, który na 
scenie o tych ambicjach i o tych — 
szczególnie w ostatnim okresie — osią­
gnięciach, jest po prostu nieco żenujący.

Inscenizację i reżyserię powierzono 
gościowi z zagranicy: Wolfgangowi Wel- 
towl z Opery w Lpsku. Obawiam się, 
ze taj kandydatury nie przemyślano zbyt 
dokładnie; inscenizacja wydaje się 
bowiem najsłabszą stroną krakowskiego 
przedstawienia.

Wolfgang-Weit starał się na nowo od­
czytać mozartowski utwór. W reatiza- 
torśkim credo, zamieszczonym w pro­
gramie,' wyzna je, że dla niego „Upro­
wadzenie” jest... „dziełem operowym o 
określonych tendencjach postępowych, 
z wyraźną pointą humanistyczną”. Moż­
na to tak ująć, choć bliższy duchowi 
mozartowskiej muzyki wydaje ml się 
pogląd choćby7 i Stefana Jarocińskiego,' 
który w swej biografii Mozarta nazywa 
„Uprowadzenie” bajdą, opowiadającą, 
jak to pewien szlachcic francuski, któ­
remu korsarze porwali narzeczoną, znaj­
duje ja w haremie naszy, a nasiennie

4 Uprowadzenie z seraju
ją' stamtąd wykrada. Oczywiście, bajdą, 
przekształconą cudowną muzyką Mo. 
ź^rta w uroczą bajką o egzotycznym — 
tak modnym z końcem XVIII wieku — 
posmaku.

Doszukując się w operze wartości nie­
pewnych, nie dostrzegł Weit prawdy 
■niewątpliwej. Nie zwrócił jak gdyby 
uwagi na to, że swój utwór określił Mo­
zart jako „Singspiel” — „śplewogrę”, że 
ogólny ton wobec tego powinien być 
komediowy, lekki — tak jak sugeruje 
to muzyka. Krakowski spektakl — i to 
bodaj jego' zasadnicza wada — jest 
ciężki, zawiesisty, potwornie nudny.

Problem drugi — to, praca Weita że 
śpiewakami. Trudno tutaj winić in- 
scenizatora o to, że węzłową dla 
,.Uprowadzenia” partię Ośmina po­
wierzył co prawda wytrawnemu, łu­
bianemu śpiewakowi, który jednak 
nie dysponuje rodzajem głosu, ja­
ki predestynowałby go do odtwarza­
nia tej właśnie postaci. To raczej wina 
dyrekcji. Weit natomiast zapomniał o 
tym, że gdzie jak gdzie, ale w operze 
Mozarta muzyka jćst jednak sprawą 
najważniejszą. Główną troską realizato­
ra powinno być Wydobycie wszelkich 
walorów tej muzyki i przekazanie / jęj 

publiczności w nieskazitelnym kształ­
cie. Źle zatem, że polecono śpiewakom 
wykonywać swe arie najczęściej w głę­
bi sceny, skąd ich głosy przebijały się 
jak przez gęstą mgłę. Źe polecono im 
rozgrywać tekst w czasie śpiewu, cho­
dząc, biegając, odwracając się tyłem do 
publiczności; pozwalali docierać do nas 
muzyce jedynie wyrywkowo i niedo­
kładnie. A przecież przy obmyślaniu 
najsłuszniejszej nawet i najbardziej no­
woczesnej koncepcji, trzeba liczyć się z 
konkretnymi warunkami pracy. Nie zaW. 
sze wystarczy tylko pomysł i dobre chę­
ci. Czasem trzeba naprawdę dyspono­
wać takim teatrem, jaki posiada np. 
Felsenstein.

W rezultacie — muzyka ustąpiła miej­
sca wątpliwej wartości gierkom. Na 
pewno Belmo-nte znacznie lepiej poko­
nałby . trudności swej partii, gdyby re­
żyser poradził mu śpiewać po prostu 
na rampę. Prawdopodobnie Ósmin nie 
zgubiłby Się w arii III aktu, gdyby re­
żyser zasugerował mu raczej bliski kon­
takt z dyrygentem, niż przerysowane 
aktorstwo.

Dodatkową trudnością „Uprowadzenia” 
dialogi .mówione. W gruncie rzeczy 

! cała ta opera jest Szeregiem „nume­
rów”7 muzycznych, związanych dialo­
giem. W mówionych partiach nasi śpie­
wacy wypadli tym razem wyjątkowo 

/ niekorzystnie. Szczególnie to: „Ha! 
i; Nieszczęsny!'” które Selim pasza rzucaj 
/ wraz z groźnym spojrzeniem w stronę 
; Belmonta, byló już ponad siły publicz­
ki nóśći!
ii Do tego poziomu dostosowała się także 

i scenografia Tadeusza Grondala. Kostiu- 
•| my zwłaszcza — tó coś., czego się szyb, 
j ko nie zapomni! Podżiwiać tylko ńa- 

4 leży, z jakim samozaparciem Konstan- 
j cja i Blonda pozwoliły zrobić ze siebie 

b dwa potworki, przy pomocy czegoś, ca 
/; ma imitować wschodnie si,roje...
d Sądzę, że z tych kilku gorzkich uwag 

■ człowieka zawiedzionego, wyłania się
.! po trosze Obraz całości. Dodam więc 
| tylko, że mocno pokrzywdzoną stroną 

muzyczną przedstawienia kieruje Ró- 
। man Mackiewicz i że śpiewają: JadWi- 

. ga Romańska (jedyna właściwie, która 
: j wyszła z tego wszystkiego mniej — 
. więcej odpornie), Teresa Wessely, SŁa- 
4 ni sław Lachowicz, Kazimierz Myrlak, 
4 Stefan Starzyk. Adam Szybowski miał

’ tym razem rolę mówioną. A Szkoda!
I jeżeli z krakowskiego ,,Uprowadzę- 

; nia z seraju” utkwiło mi coś śzczćgól- 
■ ; nie Silnie w pamięci ‘— tó chyba tylko 

; popisowa aria Konstancji z II aktu: 
i Męki i tortury wszelkie zniosę. Aria, 

8-trafn‘e cddająca atmosferę premierowe- 
co



Po prapremierze „Uprowadzenia 
z Seraju” (25-letniego Mozarta) 
znany „centuś” cesarz Józef II za­

niepokoił się rozrzutnością nut, u- 
żytych przez kompozytora. Pytał 
też skwapliwie o koszty wystawie­
nia opery, a poinformowany o ich 
wysokości, orzekł z zadowoleniem, 
że nie są wygórowane. Może to ten 
duch oszczędności zadecydował o 
wystawieniu „Uprowadzenia” przez 
naszą Operę?

Ale żart na bok. Wiadomo, że 
Mozart — w znanym sporze o ope­
rę •— dał zdecydowanie pierwszeń­
stwo muzyce, choć dalekiej od ży­
wiołowości włoskiej opery. Akcja 
jest stereotypowa i naiwna, styl 
kameralny (mimo egzotyki i ko­
mizmu), rokokowy, o sztucznym 
liryzmie i salonowej galanterii.

Niestety inscenizacja W. Weita 
(gościa z Lipska), usiłująca trans- 
ponować frazę muzyczną na grę 
aktorską, zawiodła wobec zastoso­
wania nader realistycznej konwen­
cji scenicznej, która kłóciła się 
zdecydowanie z finezją -stylu „ga- 
lant”. Również kostiumy z różnych 
parafii stylowych nie stworzyły 
aury dworskiej opery.

Na dobitek u śpiewaków — przy 
owej „rozrzutności” nut — zawio­
dła dykcja i artykulacja, która np. 
w wymowie spolszczonego imienia 
Pedrilla budziła aż perwersyjne 
skojarzenia. Inna rzecz, że R. Sta­
rzyk, jako ów Pedrillo był jedyną 
postacią komiczną na scenie. U J. 
Romańskiej (Konstancja) urok i 
sprawność głosu pozwoliły zapom­
nieć o niedostatkach aktorskich. T. 

“Wessely"łączyła z partią wokalną 
większą swobodą gry jako subret­
ka „Blondchen”, spolszczona nie 
najzręczniej na Blondę! K. Myrlak 
śpiewał sentymentalnego amanta 
Belmonta. a A. Szybowski, skaza­
ny przez Mozarta wyłącznie na 
recytację, celebrował z przesadną 
godnością figurę eleganckiego i 
szlachetnego barbarzyńcy - Selima • 
— baszy.

Oczywiście zasługą opery ’ jest 
wznowienie Mozarta, rzadko u nas 
■grywanego, choć „Uprowadzenie” 
nie wypadło teatralnie stylowo, no 
i — choć nie należy do serii „wiel­
kich oper” tego kompozytora.

Ciekawsze -wyniki uzyskał nasz 
Teatr Muzyczny w balecie. x

Więc Francesca da Rimini, sław­
na postać pokutnicy z drugiego 
kręgu dantejskiego Piekła, czeluści 
smaganej orkanem zmysłowości i 
namiętności, gdzie pokutują wiel­
kie miłośnice: Semiramida, Kleopa­
tra, Helena. Podobnie jak Izolda, 
ulega Francesca niepokonalnej mi­
łości. Zazdrosny i ułomny mąż 
Lanciotto Malatesta zabija niewier­
ną wraz z jej kochankiem a swoim 
bratem Paolem.

Choreograf H. Tomaszewski wy­

słuchał w fantazji Czajkowskiego 
dramatyczny nurt, jako kanwę do 
tańca, a okazał się też czuły na poe­
tycki wątek Dantego i na urok tej 
miłosnej historii. Wprowadził też 
dwa plany. Pierwszy — jako tło — 
był raczej wyuzdanym karnawa­
łem. niżeli demonicznym kręgiem 
piekieł i sarabandą potępieńców 
smaganych „wichrem chuci”. Wię­
cej nastroju infernalnego budziła 
scenografia K. Wiśniaka operująca 
ruchomymi bryłami chmur i skał, 
wywołujących wrażenie piekielnej 
otchłani. Ta część baletu nieco roz­
biegana i nieprzejrzysta miała za­
pewne akcentować — chaos. Zato- 
piopa w czerwonym świetle niwe­
lowała też sylwetki oraz ewolucje 
maszkar i masek.

Natomiast plan miłosny rozegra^ 
ła trójka solistów ze świetną eks­
presją plastyczną, przy niezwykłej 
śmiałości i rozmachu ewolucji, tak­
że akrobatycznych, nieraz aż ryzy- 
kownych. W seledynowym oświe­
tleniu, na obszernej, lśniąco czar­
nej płycie stołu i wokół niego eks­
ponowano precyzyjne w kształcie 
i kolorze sylwetki. Więc — Fran- 
ceski, strój dołem baletowy, górą 
w ostrej czerwieni z czarną peru­
ką, Paola — seledynowy i Lanciot- 
ta — cytrynowo-żółty. Ten miłosny 
korowód, wyważony w pozach sta­
tycznych i w ewolucjach, inter­
pretowany ekspresyjnym tańcem o 
znacznej inwencji pantomimicznej, 
wyrażał pełny urok liryczny i szła-: 
chętny patos iście włoskiej namięt­
ności. Niezwykłą dobitność' ruchu 
i gestu osiągnęły szczególnie sceny, 
takie, jak czytania wierszy, czy 
„wzajemnego skucia” miłosnego 
(rozegranego plecami do siebie).

Spektakl ten, będący raczej tań­
czoną pantomimą niż baletem, jest 

\bez wątpienia nowością i wydarze­
niem szczególnie na tle naszego 
ubóstwa w dziedzinie tańca sce- 
nicznego. W twóręgości Tomaszew­
skiego przejawia się bowiem szczęś­
liwy zestrój tańca i pantomimy, 
która poszerza środki wyrazu na 
cale ciało. Wynikają stąd nie tylko 
nastroje osiągane w balecie (wy­
łącznie tańczonym) — jak w nie­
dawnej fantazji miłosnej o Romeo 
i Julii, układu Kaplińskiego. Tań­
czona pantomima Tomaszewskiego 
uwypukla pełną akcję dramatycz­
ną przez podkreślone sytuacje 
„treściowe” o nieżaraięnnej czytel­
ności.

Publiczność przyjęła przedstawie­
nie z przejęciem i skwitowała je 
burzliwą owacją, jako -istotną re­
welację teatralną Krakowa. W tych 
narodzinach baletu znaczną rolę 
odegrały wybijające się talenty so­
listów (dublujących partie): J. Fu­
tor, K. Ungeheuer (Francesca), J. 
Kieljan i J. Parużnik (Lanciotto), 
A. Albrecht i J. Heczko (Paolo). _


