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WPROWADZENIE

TRIUMWIRAT

Opera wchtania literature, sztuki plastyczne, muzyke, odbierajac im au-
tonomi¢. Nie odbiera im jednak tozsamosci. I niejednokrotnie w obrebie
dzieta operowego odzyskuja one na czas jaki$ niezaleznos¢, pojawiaja sig
w swojej wlasnej postaci, odgrywaja role solowe na wielkiej scenie dzieta
syntetycznego; z chérzystéw — staja si¢ solistami. Wéwczas — analogicznie
do znanego zjawiska teatru w teatrze — mozemy méwic o teatrze w operze
lub literaturze w operze. Dlaczego zatem, cho¢ wprowadzamy rozréznienie
na muzyke sceny i muzyke kanatu orkiestrowego, zazwyczaj nie méwimy
0 muzyce w operze?

Nie méwimy tak, poniewaz muzyka uznawana jest za materi¢ gtéwna,
pierwotny zywiol opery. Niezaleznie od dzialad dazacych do przywrdcenia
wszystkim skladnikom dzieta syntetycznego réwnych praw (czyli — w pew-
nym sensie — prob przeszczepienia polityki parytetéw na grunt teatru mu-
zycznego) nie ulega watpliwosci, ze muzyka jest w nim elementem do-
minujacym. Jednak dominujacy nie znaczy samowystarczalny. Aby moéc
dominowag, trzeba mie¢ nad kim lub nad czym. Opera zupelnie pozbawiona
stéw i oprawy teatralnej zmienia swoja tozsamos¢, stajac si¢ ,tylko” muzyka,
jak to si¢ dzieje na przyktad w orkiestrowych aranzacjach.

Konstatacja, ze w operze wzajemne uzaleznienie muzyki, stowa i teatru
jest faktem bezspornym, nie oznacza, ze obserwowanie zmiennych relacji
i napig¢ migdzy nimi jest bezcelowe. Przeciwnie, relacje te maja swoja drama-
turgie, tworza rodzaj spektaklu réwnie pasjonujacego, jak ten konstruowany
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przez akejg sceniczna. Jest to spektakl pouczajacy, dostarczajacy réznorodne;j
wiedzy o kazdej z dziedzin wspétpracujacych w teatrze muzycznym. Opo-
wiadanie o operze przez pryzmat jednej z tych sztuk jest jak pisanie powiesci,
w ktérej jeden z trzech gtéwnych bohateréw staje si¢ narratorem pierwszo-
osobowym, ukazujac rzecz cala w swojej optyce.

W tej ksiazce narracja prowadzona bedzie przez pryzmat stowa w jego
szczegdlnym wecieleniu: w poezji. Praca ta jest proba ukazania na wybra-
nych przyktadach, w jaki sposéb, w jakich okolicznosciach i w jakim celu
pojawiaja si¢ w operze postaci ludzi piéra oraz ich sztuka, a takze jak opera

przedstawia $wiat literatury, a zwlaszcza poezji.

POETA, KTORY NIE SPIEWA

Mit poety-$piewaka jest mitem zatozycielskim opery. Pamiegc o jej ,,naro-
dzinach z ducha Orfeusza”, o ktérych blyskotliwie pisal m.in. Owen Lee',
przenika calg jej historie. Co interesujace, patronat orficki szybko przyémit
autorytet innych mitycznych $piewakéw. Charakterystyczna jest pod tym
wzgledem swoista przegrana biblijnego Dawida, ktéry wszedt na sceng ope-
rowg juz w 1613 r., zaledwie trzynascie lat po ,,debiucie” Orfeusza w stynnej
Eurydyce Periego i szes¢ lat po spektakularnym Orfeuszu Monteverdiego?,
ale nie utrwalil swojej pozycji w repertuarze operowym. Los usunat z pola
widzenia takze innego boskiego $piewaka, Apolla, rzadcg Parnasu i opiekuna
muz, poniewaz zapis pierwszej opery Periego, Dafne, wprowadzajacej jego
posta¢, zaginal. Dymisja Apolla nie byta oczywiscie bezwyjatkowa i postaé ta
przewija si¢ przez histori¢ opery (na przyklad w 1627 r. mit Apolla i Dafne
przywotali Martin Opitz i Heinrich Schiitz w operze uznawanej za pierw-

' M. Owen Lee, The Birth of Opera from the Spirit of Orpheus, [w:] idem, A Season
of Opera. From ,,Orpheus” to ,Ariadne”, Toronto 1998. Sposréd wielu opracowan tej
kwestii zob. np. B. Didier, Orphée. Mythe origiaire de 'opéra, [w:] Musiques d’'Orphée,
éd. P Brunel, D. Pistone, Paris 1999, s. 27-37.

Zob. P. Urbanski, Pierwsze taciriskie libretto operowe. ,, David musicus” Alessandra Do-

natiego, [w:] Od literatury do opery i z powrotem. Studia nad estetykq teatru operowego,
red. R. D. Golianek, P. Urbanski, Torun 2010, s. 15-28.
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szy niemiecki dramat muzyczny; watek ten podjat takze Giovanni Francesco
Busenello w 1640 r.). Jednak utwory poswigcone tej postaci nie zdobyly
takiej popularnosci ani nie byly tak nosne jak dzieta nawiazujace do mitu
orfickiego — by¢ moze dlatego, ze bég storica odgrywa w historii z Dafne rolg
o wiele mniej szlachetng niz Orfeusz. Postaé Apolla jako przewodnika muz
przywolal jeszcze w XX w. Strawiniski, ale, co znamienne, w teatrze baleto-
wym, nie operowym, a wigc nie dopuszczajac go do glosu. Na marginesie
zainteresowania tworcéw opery pozostal réwniez Amfion mimo ogromnego
potencjatu tkwiacego w jego historii. By¢ moze o prymacie Orfeusza zdecy-
dowat tworzacy jego histori¢ niepowtarzalny splot wielkich operowych te-
matéw: mitodci, utraty, poswigcenia i $mierci’.

Kim innym jest jednak poeta w rozumieniu orfickim, spajajacy muzyke
i stowo w jedno, a kim innym poeta operujacy przede wszystkim samym sto-
wem, bez wsparcia muzycznego instrumentarium — poeta po schizmie, jaka
jest oddzielenie poezji od muzyki, a w konsekwencji takze od jej fonetyczne-
go wymiaru, skutkujace wytworzeniem si¢ pojecia literatury. Nie wchodzac
tu glebiej w zlozone kwestie oralnosci i pismiennosci, od lat zaprzatajace
uwage badaczy, cheg ograniczy¢ si¢ do konstatacji, ze oddzielenie to byto fak-
tem. Poza enklawami poezji ustnej, realizujacej si¢ w zywym stowie (zaréwno
tym rozbrzmiewajacym w salonach, jak i kulturze popularnej), w historii no-
wozytnej Europy obcujemy — zwlaszcza od czasu nastania ,,panteizmu dru-
ku” — przede wszystkim z poezja pisma. Nasza kultura przeglada si¢ i utrwala
w pismie, i zasadniczo oddziela semantyke stowa pisanego od wyrazowosci
brzmieniowej, czego sygnalem jest sama etymologia terminu ,literatura”,
odsytajaca do litery, a wigc znaku graficznego (etymologia tak czgsto wyko-
rzystywana w polemikach mieszkaicéw ,galaktyki Gutenberga™).

Czy jednak literatura to to samo, co poezja? Czy nie meliczno$¢ Scisle

zwigzana z audytywnym wymiarem stéw jest wlasnie elementem pozwalaja-

3 Interesujaca jest oscylacja migdzy tymi tematami, dajaca si¢ zauwazy¢ juz w samych ty-

tutach oper, z kedrych jedne eksponuja posta¢ $piewaka (Apolla, Orfeusza), inne za$ —
jego ukochana (Eurydyke, Dafne); jest to zmiana pozornie tylko niewielka, poniewaz
inaczej ustawia priorytety w opowiadanej historii.

Zob. np. R. Finnegan, Oral Poetry. Its Nature, Significance and Social Context, Lon-
don—New York—Melbourne 1977, s. 16-20.
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cym odrézni¢ jedno od drugiego? Tak twierdzit na przyktad Verlaine w Szru-
ce poetyckiej, zadajac dla poezji ,muzyki przede wszystkim”, gdyz ,,wszystko
inne to literatura”. Takie zalozenie da sie obroni¢ takze w odniesieniu do
wszelkich nowoczesnych form poezji, nie odwotujacych si¢ juz do sche-
matéw wersyfikacyjnych, lecz mimo to ksztattujacych wiersz jako struktu-
r¢ 0 wyrazistej organizacji frazowo-rytmicznej, a tym samym jako projekt
brzmieniowy. Jednak meliczno$¢ poezji to nie to samo, co muzyka, cho¢
bywata tak traktowana. Wspétczesni badacze stusznie akcentuja réznice mie-
dzy muzyka sensu stricto a brzmieniowymi walorami poezji, okreslajac owe
walory pojeciem muzycznoséci®. Tym bardziej ze recytacja, czyli realizacja
wokalna poezji, stuzy z reguly raczej jej dramatyczno-teatralnej interpreta-
¢ji niz wyeksponowaniu elementu muzycznego. Z samej ,muzyki stéw” nie
powstaja opery; i zeby wiersz stal si¢ piesnia, potrzebne jest mu dodatkowe
,Wyposazenie”, zwane opracowaniem muzycznym.

Tam, gdzie rozbrzmiewa musica instrumentalis, musica verborum nieco
traci na znaczeniu. Dlatego tez zapewne muzyka tak szybko zaczgta domi-
nowa¢ w operze. Stowo, mimo swoich waloréw fonicznych, uznawane byto
przede wszystkim za nosnik sensu, dopiero na dalszym planie ukazujacy
swoja druga, brzmieniowa nature. Wyrazisty wyjatek stanowita tu francu-
ska tradycja tragédie lyrique, w ktérej prozodia poetyckiego stowa dlugo szta
rami¢ w rami¢ z melodig i sferg instrumentalng, nie ust¢pujac im pola; ale
w dziedzinie opery, by rzec: powszechnej — relacje te zréwnowazyly si¢ tak
naprawdeg dopiero w wieku XX, wraz z pojawieniem si¢ Sprechgesangu oraz
kompozytoréw, takich jak Claude Debussy, Maurice Ravel, Arnold Schén-
berg i Benjamin Britten.

Tak wigc poezja, chociaz niewatpliwie wyréznia si¢ na tle pozostatego
pi$miennictwa pewng nadorganizacja brzmienia i rytmu i mimo ze sytuuje
si¢ pomiedzy muzyka i literatura, nalezy raczej do tej drugiej i wraz z nig
coraz bardziej spokrewnia si¢ ze sztukami wizualnymi, stajac si¢ niekiedy
formg liberatury (proces ten ulegt intensyfikacji zwlaszcza w drugiej poto-
wie XIX w.). Co wigcej, poeci coraz rzadziej $piewaja swoje wiersze. Dzieje

> Na temat konfrontacji okresleri ,muzyka literatury” i ,muzycznos¢ literatury” zob.
A. Hejmej, Muzycznosé dziela literackiego, Wroctaw 2001.
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si¢ to na tyle rzadko, ze dla tych, ktérzy to czynia, utworzono getto o na-
zwie ,poezja $piewana’ i znalezli si¢ oni w nim obok piosenkarzy kompo-
nujacych do cudzych tekstéw; okresla si¢ ich raczej mianem bardéw niz
orfeuszy.

Sami poeci zdawali sobie z sprawe z postepujacego rozziewu miedzy wa-
lorami literackimi i muzycznymi, choé réznie nari reagowali. Niekt6rzy,
jak Adam Mickiewicz, mitosnik muzyki, usitowali jej przeciwdziata¢. Mic-
kiewicz czynit to na przyktad, konstruujac zaplecze melodyczne dla wielu
swoich tekstéw, ktdre pisane byly ,na melodi¢” istniejacych piesni lub arii,
i komponujac swe dramaty jak $piewogry. Mimo ze sam, jak wspomina-
li wspétezesni, ,glos miat jak kura”, wystgpowat tez jako poeta $piewajacy,
w dostownym znaczeniu tego stowa, improwizujac publicznie przy akompa-
niamencie melodii piesniowych (cho¢ zapewne byla to raczej melorecytacja
niz pelny $piew)®. Deklarowal nawet che¢é radykalnego przejécia na strone
sztuki dzwigkéw po porzuceniu poezji, jak pisat do Bohdana Zaleskiego,

dzigkujac mu za przystane wiersze:

Bied-bieda przegrawka (sic/) wy$mienicie wykoncypowana, i zebym
teraz wiersze pisal, tobym ci konceptu zazdroscil. Nieraz ja sobie
$piewam i mam zamiar kiedy$ do niej muzyke zrobi¢; ma si¢ rozu-
mie¢, jak bede mial pieniadze, i literature, i ksiazki porzuce, na wsi
osiade i bed¢ muzyki komponowal. Zamiar dawny. Tylko ze nike
a nikt w mdj talent muzyczny nie wierzy. Obaczymy, kto ma racja’.

Inni poeci, jak Juliusz Stowacki, przenosili element muzyczny w po-
ezji w sfer¢ symboliczna, nasycajac swoje wiersze metaforyka nawiazujaca
do sztuki dzwickdéw, jako metonimia mozliwosci wyrazu poetyckiego (na
przyktad w wierszu Gréb Agamemnona, gdzie ,fantastycznie lutnia nastrojo-

na’ ma wtérowac ,piesni posepnej i gtuchej” i gdzie nieobecno$¢ pewnych

¢ Szerzej ten temat staratam si¢ przedstawi¢ w artykule: I. Puchalska, ,, Majsterkowanie”

Mozartem. ,, Dziadéw” cz¢s¢ 1T a ,,Don Giovanni”, ,Wielogtos” 2007, nr 1, s. 69-80,
oraz w ksiazce: eadem, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na tle
europejskim, Krakéw, 2013, s. 179-188.

7 List z 7 1 1840 r; A. Mickiewicz, Listy, cz. 2, oprac. S. Pigon, Warszawa 1955,
s. 307.
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muzycznych rejestréw, niemoznos¢ ich wzbudzenia, jest Swiadectwem glebo-
kiego kryzysu artystycznego i aksjologicznego — czego obrazem jest owa ,stru-
na z lutni Homera”, ktéra w reku polskiego poety ,,pekta bez jeku”)®. Jeszcze
inni, jak Norwid, sytuowali element muzyczny po stronie metafizycznej, poj-
mujac go jako warto$¢ wyrastajaca poza domeng fizycznie percypowalnych
dzwickdw, jako warto$¢ poetycka i duchowa par excellence, i przedstawiajac

poezje¢ drukowana, a wigc uwigziona w materii, jako pozbawiong tego ducha:

Ty powiadasz: ,,$piewam mitosny rym...”
Myslisz, ze mnie oszukasz?

Nie czuje strun, drzacych pod palcem twym:
Jeste$ poezji drukarz!

Liry nie zwij rzecza w piesni wtéra!
Do przygrawekze ona?

Ona, jako zywemu orhu pidro,

Az 7 krwia, nierozlaczona!

Tre$¢ wypowiesz bez liry udziatu,
Lecz da¢ duchowi ducha,

Mysli mysl, to tylko cialo ciatu:
Céz z tego? Martwos¢ gtuchal...

Handlarz takze odda grosz zwierzony,
Lecz nie odda wesela,

Nie uscisnie reki zawsciagnionéj;
Maszze w nim przyjaciela?

O, zar stowa, i tresci rozsadek,

I sumienia niech berto

W muzykalny zlacza si¢ porzadek
Stowem kazdem, jak pertag —

8 Szerzej na ten temat pisatam w artykule: I. Puchalska, Inspiracja kreowana, czyli o wa-

lorach improwizacyjnych w poezji Stowackiego, [w:] Ja — poeta. Juliusz Stowacki, red.
M. Cie$la-Korytowska, Krakéw 2010, s. 7-27.
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Poznam wtedy przez drzace powietrze,
Pod gestem reki préznéj,

Ze od widzialnych strun struny letsze
Sa, ze lir rodzaj réiny (...)°.

Byli wreszcie i tacy jak Zygmunt Krasifski, ktéry — cho¢ $wiadom, ze
,Bog mu odméwit tej anielskiej miary (...)”"° — czynit element muzyczny
domeng swojej muzy, inspiratorki, ozywicielki poetyckiego natchnienia
(jaka — w perspektywie biograficznej — byta dlari przede wszystkim utalen-
towana muzycznie Delfina Potocka). Sam nie aspirujac do roli $piewaka,
czerpal inspiracj¢ z cudzego $piewu''.

Niezaleznie jednak od tego, w jak symboliczne i metonimiczne rejony
zostala przeniesiona muzyka, bylo jasne, ze poeta nowozytny prawdziwym

$piewakiem by¢ nie musi, a cz¢sto nawet nie chce lub nie potrafi.

POEZJA I LIBRETTO

Dezintegracja mitu orfickiego w operze spowodowala, ze rola poety stala
si¢ w niej nieoczywista. Relatywnie mato pojawia si¢ tam bohateréw tworza-
cych wiersze, ale zawsze, praktycznie w kazdej operze, stycha¢ glos poety, tyle
ze niediegetyczny — to glos poety, ktérym jest librecista.

Jednak czy librecistg godzi si¢ nazwaé poeta? Czy nie bardziej przynale-
zy mu tytul sktadacza wierszy lub — w najlepszym przypadku — dramato-
pisarza? Utyskiwania na niska lub zgota Zadna wartos¢ literacka librett jest
przeciez motywem przewodnim w historii opery, poza naprawde nielicznymi
wyjatkami.

Rzeczywiscie, upodrzednienie stowa w operze pociagneto za soba obniza-
nie poetyckiej rangi libretta zwiazane z przekonaniem, ze — jak to ujat Jézef

9 C.Norwid, Liryka i druk, [w:] idem, Dziefa, oprac. T. Pini, Warszawa 1934.

0 Z. Krasinski, [Bdg mi odméwit...], [w:] idem, Wiersze, poematy, dramaty, wyb.
i post. M. Bizan, Warszawa 1980, s. 8.

1" Zob. M. Sokalska, Opera a dramat romantyczny. Mickiewicz, Krasiniski, Stowacki, Kra-
kéw 2009, passim.
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Dionizy Minasowicz — ,do opery ujdzie wiersz jaki-taki, bo muzyka jego
wady pokryje”'?. W istocie bardzo wiele dramaturgicznie funkcjonalnych
librett ubranych jest w forme stowng i wersyfikacyjna pozostawiajaca wiele
do zyczenia. I odwrotnie, stosunkowo nieliczne libretta udane poetycko nie-
rzadko posiadaja nikle walory dramaturgiczne. Jednak przez wigksza czgé¢
historii opery mowa wigzana, czyli stowo uj¢te w porzadki wersyfikacyjne,
byto w niej conditio sine qua non, w duzej mierze ze wzgledu na style mu-
zyczne, jakie ja tworzyly, domagajace si¢ pewnej regularnosci strukturalnej.
Oznacza to, ze pisanie librett wymagato sprawnosci zaréwno w sferze dra-
maturgicznej, jak i poetyckiej. Sprawnos¢ poetycka musiata by¢ szczegélna,
poddana byla bowiem dodatkowym ograniczeniom, jakim piszacy dla teatru
dramatycznego nie podlegali, tj. przede wszystkim ograniczeniom objgto-
ciowym (libretto opery musi by¢ krétsze niz tekst dramatu, aby zostawi¢
czas dla rozwoju muzyki). Wynika z tego prosty wniosek, ze aby pisa¢ dobre
libretta, nalezato by¢ poeta i dramaturgiem sprawniejszym i elastyczniej-
szym, niz aby pisa¢ teksty teatralne lub utwory liryczne. Niewielu si¢ takich
znalazto — wigkszo$¢ z nich dysponowata albo sprawnoscia wierszowania,
albo wyczuciem teatru. Klasycznym przyktadem jest pod tym wzgledem
Francesco Maria Piave, do$¢ zgodnie uwazany zaréwno w swoich czasach,
jak i obecnie za librecistg o bardzo dobrym zmysle dramaturgicznym, ale sta-
bych uzdolnieniach poetyckich®. Librecisci, swiadomi tego problemu, pré-
bowali mu zresztg zaradzi¢, na przyklad tworzac swoiste tandemy, w ktérych
dwoch piszacych uzupetniato wzajemnie swoje niedostatki talentu. W ten
sposob pracowali wspélnie Jules Barbier i Michel Carré, a takze Luigi Illica
i Giuseppe Giacosa (w tym drugim przypadku podziat zadan byt szczegélnie

Minasowicz zreszta energicznie protestowat przeciwko takiemu, jak to ujal, ,przesado-
wi”, dodajac: ,Spiew to przeciwnie jest kamieniem probierczym dobrej wiersza budo-
wy; w nim kazdy usterk jest wybitniejszym, i dla tego tem wigcej razacym, podobnie
jak wdzicki jego dopiero w $piewie w calej swojej mocy wystepuja’; zob. J. D. Mina-
sowicz, Kilka rad dla piszacych poezje do spiewania, a w szczegdlnosci dia tomaczéw
textéw operowych, [w:] idem, Twory Jézefa Dyonizego Minasowicza, t. 2, Lipsk 1872,
s. 25-26. Dalej wszystkie cytaty z Minasowicza podaje za tym wydaniem, zachowujac
oryginalng ortografic i interpunkgje.

E. D’Angelo, Invita Minerva. Francesco Maria Piave, librettista con Verdi, Foggia
2016, s. 13.
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precyzyjny: Illica opracowywat strukture scen i zarysowywat tre$¢ poszcze-
gblnych dialogéw, a Giacosa ubierat je w forme poetycka').

Specyficzna forma gatunkowa, jaka jest libretto, wymyka si¢ zaréwno
narzedziom opisu wypracowanym dla potrzeb teatru dramatycznego, jak
i twérczosci poetyckiej, choé mechanizmy dziatania libretta sq odczuwalnie
blizsze funkcjonowaniu ,partytury” teatralnej niz funkcjonowaniu poezji.
Zreszta w jednej i drugiej dziedzinie libretto dtugo uznawane bylo za gorszy,
a nie jedynie specyficzny gatunek twérczosci. Chociaz wspétczesna libretto-
logia przywraca mu godno$¢ i domaga si¢ uzycia adekwatnych do jego sta-
tusu narzedzi analizy', to jego swoiste uposledzenie w hierarchii kulturowej
jest faktem historycznym, ktdry trudno kwestionowad, gdyz nie zaistniat on
bez powodéw. Sposrdd wielu przyczyn nalezy wyrézni¢ dwie. Pierwsza jest
niesamodzielnos¢ libretta jako elementu przeznaczonego do dalszego opra-
cowania, skutkujaca zmniejszeniem odpowiedzialnosci teksciarza za catosé
opery, zwlaszcza odkad kompozytor zaczat by¢ uznawany za ostateczng in-
stancjg twércza i posiadt prawo modyfikowania i retuszowania libretta, by
dostosowac je do swojej koncepcji muzycznej. Druga przyczyna za$ jest to, ze
librecistami nierzadko stawali si¢ twércy, kt6rzy byli aktywni takze w innych
dziedzinach literackich, zazwyczaj w dziedzinie teatru dramatycznego lub
poezji, lecz nie odniesli tam spektakularnych sukceséw.

Nalezy przy tym zdecydowanie podkresli¢, ze niska ocena libretta (i jako

gatunku w catosci, i jako poszczegélnych jego realizacji) nie byla fenomenem

""" G.Nello Vetro, Vissi darte. Luigi lllica Librettista, Roma 2013, s. 73.

> Zob. m.in.: R J. Smith, The Tenth Muse. A Historical Study of the Opera Libretto, New
York 1970; K. G. Just, Das Opernlibretto als literarisches Problem, [w:] idem, Margi-
nalien. Probleme und Gestalten der Literatur, Miinchen 1976; A. Gier, Das Libretto.
Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, Darmstadt 1998; idem, Per-
spektiven der Librettoforschung. Die Gattung Libretto und ihre Theorie, Bochum 1998;
idem, Etudes récentes sur le livret — un bilan provisoire, ,Revue Musicorum: le livret
en question” 2006-2007, n° 5, s. 11-28; Le livret d'opéra, oeuvre littéraire?, éd. F. De-
croisette, Paris 2010; na gruncie polskim zob. zwlaszcza: K. Koztowski, O librer-
cie, przemianach w jego rozumieniu i jednosci dramatu muzycznego, ,Poznanskie Studia
Polonistyczne. Seria Literacka” 1998, nr 5 (25); J. Walczak, Libretto jako (u)twor.
Zagadnienia genologiczne i metodologiczne — zarys problematyki, ,Przestrzenie Teorii”
2014, nr 22.
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stalym, lecz pojawiata si¢ w okreslonym czasie i okreslonych okolicznosciach.
Zawsze tez dzialali bardziej i mniej utalentowani librecisci, a ci lepsi cieszyli
si¢ sporym powodzeniem'®. Wiele dziet wprawdzie zdawalo si¢ $wiadczy¢, ze
utalentowany kompozytor potrafi nawet z kiepskiego tekstu wyprowadzi¢
znakomity spektakl (czego dowodzi cho¢by Trubadur Verdiego), jednak wia-
domo bylo takze, ze stabe libretto obniza range nawet bardzo udanej kom-
pozycji, tak bylo na przyklad w przypadku pierwszej opery Umberta Gior-
dana, Marina, zgloszonej na stynny konkurs zorganizowany przez Sonzogno,
ktéry zainicjowat nurt werystyczny w operze. Marina, chociaz ze wzgledu na
muzyke przyczynila si¢ do zainteresowania debiutujacym kompozytorem,
nie zostata ostatecznie wystawiona wiasnie ze wzgledu na libretto, uznane
za chybione; zamiast tego wydawca zaméwil nowa operg do tekstu, ktéry
wydawal si¢ lepszy. Takze nastgpne kompozycje operowe Giordana, mimo
ze chwalone za urok i oryginalno$¢ muzyki, szybko schodzily ze scen, az
do czasu, gdy Alberto Franchetti szlachetnie odstapit mu prawa do libretta
fachowo napisanego przez wytrawnego librecist¢ Luigiego lllike — Andrea
Chénier" .

Tak jak zmienna byla ocena potencjatu artystycznego libretta w zalezno-
$ci od konkretnego momentu historyczno-kulturowego, a nawet od kon-
kretnych realizacji i méd operowych, tak samo niestabilny byt jego status
w hierarchii gatunkéw. Na powracajace stale pytanie, czy libretto jest, czy
nie jest autonomicznym gatunkiem literackim, odpowiedz bedzie zmienna,
uzalezniona przede wszystkim od konkretnego przyktadu oraz od tego, czy
bedziemy jej udzielaé, rekonstruujac stan swiadomosci z przesztosci, czy tez
stosujac wspotczesng perspektywe. To samo dotyczy odpowiedzi na pytania,
jakich narzedzi najlepiej uzywac do rozbioru libretta i czy librecista jest arty-
sta, czy jedynie rzemieslnikiem, ,fabrykantem wierszy”'®, majacych stanowi¢
rusztowanie dla muzyki. Wiaze si¢ to z waznym zadaniem stojacym obecnie

przed librettologia, nad ktérym w réznych osrodkach i krajach trwaja ak-

¢ Zob. E. Nowicka, Zapisane w operze. Studia z historii i estetyki opery, Poznari 2012,
s. 7.

7 J.-V. Richard, De la légende au silence, ,Avant-Scéne Opéra” 1989, n° 121, s. 5.

18

Nawiazuj¢ tu do tytutu ksiazki: La fabrigue des paroles de musique en France & lige
classique, éd. A.-M. Goulet, L. Naudeix, Versailles 2010.
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tualnie intensywne prace. Zadaniem tym jest stworzenie, zaréwno poprzez
studia szczegblowe, jak i ujecia syntetyczne, ,historii powszechnej” gatunku
zwanego librettem, czyli historii uwzgledniajacej zmienno$¢ jego statusu, za-
tozeni, oceny i funkcji kulturowych.

Uwzglednienie swoistosci czynnikéw wplywajacych na przemiany
libretta i jego status w historii kultury bedzie z pewnoscia kolejnym krokiem
w procesie swoistej emancypacji refleksji nad opera spod kurateli dominu-
jacego praktycznie przez caly wiek XX w rozwazaniach nad tym gatunkiem
dyskursu muzykologicznego. Librettologia bowiem jako wyodrebniony kie-
runek badari w naturalny sposéb zakorzeniona jest raczej na gruncie litera-
turoznawstwa lub teatrologii niz muzykologii. Dodajmy, ze taki stan rzeczy
jest historycznie uzasadniony, poniewaz praktycznie do potowy wieku XIX
refleksja nad opera jako gatunkiem nalezata do tradycji literaturoznawczej,
gdzie miala swoje stabilne miejsce w obrebie rozmaitych poetyk jako gatunek
dramatyczny afiliowany literacko, jako spokrewniona z tragedia lub kome-
dia. Elzbieta Nowicka pisze wrecz o charakterystycznych dla autoréw poetyk
z poczatku XIX w. sktonnosciach do jej ,uporczywej literaryzacji poprzez
lokowanie w kregu wihasciwych literaturze koncepcji rodzajowych i gatun-
kowych”". Trzeba w zwiazku z tym — chocby tylko dla porzadku — przypo-
mnie¢ truizm, ze méwiac o refleksji muzykologicznej czy teatrologicznej nad
opera, zawsze mamy na mysli refleksje zaposredniczong przez stowo, wpro-
wadzong w domeng stowa, a wiec i posrednio w domeng literatury®. Ob-
serwacja opery, niezaleznie od tego, w jakiej optyce prowadzona, rozgrywa
si¢ zawsze na gruncie werbalnym. Wszelkiego rodzaju ,-logie”, stanowiace
segmenty humanistyki, juz w samej swej nazwie maja wpisana informacje, ze
operuja w sferze logosu, a wigc pewnego porzadku, w kedrym rzadzi stowo.

Frangoise Decroisette, podejmujac problem literackiej tozsamosci libretta

we wstepie do tomu o znaczacym tytule Le livrer dopéra, oeuvre littéraire?,

¥ E.Nowicka, Opera w Polsce na poczatku XIX wieku — wyobrazenia, poglady, teorie, [w:]
Teorie opery, red. M. Jabtoniski, Poznan 2004, s. 87-88, 91.

2 Szerzej na temat opozycji wobec dominacji logosu oraz préb poszukiwania mozliwosci

komentarza intrasemiotycznego pisz¢ w ksiazce: I. Puchalska, Muzyka w okoliczno-

sciach lirycznych. Zapisy stuchania muzyki w poezji polskiej XX i XXI wieku, Krakoéw

2017, s. 19-22.
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przywotuje emblematyczny w tym ujeciu (i umieszczony na oktadce ksiazki)
obraz przedstawiajacy wngtrze teatru San Carlo w Neapolu. Ukazana na nim
widownia jest pograzona w pétmroku, rozjasnianym przede wszystkim $wia-
ttem ze sceny, niewyrazna, ale w plataninie ksztaltéw, postaci, cieni i reflek-
s6w da si¢ wyrézni¢ niewielka plamke $wiatta na parterze — ognik, ktéry stuzy
widzowi czytajacemu podczas spektaklu — nie wiadomo: program? libretto?
synopsis? — ale jednak czytajacemu, konfrontujacemu to, co dochodzi ze
sceny, ze sfowem pisanym?'. Jest to sugestywna figura postawy librettologa.

DRUGIE ZYCIE LIBRETTA,
CZYLI OPOWIEDZIEC OPERE

Postawione w tej ksigzce pytanie o sposéb przedstawienia poety w dzie-
tach operowych powstatych w réznych epokach i kregach kulturowych jest
w duzej mierze pochodna wzmozonego zainteresowania librettem i analizo-
wania jego poetologicznego potencjatu w rozmaitych jego wymiarach. Dla-
tego to, co wplyneto na rozwdj librettologii, stanowi tez impuls do myslenia
0 statusie poety w teatrze operowym — zar6wno poety pojawiajacego si¢ na
scenie, jak i stojacego za kulisami.

Szczegélnie stymulujacy i pouczajacy w dziedzinie refleksji nad walorami
libretta byl rozwéj i upadek (by sparafrazowaé Brechta) idei Literaturoper.
Pojecie opery literackiej rozumiem przy tym wasko, jako komponowanie
do preistniejacych tekstéw dramatycznych, gdyz zbudowanie akcji operowej
z wykorzystaniem niedramatycznego gatunku literackiego wymaga juz zasto-
sowania procedur librettotwérczych, niezaleznie od tego, czy wykorzystuje
si¢ frazy oryginatu, czy nie, i czy za éw proces librettyzacji odpowiada sam
kompozytor, czy tez jego wspStpracownik. Idea komponowania muzyki do
istniejacych juz (a wigc w zatozeniu pomystodawcéw odpowiednio dobrych)
tekstéw, mimo ze zaowocowata kilkoma znakomitymi dzietami, ukazata za-

razem z calg mocg koniecznos¢ librettologicznego posrednictwa i specyfike

2 E Decroisette, Witgp, [w:] Le livret d'opéra, oeuvre littéraire?, éd. eadem, Paris 2010,

s. 14-15.
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dziatari, jakich domaga si¢ (by nie rzec — jakie wymusza) tekst przeznaczony
do opracowania teatralno-muzycznego. Zaistnienie nurtu opery literackiej
utatwito wigc wyodrebnienie i opisanie wielu cech konstytutywnych libretta
jako szczegdlnej formy gatunkowej.

Innym impulsem dla rozwoju librettologii byty zmiany w praktykach
inscenizacyjnych teatru muzycznego wplywajace na sposéb i zakres odbio-
ru stowa w operze. Sposréd nich nalezy wyrédini¢ zwlaszcza dwie: pierwsza
sa zmiany w sposobie podawania libretta podczas przedstawienia, druga —
zmiany w rezyserii operowe;j.

Pierwsza kwestia jest pochodng migdzynarodowego charakteru opery,
ktéra — chociaz zdominowana przez jezyki whoski, francuski i od potowy
XIX w. niemiecki — jest fenomenem kosmopolitycznym, funkcjonujacym
w réznych kontekstach lingwistycznych. Do czasu wprowadzenia projekgji
ttumaczeni libretta w salach operowych oraz rozpowszechnienia nagran wi-
deo zawierajacych podpisy z thumaczeniem stowo w operze prezentowato
si¢ bardzo nieprecyzyjnie. Zacieraniu werbalnego aspektu sprzyjata nieznajo-
mos$¢ jezyka, w ktérym utwér byt prezentowany, badz w przypadku libretta
tlumaczonego, $wiadomo$¢, ze przektad jest tylko cieniem, lub — co gor-
sza — parodig tekstu pierwotnego. Spory problem stanowita tez niedosko-
nala dykcja $piewakéw. Dlatego tez mozna chyba bez przesady stwierdzi¢,
ze podstawg znajomosci librett w takiej sytuacji bylo streszczenie, synop-
sis — owa opowies$¢ niejako réwnolegta, skoncentrowana jedynie na tresci
i przebiegu akcji, a nie na jego stownej postaci. Tych, ktérzy kupowali par-
tyturg lub sam tekst libretta, byto zdecydowanie mniej niz widzéw operuja-
cych jedynie streszczeniem. Jak stwierdzita stusznie Ellen Rosand, praktyka
rozpisywania synopsis szczegélnie uwidacznia krucho$¢ tekstu $piewanego,
a nawet sugeruje jego semantyczng zbedno$¢ (przy waznosci jego wymiaru
wokalnego)??. W zadnym bodaj innym rodzaju twérczosci literackiej po-
dziat na forme (brzmienie) i tre$¢ stowa nie zostat dokonany tak skutecznie —
i tak bezwzglednie! — jak w przypadku libretta. Zreszta sama kwestia sposo-
bu streszczania libretta, celowosci i strategii takich dzialan stanowi osobny,

2 E. Rosand, The Opera Scenario 1638-1655. A Preliminary Survey, [w:] In Cantu et
in Sermone. For Nino Pirrotta on His 80th Birthday, eds. . Della Seta, E Piperno,
Firenze 1989.
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interesujacy temat sytuujacy badania nad opera w obszarze narratologii. Jak
wiadomo bowiem, nie istnieje opowie$¢ ,,niewinna’, neutralna, kazda w ja-
kis sposéb jest pochodng podmiotowosci osoby wchodzacej w rolg prze-
wodnika po dziele. Bardzo znaczacy jest na przyktad tytut nadany przez Pio-
tra Kamiriskiego jego fundamentalnemu leksykonowi: Zjsige i jedna opera.
W istocie, streszczajacy nigdy nie jest tylko zwyklym informatorem, staje si¢
wspdlczesng Szecherezads, a wige de facto adaptatorem — autorem osobnej,
lapidarnej opowiesci.

Warto w tym miejscu przypomnieé, ze drukowana synopsis, podobnie
jak libretto, moze by¢ réwniez bezposrednim §wiadectwem recepcji, zacho-
waly si¢ bowiem ich egzemplarze, na ktérych odbiorcy notowali swoje wra-
zenia ze spektaklu®. Istotne jest réwniez to, ze az do XIX w. termin ,libret-
to” mial jeszcze drugie znaczenie — okreslano tym stowem nie tylko zapis
dialogéw i didaskalia, a wigc sztuke operowa, lecz takze opisy konkretnych
spektakli (zar6wno operowych, jak i baletowych): ich scenografii, przebiegu,
oprawy $wietlnej itd. Tego typu libretta, stanowiace cenne Zrédto wiedzy na
temat praktyk teatralnych przesztosci i konkretnych inscenizacji, tworzone
niekiedy na etapie przygotowywania danej realizacji, niekiedy post factum,
jako rodzaj sprawozdania z niej, stanowia kolejna wersje operowej opowiesci,
kolejna jej adaptacje. Moglyby one wraz z synopsis stanowi¢ podstawe pro-
jektu poréwnawczego o nazwie ,,opowiedzie¢ oper¢”, konfrontujacego to, co
uznajemy za forme kanoniczng danego dzieta operowego — partyture — z roz-
maitymi paratekstami.

Niezaleznie jednak od réznego rodzaju praktyk rozpisywania teatru ope-
rowego w obrebie szeroko rozumianej sfery narratologicznej sytuacja whasci-
wego libretta (czyli zapisu wypowiedzi bohateréw wraz z didaskaliami) zmie-
nita si¢ radykalnie wraz z upowszechnieniem zwyczaju wyswietlania jego
tekstu podczas spektaklu. Wydawatoby si¢, ze w przypadku, kiedy odbiorca
nie zna jezyka oryginatu i nadal skazany jest na obcowanie z thumaczeniem,

i to skréconym ze wzgledu na uwarunkowania projekgji i percepcji poda-

3 C.Vovelle, La spontanéité étudiée d’un spectateur anonyme du XVII* siécle. Analyse des

annonciations manuscrites sur un livret de Giulio Cesare Corradi ,,La divisione del mondo”
(1675), [w:] Les Traces du spectateur, XVII*-XVIII* siécles, éd. F. Decroisette, Vin-
cennes 20006, s. 159-187.
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wanego tekstu?, nie jest to zmiana zasadnicza. Rzeczywiscie, na pewno nie
zmienia si¢ w takiej sytuacji znacznie mozliwo$¢ oceny poetyckich waloréw
libretta; jednak praktyka ta ma ogromna wagg, gdyz jest wyrazem $wiado-
mosci, ze to, co si¢ Spiewa, jest istotne i zasluguje na szczegélowe rozumienie.
Oznacza odejscie od sumarycznego odbioru akeji opery. Widzom niejako
atakowanym wys$wietlanym tekstem przypomina si¢ nieustannie o seman-
tycznym wymiarze stowa, ktére slysza, zarazem uwrazliwiajac na niuanse,
detale i subtelnosci poszezegSlnych scen i relacji miedzy bohaterami.
Drugim istotnym impulsem do intensywnego zainteresowania librettem,
jakiego dostarczyly praktyki inscenizacyjne, byto wkroczenie do opery teatru
rezyserskiego. Pierwsza silng falg tego nurtu datuje si¢ na lata 80. XX w., cho¢
nie nalezy zapomina¢, ze podobne tendencje zaznaczyly si¢ juz wezesniej,
zaréwno na gruncie teatru dramatycznego, jak i operowego. Juz Frank We-
dekind w ksiazce Schauspielkunst. Ein Glosarium (Sztuka teatru. Glosariusz)
z 1910 r. objat je pojeciem Parforce-Regie”. Niezaleznie od tego, jak ocenimy
ten nurt w catoéci lub w poszczeg6lnych jego realizacjach, trudno zaprze-
czy¢, ze byl on dla kultury operowej ozywcezy. Dla librettologii za$ okazat si¢
szczeg6lnie istotny, jako ze rezyserzy wywodzacy si¢ z teatru dramatycznego
stosunkowo czgsto (co zresztg stanowi rdzeri wielu kierowanych przeciw nim
zarzutdéw) z wigksza uwaga czytali libretto niz partytur¢ muzyczna. Zaréwno
oponenci ich pomystéw scenicznych, jak i zwolennicy sklonieni wigc zostali

do czynienia tego samego.

24 Szerzej na ten temat zob. S. Durastanti, Surtitrer. Enjeux, licences et contraintes,

[w:] Le livret d'opéra, oeuvre littéraire?, éd. E Decroisette, Paris 2010, s. 623-627.
Zob. tez: La traduction des livrets. Aspects théoriques, bistoriques et pragmatiques, éd.
G. R. Marschall, Paris 2004; Libretto i przektad, red. E. Nowicka, A. Borkowska-
-Rychlewska, Poznari 2015.

»Der Parforce-Regisseur ist ein Mann, der sich durch keine Bithnendichtung, mag sie
noch so stark sein, in Schatten stellen Lift” (F. Wedekind, Gesammelte Werke, Bd. 7,
hrsg. J. Friedenthal, A. Kutscher, Miinchen—Leipzig 1920, s. 323). Zob. tuma-

czenie tego pojecia dokonane przez Tadeusza Pawlikowskiego: ,,(...) mowa o rezyse-

25

rach, ktdrzy ze szkoda przedstawianego utworu usituja zaprzata¢ uwagg widzéw przede
wszystkim swoja osobg i swymi konceptami, aby nie zosta¢ w cieniu” (T. Pawlikow-
ski, Recenzje teatralne i kroniki opery, oprac. J. Michalik, A. Wanicka, A. Wypych-
-Gawronska, Krakéw 2015, s. 179).
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Ostatnim zjawiskiem, ktére, jak sadze, nalezy wymieni¢ wéréd impulséw
stymulujacych rozkwit librettologii, sa liczne inicjatywy edytorskie zwiaza-
ne z publikacja librett, zaréwno w wersjach oryginalnych, jak i przektadach,
oraz towarzyszace im badania tekstologiczne i rewizja zrédel, a wiec podda-
nie tekstéw procedurom ogladu filologicznego (za przyklad moga postuzy¢
francuskojezyczne edycje w serii ,,Avant-Sceéne Opéra” i polskie bibliofilskie
wydanie przektadéw oper Verdiego przygotowane w poznariskim Centrum
Badan nad Teatrem Muzycznym?).

Czy jednak to zainteresowanie librettem nie stanowi zbyt gwattownej
reakcji na wezesniejsza hegemonie elementu muzycznego? Takie niebezpie-
czefistwo z cala pewnoscig istnieje, ale wydaje si¢, ze nadmierne (by¢ moze)
w wielu przypadkach ukazywanie waznosci tekstu w operze jest koniecz-
ne — zgodnie z zasadg ruchu wahadla — dla zréwnowazenia wczesniejszych
zaniedbani w tej sferze. Juz na tym etapie badan, na ktérym si¢ obecnie znaj-
dujemy, zasobni w do$wiadczenia z czaséw, kiedy na opere patrzono selek-
tywnie, przede wszystkim przez pryzmat opracowania muzycznego, wydaje
si¢ oczywiste, ze zglaszany przez niekt6érych badaczy postulat czytania libret-
ta jako w pelni autonomicznego tekstu wydaje si¢ w takim samym stopniu
naduzyciem jak postulat obcowania z opera bez poswigcania uwagi stowu?.
Mozna bowiem analizowa¢ libretto bez uwzglednienia jego konkretnego
umuzycznienia (zwlaszcza w przypadku, gdy zostato ono opracowane mu-
zycznie wigcej niz raz lub tez muzyka do niego si¢ nie zachowata), lecz nie
w oderwaniu od opracowania muzycznego w ogéle, intencja udzwickowie-
nia bowiem, wpisana w sztuke przeznaczona dla teatru muzycznego, decydu-
je juz w punkcie wyjécia o jej cechach formalnych i gatunkowych i narzuca
jej pozaliterackie uwarunkowania.

Niebezpieczeristwo skupienia przesadnej uwagi na samym tylko libretcie
zostanie zazegnane, jedli jego analize zawsze bedziemy traktowac jedynie jako

preliminaria — cz¢$¢ refleksji nad ztozong strukturg operowa. Takze niebez-

% Opery Verdiego w polskich XIX-wiecznych przekladach, red. E. Nowicka, A. Borkow-
ska-Rychlewska, Poznan 2016.
¥ Reprezentatywne dla skrajnego muzykocentryzmu stanowisko prezentuje tekst Boh-

dana Pocieja o symptomatycznym tytule Po co muzyce stowa? (B. Pociej, Po co muzyce
stowa, ,Ruch Muzyczny” 1984, nr 21, s. 8-9).
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pieczeristwo — towarzyszace zawsze badaniom tematycznym — dostrzegania
w operze tylko tego, co ma zwiazek z obranym tematem, a wigc, w tym przy-
padku, z poezja i jej tworca, musi by¢ kontrolowane przez $wiadomos¢, ze
nawet jedli poeta jest bohaterem pierwszoplanowym, to i tak nie on sam jest
w operze najwazniejszy, lecz §wiat przedstawiony, ktérego jest elementem —
i jako taki musi by¢ obserwowany relacyjnie, jako jeden z trybéw ztozonej

machiny dramaturgiczno-muzycznej.

POETA ZA KULISAMI

Piszac o poecie w operze, nie mozna pomina¢ kwestii statusu i, by tak
rzec, samooceny librecisty, bo temat ten automatycznie wywotuje zasadnicze
pytanie: Czy librecista przedstawiajacy w operze poet¢ wchodzi w domeng
autotematyzmu, czy tez nie?

I w tym przypadku odpowiedzi musza by¢ rézne w zaleznosci od anali-
zowanych przyktadéw, osobowosci twércéw, czaséw i okolicznosei, w kt6-
rych zyli, oraz zaplecza kulturalnego, jakim dysponowali. Zupelnie inng
miar¢ bedziemy przyktada¢ na przyklad do twérczosci Busenella, a inng do
twérczoéci Checiriskiego. By¢ moze analiza znacznej ilo$ci oper pozwolitaby
wskaza¢ pewne ogdlniejsze prawa i kierunki ewolucyjne w tym zakresie, ale
w niniejszej ksiazce przyktadéw tych jest oczywiscie zbyt mato. Odpowie-
dzi udzielane w jej ramach musza mie¢ charakter prowizoryczny i odnosza
si¢ jedynie do konkretnych utworéw, ktérym poswigcone sa poszczegélne
rozdzialy. To zaledwie kilka wybranych studiéw przypadku, Mam jednak
nadziej¢, Ze moga si¢ one okaza¢ przydatne jako przyczynki do historii libret-
ta, ktéra pisze si¢ wlasnie teraz, na naszych oczach, i w ktérej poszczegélni
librecisci zaczynaja by¢ postrzegani jako indywidualnosci twércze, a nie jedy-
nie rzemie$lnicy stowa, a pisane przez nich teksty jako dorobek artystyczny
zastugujacy na calosciowy oglad. Przestali oni by¢ postaciami dalszego planu
kultury. Oczywiécie zawsze istnialy w tej dziedzinie wyjatki (potwierdzajace
regule), takie jak przypadek Metastasia, o ktérym pamigé byta odzywiana
ogromnym i trudnym do zupelnego przeoczenia w badaniach wptywem,
jaki wywarl na teatr dramatyczny i tragedi¢ XVIII w. Z innej przyczyny
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pamigtany byl Lorenzo da Ponte. Na niego zwracala uwagg , trylogia” naj-
wybitniejszych oper Mozarta, do ktérych stworzyt libretta, oraz pamigtniki,
czytane jednak gléwnie ze wzgledu na zawarty w nich barwny obraz epoki
i sensacyjny nieraz przebieg biografii autora. Przyklady Metastasia i da Pon-
tego s3 bardzo symptomatyczne, bo ukazuja, ze ranga librecistéw w historii
kultury, a zwlaszcza historii literatury, byta uzalezniona nie od ich wlasnej
tworczodci, lecz od wspétpracy z kompozytorami oraz od wptywu, jaki wy-
wierali na innych autoréw. W istocie gwarantem pamigci o nich byta przede
wszystkim twérczo$¢ muzyczna (gdy ich libretta mialy to szczgécie, ze mu-
zyke do nich stworzyt wybitny kompozytor) albo twérczoé¢ literacka innych
autoréw (jesli renomowany pisarz lub dramatopisarz czerpat inspiracje z ich
dziet. W taki sposéb do polskich badan literaturoznawczych trafit, dzieki
staraniom Wactawa Kubackiego, Ranieri de’ Calzabigi, jako autor tekstéw
cenionych przez mlodego Mickiewicza®®).

Ten mechanizm przenoszenia pamigci o utworach lub artystach wypa-
dajacych (na dhuzej lub krécej) z obiegu biezacej recepcji dzigki wplywowi,
jaki wywarli na inne dziefa lub autordéw, jest jednym z ciekawszych zjawisk
w historii opery. Wielokrotnie mamy do czynienia z przypadkami, kiedy
pamigé¢ o utworze literackim odzywa wspoétczesnie gtéwnie dzigki temu, ze
stalo si¢ ono podstawg adaptacji operowej, i odwrotnie — opera lub dramat
trwaja w pamieci tylko dlatego, ze wzmianki o nich pojawity si¢ w klasycz-
nych utworach literackich.

Oczywiscie nalezy ostroznie i z wszelkimi mozliwymi zastrzezeniami uzy-
wacé pojecia ,zapomniany”. Co jest kryterium zapomnienia dzieta? W optyce
rynku kulturowego mogtaby nim by¢ ilos¢ wydan tekstu literackiego lub —
w przypadku opery — realizacji scenicznych oraz nagran. Jednak w perspek-
tywie literaturoznawczej czy muzykologicznej rzecz prezentuje si¢ inaczej:
chodzi o zakres funkcjonalizacji utworu w analizach i interpretacjach. Nie-
jednokrotnie przeciez spotykamy si¢ z rozpowszechniong i stale przekazywa-
na wiedza, ze jakie$ dzieto stanowilo w epoce wazny punkt odniesienia, jego

tytul i nazwisko autora sg znane i powtarzane w odsylaczach bibliograficz-

# W. Kubacki, Ranieri Calzabigi posréd lektur filomackich, [w:] idem, Pierwiosnki pol-
skiego romantyzmu, Krakéw 1949.
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nych, ale jesli nie stanowi ono zywego tekstu, nie jest wciaz na nowo czytane
i wspétanalizowane z innymi, mozna je uzna¢ za zapomniane w badaniach.

Podobnie rzecz si¢ ma z autorami, w tym zwlaszcza z twércami piszacymi
dla teatru muzycznego. Jean-Frangois Lattarico, autor monografii Busenel-
la, zwracal juz kilka lat temu uwage na uderzajaca dysproporcje istniejaca
miedzy rozwojem badar literaturoznawczych i muzykologicznych dotycza-
cych Seicento i poczatkéw opery, zwlaszcza wobec waznos$ci warstwy stownej
w strukturze dramma per musica®. Dysproporcja ta ma zakres szerszy i doty-
czy praktycznie calej historii opery. Na przyktad w tekstach muzykologicz-
nych poswigconych twérczoéci drugiej potowy XIX w. z duza czgstotliwoscia
pojawiato si¢ nazwisko Luigiego Illiki jako autora sztandarowych librett tego
okresu. Jego wplyw na déwezesny ksztalt teatru muzycznego jest trudny do
przecenienia. Jednak fake, ze jego nazwisko bylo wymieniane, nie znaczy, ze
jego warsztat artystyczny byt z nalezyta uwaga analizowany. Poswi¢cone mu
prace stanowily zjawisko sporadyczne, a préba catosciowego, monograficz-
nego ujecia jego dokonari zostata podjeta dopiero kilka lat temu™.

Jak jednak juz wspomniatam, sytuacja ta bardzo szybko si¢ zmienia. We-
spét z opracowaniami poswigconymi poetyce i historii libretta pojawiajg si¢
coraz czgciej (publikowane w réznych jezykach i wywodzace si¢ z réznych
tradycji badawczych) monografie znaczacych twércéw, eksponujace specyfi-
ke ich warsztatu i role w rozwoju teatru muzycznego, a takze sytuujace ich
utwory przeznaczone dla teatru muzycznego w kontekscie catej twérczosci
literackiej autoréw oraz, co wazne, uwzgledniajace uwarunkowania poety-
ki libretta. Istnieje wigc coraz wigcej materiatu pozwalajacego na udzielenie
w odniesieniu do konkretnej opery odpowiedzi na pytanie dotyczace ewen-
tualnego autotematyzmu postaci poety. W wickszosci przypadkéw, co zna-
czace, okazuje sig, ze librecisci nie byli ,tylko” librecistami — ktére to stowo
nader czgsto (i nie zawsze bez powodu!) uzywano jako synonimu pismaka,
sktadacza stéw, fabrykanta tekstéw — lecz ze ich twérczo$é byta o wiele rozle-
glejsza: publikowali poezje, powiesci, sztuki dramatyczne, eseje, jednym sto-

wem — mozna ich uznad za autoréw wszechstonnych. Niektdrzy z nich, jak

» J.-E Lattarico, Busenello. Un théitre de la rhétorique, Paris 2013, s. 11-12.
% G. Nello Vetro, op. cir.
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cho¢by whasnie Illica, najwigksze sukcesy odniesli dzigki opanowaniu sekre-
tu pisania atrakcyjnych librett, chetnie przyjmowanych przez przedsiebior-
cow teatralnych i skutecznie inspirujacych utalentowanych kompozytoréw;
inni jednak — jak na przyktad Wtodzimierz Wolski — cale zycie pozostawali
przede wszystkim prozaikami i poetami, jedynie sporadycznie i niekoniecz-
nie tylko z wlasnego popedu twérczego tworzac dla opery®'. Symptoma-
tyczne jest to, ze szczeg6lnie istotne dla uznania waznosci libretta w dzie-
jach uniwersum kulturowego, a zwlaszcza uniwersum literatury, okazato
si¢ zainteresowanie, jakim t¢ forme twérczosci obdarzyli pisarze dwudzie-
stowieczni, odnoszacy gléwne sukcesy poza teatrem muzycznym, tacy jak
Hugo von Hofmannsthal, E. M. Forster, Bertolt Brecht, a na polskim grun-

cie Jarostaw Iwaszkiewicz, Konstanty Ildefons Galczyniski, a ostatnio Olga
Tokarczuk®.

PoETA W AKCJI

Jak wspomniano, gléwnym bohaterem niniejszej ksiazki jest poeta w ro-
zumieniu nowozytnym, poeta-literat, a nie ,$piewak”. Oczywiscie réznica
migdzy nimi jest plynna, jednak préba oddzielenia jednych od drugich ma
na celu uchwycenie zarysowujacego si¢ w obrebie opery dystansujacego roz-
ziewu, jaki powstaje, gdy sktadajace si¢ nan sztuki zostaja poddane procesowi
réznicowania i ukazujg si¢ ich odrebne tozsamosci. A wigc kiedy jedna sztu-
ka — muzyka — wlasciwymi sobie srodkami charakteryzuje inng sztuke — lite-
rature; kiedy kompozycja diwigckéw ilustruje proces tworzenia badz sposéb

31 Zauwazano juz, podkreslajac poetycka, a nie dramatyczna dominante tworczosci

Wolskiego, jak silnie jego libretta sa nasycone reminiscencjami poetyckimi, zwlaszcza
odwotaniami do wierszy romantycznych, i w jak znacznym stopniu zbudowane byly
z materii poetyckiej; zob. E. Nowicka, Stanistaw Moniuszko i swiat literatury w poto-
wie XIX wieku, [w:] Teatr muzyczny Stanistawa Moniuszki, red. M. Dziadek, E. No-
wicka, Poznan 2014, s. 122-124; A. Borkowska-Rychlewska, Mickiewiczowskie
Slady w librettach Jana Checiriskiego do oper Jana Stanistawa Moniuszki, [w:] Mickiew:-
czowskie konteksty, red. M. Cie$la-Korytowska, Krakéw 2019, s. 317-338.

32 Opera Ahat-11i, siostra bogéw, z muzyka Aleksandra Nowaka, stworzona na zaméwienie

festiwalu Sacrum Profanum, wystawiona w Krakowie 16-17 wrze$nia 2018 r.
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oddziatywania poetyckiego stowa, czyli gdy wytwarza si¢ migdzy nimi swo-
isty efekt obcosci.

W dziele operowym, w ktérym naturalng formg podawcza jest $piew,
odréznienie poety méwiacego od prezentujacego utwér poetycki wyma-
ga zastosowania szczeg6lnych kryteriéw?. Umowny $piew bohatera opery
rodzi pytania o charakter i zakres operowej mimesis. Jak scharakteryzowad
z uzyciem partii wokalnej poete, ktéry nie §piewa — w znaczeniu: nie jest
$piewakiem — podkreslajac jego ,literacka” tozsamos$¢? Jak réznicowaé jego
arie bedace odpowiednikiem recytacji poezji od innych cz¢sci solowych, nie-
wyposazonych w funkeje poetycka? Jak réznicowad je w stosunku do dialo-
géw? Jak dobra¢ muzyczne atrybuty dla takiej postaci?, czyli po prostu: jak
wyréznié poezje w $piewie?

Tym bardziej jest to problematyczne, ze nie zawsze kompozytorzy dba-
ja o to w réwnej mierze i nie zawsze przywiazuja do takiego réznicowania
jednaka wagg. Niekiedy funkcja poetycka sygnalizowana jest posrednio, na
przyklad za pomoca charakteru akompaniamentu orkiestrowego, innym
razem informacja o niej jest podawana w sposéb deklaratywny, na pozio-
mie libretta, jako zapowiedZ wprost, ze oto teraz poeta zaczyna prezentowad
wiersz. Sytuacji nie ulatwia fake, ze do$¢ czgsto w operze poeta przedstawiany
jest nie jako deklamujacy gotowe utwory, lecz w chwili tworzenia, jako prze-
Zywajacy na scenie proces tworczy, a wigc de facto improwizujacy.

Oczywiscie odpowiedZ na pytanie, jak scharakteryzowa¢ funkcje poetyc-
ka za pomoca muzyki, jest zalezna réwniez od tego, jaki jest status literata
w $wiecie przedstawionym. Czy jest postacig gtéwna, czy marginalna, czy
oprdcz poety gra jeszcze jakas inng rolg (na przyktad amanta, ojca) i czy keo-
ra$ z nich przewaza? Czy jest to poeta, czy poetka? Wreszcie — czy jest w $wie-
cie przedstawionym osamotniony, czy tez wystepuje w Srodowisku innych
poetéw lub przynajmniej innych artystéw? Istotne jest réwniez to, czy taki
bohater jest postacig fikcyjna, czy tez posiada realny pierwowzér, poniewaz

33 Jest to problem analogiczny w stosunku do tego, kiedy w dramacie pisanym wierszem
pojawia si¢ wypowiedZ poetycka, czyli do zagadnienia poezji w poezji. Zagadnienie to
analizowala m.in. (w odniesieniu do Wielkiej Improwizacji Mickiewicza) Zofia Ste-
fanowska (Z. Stefanowska, Wielka — tak, ale dlaczego improwizacja?, [w:] eadem,
Préba zdrowego rozumu. Studia o Mickiewiczu, Warszawa 1976, s. 85-86).
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w tym drugim przypadku w gre wchodzi szersze pole uwarunkowari i odnie-
sierl. Posta¢ fikcyjna jest ksztattowana zasadniczo na podstawie wyobrazen
i stereotypéw, jakie na temat poetéw wyksztalcita dana epoka lub dane §ro-
dowisko. W przypadku poety realnego za$ nalezy wzia¢ pod uwage nie tylko
elementy jego biografii, ale i specyfike jego wlasnej twérczosci. A nawet jesli
tworcy opery nie uwzglednia tych elementéw, beda one brane pod uwagg
przez odbiorcéw. Mozliwo$¢ uwzglednienia cech stylu poetyckiego bohatera
posiadajacego realny pierwowzér jest zreszta (potencjalnie) wyzwaniem nie
tylko dla librecistéw, ale i kompozytoréw, w takiej sytuacji bowiem staje
przed nimi, oprécz kwestii wyodrebniania stowa poetyckiego z catosci tekstu
$piewanego, takze kwestia imitacyjnosci intersemiotycznej, a wigc de facto
zagadnienie przekladu intersemiotycznego, tyle ze przebiegajacego nie od
muzyki do literatury, lecz odwrotnie. Ewentualna préba odzwierciedlania
w muzyce styléw pisarskich danej epoki lub indywidualnego stylu danego
artysty jest zresztg z cala pewnoscia wyzwaniem karkofomnym i zapewne
dlatego wielu kompozytoréw nie prébowato nawet jej podjaé.

W niniejszej ksigzce przedstawieni zostali poeci bardzo rézni jesli cho-
dzi o ich osobowo$¢ sceniczna, nurt literacki, jaki reprezentuja, czy funkeje,
jaka petnig w obrebie $wiata przedstawionego. Staratam si¢ przy tym uka-
za¢ przede wszystkim przyktady mniej oczywiste, przynajmniej na gruncie
polskim. Réznorodnosci przywolanych bohateréw towarzyszy réznorodnos¢
paradygmatéw kulturowych, styléw muzycznych, strategii kompozytor-
skich. Zaproponowany zestaw analiz nie ma bowiem stuzy¢ homogenizacji,
eksponowaniu podobieristw, lecz raczej, poprzez konfiguracje przyktadéw
jak najbardziej odmiennych, stworzenie (oczywiscie bardzo skromnego, by
nie rzec embrionalnego) modelu specyficznej operowej ,historii literatury”,
obejmujacej zmienne wyobrazenia, idealy, stereotypy i fantazmaty poetycko-
§ci odzwierciedlone w dzietach teatru muzycznego.

Owe wizje poety i poezji, utrwalone w zapisach operowych, ulegaja ta-
kim samym reinterpretacjom i rewizjom jak dzieje literatury rzeczywistej,
zgodnie z zasada, ze terazniejszo$¢ jest matka przesztosci, przy czym w lite-
raturoznawstwie role zmiennych pryzmatdéw, stuzacych do ich ogladu petnia
przede wszystkim rozmaite metodologie, w przypadku zas operowej historii
literatury — takze poszczeglne inscenizacje. W niniejszej ksiazce staratam
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si¢ uwzgledni¢ i jedne, i drugie. Szczegélnie przydatne okazaly si¢ prace po-
$wigcone ideatom poety i poezji i ich ewolucji w poszczegélnych epokach,
zaréwno te zmierzajace do rekonstrukeji tych koncepcji na podstawie analizy
autotematycznych, literackich deklaracji i przedstawieni, jak i proponujace
spojrzenie pozatekstowe, na przyktad operujace kategoria legendy literackiej
czy mitu artysty, sytuujace si¢ na pograniczu badan socjologicznych i antro-
pologiczno-kulturowych. Niniejsza ksiazka inspirowana jest ujeciem zapro-
ponowanym przez Elzbiet¢ Nowicka w pracy o znaczacym tytule Zapisane
w operze, a mianowicie przekonaniem, ze w teatrze muzycznym w nie mniej-
szym stopniu niz w innych gatunkach twérczosci artystycznej ,[d]ocieraja
do nas echa $wiatopogladéw, takze stanowisk artystycznych twércow, a wraz
z nimi catych formagji (...) sztuki i jej samo$wiadomosci, modelujacej ludz-
ka wyobrazni¢”**. Badaczka analizuje owe zapisy $wiatopogladéw, skupiajac
si¢ przede wszystkim na materiale dziewigtnastowiecznym i stosujac szeroka
perspektywe problemowa, jednak, jak sadzg, zaproponowana przez nig stra-
tegia moze z pozytkiem postuzy¢ dla ogladu oper wszystkich epok, takze
w odniesieniu do stosunkowo wasko zakreslonej problematyki, takiej jak
problematyka poety w operze.

POECI PRZYGODNI

Jak juz wspomniano, poeta w operze nie jest tylko i wylacznie poeta.
Zazwyczaj jest rowniez kim§ poza tym, najczgsciej — amantem. Jego rola
w fabule nie jest wigc z reguly warunkowana tylko jego twoérczoscia, cho¢
tworczo$¢ ta moze odgrywac istotng role w przebiegu akgji (co wida¢ juz
na przykladzie Orfeusza, gdzie poezja staje si¢ biletem wstgpu do krain pie-
kielnych). Relacje z innymi bohaterami okreslaja poete-bohatera w réwnej
mierze, co jego dyspozycja lub renoma twércza: moze wigc by¢ kochankiem,
przyjacielem, zolnierzem, ojcem... Nawet w tak metapoetyckim spektaklu
jak Spiewacy norymberscy bohater uwiklany jest w relacje mitosne; co wiecej,
to z ich powodu nast¢puje jego wtajemniczenie w arkana poetyckie. Walter

3 E.Nowicka, Zapz’mne w operze...,s. 12.
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wchodzi w rolg poety, a ostatecznie si¢ nim staje, poniewaz jest zakochany
(w tym utworze Wagnera jednak, tak jak w jego calej twérczosci, poeta jest
$piewakiem, czyli w formule niniejszej ksiazki si¢ nie miesci). Poezja zreszty
bardzo czgsto jest wykorzystywana jako spos6b zdobycia ukochanej, cho¢ nie
zawsze ta zalezno$¢ jednej od drugiej jest tak Scista jak w cechu §piewaczym —
klasyczna formuta tego polaczenia sg réznego rodzaju serenady (nie zawsze
oczywiscie ,autorskie”), ktérymi bohaterowie komunikujg si¢ z ukochanymi
i wywabiaja je z domu. Bohateréw postugujacych si¢ tym sposobem, pod
warunkiem, ze prezentowany wiersz jest ich dzielem®, mozna nazwa¢ poeta-
mi przygodnymi, poniewaz nie poezja jest zasadniczym elementem okresla-
jacym ich tozsamos¢ sceniczna, choé przyczynia si¢ do uatrakeyjnienia ich
osoby. Szczegélnie widoczne jest to w Traviacie Piavego i Verdiego, kiedy
Alfredo przyciaga uwagg Violetty i nawiazuje z nia pierwsza intensywna in-
terakcje, sktadajac zgrabny toast, do ktérego Violetta dotacza swoja partie
i ktdry przeradza si¢ w konfrontacj¢ ich postaw zyciowych. Analizujac t¢
sceng, nalezy mie¢ w pamieci silnie rozpowszechniona w XIX w. prakty-
ke — wloska w genezie, cho¢ obecng takze poza granicami Italii — stosowania
wierszowanych, improwizowanych toastéw (niekiedy $piewanych do wté-
ru obiegowych melodii badz recytowanych), ktére wprawdzie nie stanowily
z reguly arcydziet sztuki poetyckiej, ale byty dowodem blyskotliwosci ich au-
toréw i czgsto mialy charakeer — tak jak to jest ukazane w operze — twérczo-
§ci dialogicznej. Poezja — lekka, salonowa — nie wykracza w tym przypadku
poza ramy konwencjonalnej zabawy i poza ta sceng nie powrdci juz wigcej
w historii Traviaty, cho¢ jej rola nie jest weale btaha. Alfredo, po raz pierwszy
goszczacy w salonie Violetty, wyglasza toast, poniewaz nie chce go wznies¢
baron, oficjalny protektor kurtyzany; zajmuje wigc — na razie jedynie chwi-
lowo — miejsce rywala, podkreslajac zarazem swoja atrakcyjno$é. I w tym
przypadku dyspozycja poetycka jest jedynie jednym z przymiotéw bohatera,
talentem, ktéry potrafi on umiejetnie wykorzystaé, a nie rdzeniem jego toz-

samosci, nie czyms, co go okresla.

3 Nie zawsze jest to jasno zaznaczone, np. nie dowiadujemy si¢, czy Deh, vieni alla fine-

stra... $piewane przez Mozartowskiego Don Giovanniego jest jego autorstwa czy nie.

~ 30 =~



Wprowadzenie

Nieco podobna funkeje petni poezja autorska w Weselu Figara Mozarta
i da Pontego. ,,Canzonetta” przygotowana przez Cherubina jest w jego inten-
¢ji nie tylko wyrazem uczud, ale i (a moze nawet przede wszystkim) sposobem
dotarcia do pici pigcknej. Nie tylko do Hrabiny, cho¢ jest ona gtéwna adresat-
ka, lecz ,,do wszystkich kobiet w zamku” (,ad ogni donna del palazzo”), nie
wylaczajac Marceliny (!). Poezja wespdt z muzyka jest narzedziem uwodze-
nia, poza tym jednak nie zajmuje zbyt wiele miejsca w myslach Cherubina.

Nie zapomnijmy jednak, ze w Weselu Figara inwencji poetyckich jest wig-
cej. Hrabina i Zuzanna, piszac do Hrabiego, aby wyznaczy¢ mu schadzke,
daja pickny pokaz tworzenia poezji ulotnej, okolicznosciowej, w postaci kla-
sycznego impromptu charakterystycznego dla francuskiej kultury salonowe;j
XVIII w., ktéra nacechowany jest §wiat przedstawiony zamku Hrabiego Al-
mavivy (cho¢ wedle litery libretta znajduje si¢ on w Hiszpanii). Pro$ciutka
i lapidarna (zgodnie z konwencja poezji ulotnej) ,,canzonetta sull’aria”, dyk-
towana przez Hrabing w sposéb uroczo (acz nieprzesadnie) zawoalowany
wyznacza czas i miejsce schadzki. Zastosowane w niej ornamenty stylistycz-
ne, proste i konwencjonalne, nieaspirujace do rangi wielkiej poezji, maja
na celu jedynie przyda¢ uroku zaproszeniu skierowanemu do Hrabiego, sa
elementem kokieterii, ktéra ma do konfca u$pi¢ podejrzliwo$é Almavivy;
sa konceptem na ustugach gry erotycznej. Hrabina ani tym bardziej Zuzanna
nie zyskuja dzigki niej statusu poetek.

Znamiennym przyktadem poety (wbrew pozorom) przygodnego jest Ver-
diowski Trubadur. Tytut opery zdaje si¢ sugerowac, ze aktywno$¢ tworcza be-
dzie dominujaca w charakterystyce bohatera. Tymczasem w fabule zajmuje
ona relatywnie mato miejsca. Wydaje si¢, ze Manrico zostal uczyniony tru-
badurem gléwnie po to, aby mie¢ szans¢ na bliski kontakt podczas turnieju
$piewaczego z Leonorg (z ktéry inaczej, jako Cygan, prawdopodobnie by
si¢ nie zetknal ani nie zwrécit jej uwagi). Poezja jest wigc przede wszyst-
kim pretekstem fabularnym. Status trubadura pozwala bohaterowi dotrze¢
w miejsca dla zwyktych $miertelnikéw zamknigte w spoleczenstwie o struk-
turze stanowej. W zwiazku z tym jest on zresztg nie poeta piszacym, lecz $pie-
wakiem. Poetycki $piew jest ponadto narzedziem komunikacji migdzy nim
a Leonora — dzi¢ki niemu bohater sygnalizuje swoja obecno$¢ w ogrodzie.
Najciekawszym uzyciem funkcji poetyckiej w tej operze jest scena, kiedy
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Manrico z jej pomoca uspokaja w wi¢zieniu matke (tu jednak nad walora-
mi artystycznymi dominuje relacja emocjonalna). Poza tym jednak poezja
nie jest przedmiotem szczegélnego namystu: bardziej ewidentna jest funk-
cja Manrica jako msciciela i buntownika niz artysty.

Zjawisko poetyzacji bohatera, ktéra jednak nie oznacza nadania mu sta-
tusu poety, obserwujemy w sytuacji, kiedy recytuje on cudze utwory, utozsa-
miajac si¢ zarazem z przedstawiong w nich sytuacja liryczna, a wigc niejako
interioryzuje poezjg, stajac si¢ jej interpretatorem, zaréwno na poziomie de-
klamagji, jak i na poziomie egzystencjalnym. Tak dzieje si¢ zawlaszcza wte-
dy, gdy bohater deklamuje cudze teksty, ktére stajg si¢ jego, bo doskonale
koresponduja z jego stanem i stosunkiem do rzeczywistosci. Tak dzieje si¢
w Werterze Masseneta, w ktérym zostal zastosowany (zachowany z tekstu
Goethego) koncept komunikowania nieszczgsnego kochanka z Lotta za po-
moca tekstu Osjana (aria Pourquoi me reveiller). Proces interioryzacji cudzej
poezji jest zreszta przeprowadzony bardzo subtelnie, bowiem Werter czyta
Lotcie thumaczenie Osjana, a wigc oryginal w akcie lektury jest juz zapo-
$redniczony przez obcy jezyk — do tego dodana zostaje personalna wykladnia
czytajacego. W ten sposéb staje si¢ wspdéttwéreg tekstu poetyckiego przez
wlaczenie go nie tylko w materi¢ wlasnego doswiadczenia zyciowego, ale
i w relacje z drugim czlowiekiem, z Lotta — staje si¢ wspottwdca aktualizuja-
cym utwér przez indywidualng interpretacje.

Oprécz rozmaitych sposobéw wystgpowania w operze poety przygodne-
go, trzeba réwniez wspomnie¢ o takich sytuacjach, w ktérych bohater, mimo
ze okreslany jest przede wszystkim przez swéj status poety, jego twdrczosci
poswigca si¢ sporo uwagi i jest on gléwna (a nawet tytulowa) postacia utwo-
ru, to z punktu widzenia przebiegu akeji nie jest protagonista sensu stricto.
Dzieje si¢ tak cho¢by wtedy, gdy nie petni funkcji amanta w dziele, ktérego
fabula zogniskowana jest wokét intrygi mitosnej. Taki uktad znajdziemy na
przyklad w dwéch dzietach operowych z poczatku XIX w.: Miltonie Spon-
tiniego i Janie Kochanowskim w Czarnym Lesie Niemcewicza i Kurpiriskie-
go; w ich przypadku mozemy méwié nie o przygodnosci statusu poety, lecz
o przygodnosci (pretekstowosci) akcji dramatycznej w dziele, ktére w pierw-
szym rz¢dzie ma na celu sportretowanie danego poety w specyficznej techni-
ce dramaturgii operowej. Innym wariantem takiej sytuacji jest na przyktad
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Raj utracony Pendereckiego, gdzie Milton pojawia si¢ jako figura posredni-
czaca migdzy akcjg opery a publicznoscig — figura rozbijajaca iluzj¢ sceny,
ukazujaca arbitralno$¢ przedstawianej wizji, dokonujaca ewidentnej paraba-
zy, ale nie dominujaca nad $wiatem przedstawionym dzieta — stanowigca

tylko jeden z jego elementéw.

CZAS POETY

Mimo ze wigkszo$¢ przywolanych w tej ksigzce przyktadéw odwotuje sie
do tak zwanego wielkiego repertuaru operowego, a wigc dziet nalezacych
juz do tradycji gatunku, nie sposéb méwi¢ o nich jedynie w kategoriach
przeszto$ci, poniewaz kazda nowa realizacja sceniczna opery jest aktualizacja
przedstawionego w niej obrazu poety. Wyrazne w ostatnich latach wzmozone
zainteresowanie opera, jej — odwracajac stynng (lub jak kto woli ostawiona)
formute Slavoja Zizka — drugie zycie, ktére zawdziecza w lwiej czesci flirtowi
z kinematografig oraz teatrem rezyserskim, sprawia, ze w palimpsestowych
warstwach kolejnych realizacji scenicznych oper z réznych epok poszczegdl-
ne partie solowe literatury sa coraz to inaczej wykonywane, nierzadko od-
bijajac jednoczesnie dwa obrazy — historyczny i wspétczesny. Terazniejszos¢
przeglada si¢ w przesztosci, a obie razem — w operze. Takze postaé poety
nabiera podwdjnego lub nawet potréjnego wymiaru. Poeta, bedac bowiem
przedstawicielem konkretnej epoki (niezaleznie od tego, czy jest to bohater
fikeyjny, czy nie), jest przez kompozytora i librecistg portretowany z uzyciem
kategorii i koncepcji poetyckich im wspélczesnych, w realizacjach scenicz-
nych za$ przechodzi kolejng transformacje, uosabiajac rezyserski sposéb po-
strzegania poety i poezji.

W zwiazku ze wspomnianym flirtem opery z nowymi mediami i formu-
tami teatru kwestia scenicznosci i performatywnosci opery stala si¢ naprawde
ztozona, chod i w przesztosci nie nalezata do najprostszych.

Z jednej strony koncepcja dramma per musica lezy u podstaw gatunku;
i to dramma postrzegany zaréwno jako muzyczne odzwierciedlenie dziatar
i napi¢¢ miedzyludzkich, jak i jako ich sceniczna reprezentacja. Szybko jed-
nak jakosci te zostaly zdominowane przez teatralno$¢ rozumiang jako zdol-
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no$¢ ,omamiania” widza®. Widowiskowos¢ scenicznej iluzji i cudownosci
idaca w parze z oczarowujacg sita muzyki szybko stala si¢ najbardziej charak-
terystyczng cecha spektakli operowych, spychajac nieco na margines dramat
interakeji i dziatan i oscylujac w strong ,koncertowoséci” zwiazanej z domi-
nacja elementu muzycznego — stad tez kolejne inicjatywy reformy gatunku
zmierzaly z reguly do dowartosciowania waloru dramatycznego w teatrze
muzycznym. Z drugiej strony od korica XX w. az do dzis daje si¢ obserwowaé
postepujaca tendencje do wlaczania dziet operowych w obreb teatru rezyser-
skiego, czego pozytywnym skutkiem byto wspomniane juz dowartosciowa-
nie libretta, negatywnym za$ (w pewnych przypadkach) nie tylko upodrze¢d-
nienie sfowa i muzyki w stosunku do gestu i obrazu, lecz takze naruszenie
integralnosci partytury. Wszystkie te tendencje majg istotne znaczenie dla
sposobu przedstawiania postaci poetéw i sztuki poetyckiej w operze; dlatego
tez przy analizie poszczegdlnych oper bralam pod uwagg nie tylko informa-
cje zawarte w didaskaliach, lecz takze uwzgledniatam, jako istotna przestanke
dla analiz, niektére ich wykonania, czyli, jak méwiono dawniej, ich (nomen
omen) egzekucje. Nie unikalam spektakli najbardziej kontrowersyjnych lub
nawet idacych wbrew proponowanej przeze mnie analizie, nacechowanych
znaczng swoboda realizatorska i naznaczonych arbitralnoscia rezysera, ma-
jacych charakter raczej adaptacji niz inscenizacji. Traktowatam je podobnie
jak interpretacje przeprowadzane z punktu widzenia literaturoznawczego,
librettologicznego czy muzykologicznego — wchodzac z nimi badz w ,,zwia-
zek zgody”, badz w polemike, lecz nie zapominajac zarazem o ich artystycz-
nym charakterze — o tym, ze rezyser i realizator sceniczny maja zupetnie inne
cele niz literaturoznawca.

Z drugiej strony element teatralny byl az do czaséw filmu dzwickowe-
go najbardziej efemerycznym i widmowym aspektem opery, a tym samym
wazacym w pamieci gatunku zdecydowanie mniej niz muzyka i tekst. Szcze-
gblnie dalo to zna¢ o sobie w potowie XX w., kiedy w nastgpstwie szyb-
kiego rozwoju rynku fonograficznego zdecydowanie wyprzedzajacego roz-

woj rynku filmowego nagranie ptytowe byto znacznie fatwiej dostgpne niz

% Zob. E. Nowicka, Omamienie, cudownosé, afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecz-

nych wyobrazen i pojec, Poznan 2003.
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zapis filmowy. Wyksztalcila si¢ wowczas specyficzna operowa ,kultura au-
dio”, w ktérej opera prezentowata si¢ jako gatunek w wickszym stopniu wo-
kalny niz teatralny. Uformowat si¢ wéwczas potezny korpus legendarnych
wykonan oper utrwalonych bez elementu wizualnego, a stanowiacych wazny
element tradycji gatunku. W sytuacji, gdy — tak jak w niniejszej ksiazce —
uwaga skupiona jest przede wszystkim na konkretnym bohaterze, jakim jest
poeta, instancja interpretatora tej roli nabiera szczeg6lnego znaczenia. Kaz-
dorazowa inkarnacja w konkretnego wykonawce (takze inkarnacja jedynie
wokalna) nadaje postaci poety rysy indywidualne, a charyzma poszczegdl-
nych $piewakéw zdolna jest zmieni¢ na zawsze sposéb postrzegania danego
bohatera. I to nierzadko nawet niezaleznie od catosci koncepcji rezyserskiej —
cho¢by najbardziej dekonstrukcyjnej — w ramach ktérej wystgpowali. Sporo
mozna bowiem odnotowaé we wspélczesnym teatrze operowym przypad-
kéw, w ktérych osobowosé wykonawcy konkretnej roli ulegta pewnej aliena-
Gji — zostata niejako oddzielona od wizji rezyserskiej. Spiewacy spotkaja sic
z aplauzem i zyskuja entuzjastyczne recenzje, mimo ze catos¢ rezyserskiej wi-
zji jest krytykowana i kontestowana (alienacja instancji wykonawcy w operze
bowiem daje zna¢ o sobie najwyrazniej w sferze warto$ciowania).

Réwnie wazna, jak indywidualnos¢ rezysera staje si¢ wigc w refleksji nad
tematem poety w operze indywidualnos$¢ poszezegélnych wykonawcéw. Ich
glosy — wypowiedzi na temat interpretowanej roli — bratam takze, na réw-
ni z wypowiedziami rezyseréw, pod uwage w przypadku, gdy zawieraly od-
krywcze spojrzenie na bohatera lub dzieto w catosci.

Chcg jednak zastrzec, ze przywolywane w ksiazce konteksty insceniza-
cyjne i wykonawcze petnig funkcj¢ jedynie pomocniczg i z cala pewnoscig
dobdr ich grzeszy arbitralnoscia; jednak uwzglednienie wszystkich realizacji
nie tylko zmieniloby zasadniczo proporcje ksiazki, ale i nadaloby jej charak-
ter raczej teatrologiczny niz literaturoznawczy. Niniejsza praca jest zas litera-
turocentryczna, i to w podwéjnym znaczeniu: ze wzgledu na tematyke oraz
na przyjeta postawe interpretacyjna i metodg ogladu dzieta. Przedstawione
w niej propozycje odczytan poszczegdlnych oper s wyraznie ukierunkowa-
ne w strong jednego, tytutowego zagadnienia, mam jednak nadziejg, ze nie
zwiodlo mnie to na manowce interpretacji selektywnej i pretekstowej. Mimo

ze skupiatam uwagg na tych scenach, w ktdrych pojawiaja si¢ postaci poetéw,
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staratam si¢ analizowad je w $wietle calego utworu oraz jego rozmaitych
kontekstéw, weryfikujac zasadnos¢ proponowanych interpretacji i formuto-
wanych wnioskéw przez konfrontacj¢ z pozostatymi partiami i poziomami
dzieta, majac na uwadze juz dawno propagowane przez Henryka Markiewi-
cza, lecz w moim odczuciu nadal aktualne kryterium przystawalnosci tekstu
oraz zasade¢ analizy nasyconej®’. Tego typu ujecie, dazace do uzgadniania zna-
czeft w obrgbie samego dziela oraz do funkcjonalizacji jak najwigkszej liczby
jego elementéw, wydaje si¢ stosowne zwlaszcza w przypadku tak ztozonego

i wielopoziomowego gatunku, jakim jest opera.

UWAGI EDYTORSKIE

Wszystkie cytaty w ksiazce, zaréwno pochodzace z dziet wspétczesnych,
jak i dawniejszych, podaj¢ z zachowaniem ortografii i interpunkgji oryginatu.

Teksty obcojezyczne o charakterze Zrédlowym i materialowym cytuje
w oryginale, uzupetniajac ttumaczeniem w przypisie. Cytaty z opracowan
i komentarzy, ktére istnieja w wydaniach polskich, przywotuj¢ od razu
w wersji polskiej; w przypadku braku polskiej edycji odwotuje si¢ do ory-
ginatu, uzupetniajac go przekladem w przypisie. Wszedzie tam, gdzie nie
zostal podany autor ttumaczenia, pochodzi ono ode mnie.

Dostep do wszystkich przywolywanych stron internetowych zostal zwe-
ryfikowany 3 marca 2019 r.

Dwa teksty zawarte w tej ksiazce (,,Poezja, muzyka i sumienie. O Lukanie
w Koronacji Poppei Giovanniego Francesco Busenella i Claudio Montever-
diego” oraz ,,Poezja zatrzymana w podrézy. O personifikacji sztuki poetyckiej
w Podrézy do Reims Rossiniego”) byly juz wczesniej publikowane. Zostaty
one jednak poddane rewizji, uzupetnione i rozszerzone, dlatego ich obecna

wersje nalezy uznad za poprawiona.

% H.Markiewicz, Interpretacja semantyczna dziet literackich, [w:] idem, Wymiary dzie-

ta literackiego, red. S. Balbus, Krakéw 1996, s. 197-198, Prace wybrane Henryka Mar-
kiewicza, t. 4.
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O Lukanie w Koronacji Poppei
Giovanniego Francesca Busenella i Claudia Monteverdiego

Claudio Monteverdi, ojciec operowego Orfeusza, jest takze wspotewdreg
teatralnego portretu innego poety, zupelnie odmiennego od trackiego $pie-
waka i nie pochodzacego z mitu, lecz posiadajacego wyrazisty historyczny
pierwowzér — Lukana przedstawionego w LTncoronazione di Poppea.

Co prawda, tym razem ojcostwo to jest nieco problematyczne, bo atrybu-
cja opery nie jest pewna. Nie wszyscy byli i sa sklonni uzna¢ autorstwo Mon-
teverdiego, zaréwno ze wzgledu na brak informacji na ten temat w wigk-
szoéci dostgpnych wydan i rekopiséw z epoki, jak i na styl kompozycji,
ktéry wielu badaczom wydawat si¢ nieprzystajacy do profilu artystycznego
sedziwego juz wéwczas twércy'. Nie drazac jednak (nadal nierozstrzygnigtej)
kwestii autorstwa, na potrzeby niniejszego artykutu okreslam kompozytora
opery tradycyjnie mianem Monteverdiego (nawet jedli nalezy traktowal to

nazwisko jako rodzaj gmerku).

Gdyby nie 6w drugi, stylistyczny, argument, kwesti¢ autorstwa mozna by uzna¢ za roz-
wiazang dzigki odkryciu przez Paola Fabbriego tzw. r¢kopisu z Udine, informujacego,
ze opera byla ,recitata in Musica del Sig. Monte Verde”, co w polaczeniu z tradycja,
przypisujaca mu to dzieto, stanowitoby argument zasadniczy. Niektérzy komentatorzy
widza jednak w Koronacji dzieto zbiorowe, powstale pod kierunkiem Monteverdiego;
zob. m.in. P. Fabbri, Monteverdi, trans. T. Carter, Cambridge 1994, s. 259-265;
E. Rosand, Monteverdis Last Operas. A Venetian Trilogy, Berkeley 2007, s. 63-68;
eadem, Monteverdis Last Operas, [w:] The Cambridge Companion to Monteverdsi, eds.
J. Whenham, R. Wistreich, Cambridge 2007, s. 227-242.
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O wiele istotniejszym problemem zwigzanym z postacia Lukana sa r6z-
nice zachodzace pomigdzy zapisami libretta umuzycznionego a jego wersja
czysto tekstowa, ktdra, zgodnie z duchem epoki, postrzegano zapewne jako
przeznaczong do wielokrotnego umuzycznienia i ktéra z taka intencja wy-
dat drukiem sam Busenello w wersji obszerniejszej niz ta opracowana przez
Monteverdiego?. Sprawe komplikuje dodatkowo fakt istnienia dwéch mu-
zycznych wersji Koronacji, weneckiej i neapolitafiskiej, ktore nie dos¢, ze nie
dostarczajg satysfakcjonujacego zestawu informacji wykonawczych, to na
dodatek réznig si¢ odczuwalnie pomigdzy soba zaréwno w kwestii opraco-
wania muzycznego, jak i konfiguragji i ilosci scen’. W wersji weneckiej scena
z udzialem Lukana w ogéle nie istnieje, natomiast w wersji drukowanej li-
bretta Busenella jest zasadniczo odmienna od zapisu neapolitariskiego®.

Z drugiej jednak strony sprawa wydaje si¢ prosta o tyle, ze Lukan jest
postacia epizodyczna: nie odgrywa zadnej roli w rozwoju akgji weze$niejszej
ani pézniejszej. Mozna by nawet powiedzied, ze zostat potraktowany nieco
po macoszemu, gdyby nie to, ze jego wejécie na scen¢ nast¢puje w momencie
newralgicznym: towarzyszy pierwszemu pojawieniu si¢ Nerona po $mierci
Seneki. Trudno unikna¢ patrzenia na te dwie sytuacje jako na wzajemnie

si¢ oswietlajace’. W ten sposdb sa one zresztg interpretowane w wielu insce-

2 G. E Busenello, Delle hore ociose, Venice 1656.

3 Zob. E. Obniska, Claudio Monteverds. Zycif i tworczosé, Gdansk 1993, s. 477-482.

Ibidem, s. 507. Przedruk sceny w wersji Busenella znajduje si¢ w pracy: 2. Urbanski,

Seneka i Lukan w inscenizacjach ,L'Incoronazione di Poppea”, [w:] idem, , David musi-

cus” i inne studia z pogranicza tradycji antycznej i historii opery, Krakéw 2013, s. 70-72.

> Przypomnijmy, ze w wersji drukowanej libretta z 1656 r. miedzy pozegnaniem Seneki
z familiari (sc. 1II) a spotkaniem Lukana z Neronem (sc. VI) znajduja si¢ dwie sce-
ny — scena IV, w kt6rej Chér Cnét zaprasza Sencke do nieba (Liete et ridente...), oraz
scena V, w ktérej zalecaja si¢ do siebie Paz i Panienka (Zento un certo non so che...).
Scena IV nie zostata umuzyczniona ani w zapisie weneckim, ani neapolitariskim; scena
V w wersji weneckiej istnieje w formie skréconej w stosunku do libretta. Niezaleznie
jednak od tego, czy rozmowa Pazia z Panienka zostanie usunigta, czy tez nie, scena
z Lukanem jest pierwsza, w ktérej widzimy Nerona po $mierci filozofa. W niniejszej
interpretacji traktuj¢ sceng zalotéw Pazia i Panienki jako integralny fragment dzie-
ta, posiadajacy istotny walor interpretacyjny. Stanowi ona bowiem, jak postaram si¢
ukazaé, swoisty kontrapunke dla sceny VI, nie zmieniajac wprawdzie zasadniczo jej
wymowy, ale uwypuklajac niektdre jej aspekty. Tekst libretta podaje za: Libretti dopera
italiani, [on-line:] http://www.librettidopera.it/zpdf/incopop.pdf.
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nizacjach, w ktérych Lukan przedstawiany jest jako poniekad ,tariczacy na
grobie” filozofa. Tak dzieje si¢ na przyktad w realizacji Jeana-Pierre’a Ponnel-
le’a prowadzonej przez Nikolausa Harnoncourta (przygotowanej dla teatru
w Ziirichu w 1977 1.)°. Podobnie rzecz si¢ ma w spektaklu Michaela Hampe-
go pod batuta Renégo Jacobsa (Schwetzinger Festspiele, 1993), gdzie Neron
i Lukan wchodza na sceng, na ktérej w ,wannie”, stanowiacej zaglebienie
w biegunie kuli ziemskiej, wciaz jeszcze spoczywa martwy Seneka, i podkre-
$laja swe emocje licznymi, bachicznymi toastami, co jaki$ czas spogladajac
uwaznie na ciafo filozofa, jakby dla upewnienia si¢, ze naprawdg juz nie zyje.

To, ze w obrebie $wiata przedstawionego opery Lukan nie jest — poza ta
jedyna scena, w ktérej wystepuje — w zaden sposéb charakteryzowany, czyni
zeri posta¢ do$¢ enigmatyczng i sprawia, ze aby doprecyzowaé kontekst inter-
pretacyjny, trzeba odwota¢ si¢ do wiedzy pozaoperowe;j, czyli przede wszyst-
kim siggna¢ do zrédet informacji, z ktdrych korzystat librecista.

Naczelnym zrédtem wiedzy o Lukanie jest oczywiscie Tacyt, a zwlaszcza
jego Roczniki (wskazane przez samego Busenella) oraz Dialog o méwcach.
Z nich dowiadujemy si¢, ze Lucanus Annaeus, bratanek Seneki i wspot-
wychowanek Nerona, byt cenionym poeta. Jego twérczo$¢ cieszyta si¢ taka
renoma, ze Tacyt w Dialogu o méwcach wymienia go jednym tchem obok
Horacego i Wergilego, stawiajac jego utwory za wzdr poetyckiej picknosci’.
By¢ moze wiasnie poetyckie talenty Lukana staty si¢ przyczyna zepsucia jego
relacji z Neronem. Tacyt podaje, ze ,Neron stawe jego poematéw thumit
i daremnie usitujac mu doréwnaé, zabronil mu si¢ nimi popisywac”®, w wy-

niku czego Lukan powzial do cesarza nienawis¢ i zaangazowat si¢ w spisek

6

Por. przeglad inscenizacji tej opery dokonany przez Rogera Tellarta (R. Tellart, Mon-
teverdi, Paris 1997, s. 554-556) oraz Piotra Urbanskiego (P. Urbanski, Sencka i Lu-
kan...,s. 52-69).

Tacyt, Dialog 0 méwcach, [w:] idem, Dziefa, t. 2, dum. S. Hammer, Warszawa
1957,s. 21.

8 Idem, Roczniki, [w:] idem, Dziefa, t. 1, thum. S. Hammer, Warszawa 1957, s. 463.
Wszystkie cytaty w polskim thumaczeniu podajg dalej za tym wydaniem, stosujac skrét
Roczniki i podajac numer strony.

»Lucanum propriae causae accendebant, quod famam carminum eius premebat Nero
prohibueratque ostentare, vanus adsimulatione” (Annales, XV, 49). Cytaty tacifskie
z Rocznikéw podaje za: The Latin Library, [on-line:] http://www.thelatinlibrary.com/ta
citus/tac.ann15.shtml, stosujac skrét Annales i podajac numer ksiggi oraz akapitu.
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Pizona, ktéry przyplacit §miercia — zostat zmuszony do samobéjstwa w roku
65, a wigc w tym samym okresie, co Seneka. Jego postawa po wykryciu spi-
sku nie byla zreszta godna podziwu. ,Zwiedziony przyrzeczeniem bezkar-
nosci” w zamian za denuncjacj¢ doniést o udziale w spisku swojej matki,
Acylii®. Niezaleznie jednak od niechlubnego zachowania w czasie sledztwa,
poeta potrafit nada¢ godny i artystyczny wymiar swojej $mierci, o czym wie-
my z relacji Tacyta:

Exim Annaei Lucani caedem imperat is profluente sanguine ubi
frigescere pedes manusque et paulatim ab extremis cedere spiritum
fervido adhuc et compote mentis pectore intellegit, recordatus car-
men a se compositum, quo vulneratum militem per eius modi mor-
tis imaginem obisse tradiderat, versus ipsos rettulit, eaque illi supre-
ma vox fuit'.

*  Roczniki, s. 469.
yLucanus Quintianusque et Senecio diu abnuere: post promissa impunitate corrupti,
quo tarditatem excusarent, Lucanus Aciliam matrem suam, Quintianus Glitium Gal-
lum, Senecio Annium Pollionem, amicorum praecipuos, nominavere” (Annales, XV, 56).
Nota bene Tacyt, niekryjacy potepienia dla postawy Lukana, niejako w kontrapunkcie
do niej oraz tych, ktérzy podobnie jak poeta, chcac ratowaé whasng skére, denuncjowa-
li najblizszych przyjaciét, wspomina o nieztomnej Epicharis, ktéra nawet na mekach
nie wydata wspéispiskowcéw:
»clariore exemplo libertina mulier in tanta necessitate alienos ac prope ignotos prote-
gendo, cum ingenui et viri et equites Romani senatoresque intacti tormentis carissima
suorum quisque pignorum proderent” (Annales, XV, 57) I/ ,wyzwolenica i kobieta,
ktéra chwalebnym przyktadem w tak wielkiej udrece obcych i prawie nieznajomych
ostaniata, podczas gdy wolno urodzeni i mezczyZni, rycerze rzymscy i senatorowie,
nie tknieci torturami, jeden po drugim najdrozsze sercu osoby zdradzali” (Roczniki,
s. 469).

19 Annales, XV, 70.
»Nastepnie rozkazuje straci¢ Anneusza Lukana. Kiedy ten w miar¢ uptywu krwi po-
czul, ze zigbna mu nogi i rece i ze stopniowo z koriczyn zycie ustgpuje, podczas gdy on
myslami wlada i serce dotad mu bije, przypomniat sobie ust¢p utozonego przez siebie
poematu, w ktérym opowiedzial, jak ranny zotnierz skonat przez wyobrazenie sobie
tego rodzaju $mierci, i te wlasnie wiersze zarecytowal, a byly to ostatnie jego stowa”
(Roczniki, s. 476-477).
Wydaje sig, ze ttumaczenie jest w tym miejscu nieco mylace. W oryginale nie chodzi
chyba o to, ze poeta skonat przez wyobrazenie sobie tego rodzaju $mierci, lecz o to,
ze umieral $miercia podobnego rodzaju, ,na obraz” tej ukazanej w poezji, czyli przez

uptyw krwi.
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Ten opis konania, w ktérym poezja niejako uzupetnia i komentuje, wy-
daje si¢ bardzo znaczacy w zwiazku z tym, jak Lukan zostal przedstawiony
w operze. Postuzenie si¢ w chwili $mierci autocytatem ukazuje tendencje
do teatralizacji i poetyzacji rzeczywistoéci, a przede wszystkim do niemal
bezposredniego przekuwania do§wiadczen zyciowych w wizje poetycka i vice
versa — do traktowania poezji jako zwierciadta chwili biezacej — i na od-
wrét. W ten sposéb poezja nadaje sens doraznym zdarzeniom, dokonujac
ich uwznio§lenia oraz — w intencji poety — niewatpliwie takze uwiecznienia.

Tacyt nie podaje, jaki tekst przywolal umierajacy Lukan. Jest jednak
w Farsalii fragment opisujacy $mieré Domicjusza, z ktérym poeta mégiby
si¢ utozsamié, dobrze pasujacy do sytuacji:

Mors tamen eminuit clarorum in strage uirorum
pugnacis Domiti, quem clades fata per omnis
ducebant: nusquam Magni fortuna sine illo
succubuit. uictus totiens a Caesare salua
libertate perit: tunc mille in uolnera laetus
labitur ac uenia gaudet caruisse secunda.
uiderat in crasso uersantem sanguine membra
Caesar, et increpitans ‘lam Magni deseris arma,
successor Domiti; sine te iam bella geruntur’
dixerat. ast illi suffecit pectora pulsans

spiritus in uocem morientiaque ora resoluit.
‘non te funesta scelerum mercede potitum

sed dubium fati, Caesar, generoque minorem
aspiciens Stygias Magno duce liber ad umbras
et securus eo: te, sacuo Marte subactum,
Pompeioque grauis poenas nobisque daturum,
cum moriar, sperare licet'. non plura locutum
uita fugit, densaeque oculos uertere tenebrae'’.

""" M. A. Lucanus, De bello civili sive Pharsalia, V11, 599-616. Wszystkie lacifiskie cytaty
z tego dzieta podaje za: The Latin Library, [on-line:] http://www.thelatinlibrary.com/
lucan/lucan7.shtml, stosujac skrét Pharsalia i oznaczajac numer ksiegi i wersu.

Ale w tej masie znakomitosci wybija si¢ $miercig

Dzielny Domicjusz, ktérego losy wiodly

Przez wszystkie nieszcze$cia. Nigdzie Fortuna Wielkiego
Nie ulegata bez jego szkody. Tylekro¢ przez Cezara pobity

Zmart jednak, nie tracac wolnosci: tutaj wéréd ran tysiaca
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W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze fakty biograficzne wydaja si¢ w przy-
padku odbioru postaci operowego Lukana znacznie mniej pomocne niz to,
co mozemy wyczytaé z whasnych tekstéw poety. Dzieje si¢ tak dlatego, ze Bu-
senello, zgodnie z praktyka epoki, prezentowat swobodny i twérezy stosunek
do materiatu historycznego (co zresztq sam zaznacza w Argomento do libret-
ta'?). Kondensacja zdarzed w operze, ktdra przedstawia w obrebie jednego
dnia — od $witu do zmierzchu — histori¢ rozciagajaca si¢ w rzeczywistosci
na kilka lat, uniemozliwia konsekwentne biograficzne usytuowanie Luka-
na wzgledem innych oséb oraz stawia pod znakiem zapytania mozliwosci
jego charakterystyki poprzez pryzmat stosunkéw interpersonalnych. Trudno
stwierdzi¢ na przyklad, na jakim etapie zycia, kariery i stosunkéw z Neronem
znajduje si¢ Lukan, kiedy pojawia si¢ na scenie u jego boku. Czy nienawidzi
juz cesarza, czy tez sekunduje jego triumfowi? Uwzgledniajac historyczng
bliskos$¢ $mierci Lukana i Seneki, mozna by przypuszczaé, ze operowy poeta
czuje zblizajace si¢ niebezpieczeistwo i jest przerazony. Libretto nie daje jed-

nak jasnych sygnatéw, ze Lukan si¢ boi. W $wiecie przedstawionym opery

Padt szczgsliw i rad, ze drugi raz z jego nie korzystat faski.

Ujrzat go Cezar, jak w gestej krwi tonal, i tymi go karcit

Stowami: ,,Opuszczasz juz wojska Wielkiego, Domicjuszu,

Ty méj nastgpeo! Bez ciebie juz wojng si¢ wiedzie”.

Tak Cezar. A jemu w piersi jeszcze starczyto oddechu,

By usty konajacymi tyle mu powiedzieé: ,,Nie widze, Cezarze,

Bys dosiagt nieszczgsnej nagrody za zbrodnie;

Los twdj niepewny, bo marniejszy niz ziecia

A ja do cienidw stygijskich ide bezpieczny i wolny

Pod wodza Wielkiego. Umieram, lecz $miem mie¢ nadziejg,

Ze ty przez Marsa srogiego pobity ciezka zaptacisz kare

Pompejuszowi i mnie!” — Po tych stowach opuscito go zycie

I geste ciemnosci okryty wywrécone oczy (...).

Wszystkie cytaty z polskiego tekstu Farsalii podaje wedlug wydania: Lukan Marek
Anneusz, Farsalia, tum. M. Brozek, Krakéw 1994.

»Nerone innamorato di Poppea, ch’era moglie di Ottone, lo mandd sotto pretesto
d’Ambasciaria in Lusitania per godersi la cara diletta, cosi rappresenta Cornelio Tacito.
Ma qui si rapresenta il fatto diverso” (,Neron zakochany w Poppei, ktéra byta zona
Othona, wystal go pod pretekstem ambasadorowania do Luzytanii, aby cieszy¢ si¢ uko-
chana, jak przedstawia to Korneliusz Tacyt. Ale tutaj rzecz przedstawiona jest inaczej”).

Tekst whoski podaje za: P. Urbariski, Sencka i Lukan..., s. 70.

~ 42 ~



Poezja, muzyka i sumienie

nie ma tez powodéw do strachu, gdyz Seneka umiera nie z powodéw poli-
tycznych, lecz dlatego ze stanowi przeszkodg dla realizacji planéw Poppei,
jego $mier¢ nie implikuje wigc zagrozenia zycia Lukana. Ale w kontekscie
$wiezej (w operze) pamieci o $mierci Seneki wydaje si¢ prawdopodobne, ze
Busenello zbudowal ten epizod jako moment zatamania si¢ relacji przyja-
cielskiej miedzy poeta a Neronem, a w kazdym razie przynajmniej utraty
zaufania do cezara, ktéry w celu realizacji mitosnych pragnieri nie waha si¢
poswigci¢ zycia wychowawcy i mistrza.

Jeden fakt wydaje si¢ przy tym niewatpliwy — to, ze Lukan jest poeta
i partneruje w tej scenie Neronowi przede wszystkim jako poeta'. Wynika
to jasno z ich dialogu i znajduje potwierdzenie w zakorzenieniu kulturowym
opery, w czasie i miejscu jej powstania. Lukan dla wloskich humanistéw to
nie tylko bohater Rocznikéw, lecz chyba gléwnie bohater Dantego. W Bo-
skiej komedii zostal przedstawiony wsérdd gtéwnych poetéw starozytnosci:
w czwartej piesni Piekla pojawia si¢ w towarzystwie Homera, Horacego
i Owidiusza jako ,jednaki dostojeristwem” z nimi'®. Ernst Robert Curtius,
zastanawiajac si¢ nad przyczynami, dla kedrych Lukan znalazt si¢ w tym gro-

nie najwybitniejszych, wymienia kilka powodéw:

Lukan byl wirtuozem napuszonego patosu i horroru, ale poza
tym byt biegly w sprawach $wiata podziemnego i czaréw. W do-
datku jego dzieto byto tekstem Zrédtowym do dziejéw wojny do-
mowej w Rzymie; byl on réwniez panegirysta surowego Katona
z Utyki, ktérego Dante umiedcit jako straznika u podnéza Géry
Czy$écowej®.

Ktéra z tych cech twérczosci Lukana mogta sktoni¢ Busenella do wpro-
wadzenia jego postaci do Koronacji? (zaktadajac oczywiscie, ze przeprowa-
dzona przez Curtiusa charakterystyka historyczno-kulturowych uwarunko-

Mimo ze badacze w wigkszosci widza w Lukanie przede wszystkim dworzanina lub
partnera erotycznego cesarza.

" Dante, Boska komedia, Pieklo, IV, w. 88-91, ttum. E. Porebowicz, Warszawa 1990,
s. 40.

E. R. Curtius, Literatura europejska i faciriskie sredniowiecze, tum. i oprac. A. Bo-

rowski, Krakéw 1997, s. 23-24.
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wania recepcji Farsalii jest trafna'®). Jesli wybiera¢ spos$réd wyznacznikéw
podanych przez niemieckiego badacza, watpliwe wydajg si¢ patos i horror,
bowiem ani Busenello, ani Monteverdi nie byli sktonni odwotywa¢ si¢ do
tego typu estetyki. Tym, co mogto inspirowaé Busenella, jest natomiast gle-
boko pesymistyczny wydzwick opowiesci Lukana o wojnie domowej, kiedy
poeta opiewat w niej ,prawo zbrodni przyznane” (iusque datum sceleri'),
a takze prezentowana przezeni wizja $wiata, w ktérym czlowiek jest bezwol-
ny wobec Fatum i w ktérym racja jest zawsze po stronie zwycigzcéw. I tu
dochodzimy do drugiej grupy informacji na temat Lukana — tych miano-
wicie, ktére Busenello mégt czerpaé bezposrednio z jego twérczosci, przede
wszystkim wlasnie z Farsalii, kt6rg proponuje potraktowac jg jako gtéwny
punkt odniesienia dla charakterystyki posredniej jej autora. Zarazem rto,
w jaki sposéb Busenello i Monteverdi przedstawili Lukana w operze, zo-
stanie potraktowane jako $wiadectwo szczegblnej recepcji jego poematu —
recepcji eksponujacej aspekty marginalizowane w tradycyjnej filologicznej
interpretacji tego tekstu, a nawet z tg interpretacjg sprzeczne. ,,Stowo poezji
znajduje swoje miejsce nie tylko wewnatrz zlozonej struktury dzieta ope-
rowego, ale jest tez nieodzownym kontekstem tego dzieta jako korelat jego
globalnego sensu” — pisata Elzbieta Nowicka'®. W przypadku oper ukazuja-
cych sztuke poetycka i jej przedstawicieli relacja ta jest w oczywisty sposéb
spotggowana.

Farsalia, opowies¢ o wojnie domowej, na poziomie ideowym tradycyjnie
byta odczytywana jako pochwata stoicyzmu, uosobionego w postaci Katona
(co wida¢ cho¢by w przywotanej wypowiedzi Curtiusa), chociaz zwracano

!¢ Recepcja Lukana zmieniala si¢ przez wieki, jednak niezmiennie podkreslano mato kla-

syczny (w rozumieniu winckelmannowskim) charakter epopei i specyficzng atmosfe-
r¢ $wiata w niej przedstawionego. Jak pisal na poczatku XX w. Stanistaw Splawinski:
»Te cechy utworu Lukana: wybér tematu, patos, osobisty, liryczny stosunek autora
do wizji artystycznej; malowniczo$¢ stylu (a do tego muzykalno$¢ wiersza), $wiat gu-
sel i czaréw — wszystko to sprawia, ze, w przeciwienistwie do spokojnej, klasycznej
epopeji Wirgiljusza, mozemy za Pichon’em [sic] nazwaé Farsalje epopeja romantycz-
na’ (S. Sptawinski, , Farsalja” Lukana w praektadach polskich XVII wieku, Krakéw
1929, s. 5).

7' Pharsalia, 1, 2.

'8 E. Nowicka, Zapisane w operze. Studia z historii i estetyki opery, Poznan 2012, s. 9.
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tez uwage na bardzo niejednoznaczny charakter owej pochwaty". W kon-
tekscie opery owa ambiwalencja nabiera szczegdlnego wymiaru, jako ze za-
réwno idee stoickie obecne w Farsalii, jak i posta¢ ich reprezentanta — Ka-
tona — pozornie odsylajace bezposrednio do mysli Seneki, w istocie zostaty
przez Lukana poddane swoistej rewizji. W tej perspektywie Busenello jawi
si¢ jako wyjatkowo wnikliwy czytelnik i interpretator Farsalii.

Juz w pierwszych wersach tego poematu napotykamy fragment, ktéry
moze sporo powiedzie¢ na temat charakteru Lukana jako nadwornego poety

Nerona, jego relacji z cezarem oraz jego zalozen swiatopogladowych:

Quod si non aliam uenturo fata Neroni
inuenere uiam magnoque acterna parantur
regna deis caclumque suo seruire Tonanti

non nisi saeuorum potuit post bella gigantum,
iam nihil, o superi, querimur; scelera ipsa nefasque
hac mercede placent. Diros Pharsalia campos
inpleat et Poeni saturentur sanguine manes,
ultima funesta concurrant proelia Munda,

his, Caesar, Perusina fames Mutinaeque labores
accedant fatis et quas premit aspera classes
Leucas et ardenti seruilia bella sub Aetna,
multum Roma tamen debet ciuilibus armis
quod tibi res acta est®.

19 Zob. Lucain. Sept exposés suivis de discussions, éd. M. Durry, Vandoeuvres—Genéve
1968; tu zwhaszcza teksty: P Grimal, Le poéte et Ihistoire, s. 53-117; H. le Bonniec,
Lucain et la religion, s. 161-195; O. S. Due, Lucain et la philosophie, s. 203-224.

2 Pharsalia, 1, 33-45.

Lecz jesli losy tu innej nie znalazly drogi

Do przysziej wladzy Nerona — a drogo si¢ placi za wieczne
Bogéw wladanie — i jesli niebo stuzy¢ Grzmiacemu nie mogto
Inaczej, jak tylko po wojnie z Gigantéw srogoscia,

To skargi nasze — o, bogi! — juz milkna: te zbrodnie bezboine
Warte sa takiej nagrody. Niech pola Farsalii okropne
Przesigkna krwia! Niech si¢ many nia syca punickie!

Niech pod Mundg daleka bitwy mordercze si¢ tocza,

Niech si¢ do nieszczes¢ tych Cezar przytaczy, i gtéd peruzyriski,
I mutyniskie cierpienia, i floty ucisk u groznej Leukady,

I béj pod ognista Etng niewolniczy!
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(...)

Sed mihi iam numen; nec, si te pectore uates
accipio, Cirrhaea uelim secreta mouentem
sollicitare deum Bacchumque auertere Nysa:
tu satis ad uires Romana in carmina dandas®'.

Mamy w tym fragmencie do czynienia z tradycyjnym, cho¢ zdecydowa-
nie hiperbolicznym (i dlatego przez niektérych komentatoréw uznanym za
ironiczne®?) pochlebstwem. Skierowane jest ono do Nerona jako cesarza,
kt6ry byt takze — nie zapominajmy — nieobliczalnym, groznym i, jak twierdzi
Tacyt, zazdrosnym konkurentem w dziedzinie poezji. Ale mamy takze szcze-
gblng wizj¢ historiozoficzna, cz¢dciowo zapewne wypracowang na potrzeby
frazy panegirycznej, czgSciowo jednak niezalezng od niej. Lukan, gloszac
pochwate wladzy cezara, a zarazem podejmujac trudny temat bratobdjczej
walki, ktéra umozliwita ustanowienie tego typu rzadéw, przedstawia wizjg
rzeczywistosci, ktéra mozna, oczywiscie upraszczajac, uja¢ w formule ,cel
uswieca Srodki”. Wydaje sig, ze pod tym wzgledem Farsalia dobrze odzwier-
ciedla nie tylko realia wojny domowej, ale i niezdrowy klimat panowania
Nerona. Charakterystyczna dla Lukana rerribilita, o ktérej wspomina Cur-
tius — uderzajace w Farsalii upodobanie do scen mrocznych, liczne watki
zwiazane z czarami, ekspresyjne opisy cierpienia, tortur i $mierci — wydaja si¢
reakcjg na rzeczywisto$¢, z kedrg Lukan obcowal, a nie tylko préba poetyc-
kiej rekonstrukgji czaséw minionych.

Liczne s3 takze w poemacie refleksje na temat tego, co dzi§ nazywamy ab-
surdem rzeczywistosci — $wiadectwa zwatpienia w racj¢ bytu logiki humani-
tarnej oraz pesymistycznej oceny natury ludzkiej. Swiat przedstawiany przez
Lukana to arena nieustajacej gry sil, w ktérej racj¢ maja zwycigzcy, a afirma-

cja rzeczywistosci jest mozliwa jedynie przy zachowaniu postawy cynicznej.

2 Pharsalia, 1, 63-66.
Lecz dla mnie juz jeste$ ty bogiem; tak czuje to wieszcze
Me serce. Nie chciatbym wige trudzi¢ ni boga, co objawia
Cyrrejskie tajemnice, ni Bakcha odwraca¢ od Nysy:
Ty mi wystarczasz, by we mnie do piesni o Rzymie tchna¢ sily.
2 Zob. zwl. ]. Ch. de Nadai, Rhétorique et poétique dans la ,, Pharsale” de Lucain. Le crise
de représentation dans la poésie antique, Louvain—Paris 2000, s. 31-38.
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Opisywane przez poetg zdarzenia zdaja si¢ dowodzi¢, ze rzeczywistos¢ jest
domeng chaosu, nieokietznanego ani przez porzadek boski, ani przez ludzkie
prawa. Dowodem na to jest nie tylko wojna Cezara z Pompejuszem, lecz
i inne epizody z historii Rzymu, na przyktad opanowanie Rzymu przez Ga-

jusza Mariusza:

(...) nulli sua profuit aetas:

non senis extremum piguit uergentibus annis
praecepisse diem, nec primo in limine uitae
infantis miseri nascentia rumpere fata.
crimine quo parui caedem potuere mereri?
sed satis est iam posse mori. Trahit ipse furoris
impetus, et uisum lenti quaesisse nocentem?.

W $wiecie poematu Lukana odlegli, nieprzewidywalni, niesprawiedliwi
bogowie nie s3 Zadna ostoja, czego dowodzi akt bezkarnego wycigcia $wigte-

go gaju przez Cezara:

(...) quis enim laesos inpune putaret
esse deos? seruat multos fortuna nocentis
et tantum miseris irasci numina possunt®.

Kod etyczny nie jest naturalnie nieobecny w Farsalii, ulega on jednak
raz po raz zakwestionowaniu poprzez ukazanie okrucieristwa i bezkarnosci,
ktére zdaja si¢ podwaza¢ wiarg w kategori¢ sprawiedliwosci, przyznajac rolg
wiodacg — i zwycigskg — namigtnosciom, ambicjom i pragnieniom moznych.

» Pharsalia, 11, 104-110.
(...) Nikogo wick nie ratowal.
Bezlitosnie wazono si¢ starcom w leciech podesztym
Ostatnie dni ukréci¢ czy dzieciom nieszczesnym
U progu zycia przerywac ich loséw zaczatki.
Jakaz to wing na $mier¢ moglo niemowle zastuzy¢?
Mogto juz umrze¢ — i to wystarczato! Weiagat je szatu
Sam ped. Bo szuka¢ winnych zdalo si¢ gnusnoscia.

2% Pharsalia, 111, 447-449.
(...) bo ktéz by wierzyt, ze bogdw obraza¢
Mozna bezkarnie? Ale Fortuna ratuje niejednego z winnych,
A béstwa potrafia si¢ gniewac jedynie na biednych.
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Gdy skonfrontujemy $wiat przedstawiony tego poematu ze $wiatem opery,
tekst Lukana jawi si¢ jako swoista ,szkota rozczarowania”, do ktérej mégt
nawiazywaé Busenello, tworzac w Koronacji wizj¢ uderzajaca arbitralnym
podejsciem do historii, przekonaniem o stabosci ludzkiej natury oraz immo-
ralizmem — wizj¢ Nerona i Poppei jako pary kochankéw, ktérych namiet-
no$¢ ilustruje dewiz¢ omnia vincit amor.

Gdyby fabuta Busenella traktowata o fikcyjnym cezarze wladajacym fik-
cyjnym imperium, wrazenie niestosownosci mitosnego triumfu wiarolomnej
zony i tyrana-mordercy byloby zapewne znacznie mniejsze. Jednak Busenel-
lo, jak mozna wnioskowa¢ z prologu opery, nie zamierzal ukaza¢ triumfu
milosci idealnej; wrecz przeciwnie — ukazuje wszechstronnie, jak dziata i do
jakich zachowar motywuje ludzi Mitos¢ (personifikowana jako mozna bogi-
ni). Ow z zatozenia realistyczny (w sensie: zgodny z posiadana znajomoscia
ludzkiej natury) obraz wspéttworzy muzyka, ilustrujac, jak tatwo w wiele
rzeczy uwierzy¢ i o wielu rzeczach zapomnie¢, jesli si¢ jest pod wplywem
Mitosci. Szczegdlne znaczenie i wymowe ma finalny duet (Pur # miro...),
demonstrujacy (zwlaszcza na poziomie muzycznym, stowa sg tu bowiem
proste) urok mitosnego zjednoczenia, ktdre z perspektywy Nerona i Poppei
warte jest wszelkich padajacych w operze ofiar i popetnianych niesprawiedli-

wosci. Demonstrujacy — to nie znaczy, ze afirmujacy. Jak stusznie zauwazyla

Ewa Obniska:

Monteverdi, piszac Koronacjg Poppei, odczuwat zapewne sil¢ namigt-
no$ci Nerona i Poppei i dlatego muzyka, jaka obdarza t¢ zbrodni-
cza, parg (zwlaszcza za$ Nerona), jest porywajaca. Gdy rozbrzmiewa,
kaze zapomnie¢ o wszystkich popelnionych w imi¢ tej namigtnosci
zbrodniach i rozkoszowac si¢ jedynie jej czystym pigknem. To oczy-
wisty dowdd potegi geniuszu sedziwego twércy, a nie przyczynek do
naszej wiedzy o jego pogladach moralnych®.

W ten sposéb Monteverdi nie tyle moze usprawiedliwia Nerona, ile po-
zwala go zrozumie¢. Uzasadnione wydaje si¢ w zwiazku z tym przypuszczenie

niektérych komentatoréw, ze wymowa moralna opery tworzy si¢ wlasnie po-

» E.Obniska, gp. cit., s. 475.
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przez zdziwienie, jakie rodzi konfrontacja wiedzy o pézniejszych tragicznych
losach Poppei i Nerona ze scenicznym obrazem ich mitosnego triumfu® —
przekaz moralny nie ma wigc charakteru immanentnego, lecz kontekstowy.
Taka sztuka, w ktérej odbiorca jest skonfrontowany z sita mitosnej namiet-
nosci wyrazonej doskonata muzyka, zarazem znajac final jej dzialan, moze
by¢ nawet uznana za skuteczniejsza przestroge niz moral wyrazony wprost
i wystepek ukazany bez uroku, a wigc tatwy do racjonalnego odrzucenia, ale
nieodpowiadajacy rzeczywistemu do$wiadczeniu.

Charakter Farsalii i zawarty w niej obraz $wiata, znakomicie korespon-
dujacy ze §wiatem przedstawionym Koronacji, uzasadnia wprowadzenie do
opery wilasnie Lukana, jako twdrcy prezentujacego réwnie pesymistyczna
wizjg rzeczywistosci, a zarazem dostarczajacego — i w rzeczywistosci, i w lib-
retcie — swoistej legitymizacji niemoralnym poczynaniom Nerona?”. Oczy-
wiscie stworzona przez Busenella rzeczywisto$¢, w kedrej rzadzi nie prawosé
i rozum, lecz pragnienia i namigtnosci, nie zostata zapewne wyprowadzona
jedynie z tego poematu. Farsalia raczej wspélgra z innymi impulsami, jakie
uksztaltowaly do$¢ pesymistyczny, poddany prawu relatywizacji i zasadniczo
cyniczny, a zarazem tragiczny $wiatopoglad librecisty; zreszta taki $wiatopo-
glad w epoce baroku — okresie niepokoju i $cierania si¢ sprzecznych warto-
$ci — byl do$¢ powszechny. Zwracata juz na to uwage migdzy innymi Ewa
Obniska — omawiajac teksty Busenella, pisata o charakteryzujacej je ciemnej
wizji wiata, zdominowanego przez egoistyczne pragnienie zaspokojenia wha-
snych intereséw i potrzeb, $wiata rzadzonego przez tych, ktérych atrybutem
jest nie prawo moralne do wladzy, lecz sita®.

Ale nie tylko pokrewieristwo $wiatopogladowe uzasadnia wprowadzenie
przez Busenella do sztuki Lukana. Réwnie innym istotnym impulsem byt,
jak si¢ zdaje, namyst librecisty nad rola i istota twérczoéci poetyckie;j.

% Zob. np. T. Carter, Monteverdi’s Musical Theatre, New Haven 2002, s. 270-272.
7 Dysponujac nawet garécia informacji o autorze Farsalii, wciaz trudno zrozumied, dla-
czego w Koronacji Poppei staje si¢ on partnerem Nerona w zmystowym duecie chwa-
lacym pigkno Poppei”, pisat Piotr Urbaniski (P Urbaniski, Seneka i Lukan..., s. 50);
w $wietle tekstu poematu wybdr Lukana na partnera $piewu Nerona po $mierci Seneki
wydaje si¢ jednak uzasadniony.

# E.Obniska, gp. cit., s. 469.
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Busenello byt nie tylko dramatopisarzem, lecz takze poeta — autorem
utworéw drobniejszych, obecnie praktycznie zapomnianych?, ale wartych
uwzglednienia w kontekscie Koronacji. Busenello bowiem to poeta przed-
stawiajacy poetg, a wigc otwierajacy perspektywe autotematyczna.

Zaréwno Lukan, jak i Busenello dziatali na pograniczu poezji i polityki,
przy czym dla Lukana byta to raczej — ze wzgledu na sytuacje, w ktérej wzra-
stal i zyt oraz powinowactwa nie zawsze z wyboru — konieczno$¢, podczas
gdy w przypadku Busenella mamy raczej do czynienia ze $wiadoma decyzja.
Obniska pisze wreez, ze jego ,niespelnione ambicje polityczne znalazty uj-
Scie w poezji”®. Trudno stwierdzi¢ z cala pewnoscia, czy istotnie mozemy
moéwié o tego typu kompensacji; niemniej jednak Busenello, uczen i nastgpca
wielkich humanistéw poprzedniej epoki, byt podobnie jak oni cztowiekiem
wszechstronnych zainteresowari i ogromnej kultury, ktéra znajdowata uj-
$cie w wielu formach aktywnosci. Nie mozna naturalnie uznawaé postaci Lu-
kana w Koronacji za autoportret librecisty, ale przedstawiony w duecie z Nero-
nem splot wladzy i poezji wydaje si¢ znaczacy. Busenello, cztonek Accademia
degli Incogniti, znanej jako grupa sceptykéw i cynikéw?, w przenikliwy,
pozbawiony ztudzen sposéb prezentuje motywacje wszystkich postaci opery,
w tym takze poety, ktéry, podobnie jak inni bohaterowie, funkcjonuje w rze-
czywistosci bedacej polem bezwzglednych zmagan Fortuny, Cnoty i Mitosci.

Nalezy podkresli¢, ze w interpretacji muzycznej Monteverdiego scena
stworzona przez Busenella ulegta daleko idacym zmianom, zdecydowanie
modyfikujacym jej sens. Mimo ze — jak byta o tym mowa na poczatku roz-
dziatu — autorstwo opery jest kwestig problematyczng, modyfikacje tej partii
w wersji umuzycznionej dobrze koresponduja z tym, co wiemy na temat
stosunku Monteverdiego do opracowywanych dzwickowo tekstéw. Z jednej
strony w stynnym liscie do Alessandra Striggia z 9 grudnia 1616 r. zastrzegal,

¥ Zob. przeglad jego twérczosci w monografii: J.-E Lattarico, Busenello. Un théitre de

la rhétorique, Paris 2013.
% E.Obniska, gp. cit., s. 469.
31 Paolo Fabbri zwracal uwagg, ze z cztonkami Accademii taczyto Busenella nie tylko po-
dobienstwo spojrzenia na $wiat, ale i wybdr podobnych tematéw twérezosci literackie;j.
Inni cztonkowie takie wybierali na bohateréw postaci niejednoznaczne lub negatywne,

takie jak Agryppina czy Messalina (P. Fabbri, op. cit., s. 263).
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ze nie zajmuje si¢ poezja (,questa professione della poesia non ¢ mia” ), z dru-
giej —w tym samym licie przedstawiat klarownie i precyzyjnie swoje poglady
na to, jak powinno wyglada¢ dobre libretto®”. Zdecydowanie byt wigc kom-
pozytorem posiadajacym wlasng koncepcje¢ dramaturgii operowej, nie wahat
si¢ wigc poddawac krytyce librett i domaga¢ si¢ w nich stosownych zmian®.

Pierwsza i zasadnicza ze zmian dokonanych przez kompozytora jest usu-
nigcie postaci Petroniusza i Tygellinusa oraz (cz¢$ciowa) przemiana wyglasza-
nych przez nich kwestii w partie Lukana. Taka intymizacja sytuacji umozliwia
zacie$nienie i intensyfikacje relacji migdzy cezarem i jego poeta oraz nadanie
jej dominanty literackiej, a zarazem pewne ,oczyszczenie” Nerona, zwlasz-
cza przez usunigcie wyjatkowo (historycznie rzecz biorac) niesympatyczne;j
postaci Tygellinusa. Druga zasadnicza modyfikacja dokonana przez Mon-
teverdiego jest segmentacja i redystrybucja w kompozycji muzycznej stéw
bohateréw, ktérzy w tekscie Busenella wypowiadajg zwarte partie. W wersji
drukowanej libretta najpierw Neron zwraca si¢ do Lukana z propozycja (po-
leceniem?) tworzenia pie$ni mitosnych, nastgpnie Lukan wyglasza stosowna
parti¢ pochwal, po czym swoja piesn prezentuje Neron — i sg to ,utwory”
niezalezne, kazdy z poetéw wykazuje si¢ wlasnag inwencja, kazdy tworzy
niejako osobno, cho¢ w nawiazaniu do drugiego. Natomiast opracowanie
muzyczne Monteverdiego nadaje scenie charakter zywego dialogu, sytuujac
Nerona w sytuacji specyficznego ucznia Lukana; towarzystwo i pomoc poety

wydajg mu si¢ w sytuacji po zamordowaniu Seneki niezbedne:

Hor che Seneca ¢ morto,
Cantiam, cantiam Lucano,
amorose canzoni (...) (141)*.

Uwolniwszy si¢ od naciskéw i potgpienia niewygodnego nauczyciela-mo-
ralisty, Neron, zamiast pospieszy¢ radosnie do Poppei, zwraca si¢ do Lukana,

proponujac mu wspdlne poetyzowanie na temat mitosci. Takie zachowanie,

32

C. Monteverdi, Correspondance, préfaces, épitres, dédicatoires (wyd. bilingwiczne),
trad. A. Russo, préf. J.-Ph. Navarre, Sprimont 2001, s. 60-62.

3% Ch. Georis, Claudio Monteverdi letterato ou les métamorphoses du texte, Paris 2013,
s. 14-15.

3 Teraz, kiedy Seneka nie zyje, / $piewajmy, $piewajmy Lukanie / mitosne piesni”.
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na pierwszy rzut oka zastanawiajace, posiada jednak psychologiczne uzasad-
nienie. Scena z Lukanem rozszerza znaczaco charakterystyke cezara, przypo-
minajac o jego poetyckich ambicjach — przy czym twérczo$¢ literacka Nerona
nie jest przez Busenella przedstawiona jako chorobliwa ambicja, kazaca mu
bezwzglednie usuwaé konkurentéw czy nawet nakazywa¢ spalenie Wieczne-
go Miasta. Jest przedstawiona jako préba znalezienia ujscia dla milosnego
uniesienia, lecz takze jako sposéb na zatarcie $wiadomosci, ze oto Sencka
nie Zyje — ze usunigta zostala ostatnia przeszkoda na drodze do potaczenia
z Poppes, ale cena za to byla bardzo wysoka. Owe amorose canzoni, ktére
rozpoczyna Neron, nie tylko wyrazaja uczucie do Poppei, lecz takze — czy
tez moze raczej przede wszystkim — maja za zadanie poméc w przepracowa-
niu konsekwencgji tej mitosci, jaka jest $mier¢ nauczyciela i mistrza Nerono-
wej mlodosci. Piesni maja, przynajmniej w pewnym stopniu, oswoi¢ wyrok
$mierci wydany na filozofa poprzez pochwate Mitosci, ktéra usuniecie Sene-
ki uzasadnia i czyni koniecznym?®. Poezja — mimo ze nie wywotana z imie-
nia ani nie przedstawiona w alegorycznej personifikacji — w takim ukfadzie
zdarzen staje si¢ kolejng asystentka w orszaku Mitosci, podporzadkowana jej
i uzasadniajaca jej dziatania.

Konieczno$¢ neutralizacji szkéd poczynionych przez mitos¢ zostata w Ko-
ronacji zr¢eznie podkreslona dzigki watkom pobocznym, przede wszystkim
dzigki nastgpujacej po $mierci Seneki scenie V' (niekiedy pomijanej w reali-
zacjach). Ma ona charakter epizodyczny, odrywa uwage od przejmujacego

przedstawienia $mierci, ale zarazem w pewnym stopniu jest paralelna wobec

3 Przypomnijmy, ze Seneka stoi na drodze nie tylko Nerona, ale i Oktawii. Gloszac hasta

umiaru i powsciagliwosci, przeciwstawia si¢ zaréwno mitosnemu impulsowi cezara,
jak i checi zemsty jego matzonki. Totez petne pasji wystapienie pazia Oktawii, ktore-
go nienawié¢ budzi filosofo astuto (scena VI, 48), mozna uznad za ekspresje ukrytych
zaléw samej imperatorowej, ktdre zreszta ostatecznie biora gore i kulminuja w zadzy
radykalnego usuniecia rywalki. To Neron skazuje Seneke na $mier¢, ale Oktawia takze
ostatecznie odrzuca jego sposdb widzenia calej sytuacji. Seneka jest wigc przez Buse-
nella przedstawiony jako przeciwnik mitosnej pasji w kazdej z jej wcieled — zaréwno
milo$ci zwycigskiej, jak i urazonej — i jako taki musi ponies¢ klgske w operze, ktéra de-
monstruje niezwycigzona site tej bogini. Por. E. Rosand, Seneca and the Interpretation
of ,Llncoronazione di Poppea”, ,Journal of the American Musicological Society” 1985,
Vol. 38, No. 1, s. 34-71.
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sceny IV (z Lukanem i Neronem). Oto bowiem Paz i Panienka, rozgrywajac
miltosng zabawe, przeczuwaja jednak zwiazane z nig niebezpieczeristwa. Paz

na przyktad pyta:

Ma se amaro divenisse

questo miel, che si mi piace,
I'adolciresti tu,

dimmelo, vita mia, dimello di’? (138)3°.

Neron znalazt si¢ w punkcie, gdy 6w ,,miéd” nieco zgorzkniat i potrzebu-
je ostody. Dialog Nerona i Lukana mozna uzna¢ za nawiazujacy do $piewu
Pazia i Panienki, po ktérym bezposrednio nastgpuje, $piewu réwniez mito-
snego, lecz zasadniczo odmiennego — swobodniejszego i (ciagle jeszcze) rado-
$niejszego. Zwigzek migdzy tymi dwoma dialogami muzycznymi dostrzegt
i uwypuklit na przyktad Pierre Audi w realizacji dla opery niderlandzkiej
z 1994 1., w ktérej Neron, zanim wezwie Lukana, stucha uwaznie ostatnich
stéw Pazia i Panienki, tak jakby to one daly mu impuls do wezwania na
pomoc poezji*’. Totez mozna postrzegaé jego rozmowe z Lukanem nie tylko
jako milosng celebracj¢ czy tez wyraz triumfu i orgiastycznej radosci, godnej
cesarskiego, dekadenckiego Rzymu?®, lecz przede wszystkim jako reakcje na
do$wiadczenie, jakim bylo dla Nerona wystanie Seneki na §mier¢, uswiada-
miajace mu potege sity Mitosci, w ktérej mocy si¢ znalazt. Twérczos¢ po-
etycka jest symptomem samopoznania, ale i préba samousprawiedliwienia,
a emocjonalnos¢, by nie rzec — histerycznos¢ tej sceny, nie stanowi jedynie
wyrazu zepsucia, lecz takze wyraz $wiadomosci uwiezienia w mocy wlasnych
uczué, co Neron ilustruje okrzykiem: ,Ahi, destino!” (,,O, przeznaczenie!”).
Poezja zostaje w operze, podobnie jak Cnota i Fortuna, zdominowana przez

Mitos¢ i stuzy jej sprawom, ale zarazem ja diagnozuje.

36 Lecz jesli zgorzknieje / ten midd, keéry tak mi smakuje, / czy mi go ostodzisz? / po-

wiedz mi, moje zycie, powiedz?”.
37 Inaczej interpretuje zwiazek tego epizodu z wymowa opery Roger Tellart, ktéry widzi
w niej zapowiedz koricowego duetu Nerona i Poppei (zob. R. Tellart, op. ciz., s. 579).
Wydaje si¢ jednak, ze jest to jeden z przypadkéw, w ktérym zmyst interpretacyjny
rezysera okazat si¢ wrazliwszy niz muzykologa.
»Avant Scéne Opéra” 2005, n® 224, s. 75. W duchu takiej interpretacji utrzymany jest

wspomniany juz spektakl Michaela Hampego z 1993 r.

38
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Pozostawiam na marginesie kwesti¢ potencjalnie homoerotycznego cha-
rakteru relacji migdzy Neronem i Lukanem, chetnie ostatnio eksponowana
przez rezyseréw i w kontekscie antycznym niejako standardowa, lecz w po-
etyckim ukladzie zaleznosci miedzy Lukanem i Neronem malo istotna. Za-
ktadam przy tym — z pelng $wiadomoscia, ze id¢ wbhrew twierdzeniom wielu
komentatoréw — ze owa ,twarz’, owe ,usta i oczy’, opiewane przez obu
bohateréw, naleza do Poppei, a nie do zadnego z nich. Po pierwsze dlate-
go, ze zwigzek erotyczny migdzy cezarem i jego przyjacielem nie budzitby
w antycznym kontekscie kulturowym zadnych zastrzezert Seneki, totez jego
$mieré w tej perspektywie nie miala powodéw by¢ Zrédlem ekstatycznej pie-
$ni (zwiazek miedzy jednym a drugim jest zaznaczony w pierwszym wersie
dialogu: (,Hor che Seneca é morto, / Cantiam...”). Po drugie, brak uzy-
cia intymizujacej formy drugiej osoby liczby pojedynczej, ktéra pojawia sig
w pozostatych, ewidentnie mitosnych dialogach Koronacji. Przede wszystkim
za$ w didaskaliach tej sceny podana jest wyrazna informacja, ze ,Nerone
intesa la morte di Seneca, canta amorosamente con Lucano poeta suo fami-
gliare deliriando nelbamor di Poppea” — $piewa wigc wprawdzie ,mitosnie”,
lecz napisane jest wyraznie, ze o milosci do Poppei.

Sadzg, ze traktowanie piesni Lukana i Nerona jako wyrazu ich wzajemne;j
namigtnosci jest wynikiem z jednej strony aktualizacji kontekstu biograficz-
nego (ktéra — jak wezesniej wspomniano — w odniesieniu do tej opery musi
mie¢ charakeer arbitralny), z drugiej zas z konfundujacego dla wielu komen-
tatoréw faktu, ze usunawszy z drogi Seneke, Neron nie pospiesza natych-
miast do kochanki, lecz zatrzymuje si¢ z Lukanem — jakby dla uregulowania
z nim dawnych relacji czy nawet, jak zdaje si¢ sugerowac to na przyktad reali-
zacja Roberta Carsena z Glyndebourne z 2008 r., dla usunigcia i jego z drogi
do petnego zjednoczenia z Poppea, chociaz w zadnym miejscu opery w ja-
kikolwiek sposéb nie jest zasygnalizowane, ze Lukan, posta¢ (przypomnij-
my) epizodyczna, mialby stanowi¢ jaka$ konkurencje dla Poppei. Jesli sig
jednak uwzgledni role poezji jako narzedzia samopoznania i autoekspres;ji,
przyczyny zwrécenia si¢ Nerona ku Lukanowi poecie stang si¢ zrozumiate.

Lukan jest konieczny jako partner artystyczny Nerona, ktéry sam nie po-
trafi wykorzysta¢ katartycznych mozliwosci tkwigcych w poezji. To Lukan
prezentuje wigksza fachowos$¢ poetycka, jest niejako przewodnikiem arty-
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stycznym cezara, rzec by nawet mozna — jego terapeutg. Ale tym samym staje
si¢ w pewnym sensie wspélnikiem jego zbrodni. Pojawienie si¢ Lukana de-
maskuje niesamodzielno$¢ Nerona, ktéry, pozbywszy si¢ Seneki, potrzebuje
koniecznie partnera — zwierciadla, rezonera, a zarazem pomocnika w ksztal-
towaniu pozadanego autoportretu.

Charakterystyczne jest to, ze cata scena zamknigta jest w kadr muzyki
kanatu orkiestrowego, zewngetrznej w stosunku do $wiata przedstawionego.
Zaden instrument muzyczny nie zostal uzyty w roli naktora”. Poeta, ktéry
zaréwno w antycznym, jak i bliskim Monteverdiemu rozumieniu poezji byt
$piewakiem, nie zostal w operze wyposazony na poziomie charakterystyki
muzycznej w atrybuty $piewacze. Uzyte przez Nerona stowo cantiam ($pie-
wajmy, opiewajmy), tradycyjnie stosowane zaréwno do poezji, jak i muzyki,
ma charakter poniekad umowny — zaznacza przede wszystkim poczatek akeu
tworczego, otwiera rodzaj artystycznej improwizacji, w ktérej muzyka nie
wchodzi w obreb $wiata przedstawionego, nie staje si¢ bohaterka, pozostajac
sita zewngtrzna, odzwierciedlajaca przede wszystkim stan ducha bohateréw,
a zarazem ilustrujaca wysitek tworczy zmierzajacy do jego przepracowania
w formg artystyczng. Intensywna ornamentyke tego fragmentu mozna réz-
nie interpretowad: jako znak triumfalnej radosci i ekspozycje sily, ekspresje
miltosnego uniesienia, wyraz bachicznego rozpasania badz symptom histe-
rycznego niepokoju. Nie ma zreszta potrzeby wykluczaé ktérejkolwiek z tych
opdji, zdajg si¢ one wspélistnie¢ w obrebie dialogu Nerona i Lukana, decy-
dujac o jego genialnej ztozonosci i psychologicznym prawdopodobieristwie.
W przyjetej tu perspektywie poetologicznej nalezy jednak koniecznie do
wymienionych tresci dopisa¢ jeszcze jedna uwage: ornamentyka stuzy zobra-
zowaniu dziatania poetyckiego rzemiosta, kunsztu, pracy artystycznej. Silne
nasycenie partii wokalnych ozdobnikami mozna uzna¢ za sygnal tego, co
tradycyjna poetyka okreslata mianem funkcji poetyckie;.

Biorac to pod uwage, mozna nieco zrewidowaé pojawiajacy si¢ niekiedy
poglad, ze scena z Lukanem, aczkolwiek, jak to ujeta Ewa Obniska, ,,znako-
mita od strony zawartosci muzycznej” wydaje si¢ ,,pod wzgledem dramatur-
gicznym (...) zbgdna”, jest jedynie ,epizodem przynoszacym pelny tryumf
zywiotu wokalnego, dla ewolucji opery w Wenedji jakze typowy”®. Piotr

¥ E.Obniska, gp. cit., s. 507.
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Urbariski, podtrzymujac cz¢dciowo ten poglad, zastrzegal, ze ,,[z] niejasnych
jednak powodéw scena ta byla dla Monteverdiego istotna, skoro ingerencja
w tekst Busenella poszta w tym miejscu najdalej”®. Oczywiscie epizod ten
nie wptywa na przebieg zdarzen, ale jesli pod pojeciem dramaturgii rozumie-
my nie tylko posuwanie akeji naprzdd, lecz réwniez zmiany stanéw ducha
i postaw bohateréw, wéwczas pelni on istotng funkeje. Lukan, jako wytraw-
ny poeta, podsuwa Neronowi stosowne frazy poetyckie, zarazem proponujac
mu uspokajajacy interpretacj¢ jego wlasnego stanu ducha, przedstawiajac
jego niepokdj jako wywotany mitoscia, a nie wyrzutami sumienia. Co cie-
kawe, w libretcie Busenella partia ta zasadniczo nalezata do Petroniusza®,
a poniewaz pojawia si¢ w niej dystansujaca i zmieniajaca perspektywe inte-
rakeji migdzy bohaterami forma drugiej osoby liczby pojedynczej, mozna ja
bylo uzna¢ za fragment niepoetycki. W opracowaniu Monteverdiego jednak
funkcja usypiania niespokojnego sumienia przypisana jest zdecydowanie po-
ezji. Niepokdj Nerona zostaje zracjonalizowany, jego wina — usprawiedli-
wiona, a on sam — ponownie odurzony miloscig na tyle, by nie pamigtaé juz
o Senece. Z takim uj¢ciem sceny moga — na pewnym poziomie alegorycz-
nosci — korespondowac te, stosunkowo czeste, wystawienia opery, w keérych
bohaterowie przedstawiani sg jako upijajacy si¢*?. Nie nalezy jednak, jak sa-
dzg, utozsamiaé owego oszolomienia z cynicznym rozpasaniem. Neron jest
ukazany w operze jako ofiara mitosci, a strata Seneki — a tym samym utrata
catego systemu wartosci, ktéry jego nauczyciel reprezentowal — jest jedna
z wazniejszych strat, ktére ponosi dla Poppei. I chociaz ostatecznie Neron
przyznaje, ze stowa nie s3 w stanie wyrazi¢ tego, co czuje, to jednak sztuka
jako narzedzie swoistej terapii sprawdza si¢ niezle. Tym samym jednak traci
swoja autonomig, rozbija ideat kalokagatii, oddajac si¢ na ustugi rzeczywisto-
§ci, a nie sytuujac po stronie ideatu, czyniac w pelni uzasadnionymi zarzuty
formutowane przez Platona i jeden z zasadniczych punktéw odniesienia dla
dyskusji nad funkcja poezji zaréwno w starozytnosci, jak i w czasach Buse-

0 P Urbatski, Sencka i Lukan. .., s. 48.
AU 7ob. ibidem, s. 71.

2 W libretcie Busenella nie ma mowy o tym, ze ktérykolwiek z bohateréw miatby pozo-
stawa¢ pod wptywem alkoholu, didaskalia informuja jedynie, ze Neron canta delirian-

do. Stowo ,deliriando” oznacza tu jednak raczej stan psychiczny.
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nella®®. Lukan nie jest oczywiscie jedynym, ktéry reprezentuje takq formule
poezji (zaréwno Lukan historyczny, w Farsalii, jak i operowy, w improwizo-
wanej z cezarem piesni). Po jego stronie usytuowa¢ mozna cho¢by Eurypi-
desa, przedstawionego przez Arystofanesa w Zabach jako strone w stynnym
sporze o zadania poezji. Eurypides na zarzuty Ajschylosa, ze jego pisma uka-
zuja, a tym samym propaguja zlo, odpowiada: ,Przeciez nie ja wymyslitem
mit o Fedrze: zto istniato”. , Tak, istniato” — przyznaje Ajschylos. — ,Lecz
poeta winien zlo omijaé, kry¢, / A nie szerzy¢ i zachwalaé! Szkolarz uczy
pacholeta, / Lecz mistrzem dorostych ludzi jest poeta — wigc my musim /
Glosi¢ zawsze idealy!”* Lukan wie, ze nie jest w stanie by¢ nauczycielem
Nerona, podejmuje wigc rol¢ jego rezonera.

Na koniec warto jeszcze zwrdci¢ uwagg, iz poezja tworzona przez Ne-
rona i Lukana to nie poezja namystu, lecz improwizacja — obserwujemy jej
powstawanie na biezaco. A improwizacja, rozkwitajaca na przetomie XVI
i XVII w., stanowita specyficzng odmiang twérczoéci poetyckiej, powstaja-
c3 na zadany temat, ktdry improwizator zobowiazany byl opracowaé z jed-
nakows biegloscia, niezaleznie od tego, czy chodzito o pochwale polityki
moznego mecenasa, czy tez o ukojenie opgtanego mitoécia tyrana. W takim
wcieleniu chetnie byta wykorzystywana takze jako narzedzie propagandy.
Nobilitowata kazde zjawisko, ujmujac je w wyrafinowang forme®. Z zato-
zenia aksjologicznie oboj¢tna byta jednak nie mniej przez to mozna i sku-
teczna w ksztattowaniu ludzkiej $wiadomosci i wyrazaniu jej meandréw. Ta
amoralna formuta poezji doskonale pasuje do catosci opery, w ktdrej muzyka

przcdstawia i wyraza, a nie ocenia.

43

K. Bartol, Wypedzic poezje, wygnaé poetéw. Wspdtezesne interpretacje platoriskiego postu-
latu, ,Poznaniskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 2012, nr 19 (39), s. 13-29.

“ Arystofanes, Zczby, tum. E. Cigglewicz, Krakéw 1906, sc. VIIL.

®  Zalozenia i specyfike improwizacji poetyckiej tego okresu staratam si¢ pokrétce przed-
stawi¢ w ksiazce: I. Puchalska, Improwizacja poetycka w kulturze polskiej XIX wieku na
tle europejskim, Krakdw 2013, s. 25-54 (rozdz. Praktyki improwizacyjne w nowozytnej

Europie (XV-XVIII)).
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O personifikacji sztuki poetyckiej
w Podrozy do Reims Gioacchina Rossiniego

1l Viaggio a Reims, ossia I’Albergo del Giglio d'oro (Podréz do Reims, czyli
Gospoda pod Zlorgq Lilig) to dzieto, ktére mozna okresli¢ jako ekskluzywne.
O takim charakterze decyduje zaréwno jego organizacja muzyczna wymaga-
jaca zgromadzenia zespotu wybitnych wokalistéw, jak i jego przeznaczenie —
jako wydarzenie artystyczne towarzyszace koronacji Karola X na kréla Fran-
cji w 1825 r. miato bowiem charakter okolicznosciowy. Nie odniosto jednak
szczegbdlnego sukcesu' i trzy lata pézniej Rossini powtdrnie uzyt czesci tego
materiatu muzycznego w operze Le Comte Ory (Hrabia Ory)*.

Odnalezione i odtworzone w latach siedemdziesiatych XX w. dzieto bu-
dzi obecnie zainteresowanie przede wszystkim ze wzgledu na swoje walory
muzyczne, natomiast fabuta, czy tez raczej szereg epizodéw konstruujacych
szkielet fabularny tego utworu (ktéry sam Rossini nazywat kantatg scenicz-
na, cho¢ w libretcie opublikowanym z okazji premiery w 1825 r. okreslono
go jako opera komiczna w jednym akcie), traktowana jest przez wspétcze-
snych komentatoréw czgsto jedynie jako pretekst znakomitej kompozycji

muzycznej.

Sam Rossini, widzac niepowodzenie utworu, wycofal go z programu i zrezygnowat
z honorarium (zob. W. Sandelewski, Rossini, Krakéw 1980, s. 307). Jeszcze w poto-
wie XIX w. Eugéne de Mirecourt w monografii Rossiniego kwitowat dzieto krétkim:
»assez mauvais opera en un acte” // ,dos§¢ zta opera w jednym akcie” (E. de Mire-
court, Rossini, Paris 1855, s. 81).
2 W. Sandelewski, op. cit., s. 185.
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I tak na przyktad Michel Orcel utrzymuje, ze to, co interesowato Ros-
siniego, to ,typy i toposy, ktére pozwalaja na swobodng ekspansj¢ niere-
alistycznej poetyki muzycznej, gdzie przyjemnos¢ melodyczna, a zwlaszcza
rytmiczna, triumfuje nad wszelkim znaczeniem™. Jean-Michel Breque zas
stwierdzit, ze Podréz do Reims jest ,przede wszystkim opera o operze, wyrafi-
nowang gra kompozytora, ktéry uzyskat absolutne mistrzostwo swojej sztuki
i bawi si¢ wirtuozowskim wykorzystaniem konwencji teatru lirycznego dla
stworzenia dziefa, ktére byloby opera w stanie czystym™. Kontynuujac lini¢

myslenia Breque'a, Piotr Kaminski konkluduje:

(...) muza Rossiniego unika smrodku realistycznej psychologii,
woli od niej abstrakcje, swobodna gre ksztaltéw geometrycznych.
W Podrozy do Reims uwolnita si¢ wreszcie od balastu literatury i wy-
wija koziotki pod cyrkowym sklepieniem ku zachwytowi pokolen®.

Swobodny stosunek kompozycji wokalnych (nie tylko operowych)
Rossiniego do warstwy stownej byl zreszta zagadnieniem, o ktdrym dys-
kutowali jego wspélczesni (czego $wiadectwem sa choéby komentarze
Stendhala). Niektérzy komentatorzy nie ograniczajg si¢ jednak tylko do
opisu tego zjawiska i konstatacji jego konsekwencji artystycznych, lecz
prébuja znalez¢ dla niego uzasadnienie i usytuowaé go na tle idei este-
tycznych epoki. I tak na przyklad cytowany juz Michel Orcel interpre-
tuje abstrakcyjny charakter konstrukcji muzycznych Rossiniego w duchu
Schopenhauerowskim:

Nie jest to regres w stosunku do psychologii Mozartowskiej, ale
ironiczny i tym samym pesymistyczny rewers miodej rewolucji
romantycznej — za egzaltacja wlasnego ,ja” i pochmurnym wyrafi-
nowaniem wrazliwosci niektérzy styszeli juz wielki $miech, wiecz-
ny $miech woli zycia, ktéra wciaga ludzko$¢ w swoja bezsensowna
mechanike®.

3 M. Otrcel, Le sacre de lantiphrase, ,Avant-Scéne Opéra” 1991, n° 140, s. 12.

J.-M. Breque, Sacre royal ou sacre de lopéra?, ,Avant-Scene Opéra” 1991, n° 140,
s. 10.

> P Kaminski, Tysige i jedna opera, Krakéw 2015, s. 1385.

¢ M. Orcel, 9p. cit., s. 12.

~ 60 ~



Poezja zatrgymana w podrézy

Alberto Zedda z kolei stwierdzal, ze:

zajadlo§¢, z jaka twoérca stara si¢ oderwaé od powszechnego spo-
sobu myslenia, czyni z dramaturgii Rossiniego zjawisko catkowi-
cie nieporéwnywalne z jakakolwiek formg teatru muzycznego.
Niepohamowana ch¢¢ uwolnienia si¢ od uwarunkowan rzeczywisto-
$ci przekracza u Rossiniego granice abstrakgji, ocierajac si¢ o absurd.
W tym maniakalnym dazeniu do unikania ogélnie przyjetego spo-
sobu myslenia tkwi sktadnik szalefistwa (folie organisée, jak napisat
Stendhal), ktéry rzuca cied niepewnosci na wymowg jego utwordw,
zawieszonych pomigdzy wzniostoécia poezji a uczuciem rozczarowa-
nia, wyrazajacym si¢ w ironii podszytej sarkazmem (...)".

Na gruncie polskim kwesti¢ autonomicznosci muzyki Rossiniowskiej
w stosunku do tekstu i struktur dramatycznych eksponowat Michat Bristi-
ger, ktéry — korzystajac z ustaleri Alessandra Baricca i Damiena Colasa —
analizowal ja przede wszystkim w odniesieniu do ornamentyki wokalne;j
i osadzat w kontekscie idei niemieckiego preromantyzmu (zwlaszcza pojgcia
arabeski Friedricha Schlegla i mechanicystycznej koncepcji dramaturgiczne;j
Heinricha Kleista)®. Ten kierunek myslenia wydaje si¢ szczegdlnie inspiruja-
cy, gdyz otwiera mozliwo$¢ zastosowania w odniesieniu do muzyki Rossinie-
go kategorii ironii romantycznej, ktérego to pojecia Bristiger wprawdzie nie
uzyl w swoim artykule, ale kt6re pojawia si¢ w nim implicite, jako ze zaréwno
arabeska, jak i koncepcja estetycznej formalizacji stanowia charakterystyczne
elementy tej idei’.

7 A.Zedda, Il Viaggio a Reims — kwintesencja rossinizmu, tum. A. Kaznowski, [w:] Po-

dréz do Reims (program spektaklu), Teatr Wielki — Opera Narodowa, Warszawa 2003.
M. Bristiger, Refleksje na temat muzyki G. Rossiniego i jej praesilenia w ,Semirami-
dzie”, [w:] Twirczos¢ Gioacchino Rossiniego, red. M. Jabtoriski, Poznan 1993, s. 9-17;
por. D. Colas, Anamorphoses et métamorphoses dans l'arabesque rossinienne. Etude styli-
stique des variantes ornamentales, ,Analyse Musicale” 1989, n° 17; A. Baricco, 1/ genio
in fuga. Due saggi sul teatro musicale di Gioacchino Rossini, Genova 1988. Zob. takze:
M. Bristiger, Zaproszenie do podrézy, [w:] Podréz do Reims (program spektaklu), Teatr
Wielki — Opera Narodowa, Warszawa 2003.

Zob. m.in. W. Szturc, fronia romantyczna. Pojecie, granice i poetyka, Warszawa 1992;
J. Wozniakowski, Arabeska w literaturze i sztuce wezesnego romantyzmu, [w:] Pogra-
nicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980;

~ 6] ~



Poezja zatrzymana w podm’z’y

W istocie opery Rossiniowskie daja si¢ rozpatrywad w logice ironii roman-
tycznej, pojmowanej jako zasada procesu tworczego, ktérego dzieto sztuki
jest demonstracja a zarazem wytworem. Mimo ze w strukturze opery nie
nast¢puje tak ewidentna autoprezentacja podmiotu twérczego jak w literatu-
rze, mozna méwic¢ w teatrze muzycznym Rossiniego o szczegblnym statusie
podmiotowym, instancji tworzacej dystansujacy rozziew pomiedzy poszcze-
gblnymi poziomami narracji stownej, dramatycznej i muzycznej. Nadorga-
nizacja i arbitralno$¢ opracowania muzycznego, prowadzaca do jego oderwa-
nia od przekazu narracyjnego, wywotuje wrazenie ,szybowania” (schweben)
»w $§rodku miedzy przedstawionym i przedstawiajacym”, analogicznego do
tego, o ktdrym pisat Friedrich Schlegel'®. Wytwarzajaca si¢ w ten sposéb
dezintegracja opowieéci dramaturgicznej i muzycznej nie prowadzi jednak
do absolutnego rozdzielenia (ktérego efektem byloby wrazenie nieudolnosci
kompozytora i nieudanosci dzieta), lecz otwiera w obrebie dzieta sztuki prze-
strzeni, gdzie dokonuje si¢ Schleglowska ,permanentna” parabaza podmio-
tu tworczego, rozgrywa si¢ ,transcendentalna bufoneria”, w ktérej ramach
tendencje transgresywne zostajg okietznane cykliczng strukturg wzajemnych
odniesien, zamknigte w ,nieskoficzonym szeregu luster”'.

W takim ujeciu zwiazek miedzy tekstem i jego muzycznym opracowa-
niem nie zostaje przecigty, lecz przeorganizowany, a libretto nie traci swojej
waznosci, chociaz jego rola jest specyficzna. Jednak fakt, ze w wielu momen-
tach dzieta semantyka stéw pod naporem ornamentéw wokalnych ulega za-
pomnieniu, a przebieg akeji dramaturgicznej — zawieszeniu, prowadzi wielu
komentatoréw do wniosku, ze libretto petni w operach Rossiniego funkecje

czysto pretekstowa. Na przyktad Alberto Zedda stwierdzit ze:

Istotnym elementem jego poetyki jest wybdr tekstéw, do ktérych
tworzy muzyke. Sa to historie pozbawione psychologicznego $wia-
tlocienia. Nie majg przemyslanego rytmu dramaturgicznego, ktdry

M. Zmi grodzka, lronia romantyczna, [w:] Stownik literatury polskiej XIX wieku, red.
J.Bachérz, A. Kowalczykowa, Wroctaw 1991; W. Hamerski, fronie romantyczne,
Warszawa 2018.

1 E Schlegel, Fragmenty, tum. C. Bartl, oprac. M. P Markowski, Krakéw 2009,
s. 61.

W Thidem.

~ 62 ~



Poezja zatrzymana w podm'zy

dodatkowo spowalniajg arie wprowadzane zgodnie z tradycja wirtu-
ozowskich popiséw wokalnych'2.

To twierdzenie wydaje si¢ przesadzone — trudno (mimo wszystko) po-
dejrzewa¢ kompozytora o $wiadomy i celowy wybér ,bezmyslnych” librett.
Wybierat przeciez z tego, co akurat byto dostgpne, a jak wiadomo, trudnos¢
w znalezieniu odpowiedniego tekstu byta typowym klopotem wigkszosci
kompozytoréw operowych.

Niezaleznie wigc od specyficznego charakteru relacji stowno-muzycznej
w dzielach Rossiniego nie nalezy, jak sadze, przesadnie umniejszaé roli tek-
stu w jego specyficznym $wiecie folie organisée, szczegblnie za$ w Podrdzy do
Reims, gdzie juz na poziomie tekstowym toczy si¢ gra konwencji, ktérej mu-
zyka Rossiniego stanowi wirtuozowska eskalacj¢. Podobnie jak nie nalezy
lekcewazy¢ koncepcji librecisty — Giuseppe Luigiego Ballocchiego, ktéry,
mimo ze wspdlczesnie nie jest zaliczany do grupy najwybitniejszych twércéw
tego gatunku, w swoich czasach cieszyt si¢ w srodowisku operowym pewnym
uznaniem. Prébowal zreszta swych sit nie tylko jako librecista, ale i kompo-
zytor, przez wiele lat zwiazany z Teatrem Whoskim w Paryzu (gdzie znany
byt pod zmieniong forma nazwiska — Balochi lub Balocchi'®). Dzigki tym
aktywno$ciom posiadt doglebng i wszechstronng znajomo$¢ teatru muzycz-
nego. Z Rossinim wspélpracowat jeszcze jako librecista przy dwéch operach:
Oblezeniu Koryntu (wesp6t z Alexandre Soumetem) oraz Mojzeszu i Faraonie
(wesp6t z Victorem de Jouy), byt tez sprawnym ttumaczem librett opero-
wych, zwlaszcza z francuskiego (m.in. do opery Milton Gaspare’a Sponti-
niego, ktdéra odniosta znaczny sukces). Podréz do Reims jest jego autorskim
pomystem, inspirowanym luzno powiescia Germaine de Staél Korynna, czyli
Whochy, ktére czyni dzieto szczegélnie interesujacym przyktadem operowego
przedstawienia poety — czy raczej w tym przypadku poetki. W perspektywie
literaturoznawczej Podréz do Reims stanowi z jednej strony swoiste $wiadec-

two recepgji tego niezwykle istotnego dla okresu przefomu romantycznego

2 A.Zedda, op. cir.

3 Zob. D. Boschetto, Sempre con Orfeo. Lopera di Luigi Ballocchi, poeta per musica,
Cantalupa 2009. Jako ze na gruncie francuskim, na ktérym powstata opera, dominuje
do dzis zgalicyzowana wersja nazwiska, nig wlasnie si¢ postuguje.
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utworu, z drugiej za$, na poziomie ogélniejszym, jest alegorycznym reflek-
sem rozwazan nad charakterem i istotg sztuki poetyckiej.

Patronat powiesci Pani de Staél uwidacznia si¢ przede wszystkim w oso-
bach bohateréw. Poza postacia Korynny oraz lordem Sidneyem, bedacym
do$¢ bladym i nieprecyzyjnym odbiciem jej powiesciowego ukochanego,
lorda Oswalda, mozna prébowa¢ dopatrywaé si¢ ewentualnych zaleznosci
miedzy osoba powiesciowego hrabiego d’Erfeuila a operowym Kawalerem
Belfiorem, reprezentujacym podobny typ lekkoducha i bon vivanta oraz mig-
dzy operowym Don Profondo a przyjacielem powiesciowej Korynny, Ksie-
ciem Castel-Forte. Zaleznosci te jednak, jezeli w ogdle uznamy, ze istnieja, sa
nader watle, gdyz kazda z postaci — takze Korynna — w operowym uktadzie
znaczeni zdobywa nowg tozsamos¢. Pozorno$¢ uzaleznienia od tekstu literac-
kiego wida¢ najwyrazniej w operowej relacji Korynny i Oswalda, ktérych
zwiazek w powieéci natrafia na nieprzekraczalne i zozone przeszkody natu-
ry psychologicznej, kulturowej i obyczajowej, a w operze zapowiada si¢ jak
najlepiej i jest jedynie opdzniony przez tak blahg przyczyng jak nie§miatosé
Sidneya.

Jednak nie tylko uktad personalny odsyta do powiesci Pani de Staél — na
nieco glebszym poziomie mozna zauwazy¢ pokrewieistwa miedzy zastoso-
wanym w tym utworze zabiegiem personalizacji jakosci geokulturowych,
ktérego wyrazem jest juz sam tytul: Korynna, CZYLI Whochy, a stworzong
przez Ballocchiego w libretcie reprezentacja réznych nacji w postaci boha-
teréw zmierzajacych na koronacje Karola X. Pani de Staél w osobie gtéw-
nej bohaterki starala si¢ ucielesni¢ specyfike ducha i kultury Italii, a w jej
relacjach z innymi bohaterami — zwlaszcza z kultura angielska, reprezento-
wang przez Oswalda — przeanalizowa¢ w duchu alegorycznym zachodzacy
w owym czasie, na progu XIX w., mi¢dzynarodowy transfer kulturowy'.
Podobna strategic — cho¢ w spos6b znacznie uproszczony — przyjat Balloc-
chi. Charaktery bohateréw odzwierciedlajg stereotypowe wyobrazenia cech
narodowych, a relacje miedzy nimi tworza emblematyczny obraz stanu po-
litycznego i kulturowego éwezesnej Europy. Adekwatnym odniesieniem dla

1 Szerzej powies¢ Pani de Staél prezentuje w ksiazce: I. Puchalska, Improwizacja poetyc-

ka w kulturze polskiej XIX wieku na tle europejskim, Krakéw 2013, s. 97-127.
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libretta opery jest pod tym wzgledem nie tylko Korynna, czyli Wtochy (1807),
ale przede wszystkim pézniejszy tekst Pani de Staél, stanowiacy jedno z dziet
kluczowych dla romantycznej antropologii kulturowej, a mianowicie rozpra-
wa O Niemczech (1813).

Specyficzna antropologia kulturowa avant la lettre, lezaca u podstaw
konceptu Ballochiego, okazata si¢ nieoczekiwanie elementem wspoma-
gajacym zainteresowanie utworem, jakie miato miejsce na przelomie XX
i XXI w. Wspélnote przedstawicieli réznych narodéw zatrzymujacych si¢
w Gospodzie pod Ztotg Lilig zaczgto postrzegaé jako alegori¢ wspélnoty
europejskiej i we wspélczesnych inscenizacjach tak wiasnie ja ukazywad®.
Niewatpliwie w tym duchu przygotowana zostata polska premiera dzieta,
zaprezentowana przez Teatr Wielki — Oper¢ Narodowa w 2003 r. w rezy-
serii Tomasza Koniny, pod batutg Alberta Zeddy'®. Koncept zgromadzenia
przedstawicieli réznych nacji z okazji znaczacego wydarzenia historycznego
z natury rzeczy zreszta dobrze nadaje si¢ do aktualizacyjnych modyfikacji.
Mimo niepowodzenia premiery w 1848 r. wystawiono w Teatrze Wloskim
w Paryzu (z braku nowosci repertuarowych) Podréz w przerobionej wersji
pod tytulem Andremo a Parigi (Pojedziemy do Paryza) — w tym spektaklu
grupa bohateréw wybiera si¢ do Paryza, zeby zwiedzi¢ miejsce walk rewo-
lugji lutowej’.

Wielokrotnie zwracano uwagg, ze nawigzanie do dzieta Pani de Staél
w Podrézy do Reims bylo fortunne takze z tego wzgledu, iz byta ona zagorzaly

i glosng przeciwniczka Napoleona'®. Juz samo wprowadzenie do powiesci

Por. J. Mianowski, Rossini alla polacca, czyli 0 obecnosci Polski w Europie, [w:] idem,
Krzywe lustro opery, red. R. D. Golianek, Torun 2011, s. 87; R. D. Golianek, ,Po-
dréz do Reims” Rossiniego — humorystyczna wizja Zjednoczonej Europy, [w:] idem, Zro-
gumiec opere, £.6dz 2009.

Zob. recenzje spektaklu: M. Deuar, Brzmienia Europy, ,Kurier Szczeciriski” 2004,
nr 87, [on-line:] http://encyklopediateatru.pl/artykuly/1586/tesknota-rossiniego.

7" W. Sandelewski, gp. cit., s. 185.

'8 Zob. np. J.-M. Breque, op. cit., s. 6; G. de Diesbach, Madame de Staél, Paris 1983,
passim. Polityczny kontekst opery szeroko omawia Warren Roberts (W. Roberts, Sten-
dhal and Rossini in Paris. ,1l viaggio a Reims”, ,Le Comte Ory”, and the July Revolution,
[w:] idem, Rossini and Post-Napoleonic Europe, Rochester 2015), $ledzac m.in. elemen-
ty parodystyczne w strukturze opery.

16
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Anglika jako pozytywnego bohatera w okresie konfliktu cesarza z Anglia
moglo by¢ uznane za prowokacj¢”. Biorac to pod uwagg, trzeba, jak sa-
dzg, cho¢by dla porzadku postawi¢ pytanie, na ile kreacja operowej Korynny
uwzglednia autobiograficzny i autokreacyjny wymiar tej bohaterki w powie-
§ci, czyli na ile posta¢ stworzona przez Ballocchiego moze odsyta¢ do osoby
Pani de Staél, tak jak, przynajmniej cz¢$ciowo, miata odsylaé powiesciowa
Korynna. Otéz mimo ze autorski element w powiesci byt powszechnie zna-
ny, Korynna pozostata jednak dla publicznosci literackiej postacia auto-
nomiczna, a nie portretem Pani de Staél, nie tylko ze wzgledu na znaczna
idealizacj¢ w stosunku do autorki, lecz przede wszystkim dlatego, ze jej po-
wiesciowe do§wiadczenia nie maja zbyt wiele wspélnego z do§wiadczeniami
pisarki. Nie jest to bowiem powies¢ z kluczem fabularnym w takim stopniu
jak inne teksty z tego okresu, takie jak cho¢by Waleria Pani de Kriidener czy
tez Adolf Beniamina Constanta, nie méwiac juz o prawzorze tego typu 0so-
bistych narracji sentymentalnych, czyli Werterze. Pani de Staél w Korynnie
tworzy swoje idealizowane odbicie, ale nie opowiada konsekwentnie wlasnej
historii uczuciowej, cho¢ oczywiscie korzysta z osobistych doswiadczeri mito-
snych. Co wigcej, wielokrotnie zwracano juz uwagg na nieco schizofreniczny
charakter autoportretu pisarki w tej powiesci, jako ze jej alter ego jest réwniez
Oswald. Jak pisze Anna Jakubiszyn-Tatarkiewiczowa: ,dialog kochankéw
staje si¢ wyrazem sprzecznosci nurtujacych sama Panig de Staél”*. Dlatego
zalezno$¢ miedzy autorka a bohaterka postrzegana byla przede wszystkim
jako zewnetrzna, widoczna w charakterystycznych szczegétach wygladu i za-
chowania, takich jak cho¢by stynny turban Korynny noszony przez Pania de
Staél, a inspirowany nie tylko moda turecka z korica XVIII w., ale i obrazem
Domenichina®', co zreszta wprost jest zaznaczone w opisie improwizatorki,

jadacej po wieniec laurowy na Kapitol:

Y D. G. Larg, Madame de Staél. La seconde vie (1800-1807), Paris 1928, s. 276.

2 A.Jakubiszyn-Tatarkiewiczowa, Wizgp, [w:] A. L. G. de Staél-Holstein, Ko-
rynna, czyli Wlochy, tum. £. Rautenstrauchowa, K. Witte, Wroctaw 1962, s. 33.
Reprodukeja dostgpna na stronie: Web Gallery of Art, [on-line:] http://www.wga.hu/
index1.html. Poniewaz dzieta plastyczne stanowia w ramach tego artykutu jedynie po-

21

mocniczy kontekst, nie opatrujg ich szczegdtowym komentarzem ani nie przeprowa-
dzam ich opisu formalnego, poprzestajac na bardzo powierzchownej prezentacji.
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Stréj jej przypominat Sybille Dominikina. Szal indyjski, spleciony
z najpigkniejszej czarnosci wlosami, zdobit jej czoto. Suknia biata,
przewiazana niebieska szarfa, w swym malowniczym udrapowaniu
nie do$¢ si¢ jednak oddalata od zwyczajnego ubioru, by o wyszuka-
na przesade by¢ obwiniona?.

Mimo ze w tym fragmencie autorka skupia si¢ wylacznie na opisie ubio-
ru bohaterki, odpowiednio kolorystycznie zmodyfikowanym w stosunku do
wersji Domenichina (biel i b¢kit zamiast zdkci i czerwieni), to przywotanie
obrazu automatycznie otwiera poréwnanie z postacia Sybilli wieszezki, kt6-
rej cechy nosi Korynna jako poetka natchniona. To zestawienie semantycznie
dominuje w tej scenie nad upickszonym autoportretem Pani de Staél, zwlasz-
cza jesli wezmiemy pod uwagg, ze imi¢ Korynna odsyta do postaci historycz-
nej — stynnej w swoim czasie improwizatorki Corilli Olimpiki*. Z drugiej
strony powszechne w XIX w. bylo nazywanie Pani de Staél Korynna*.

Autorski kontekst powiesci zostat jednak od$wiezony i zyskal nowy, iko-
nograficzny, wymiar dzigki dwoém portretom Pani de Staél przedstawiaja-
cym ja jako Korynne. Oba nawiazuja do tego samego epizodu z powiesci,
a mianowicie do improwizacji poetki na Przyladku Miseriskim. Pierwszy
z nich, autorstwa Elisabeth Vigée-Lebrun, namalowany zapewne w 1808
lub 1809 r., znajdujacy si¢ obecnie w Muzeum Sztuki i Historii w Genewie,
jest rzeczywistym portretem, oddajacym charakterystyczne cechy fizjonomii
Pani de Staél, co przy klasycyzujacej stylizacji calej jej postaci i otoczenia
sprawia, ze ze wspétczesnej perspektywy moze on niestety nasuwa¢ skojarze-
nia z dawnymi fotografiami, gdzie prawdziwa jest tylko glowa, ktérg foto-
grafowany wkiadat przez otwér w malowanej dykcie, przedstawiajacej fan-

tastyczng sceng”. Drugi obraz to kompozycja autorstwa Francois Gérarda,

2 A.L. G. de Staél-Holstein, Korynna, czyli Wlochy, s. 27.

# 1. Puchalska, Improwizacja poetycka..., s. 103.

2 Tak np. dzieje si¢ w tekécie Kazimierza Brodziriskiego: ,(...) byta to bowiem ta sama
Korynna, ktéra nam Wiochy i Niemcy odstonita” (K. Brodzinski, Zdanie Francuzéw
o Lordzie Byronie, [w:] idem, Pisma estetyczno-krytyczne, t. 1, oprac. A. Lucki, War-
szawa 1934, s. 237).

» W kopii obrazu, ktérej autorem jest Firmin Massot, wykonanej w 1810 r. i znajduja-

cej sic w muzeum w Coppet, wieloletniej siedzibie Pani de Staél, rysy twarzy ulegly
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zaméwiona w 1819 r. (a wigc dwa lata po $mierci pisarki) przez ksigcia Au-
gusta Pruskiego. Temat obrazu okreslit sam ksiaze, zwracajac si¢ do malarza
z prosba o wyposazenie bohaterki w ,,upi¢kszone rysy Pani de Staél”*. Kon-
frontacja z portretem Vigée-Lebrun, jak i z portretem wykonanym przez
tego samego artyst¢ dwa lata wezesniej na zaméwienie dzieci pisarki dowo-
dzi, ze malarz istotnie wyraznie upickszyt owe rysy, modelujac je wedtug ka-
nondéw klasycystycznych. W ten sposéb Korynna z postaci charakterystycz-
nej i nieco fantazyjnej, jaka jest w powiesci i na ptétnie Vigée-Lebrun, stata
si¢ zuniwersalizowana, posagows figura poetessy, spajajacej konwencjonalne
wyobrazenie Safony z wizerunkiem Erato.

Ten autorski kontekst ikonograficzny powrécit w wyniku zabiegéw sce-
nograficznych — cho¢ jedynie w postaci dalekiego echa — réwniez podczas
prawykonania opery, w ktérej posta¢ Korynny, jak o tym $wiadcza chocby
relacje prasowe, budzita skojarzenia z obrazem Gérarda. ,,Journal des Débats”
donosil na przyktad, ze: ,Mme Pasta jest idealng Korynna, wigcej nawet, jest
Korynna upickszong przez pana Gérarda”; recenzentowi ,,La Pandore” nato-
miast $§piewaczka przypominata ,przez sposéb recytacji i przez wyraz twarzy”
zaréwno Korynng Pani de Staél, jak i ,,nie mniej pickna Korynne Gérarda™.
Czeste przywolywanie w komentarzach ptétna Gérarda w odniesieniu do
opery jest naturalne, biorac pod uwagg, ze jego obraz, ukoniczony w 1819 r.,
zostal wystawiony po raz pierwszy w 1822 r. w Salonie — gtéwnej wystawie
francuskiej sztuki wspétczesnej — a po raz drugi (w replice) w 1824 r., a wigc
stanowit stosunkowa nowos¢. Sktonito to nawet Janet Johnson, badaczke,
ktéra przyczynila si¢ do odnalezienia partytury Podrézy do Reims, do préby
charakterystyki tej opery w kategoriach poetyki ,,zywego obrazu”, inspirowa-
nego nie tylko opisami powiesciowymi, ale i dzietem malarskim?.

ztagodzeniu, tracac wymiar charakterystyczny, zyskujac jednak na fagodnosci i lepiej
harmonizujac ze stylem catosci ptétna.
% Reprodukgja oraz komentarz obrazu znajduja si¢ na stronie: Muzeum Sztuk Pigknych
w Lyonie, [on-line:] http://www.mba-lyon.fr/mba/sections/fr/collections-musee/pein
tures/oeuvres-peintures/xixe_siecle/corinne_au_cap_misen.
¥ Cyt. za: J. Johnson, L' bistoire d’une découverte, ,Avant-Scéne Opéra” 1991, n° 140,
s. 20.

2 Thidem, s. 20-21.
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Dominanta charakterystyki zewngtrznej w konstrukgji postaci Korynny
oraz jej swoiste uniezaleznienie od narracji powiesciowej, widoczne nie tyl-
ko w kreacjach malarskich, lecz i w procesie jej implantacji w opere, jest
wyrazistym dowodem na to, ze na przetomie XVIII i XIX w., a wigc w mo-
mencie narodzin nowoczesnego rozumienia literatury, zostal zanegowany
zwiazek pomiedzy postacia literacks a konstruujacy ja fabuta — ten zwiazek,
ktéry w arystotelesowskiej tradycji myslenia o literaturze uwazany byt za

nierozerwalny:

Celem nasladowania jest przedstawienie jakiej$ akcji, a nie whasci-
wosci postaci. Z charakterem wiaza si¢ ich pewne cechy, natomiast
czyny decyduja o ich powodzeniu lub nieszcz¢sciu. Postacie dziala-
ja wiec nie po to, aby umozliwi¢ przedstawienie charakteréw, lecz
wlasnie ze wzgledu na dziatania przyjmuja odpowiednie wlasciwosci
charakteru (1450a)%.

Zacytowany fragment Poetyki mozna — uwzgledniajac oczywiscie, ze Po-
drdz do Reims nie jest tragedia — uzna¢ za specyficzng charakterystyke & re-
bours tej opery. Ponadtekstowa tozsamo$¢ Korynny jest wigc wyrazem ra-
dykalnego postepu w procesie emancypacji postaci literackich, przenikliwie
zapowiadanego pét wieku wezesniej przez Lessinga™. Ale wiaze si¢ ona réw-
niez z formuly tej szczegdlnej, kantatowej opery, ktérej dominujacy trescia
jest prezentacja emblematycznych bohateréw: jak to bowiem trafnie podsu-
mowat Stendhal, libretto ogranicza si¢ do ekspozycji®'.

Korynna, przedstawiona w spisie 0séb opery jako ,stynna improwizator-
ka rzymska”, tracac powiesciows tozsamos¢ fabularng, zachowuje jednak nie
tylko wizualne cechy charakterystyczne, lecz takze dwa inne przymioty, ktére
nie maja wplywu na przebieg akgji i nie ulegaja w jej trakcie zmianie. Po
pierwsze reprezentuje, podobnie jak inne postaci opery, konkretna narodo-
wo$¢, a po drugie — jest artystka. Jej wloskie pochodzenie jest jednak kwestig

¥ Arystoteles, Poetyka, tum. H. Podbielski, Wroctaw 1983, s. 19.

3 Zob. G. E. Lessing, Dramaturgia hamburska — wybdr, tum. i oprac. O. Dobijanka-
-Witczakowa, Krakéw 1994.

e libretto ne présente qu'une exposition”; Stendhal, LAme et la Musique, éd.
S. Esquier, Paris 1999, s. 815.

31
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nieco mniej istotna, nie podlega ona bowiem procesowi narodowej charak-
terystyki typologicznej w takim stopniu, jak pozostate osoby podrézujace
do Reims — okresla jg przede wszystkim status poetki. Fake, ze reprezentuje
Itali¢, nie pozostaje (jak o tym bedzie jeszcze mowa) zupetnie bez znaczenia,
jednak o wiele bardziej istotne w jej przypadku jest to, ze posiada umiejgt-
nosci improwizacyjne.

Praktyka improwizacji poetyckiej byta od XVI w. jedna z ulubionych roz-
rywek literackich. Styneli z tej sztuki zwlaszcza Whosi, ktdrzy jako zawodowi
improwizatorzy wystgpowali w calej Europie, zaréwno w salonach prywat-
nych, jak i w ramach publicznych pokazéw. Umiejgtnos¢ ta byta uwazana za
specyficzng, efemeryczng odmiang tworczosci poetyckiej, réznie, ale czesto
niezbyt wysoko oceniang. Podkreslano, ze jej istota, w przeciwiedstwie do
poezji pisanej, jest przede wszystkim omamienie i oszolomienie trybem two-
rzenia wierszy, a nie ich wybitnym charakterem czy tez odkrywcza tredcia.
Korynna Pani de Staél réwniez zdaje sobie sprawe z dyskusyjnej wartosci
artystycznej improwizacji i w powiesci kilkakrotnie pojawiaja si¢ jej roz-
wazania nad charakterem tej sztuki. Wprowadza ona rozréznienie miedzy
improwizacjq ludyczna, ktérej Zrédtem jest jedynie technika poetycka i do
ktérej prowokuje szczegélnie melodyjny jezyk whoski, a improwizacja praw-
dziwie poetycka, kiedy twérca méwi nie z pobudek intelektualnych, lecz pod
dziataniem silnych emodji i inspirowany jaka$ zewngtrzna, nieu§wiadamiang
sita — a wiec méwi w natchnieniu. To rozréznienie, w potaczeniu z datu-
jacym si¢ od lat 70. XVIII w. odnowieniem refleksji nad elementem irra-
cjonalnym w poezji oraz rozwojem nurtéw iluministycznych, miato istotne
konsekwencje dla postrzegania fenomenu improwizacji w pierwszej poto-
wie XIX stulecia, kiedy to chetnie widziano w nim refleks do§wiadczenia

metafizycznego™.

32 Zob. m.in. M. H. Abrams, Zwierciadto i lampa. Romantyczna teoria poezji a trady-

¢ja krytycznoliteracka, ttum. M. B. Fedewicz, Gdanisk 2003; P. Bénichou, Le Sacre
de l'écrivain 1750-1830, Paris 1973; P. Bénichou, Le temps des prophétes. Doctrines de
lage romantique, Paris 1977; R. Curie, Genius. An Ideology in Literature, London 1974;
M. Cies$la-Korytowska, O romantycznym poznaniu, Krakéw 1997; W. Wein-
traub, Poeta i prorok. Rzecz o profetyzmie Mickiewicza, Warszawa 1982; 1. Puchalska,
Improwizacja poetycka. ..
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Tym, co zasadniczo réznito powiesciowa Korynng od typowych impro-
wizatoréw XVIII w., byta spontaniczno$¢ jej wystapien, ktére powstawaly
nie tylko na prosbe stuchaczy i na tematy przez nich zadane, lecz takze z we-
wnetrznej potrzeby samej poetessy jako sposéb wyrazu jej whasnych uczud.
Ta naturalna dyspozycja i potrzeba poetycka bohaterki wyeksponowana jest
w operze, gdzie Korynna improwizuje najpierw w samotnosci, spontanicz-
nie, a dopiero w finale utworu daje publiczny popis twérczosci ex prompru,
na zadany temat. Bohaterka Pani de Staél to wigc nie byle jaka poetka — to
poetka natchniona, i wlasnie jako taka pojawia si¢ w Podrdzy do Reims, gdzie
jej wyjatkowa pozycja zostata podkreslona na wiele sposobdw.

Charakterystyczny jest juz sposéb wprowadzenia jej na sceng. Zanim Ko-
rynna ukaze si¢ osobiécie, rozbrzmiewa najpierw jej glos — oczywiscie so-
pran — glos improwizujacy. Jest on niejako oderwany od istoty z krwi i kosci,
gdyz dobiegajacy zza zamknigtych drzwi pokoju poetki, glos ,niebiariski”,
jako ze akompaniowany przez harfe, glos, ktéry ma cudowne whasciwosci:
tagodzi spory, zawiesza absurdalng mitosng rywalizacj¢ hrabiego Libenskofa
i don Alvaro o wzgledy markizy Melibei, rozwijajaca si¢ w poprzedniej sce-
nie. Interwencja Korynny nie jest przy tym planowana, lecz stanowi nieza-
mierzony refleks zycia utajonego za zamknigtymi drzwiami pokoju poetki,
objawienia, ktére tam si¢ odbywa i ktére o§wieca podréznych niejako mimo-
chodem. O$wieca — jako ze poezja Korynny ma niewatpliwie wieszczy cha-
rakter, o czym $wiadczy zwlaszcza charakterystyczna topika iluminacyjna,
nagromadzenie stéw i metafor obrazujacych narodziny jasnosci, bedacych
zapowiedzig triumfu religii chrzescijanskiej. O nadprzyrodzonym charakee-

rze tej poezji $wiadczy réwniez naglos¢ inspiraciji:

Nell’infiammata mente
Si affollano le idee;

Delle Castalie dee
Il foco io sento in cor™®.

3 W rozognionym umysle tlocza si¢ pomysty. Czuje¢ w sercu Kastalijskich dziewic pto-

mien”. Cyt. za: Libretti d'opera italiani, [on-line:] heep://www.librettidopera.it/zpdf/
viaggioreims.pdf, s. 14.
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Owo natchnione wystapienie zostalo przez Rossiniego oprawione w sub-
telng ari¢ (F-dur, andantino, 6/8), z chérem zachwyconych podréznych,
rozwijang na tle onirycznego, cho¢ prostego akompaniamentu harfy (rozto-
zone akordy w szesnastkach, dialog toniki i dominanty). Jean-Michel Breque
wyeksponowal réznice migdzy improwizacjg Korynny powiesciowej, ktéra
wyglaszala swe wiersze w trybie melorecytacji, akompaniujac sobie przy
tym w sposéb raczej przygodny na lirze, a wystapieniem operowym, kiedy
poetessa wykonuje regularng ari¢ do wtéru harfy*. Istotnie, opis Pani de
Staél wskazuje, ze improwizacja Korynny miafa charakter zblizony do reci-
tativo accompagnato. Breque nie skomentowal tej odmiennosci, wymieniajac
ja jedynie jako jedna z cech rézniacych heroing powiesciowa od operowej,
jednak warto, jak sadz¢, zadaé pytanie, z czego wynika zastosowanie przez
Rossiniego w tej scenie konwencjonalnej arii. Odpowiedz, ktéra narzuca sig
jako pierwsza, jest taka, ze w Rossiniowskiej poetyce operowej recytatyw,
cho¢by najkunsztowniejszy, stanowi jednak nizsza forme¢ opracowania tek-
stu niz aria, a zeby podkresli¢ waznos¢ jakiej$ partii, nalezy jej nada¢ odpo-
wiednig strukturg. Rzecz jednak jest bardziej ztozona. Rossini mégt nie zna¢
lub nie pamigta¢ fragmentéw powiesci, w ktdrych opisywane sg wystapie-
nia ex tempore, ale jest mato prawdopodobne, by nie zetknat si¢ z prakey-
ka improwizacji poetyckiej (§wigcaca na przetomie XVIII i XIX w. triumfy
nie tylko w Italii, ale i w calej Europie) i nie wiedzial, jak ona przebiega;
a jej cecha charakterystyczna, conditio sine qua non powodzenia wystapienia
improwizowanego i uznania go przez publiczno$é¢ za udane, byla wlasnie
regularno$¢ wersyfikacyjna. Wizja improwizacji, jaka zawarta Pani de Staél
w swojej powiesci, jest mocno idealizowana, mozna rzec — upoetyczniona,
nieodpowiadajaca rzeczywistej praktyce artystycznej. Rossini, komponujac
regularng ari¢ do regularnego tekstu Ballocchiego, pozostal natomiast bliski
owej praktyce. Zarazem jednak zadbat o to, zeby odda¢ niezwykto$¢ zjawiska
improwizacji takiej, jaka przedstawita Pani de Staél, odpowiednio projektu-
jac i aranzujac pierwsza ari¢ Korynny, w ktérej — obok charakterystycznego
falujacego akompaniamentu — wazna rol¢ odgrywa ornamentyka wokalna.
Ornamenty, tak czgsto krytykowane przez komentatoréw sztuki Rossiniego

% J.-M. Breque, op. cit., s. 11.

~ 72 ~



Poezja zatrzymana w podm'zy

i uznawane za wyraz mechanicystycznego charakteru jego muzyki, w tym
konkretnym przypadku s3 jak najbardziej uzasadnione sytuacja sceniczna
i charakterem tekstu. Z jednej strony pelnia funkeje ilustracyjna (na przy-
ktad kiedy eksponuja stowo ,,gioia” lub ukazuja, jak w ,,rozognionym umysle
tlocza si¢ pomysly” [,nell'infammata mente s’affollano le idee”]), z drugiej
za$ podkreslaja wahanie improwizatorki, ktdra, tworzac wiersze ex tempore,
do$wiadcza przyptywéw i odplywdw inspiracji: ornament lub fermata znaczy
wowczas miejsce, mogace by¢ uznane za moment namystu, zawieszenia, gdy
nie wiadomo, czy improwizacja bedzie kontynuowana, czy nastapi jej zmia-
na, repetycja, czy tez koniec.

Spiew Korynny radykalnie zatrzymuje ruch sceniczny, ktéry — w ogéle
w tej operze do$¢ nikly — teraz praktycznie zamiera. Tlo jej pierwszej im-
prowizacji to scena wielkiego, hipnotycznego zastuchania, scena ze wzgle-
du na swoja dlugos¢ dos¢ ryzykowna pod wzgledem dramaturgicznym, ale
wymuszajagca koncentracjg wyobrazni odbiorcéw na samej muzyce i prezen-
towanej przez improwizatorke wizji, dzigki czemu zostaje podkreslony jej
aspekt nadprzyrodzony, dominujacy nad przyziemnym tokiem akcji. Owa
trwajaca dos$¢ dlugo wizja moze widzéw operowych wprowadzi¢ w rodzaj,
tagodnie méwiac, letargu, totez Rossini uznal za stosowne po zakoriczeniu
improwizacji ozywi¢ widowni¢ nieoczekiwang chéralng eksplozja szalonego
entuzjazmu podréznych w Simbol di pace e gloria, tworzac tym samym spe-
cyficzng ari¢ z niespodzianka — taki zabieg powtdrzyl réwniez przy drugiej
improwizacji Korynny.

Kolejnym etapem charakterystyki posredniej Korynny, poprzedzajacej jej
osobiste pojawienie si¢ na scenie, jest wystapienie Lorda Sidneya. Opowia-
da on o swojej fatalnej mitosci do improwizatorki. Fatalizm polega jednak
wylacznie na tym, ze Sidney nie moze zdoby¢ si¢ na to, by wyznaé swoje
uczucie Korynnie (jakby codzienne obsypywanie jej stosami kwiatéw nie
bylo wystarczajacym wyznaniem). Posta¢ lorda staje si¢ w ten spos6b co naj-
mniej nieprzekonujaca, jesli nie $mieszna, bowiem jego niesmiatos¢ moze
wprawdzie by¢ wyrazem subtelnosci uczué, ale trudno uznac ja za wiarygod-
ne zrédlo prawdziwej tragedii mitosnej. W istocie Sidney, jako odpowied-
nik powiesciowego Oswalda, wyposazony zostat w pewne jego cechy (po-
wiciagliwo$¢, melancholig), ale nie zachowat konstytutywnych dla bohatera
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Pani de Staél motywacji. Oswald bowiem walczy z mitoscia do Korynny nie
z powodu niesmiatosci, ale poczucia lojalnosci wobec zmartego ojca. Na po-
ziomie realistycznej psychologii postawa lorda Sidneya wydaje si¢ wigc dosé
sztuczna. Jesli jednak potraktujemy Korynng jako wieszczke wtajemnicza-
jaca w kwestie metafizyczne, jako uosobienie poezji zapewniajacej kontakt
z wyzszymi ideatami, wéwczas lekliwa niesmiatos¢ Sidneya okaze si¢ jak naj-
bardziej na miejscu, stajac si¢ kontrpropozycja wobec obcesowego podejscia
przedsigbiorczego Kawalera Belfiorego, ktéry, daleki od nastroju nie$miatej
adoragji, usituje flirtowad z wieszczka i uwies¢ ja podstgpem.

Waznym elementem charakteryzujacym posrednio Korynng i stuzacym
jej idealizacji sg ofiarowane jej przez Sidneya kwiaty. Kwiaty te (jak infor-
muja didaskalia) wnosza w koszach wiesniaczki i, $piewajac chér pochwal-
ny, klada je przed drzwiami poetki, konstruujac w ten sposéb na poziomie
scenograficznym specyficzng sceng apoteozy. Korynna, mimo ze jeszcze nie
ma jej fizycznie na scenie, juz przez samg obecno$¢ za drzwiami generuje
poetyczne nastroje, takie jak nastréj Sidneya, wyrazony jego recytatywem
i arig oraz poprzedzajaca je partia koncertujaca fletu. Flet, sekundujacy prze-
zyciom lorda, ktéry, podobnie jak harfa czy lira, stanowi figure twérczosci
natchnionej oraz tradycyjnie wiaze si¢ z obrazami magicznego uwiedzenia
i oczarowania, jest tez elementem posredniej charakeerystyki Korynny (cho¢
moze by¢ réwniez uznany za wyraz mato meskiego charakteru chorobliwie
nie$miatego Sidneya®). Zgromadzone wokét pokoju improwizatorki kwia-
ty, obrazujace fascynacj¢ mitosng Lorda, moga by¢ uznane za synekdochg
inspiracji poetyckiej, ukazywanej w romantyzmie czgsto jako analogiczna do
relacji milosnej. Topika erotyczna byta wéweczas tradycyjnie wykorzystywana
w rozwazaniach poswigconych istocie sztuki poetyckiej, zwlaszcza w zwiazku
z figura muzy-kochanki poety?®.

Pojawienie si¢ Korynny we wlasnej osobie po takich przygotowaniach

moze nieco rozczarowaé. Prezentuje si¢ ona wiasciwie nieciekawie i nader

% Na ten aspekt charakterystyki muzycznej lorda zwrécil moja uwagg profesor Ryszard

Daniel Golianek, za co niniejszym serdecznie dzigkujg. Zob. tez: R. D. Golianek,
»Podréz do Reims” Rossiniego. .., s. 79.
36

Zob. M. Siwiec, Musseta i Stowackiego noce z Muzq, [w:] Archipelag poréwnar. Szkice
komparatystyczne, red. M. Ciesla-Korytowska, Krakéw 2007, s. 211-242.
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konwencjonalnie: odbiera (nieznanej tresci) list z Rzymu, ktdry przynosi jej
Don Profondo, i czyta go, po czym pyta o termin wyjazdu. Uwaga kon-
centruje si¢ w tej scenie wlasciwie nie na improwizatorce, lecz na pozornie
enigmatycznej wymianie zdari mi¢dzy Don Profondo a Delia, grecka sierota
znajdujacy si¢ pod opieka Korynny. Rozmowa ta jest aluzja polityczna, gdyz
Don Profondo, pocieszajac ,,pickna Deli¢”, wyraza nadziej¢ na rychla od-
miang sytuacji Gregji, walczacej wéwczas o niepodleglosé. O ile sama ta roz-
mowa nie wzbudza zainteresowania Korynny, to fakt, ze Delia jest wlasnie
jej» a nie na przyktad polskiej markizy, towarzyszka podrézy i podopieczna,
moze by¢ odczytywany jako znaczacy. Zwiazek greckiej sieroty z Rzymianka
bedaca w petni swojej chwaly, lecz noszaca greckie imig, jest figura metafo-
ryczng posiadajacy tradycje jeszcze antyczne, wskazujaca na zalezno$é rzym-
skiej formacji kulturowej od Gregji.

Mimo rozczarowania, jakie moze przynies¢ pierwsze pojawienie si¢ Ko-
rynny, stojace wcigz na scenie kwiaty nie pozwalajg zapomnie¢ o otaczaja-
cej ja aurze uwielbienia. Korynna rozpoznaje w nich codziennie powtarzane
nieme wyznanie lorda, ktdre nie jest jej niemile, co sygnalizuje przewidziany
przez didaskalia gest przypigcia jednego z kwiatéw na piersi. Zreszta juz weze-
$niej bystra Madame Cortese podzielita si¢ z widzami swoim przekonaniem,
ze uczucia Sidneya nie pozostaja nieodwzajemnione. Interesujace zaréwno
w tej scenie, jak i w calej konstrukgji postaci operowej Korynny jest to, ze
bedac weieleniem poezji, zachowuje cechy zwyklej kobiety — i to kobiety
mato, jak na poetke, elokwentnej. Przejscie z poziomu alegorii na poziom in-
terpersonalny moze wrecz wywolywaé wrazenie detronizacji improwizatorki,
ktére poglebi si¢ jeszcze bardziej w nastgpnej scenie, kiedy ubdstwiana przez
lorda Sidneya poetessa stanie si¢ obiektem pozbawionych rewerencji, cho¢
réwniez na swoj sposéb wyrafinowanych, zabiegéw Kawalera Belfiorego.

Scena konfrontacji z Belfiorem to scena niezwykle blyskotliwa, dowcipna
i, podobnie jak pierwsza improwizacja Korynny, zaprzeczajaca twierdzeniom
o zasadniczo abstrakcyjnym charakterze muzyki Rossiniego. Mozna ja od-
biera¢ na dwa sposoby, przy czym jeden nie wyklucza drugiego, co zreszta
jest czgste we wszelkiego rodzaju konstrukcjach alegorycznych — a miano-
wicie i na poziomie ,realistycznym”, i metaforycznym. Oczywiscie uzywam
tu okreslenia ,realistyczny” w cudzystowie, majac na mysli specyficzny
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charakter realizmu operowego (jesli przyjmiemy, ze w ogéle mozna méwié
o realizmie w operze), a mianowicie traktujac t¢ sceng jako sceng spotkania
dwoch postaci nalezacych do $wiata przedstawionego dzieta i poddanych
zasadzie prawdopodobienistwa psychologicznego. W takim ujeciu ukazuje
si¢ ona jako finezyjna scenka obyczajowa. Jesli jednak odczytamy ja na po-
ziomie alegorycznym, uznajac Korynneg za personifikacje poezji, wowczas
jeszcze wyrazniej niz na poziomie obyczajowym uwidacznia si¢ obcesowo$é
Kawalera Belfiorego i gorszacy charakter jego zabiegéw. Prébuje on bowiem
wciagnaé Korynne w flirt i majac cel erotyczny, odwotuje si¢ podstgpnie do
jakosci estetycznych. Usituje uwies¢ poetke, podajac si¢ za poczatkujacego
i nieudolnego, ale zarliwego adepta muz, ktéry chee w poezji wyrazi¢ swoje
uczucia, i prosi Korynng o przewodnictwo, a wigc traktuje poezje jako pre-
tekst, jako narzedzie gry, rozrywki. A przeciez sprowadzenie sztuki do funkcji
ludycznej oznaczato w kategoriach wezesnego romantyzmu $§wigtokradztwo.
W pierwszej potowie XIX w. poezja, stosunkowo niedawno sakralizowana po
okresie o§wieconego poddania jej kategoriom racjonalnym, byta postrzegana
jako nosnik idei najwyzszych, warto$¢ pokrewna religii. Poezja, ktéra stuzy
rozrywce, to poezja sprostytuowana, upadta, niegodna tego miana.
Przedstawienie Korynny w operze nieustannie oscyluje wigc migdzy pro-
zaicznym realizmem i typizacja a apoteoza. Znamienne jest na przyktad to, ze
Don Profondo, sporzadzajac spis bagazy podréznikéw i wymieniajac charak-
teryzujace ich przedmioty, nie wymienia rzeczy Korynny, jakby podrézowata
ona jedynie z harfa i nie potrzebowata czego$ tak przyziemnego jak bagaz.
Na réwni z innymi bohaterami przezywa ona jednak rozczarowanie z powo-
du braku mozliwosci wyjazdu do Reims oraz angazuje si¢ w przygotowania
do ceremonii w Hotelu pod Zlota Lilia, majacej zastapi¢ fet¢ koronacyjna,
na kedra nie udalo si¢ dotrze¢. Podczas tej uczty w hotelu wystgp Korynny
koficzy seri¢ popiséw wokalnych poszczegélnych bohateréw, jest od nich
jednak wyraznie odmienny. Wyrdznia go, po pierwsze, to, ze improwizator-
ka waha si¢ przed wystapieniem, wyrazajac obawe, ze nie podofa temu za-
daniu, co, biorac pod uwagg charakter §piewéw jej poprzednikéw, brzmi na
falszywa skromnos¢, ale jednoczesnie sygnalizuje, ze poetessa podchodzi do
swoich wystapieni bardzo powaznie. Po drugie za$, nie wykonuje ona piesni
charakterystycznej dla nacji, kedrg reprezentuje, lecz utwér bardziej uniwer-
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salny, co podkreslone jest przez procedure losowania tematu jej wystapienia.
Zwracanie si¢ do publicznosci z prosbg o wybdr przedmiotu improwizacji
byto zjawiskiem powszechnym wéréd zawodowych improwizatoréw i miato
na celu przede wszystkim utwierdzenie odbiorcéw w przekonaniu, ze nie
maja do czynienia z kreacja fingowana, przygotowana zawczasu. W Podrd-
2y do Reims jednak proponowane tematy, w naturalny sposéb inspirowane
uroczystoscig koronacji, stanowia lapidarny przeglad istotnych elementéw
tradycji korony francuskiej, z ktérych oczywiscie zostaje ,,losowo” wybrany
temat Karola X. Ta druga improwizacja Korynny zasadniczo podobna jest do
pierwszej, chociaz muzycznie, zaréwno na poziomie akompaniamentu, jak
i linii wokalnej, jest nieco bardziej ztozona i urozmaicona. Operuje jednak
réwnie konwencjonalnymi obrazami i zwrotami, jak poprzednio, lacznie
z alegoria $witu bedacego tym razem zapowiedzig przysztego szczgscia Francji
pod egida Karola X. Dominuje w niej takze obrazowanie oparte na efektach
$wietlnych, ilustrujacych ideg ,niebianiskosci” — tyle ze w pierwszej improwi-
zacji byta ona symbolizowana przez krzyz, w drugiej za$ — przez taskawe obli-
cze nowego kréla. Owa prorocza wizja $wietlanej przysztosci znajduje zreszta
natychmiastowg realizacje, co prawda na razie tylko w sferze scenografii. Jak
informuja didaskalia: ,,Appena finito 'improvviso, richiarati da improvvisa
luce, appariscono i ritratti dell’Augusta Famiglia Reale e de’ piti celebri Re di
Francia con vari emblemi analoghi, palme, corone, ecc.”?.

Tak wigc Korynna, przepowiadajac nadejscie nowego dnia, dzigki magii
operowej wywoluje hic et nunc jego nadprzyrodzony blask, przenoszac boha-
teréw oraz widza w porzadek czystej alegorii. I znéw, podobnie jak poprzed-
nim razem, wystapienie inspiratorki budzi przyptyw zbiorowego entuzjazmu
podréznych, wyrazajacy si¢ w gwaltownym i kontrastujacym z subtelnoscia
jej arii zurti, ktére jednak tym razem ma o wiele bardziej godny charakeer,
jako ze utrzymane jest w konwencji hymnicznej. Interesujacy jest przy tym
fakt, ze pochwale Ztotej Lilii przewodnicza zgodnie Korynna i Belfiore, co

7 ,Gdy tylko improwizacja si¢ koriczy, pojawia si¢ nagle $wiatlo i ukazuja si¢ portrety

rodziny krélewskiej i najstynniejszych kréléw Francji z odpowiednimi emblematami,
palmami, koronami itd.”. Cyt. za: Libretti d'opera italiani, [on-line:] htep://www.lib
rettidopera.it/zpdf/viaggioreims.pdf, s. 38.
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jest naturalne w atmosferze ogélnej radosci i pojednania, lecz moze réwniez
nasuwa¢ pewne watpliwosci co do nieztomnosci poetessy, ktéra wobec zaku-
séw Kawalera glosita dumnie swoja niewzruszono$¢, ale ktdra zarazem, jako
improwizatorka, oddaje swoj talent na ustugi dowolnej idei, dostosowujac
si¢ do tematéw zadanych z zewnatrz. Fakt, ze to wlasnie improwizatorka
wybrana zostala na apologetke Karola X, nabiera szczegblnego znaczenia,
jesli wezmiemy pod uwage ambiwalentny charakter sztuki improwizacji,
oscylujacej migdzy metafizyka a uzaleznieniem od oczekiwari publiczno-
$ci. Te ambiwalencj¢ tak scharakteryzowal pod katem psychologii twérczej
Jézef Kremer:

Improwizator stucha mocy przyrodzenia, ktéra w nim robi i prze;
nie oglada si¢ zatem na przepisy szkoly, na prawidla przyjete
w $wiecie, oddajac si¢ niby geniuszowi, ktéry w nim przebywa.
Lecz (...) zanim si¢ improwizator obaczy, swoboda jego butna,
luzna, zuchwata przejdzie w odwrotno$¢, bo w niewole. Jak bo-
wiem improwizacja, samochcac oddaje si¢ w peta narzuconej sobie
tresci, jak si¢ ona stosuje do uptywajacych minut, do granic czasu
dozwolonego jej na przygotowanie, tak oddaje si¢ mimo wiedzy
swojej pod powage kilku oséb, ktére na nig czekajg (...). Otdz
tym trybem talent, co malo sobie wazyt prawidla uswigcone wie-
kami, oddaje si¢ sam w hotdy dobrowolnie utomkowi drobnemu
wspélczesnej mu publicznosci (...), bedacego dla niego $wiatem
calym?®.

Tak wigc w tym przedziwnym okolicznosciowym widowisku, jakim jest
Podréz do Reims, w ktérym zamiast solidnej dawki patosu i konwencjonal-
nej apoteozy mamy oszalamiajacy kalejdoskop coraz to nowych ironicznych
przedstawien, réwniez poezja okazuje si¢ co najmniej ambiwalentna. Mozna
przy tym postrzegaé posta¢ Korynny za nosnik pewnej poetyckiej metare-
fleksji. Oczywiscie trudno bytoby uzna¢ ja za alter ego Ballocchiego, ale spo-
s6b jej usytuowania w strukturze $wiata przedstawionego eksponuje ztozo-
no$¢ statusu poety we wspdtczesnym mu $wiecie, zwlaszeza poety, ktory chee

odnies¢ sukces. Nie znaczy to jednak, ze mozna w odniesieniu do Korynny

# J. Kremer, Listy z Krakowa, [w:] idem, Dziefa, t. 4, Warszawa 1877, s. 231.
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moéwi¢ o kompromitacji*’. Ironiczny dystans, ktdry ja otacza, nie stanowi,
w moim rozumieniu, préby zakwestionowania jej wartosci, lecz sytuuje ja
po prostu w tajemniczym i intrygujacym, charakterystycznym dla twérczosci
Rossiniego, obszarze relatywizmu, wieloznacznosci semantycznej, migotli-

wosci senséw i zmiennych perspekeyw.

% Cho¢ mozna si¢ zgodzi¢ z Warrenem Robertsem, ktéry zwracat uwage na parodystycz-
ny wymiar Podrdzy do Reims (W. Roberts, op. cit.).
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,,...CHOC PISZE WIERSZE,
CZLEK DOSYC POCZCIWY

Jan Kochanowski w Czarnym Lesie
Juliana Ursyna Niemcewicza i Karola Kurpinskiego

Jan Kochanowski w Czarnym Lesie. Komedioopera we dwdch aktach wier-

szem', zaprezentowana warszawskiej publicznosci na otwarcie 1817 r.

(1 stycznia), stanowi jedno z wielu dziet powstatych w wyniku wspétpra-

cy Juliana Ursyna Niemcewicza i Karola Kurpinskiego. Obaj byli zwiazani

z Teatrem Narodowym i nalezeli do Towarzystwa Przyjaciét Nauk ?, wspét-

dziatali na réznych polach, nie tylko piszac dramaty, ale tez mi¢dzy innymi

przy tworzeniu ,historii narodu polskiego w piesniach”, jaka stanowit cykl

Spiewdw historycznych Niemcewicza®. Na gruncie teatralnym pierwszym

1

J. U. Niemcewicz, Jan Kochanowski w Czarnym Lesie. Komedioopera we dwdch aktach
wierszem, Warszawa 1817. Wszystkie kolejne odniesienia do tekstu i cytaty podaj¢ za
tym wydaniem, umieszczajac w nawiasie odpowiedni numer strony.

Niemcewicz w latach 1810-1813 byl pierwszym prezesem Dyrekeji Rzadowej TN,
Kurpinski w 1810 r. zostal przez Wojciecha Bogustawskiego mianowany drugim po
Jozefie Elsnerze — ktérego szybko zreszta zaczal przyémiewaé — dyrygentem TN (zob.
Z. Lewinéwna, Niemcewicz, [hasto w:] Literatura Polska. Przewodnik encyklopedycz-
ny, t. 2, Warszawa 1985, s. 24; 1. Rusinowa, Pana Juliana praypadki zycia. Julian Ur-
syn Niemcewicz 1797-1841, Warszawa 1999, s. 204-205; M. Gmys, Karol Kurpiriski
i romantyczna Europa, Warszawa 2015, s. 23-24).

Kurpinski napisal muzyke do szesciu utwordw: Bolestaw Krzywousty, Krél Aleksander,
Zygmunt August, Wiadystaw 1V, Stefan Czarniecki oraz Michat Korybur (M. Gmys,
op. cit., s. 46).

~ 81 =~



w- .. Cho¢ pisze wiersze, czlek dosyc poczciwy”

ich wspélnym dzietem byta sztuka Jadwiga krélowa Polski, drama muzyczne
w 3 aktach wierszem, wystawiona w 1814 r. Ponadto mniej wigcej w tym
samym czasie co Jan Kochanowski, bo okoto roku 1815, powstawal utwor
Zbigniew, tragedia w 3 aktach, z chdérami, ktéry jednak zostal wystawiony
dopiero w 1819 r.

Kazda z wymienionych trzech sztuk zostata okreslona innym podtytutem
gatunkowym, zadna jednak nie zostata nazwana po prostu opera, i stusznie,
gdyz zadna nie miata mie¢ charakteru konsekwentnie syntetycznego, zbu-
dowanego na ciaglym wspétdziataniu stowa i muzyki. Jednak te utwory sa
czyms wigcej niz tylko sztukami dramatycznymi, ktérym moze, ale nie musi,
towarzyszy¢ akompaniament — wszystkie Niemcewicz zaprojektowat jako na-
sycone elementami muzycznymi i jako dziefa teatru muzycznego w réznych
jego odmianach, cho¢ stopieni i charakter wspolistnienia stowa z muzyka
w przypadku kazdego z tych dziet byl nieco inny*. O Jadwidze na przyktad
sam Niemcewicz pisal jako o ,wielkiej operze™ (chociaz w druku libret-
ta widnieje podtytul ,drama muzyczne”). Wprawdzie okresleniem ,opera”
obejmowano wéwczas wszystkie utwory teatralne przeznaczone do umu-
zycznienia, niezaleznie od ich niejednolitego charakteru — wszystkie ,,dzieta

6

— ale jednak

sceniczne o niejednakowym udziale muzyki w materii catosci”

trudno byloby w ten sam sposéb nazwaé Jana Kochanowskiego. Od Jadwi-

Nie dysponujemy wydaniem catosci kompozycji. Jedynie jej fragmenty (uwertura,
psalm) byly publikowane w zbiorach melodii Karola Kurpinskiego (zob. K. Kurpin-
ski, Szes¢ spiewdw polskich wyjetych z oper ,,Jan Kochanowski” i ,,Nowe Krakowiaki’,
Warszawa 1825). Wystawienie utworu przygotowane na Akademii Muzycznej we
Wroctawiu w 2015 r. opierato si¢ na facsimile r¢kopisu Kurpiniskiego (zob. informa-
cje o spektaklu na stronie Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, [on-line:]
heeps://www.chopin.edu.pl/pl/wp-content/uploads/2018/06/autoreferac_wrobel.
pdf).

> ,Dnia 22 grudnia dang byla pierwsza wielka opera polska pod tytulem Jadwiga”;
J. U. Niemcewicz, Pamigtniki 1809-1820, t. 2, Poznat 1871, s. 200-220. Okresle-
nie ,wiclka” odnosi si¢ przy tym do rozmiaréw dzieta, nie do tradycji grand opéra, ktéra
rozwineta si¢ we Francji ponad dekade pézniej.

E. Nowicka, Opera w Polsce na poczqtku XIX wicku — wyobrazenia, poglady, teorie,
[w:] Teorie opery, red. M. Jabtoriski, Poznari 2004, s. 87-88. Por. A. Mateusiak,
Wprowadzenie do lektury, [w:] J. U. Niemcewicz, Piast, tragedia opera, oprac. A. Ma-
teusiak, £6dz 2012, s. 12.
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gi rézni go ponadto temat i charakter intrygi. Totez, chociaz identyfikacje
gatunkowe dokonywane przez Niemcewicza w podtytutach poszczeg6lnych
dziet niekiedy maja charakter swobodny, a nawet eksperymentatorski’, to
uzyte w podtytule Jana Kochanowskiego okreslenie ,,komedioopera” jest do-
brane trafnie. Odsyla ono do formuly opéra comique, a wigc odmiany ga-
tunkowej charakterystycznej dla przetomu wiekéw XVIII i XIX, pokrewnej
singspielom, w Polsce za$ nazywanej niekiedy $piewogr, i dobrze pasuje do
charakteru dziela, zar6wno ze wzgledu na jego budowe, jak i tematyke. Do-
dajmy, ze — co symptomatyczne — muzykolodzy zajmujacy si¢ Kurpiriskim
zazwyczaj pisza o Janie Kochanowskim po prostu jako o operze®, podczas
gdy literaturoznawcy i teatrolodzy interesujacy si¢ Niemcewiczem sktonni
sa w sztuce tej widzie¢ tekst dramatyczny jedynie inkrustowany muzyka’
i dajacy si¢ analizowac bez jej uwzglednienia.

Didaskalia sztuki zawieraja precyzyjne informacje na temat wspolist-
nienia sfowa z muzyka: partie przeznaczone do opracowania muzycznego
sa wyraznie zaznaczone. Co wiecej, tekst libretta jest poddany wyraznym
ograniczeniom, zaréwno jesli chodzi o jego rozpigtos¢, jak i ztozonos¢. Jan
Kochanowski — nawet w poréwnaniu z innymi sztukami Niemcewicza, kté-
remu juz wspélczesni zarzucali brak nerwu dramatycznego'® — uderza skraj-

ng prostoty akeji. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze poeta, $wiadom, iz libretto

7 M. Chachaj, Dramy i tragedie historyczne Juliana Ursyna Niemcewicza, Lublin 2007,
s. 113-180.

8 T.Przybylski, Karol Kurpiniski, Krakéw 1995, s. 27; M. Gmys, op. cit., s. 50.

Malgorzata Chachaj, zwracajac uwage na duza réznorodno$¢ okreslen gatunkowych
pojawiajacych si¢ w podtytutach Niemcewicza, rozpatruje jednak zbiorczo utwory
przeznaczone do umuzycznienia i te, w ktérych nie przewidziano wspétudziatu kom-
pozytora, nie okreslajac ich zasadniczo terminem ,opera”. Piszac o wplywach estetyki
operowej (zwlaszcza teatru Metastasia) na teatr Niemcewicza, rejestruje je we wszyst-
kich tekstach, nie tylko umuzycznionych, cho¢ podkresla np., ze w operze akcja po-
winna by¢ prostsza, a tekst krétszy niz w tragedii lub dramie (M. Chachaj, Dramy...,
s. 113-180). Z kolei Anna Mateusiak, rejestrujac z pewna konsternacja, ze Jadwige,
krélowq Polski, w podtytule okreslong jako ,drama muzyczne”, Niemcewicz nazwat
w swoim pamictniku opera, uzgadnia te dwie informacje nastgpujaco: ,Pisarz nazy-
wat operami dramaty, w ktérych oprécz deklamacji pojawiat si¢ takie zywiot muzycz-
ny”, nie rozpatrywala jednak ich taczliwosci z muzyka (A. Mateusiak, op. ciz., s. 12).
»Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” 1817, nr 4 (,Dodatek”), s. 4.
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przeznaczone do dopetnienia dZzwigkami musza cechowac¢ lapidarnos¢ i pro-
stota, nieco przesadnie zastosowal si¢ do tej zasady. Takie supozycje znajdzie-
my w kazdym razie w recenzjach, jakie pojawily si¢ po premierze: ,,Zarzucy
niektdrzy dzietu temu stabo$¢ intrygi. Pomimo ze w operach mniey si¢ iey
wymaga, przeciez i mojem zdaniem mégl Autor wigcey polozy¢ zawad mi-
tosci Odrowaza i Hanny” — pisat bez ogrédek w ,Gazecie Korespondenta
Warszawskiego i Zagranicznego” skadinad bardzo zyczliwy Niemcewiczowi
,1ks”!1. Nie rozstrzygajac, czy niemal zerowy poziom zlozonosci intrygi jest
wynikiem $wiadomego dziatania poety, czy po prostu artystyczna nieudolno-
Scig. lks zauwazat jednak dalej, ze Niemcewicz faktycznie nie odznaczat sig
nigdy umiej¢tnoscia konstruowania interesujacej akeji, ale za to ,,nike si¢ nie
zblizyt do niego w trafnem malowaniu naszych narodowych zwyczajow”!2.
Rachitycznos¢ akeji niekiedy — w recenzjach zyczliwych Niemcewiczowi'® —
interpretowano jako sygnal, ze gtéwna intencjq sztuki bylo mozliwie holi-
styczne przedstawienie postaci i dorobku Kochanowskiego'?, bliskie poetyce
zywych obrazéw (cho¢ oczywiscie gatunkowo od nich si¢ rézniace).

Tekst libretta precyzyjnie wskazuje miejsca, w ktérych powinien interwe-
niowa¢ kompozytor, zarazem ukazujac, jaka funkcje petnita muzyka w po-
szczegdlnych partiach w obrebie §wiata przedstawionego, wystepujac zaréw-
no w sferze niediegetycznej, jak i diegetycznej. Na przyktad w scenie, kiedy
samotny Kochanowski czyta swoje Treny (1, 1), ,po kazdey strofie przegry-
wa muzyka” — i te instrumentalne interludia maja niewatpliwie charakter
»muzyki fosy”, s3 komentarzem do tekstu, a zarazem ilustracja stanu ducha
bohatera nadal wspominajacego zmarlg cérke®. Kiedy jednak w scenie 2

1 Ibidem.

12 Ibidem.

Szerzej na temat sporu, jaki rozgorzat wokét librett Niemcewicza oraz na temat uwa-
runkowan dwéch bioracych w nim udziat obozéw recenzenckich: ,Ikséw” i, Przyjaciét
Prawdy”, zob. Z. Przychodniak, U progu romantyzmu. Przemiany warszawskiej kry-
tyki teatralnej w latach 1815-1825, Wroctaw 1991 (zwhaszcza rozdz. Prayjaciele Prawdy
i mitosnicy narodowosci); A. Borkowska-Rychlewska, ,Zamek na Czorsztynie” Ka-
rola Kurpiniskiego — romantycznosé in statu nascendi?, ,Roczniki Humanistyczne” 2019,
z. 1,s.53-73.

»Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” 1817, nr 4 (,Dodatek”), s. 4.

5 J.U. Niemcewicz, Jan Kochanowski..., s. 5.
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tegoz aktu Kochanowski wtéruje na lutni Hannie $piewajacej jego psalm,
nie tylko mamy do czynienia z muzyka sceny, ale i z umuzycznieniem tek-
stu poetyckiego, czyli jakby piesniowym cytatem, co automatycznie gene-
ruje pewna autonomig tej partii w stosunku do struktury muzycznej calej
komedioopery. W ten sposdb zreszta — jako fragment autonomiczny — psalm
ten zaczal funkcjonowad na rynku wydawniczym, wlaczony do zbioru pie-
$ni i arii skomponowanych przez Kurpifskiego'®. Autonomizacji tej sceny
sprzyja takze jej rozmiar, co mimo urody opracowania muzycznego drama-
turgicznie nie jest korzystne. Jak zauwazat jeden z recenzentéw po premierze
dzieta, ,dlugie $piewanie” psalmu ,odbiera sztuce tak potrzebny ruch dra-
matyczny ', cho¢ zarazem daje widzom okazj¢ do intensywnego obcowa-
nia z wierszami Kochanowskiego. Zasadniczo uznawano, ze wprowadzanie
obszernych partii poezji zle wplywa na przebieg akeji. Ten sam recenzent
wskazuje jako btad, ze oba akty rozpoczynaja obszerne monologi Kochanow-
skiego, na ktére sktada si¢ lektura jego wierszy: w akcie pierwszym — Trenu X,
w akcie II — fragmentu Proporca.

Precyzyjne rozpisanie partii muzycznych sprawia, ze nawet jesli Jan Ko-
chanowski nie realizuje w pelni paradygmatu operowego, to z cala pewno-
$cig — jako $piewogra — jest dzietem teatru muzycznego i element muzyczny
nie jest w nim jedynie nieistotnym ornamentem, lecz integralng czgécia za-
mystu dramaturgicznego Niemcewicza. Cho¢ nie mamy w tym przypadku
do czynienia z operg sensu stricto, obraz poety konstruowany jest w sztuce
przy istotnym wspétudziale materii muzycznej, wchodzacej w rozmaite rela-
cje ze stowem, w tym takze z oryginalnymi wierszami tytulowego bohatera,
i z tego wzgledu Jan Kochanowski znalazt si¢ w niniejszej ksiazce jako przy-
ktad przedstawienia poety z wykorzystaniem $rodkéw wiasciwych teatrowi

muzycznemdu.

16

Zob. K. Kurpinski, Psalm z opery ,,Jan Kochanowski”, spiewany przez Paniq Aszper-
gierowg, [w:] idem, Szesé spiewdw polskich wyjetych z oper ,,Jan Kochanowski” i ,Nowe
Krakowiaki”, Warszawa 1825.

7, Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” 1817, nr 4 (,Dodatek”), s. 6.
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Wybér Kochanowskiego na bohatera opery nie jest, wobec kultu, jakim
otaczali go o$wieceni'®, wyborem zaskakujacym, cho¢ nieco wyréznia si¢ on
na tle pozostatych postaci zaludniajacych karty utworéw Niemcewicza: wo-
dzéw, mezéw stanu, wltadcdw i rycerzy. Z pewnoscig nalezy uznaé¢ umieszcze-
nie miedzy nimi poety nie tylko za gest uznania dla twérczosci konkretnego
autora', ale i za nobilitacje twérczosci literackiej w ogdle i przyznanie jej
reprezentantowi prawa do miejsca w narodowym panteonie. Zreszta Kocha-
nowski, w ktérego dorobku jest sporo utworéw zaangazowanych w biezace
kwestie paristwowe, szczegdlnie dobrze wpisywat si¢ w historyczno-politycz-
ny model twérczosci Niemcewicza, bedacego w réwnej — jesli nie wigkszej —
mierze, co czowiekiem pidra, wojskowym i politykiem®. Totez i czarno-
leski mistrz jest przedstawiany w komediooperze zaréwno jako twdrca, jak
i $wiadomy obywatel, nieoboje¢tny na wazne wydarzenia polityczne swojej
epoki.

Zaskakiwaé moze, zwlaszcza ze wspétczesnej perspektywy, ze akcja utwo-
ru nie jest wyprowadzona bezposrednio z biografii poety, lecz skonstruowana
niejako obok niej. Nie sam Kochanowski, nie jego losy czy trake twérczosci
sa sila napedowg akeji, ale decyzje matrymonialne jego siostrzenicy, Hanny.
Nota bene imig tej bohaterki, identyczne z imieniem drugiej cérki poety,
ktéra zmarta wkrétce po Urszuli (jak o tym $wiadczy ztozone jej przez Ko-
chanowskiego epitafium), spowodowato kilkakrotnie btedne utozsamienie
tych postaci’’. O Hannie, drugiej cérce, w ogdle nie ma w utworze mowy;

Zob. W. Walecki, Jan Kochanowski w literaturze i kulturze polskiej doby oswiecenia,
Wroctaw 1979; Jan Kochanowski 1584-1984. Epoka, twdrczosé, recepcja, t. 2, red.
J. Pelc, P Buchwald-Pelcowa, B. Otwinowska, Lublin 1989; T. Chachulski,
Opdznione pokolenie. Studia o recepcji ,glebokiej” Jana Kochanowskiego w poezji polskiej
XVIIT wieku, Warszawa 20006.

¥ T. Chachulski, gp. ciz., s. 103.

2 W takiej optyce przedstawia go np. Izabela Rusinowa w przywotywanej juz biografii
Pana Juliana przypadki zycia... (I. Rusinowa, op. cit.). Por. G. Zajac, Czuty weredyk.
Twdrczosé poetycka Juliana Ursyna Niemcewicza, Krakéw 2015, s. 8-14.

Pomytke t¢ popetnit Ludwik Simon, skadinad prostujacy wiele innych nieporozumien
zwiazanych z tekstem (L. Simon, Jan Kochanowski bohaterem dramatycznym, ,Scena

21
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nalezatoby przyjaé, ze nie ma jej jeszcze na $wiecie (co tym prawdopodob-
niejsze, ze akcja ma si¢ rozgrywaé okoto 1570 r., a epitafium jej poswigcone
zostalo dotaczone dopiero do II wydania 7rendw). Kochanowski Niemcewi-
cza, sprawujacy opieke nad siostrzenica, darzy ja wigc afektem tym bardziej
ojcowskim, ze nie ma innych dzieci. Rozumie si¢ z Hanng bardzo dobrze —
zdawac si¢ moze, ze nawet lepiej niz z zona, ktéra prezentuje podejécie do
zycia nie catkiem zgodne z gloszonymi przez poetg ideatami ,,poprzestawania
na matym”. Hanna, petna podziwu i szacunku dla wuja, jest rezonerem jego
pogladéw zyciowych i goraca rzeczniczk jego talentu poetyckiego, a zara-
zem jej postaé stuzy skonstruowaniu akgji o charakterze romansowym, ko-
niecznej w poetyce opery komicznej.

Intryga Jana z Czarnolasu rzeczywiscie jest bardzo prosta: poeta, poinfor-
mowany listem Andrzeja Myszkowskiego, ze do Hanny zaleca si¢ ,,Dygni-
tarz otyly”, ale ze dziewczyna woli innego, postanawia wybada¢ bratanice.
Hanna juz na pierwsza wzmianke o Dygnitarzu (czyli hrabim Odgtowskim)
odpowiada zdecydowanie: ,Nie chcg go”. Kochanowski jednak dalej pro-
wokuje siostrzenicg wywodami na temat znaczenia zaszczytéw i bogactwa —
wywodami stojacymi w jawnej sprzecznosci z gloszong przez niego samego
filozofig Zyciowa, na co zresztg zwraca mu, nie bez goryczy, uwagg zona, kté-
ra nie bylaby, jak si¢ zdaje, niezadowolona z wigkszego majatku i intratnej
godnosci meza. Kochanowski, mimo ze juz pierwsze reakcje Hanny daty mu
wystarczajace dowody jej prawdziwych uczug, brnie dalej (z, trzeba przyznag,
draznigcym uporem), w ,badaniach” posuwajac si¢ nawet do stwierdzenia,
ze rezygnacja z drogi kariery to wylacznie jego wiasne ,,chimery”, ktére nie
powinny stanowi¢ powszechnej zasady, tym bardziej ze ,[clo dobrem dla
mezczyzny, nie dobrem dla panny” (s. 13). Liczne komentarze na stronie
nie pozwalaja wprawdzie odbiorcy ani przez moment watpié, ze zastrzezenia
Kochanowskiego sa pozorne, ale poeta, uporczywie zajmujac pozycje ,ad-
wokata diabta”, wywoluje podwdéjny efekt — po pierwsze, budzi niepokdj
Hanny, ktéra w dziwnym zachowaniu wuja widzi zagrozenie dla wymarzo-

nego malzedistwa, po drugie zas$, sprawia, ze pani Kochanowska daje upust

Polska” 1931, z. 1, s. 9); zob. tez: T. Strumilto, Uwertury Kurpiniskiego, Krakéw
1954; M. Gmys, op. cit., s. 50.
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zadawnionym zalom do mg¢za, narastajacym wraz z kazda odrzucong przez
niego propozycja kariery.

Kwestia zamazpdjscia Hanny nie jest jedyna sprawa zaprzatajaca Ko-
chanowskiego — préby pisania wierszy co chwile sg przerywane konieczno-
$cig rozwiazywania probleméw zwigzanych ze sprawami biezacymi, w tym
zwlaszcza do tagodzenia ktétni podstarosciego Plugowicza z Samopatem. Sa-
mopal, dawny zolnierz, nieco poszkodowany na umysle i mieszkajacy w ma-
jatku poety jako jego przyjaciel z lat dziecinnych, jest przekonany, ze nadal
jest na wojnie, czujnie tropi obecno$¢ szpiegdw i wrogdéw w Czarnolesie i do-
maga si¢ od Plugowicza, by ten oderwat chtopéw od zniw i zorganizowat
z ich pomocg obrong wojskowa.

Tymczasem do Czarnolasu przybywa Odrowaz, ukochany Hanny, z wie-
§cia, ze za zastugi wojenne zostal nagrodzony i stal si¢ majetnym cztowiekiem,
moze wigc starac si¢ o jej reke. Hanna jednak, pamietajac o wezeéniejszej roz-
mowie z wujem, kaze mu si¢ ukry¢, chcac najpierw sama porozmawia¢ z Ko-
chanowskim i przekona¢ go, ze rycerz jest dla niej lepsza partig niz magnat.
Tymczasem przybywa drugi konkurent do r¢ki Hanny, hrabia Odgtowski.
Jego oswiadczyn jednak Hanna, za zgoda Kochanowskiego, nie przyjmuje,
zar¢czajac si¢ za to z Odrowazem, ktdry zostaje przez Samopata jako wrég
przyprowadzony z laséw, gdzie czekat na Hanne. Cato$¢ koniczy scena zbio-
rowa z pie$niami i tadicami z udziatem wie$niakéw, ktorzy skoriczywszy wila-
$nie zniwa, ofiaruja Kochanowskiemu zbozowe wierice.

Skad jednak pomyst, aby oprze¢ teatralng prezentacje Kochanowskie-
go na takiej wlasnie intrydze, w ktérej odgrywa on role¢ de facto poboczna?
Z biografii poety i jego twérczoéci mozna by przeciez bez trudu wyprowadzié¢
watek mitosny odpowiedni dla komedioopery. Zapewne jednak usytuowanie
czarnoleskiego mistrza w funkcji amanta nie licowato z godnoscia ,ksigcia
poetéw”, ktdrag nadato mu Oswiecenie, niekiedy zresztg za ceng retuszu jego
tworczoéci. Przykladowo Bohomolec, wydajac w 1767 r. zbiér jego pism, nie
umiescit w nich tych, ,ktére wolniejszymi zartami uczciwych czytelnikéw
odrazaly”??. Zresztg konstrukcja fabularna, w ktérej bohater tytutowy nie
jest gléwnym aktantem, nie byla nowym pomystem — mozna wskaza¢ dla

2 T. Chachulski, op. cit., s. 19.
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niej pewne precedensy, cho¢ od razu trzeba zaznaczy¢, ze nie ma wyraznych
przestanek wskazujacych, ze istotnie stanowity one wzér dla Niemcewicza.

Za pierwszy z tych precedenséw moze by¢ uznana sztuka nieznanego au-
tora Jan Kochanowski, Rymotwdrca Polski, czyli Zabawa w Czarnolasiu, zapre-
zentowana 16 kwietnia 1807 r., a wigc dziesig¢ lat wezesniej. Nie odniosta
ona wielkiego sukcesu (zeszta ze sceny po dwéch przedstawieniach), dlatego
tez pami¢c o niej, utrwalona jedynie w recenzjach prasowych, na dlugo za-
gineta. Przypomnial ja dopiero Ludwik Simon w tekscie jan Kochanowski
bohaterem dramatycznym®. Z recenzji — krytycznych — przytaczanych przez
Simona wynika, ze utwér ten przedstawial Kochanowskiego nie jako poete,
lecz gtéwnie jako uosobienie cnét domowych. Intryga w tej sztuce réwniez
miata charakter milosny i — podobnie jak w tekscie Niemcewicza — Kocha-
nowski odegral w niej rol¢ sprzymierzerica zakochanych, poniewaz udato mu
si¢ przekona¢ stolnika do przebaczenia cérce, ktéra ,,unikajac przymuszone-
go $lubu, data si¢ uprowadzi¢ kochankowi”. W obu ,pretekstowych” intry-
gach mitosnych Kochanowski zajat wigc podobna pozycje: rzecznika zako-
chanych, ktérzy przedkiadaja mitos¢ nad majatek, a nawet nad szacunek dla
autorytetéw. Jego humanitaryzm, powiazany z nieufnoscia wobec bogactwa
i splendoréw $wiatowych, stanowiacy ideologiczng podstawe czarnoleskiego
modelu zycia, objawia si¢ wigc we wszystkich sferach, takze matrymonialne;.

Recenzent ,,Gazety Warszawskiej”, opisujac sztuke z 1807 r., nie miat
watpliwosci, ze intryga jest ,uboczna czgdcig sztuki”, poswigconej gléwnie

»podniesieniu charakteru Kochanowskiego™

— co mozna by zastosowaé
w pelni takze do utworu Niemcewicza. Statycznos$¢ szeuki, ktéra ma (by¢
moze) stuzy¢ obrazowej ekspozycji mikro$wiata stworzonego przez po-
et¢ w Czarnolesie oraz zasad i ideatléw nim rzadzacych, to rys taczacy oba
dzieta. Zreszta prawdopodobnie wasnie owg sztuke z 1807 r. miat na mysli
recenzent ,Gazety Warszawskiej”, podpisujacy si¢ jako ,Wiesniak”, ktéry
w ironicznym oméwieniu utworu Niemcewicza przypominat jakie$ ,,drama
nie bardzo dramatyczne”, napisane ,ze zdarzen Jana Kochanowskiego, ktére

zostalo wystawione ,,przed kilkunastg laty”, a keérego autor ,takze intrygi

» L.Simon, op. cit.
24 Gazeta Warszawska” 1807, nr 32 (,Dodatek”), s. 508.
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zapomnial”®. ,Wiesniak” wspominat réwniez o odpowiedzi owego anoni-
mowego autora na zarzuty braku akeji, ktérej to odpowiedzi, jak stwier-
dzat, Niemcewicz mégt swobodnie uzy¢ jako wlasnej: ze Kochanowski ,.dla
tego nie bywat u dworu, ze lubit zawsze stroni¢ od intryg”, nie wypada wigc
umieszcza¢ intrygi w po$wigconym mu utworze...”°. Istotnie, anonimowy
autor Zabawy w Czarnolesiu zamiescit w ,,Gazecie Warszawskiej” odpowiedz
na krytyki, sugerujaca, ze odejscie od konwengji teatralnych, w tym rezy-
gnacja z intrygi, byto dzialaniem intencjonalnym, by nie rzec nowatorskim,
cho¢ zaproponowana przezen formufa nie znalazta odpowiedniego zrozu-

mienia u publicznosci:

Zabawa w Czarnolesiu dla tego ze iest zabawa, tak iak dom Kocha-
nowskiego, nie cierpi intrygi. Ustronia wieyskie dawnych Polakéw
nie byly placem podstgpéw, ale prostoty nieuktadney. (...) Przed-
miotem dziela mojego byta nie zadna zwodnicza intryga, lecz wy-
stawienie obrazu, jakim niegdy$ byl Polak. W Janie Kochanowskim
znalaztem cnotliwego obywatela, dobrego ojca, meza, sasiada, pana,
przyjaciela, zgota filozofa”.

Ta deklaracja autorska podkresla jeszcze jedng rzecz: ze Kochanowski
wydal mu si¢ godny uwagi przede wszystkim jako wcielenie cnét dawnego
Polaka, a wigc jako osoba funkcjonujaca we wzorcowy sposéb w porzadku
spolecznym i narodowym, a nie jako artysta. To takze wzbudzito zastrzezenia
recenzentéw: ,, W calej tej sztuce nie wida¢ w Kochanowskim ryséw Rymo-
tworcy, ale zaprzeczy¢ nie mozna wzoru skromnego obywatela, dobrego ojca
i sasiada oraz dobroczynnego dla wiesniakéw pana”?.

Niemcewicz uniknal przynajmniej drugiego z zaniedbai swego anoni-
mowego poprzednika i nie zapomnial o wyeksponowaniu zastug poetyc-
kich swojego bohatera. Charakterystyka twérczosci Kochanowskiego w jego
tekscie odbywa si¢ kilkutorowo: bezposrednio i posrednio. Bezposrednio,

gdyz w sztuce podawane s3 obszerne cytaty z wierszy Kochanowskiego;

2% Gazeta Warszawska” 1817, nr 6 (,Dodatek”), s. 127.

26 Ibidem.

27 Gazeta Warszawska” 1807, nr 34 (,Dodatek”), s. 543-544.
28 Gazeta Warszawska” 1807, nr 32 (,Dodatek”), s. 508.
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posrednio, poniewaz jego twérczo$¢ jest przedmiotem licznych wypowiedzi
Hanny, w ktérych wyraza ona swoj dla niej podziw, podkresla jej genialnosé
oraz ubolewa nad przeszkodami, jakie staja na drodze pracy wuja, starajac
si¢ go przy tym chroni¢ przed réznego rodzaju interesantami nieustannie
przerywajacymi mu pisanie. Hanna prezentuje nieco egzaltowane, rzec by
mozna nawet — preromantyczne uwielbienie dla geniuszu, ktére stawia po-
nad wszystkie inne wartoéci. Sam Kochanowski nieco ja jednak mityguje,
zwracajac uwagg, ze wartosci ludzkie powinny by¢ zawsze stawiane ponad

artystycznymi:

(...) wole wiersz méj skazi¢,
Niz przyjaciela, czteka dobrego urazi¢ (s. 34).

By¢ moze, biorac pod uwageg, ze tekst pisany byt w 1816 r., mozna uzna¢
to pouczenie za reakcj¢ na narastajaca juz w owym czasie tendencj¢ do eks-
ponowania, a nawet absolutyzowania artystycznego geniuszu. Kochanowski
Niemcewicza glosi potrzebg osobowosci zréwnowazonej, poety, ktéry jednak
przede wszystkim ma by¢ odpowiedzialnym cztowiekiem.

Mozna wige przyjaé, ze Kochanowski zostal obrany przez Niemcewicza
na giéwnego bohatera nie tyko ze wzgledu na zastugi poetyckie i ze sposéb
jego prezentacji w utworze wykazuje pewne zbieznosci (o ile mozna sadzi¢ na
podstawie samego opisu) ze sposobem, w jaki przedstawit Kochanowskiego
anonimowy dramatopisarz w 1807 r. w sztuce Jan Kochanowski Rymotwdrca
Polski, czyli Zabawa w Czarnolasiu, cho¢ nie wiadomo, czy Niemcewicz znat
ja, piszac swoje libretto. Biorac jednak pod uwagg, ze oba utwory odbiegaja od
konwengji teatralnych w sposéb bardzo zblizony, mozna przypuszczad, ze tak.

Istniejg jednak przestanki, by sadzi¢, ze istniala jeszcze inna inspiracja
dla takiego sposobu przedstawiania poety w teatrze, zwlaszcza teatrze ope-
rowym. Trop ten potwierdza recenzent ,, Tygodnika Polskiego i Zagranicz-
nego”, ktéry przy okazji wileiskiego wystawienia komedioopery zauwazat:
»,Rodzaj podobnych sztuk, w ktérych si¢ wystawia zycie prywatne znajo-
mego z cnét obywatela, szczegdlniéj Francuzom wiadomy, juz si¢ i do nas

wprowadza”?. Ze zdania tego nie wynika jasno, czy chodzi o sztuki nalezace

# Tygodnik Polski i Zagraniczny” 1818, t. 1, nr 6, s. 143.
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do teatru muzycznego, czy dramatycznego, czy jednego i drugiego, ale nawet
jesli pozostaniemy na gruncie operowym, nasuwa si¢ od razu przekonujacy
kontekst — opera francuska, wykazujaca podobieristwa zaréwno do sztuki
z 1807 r., jak i do tekstu Niemcewicza, poniewaz opowiada o ,znajomym

z cnét obywatelu”, ktéry na dodatek jest poeta.

Milton Gaspare Spontiniego, jednoaktéwka skomponowana do libretta
(proza) napisanego przez Victora de Jouy przy wspéipracy z Josephem Dieu-
lafoy, zostata wystawiona w 1804 r. w Operze Komicznej w Paryzu. Powodze-
nie spektaklu stymulowalo nie tylko paryska karier¢ Spontiniego, lecz takze
jego wspotprace z de Jouy, ktéry w nastgpnych latach wspéteworzyt z kom-
pozytorem opery, takie jak Westalka (1807) i Fernand Cortez (1809). Libretto
zostalo opublikowane w 1805 r.%°, a popularnos¢ sztuki byta na tyle znaczna,
ze zostaly przygotowane jej wersje niemiecka’ oraz wloska (w przektadzie
Luigiego Ballocchiego®). Na potrzeby tej ostatniej Spontini skomponowat
recytatywy, zastgpujace partie dialogiczne, ktére w wersji pierwotnej — zgod-
nie z poetyka opery komicznej — byly deklamowane, i przeksztalcit tym sa-

mym dzielo w opera seria; w tej wersji utrwalito si¢ ono w repertuarze®.

3 Skan dostepny na stronie Biblioteki Kongresu, [on-line:] https://www.loc.gov/item/

2010661316/. Por. partytura wydana ok. 1830 r., dost¢pna na stronie: IMSLP/Petruc-
ci Music Library, [on-line:] https://imslp.org/wiki/Milton_(Spontini,_Gaspare).
Najej podstawie odbyly si¢ spektakle: w Wiedniu 24 wrze$nia 1805 r.i 17 lutego 1839 .,
w Berlinie 24 marca 1806 r., w Aachen 20 listopada 1829 r., w Weimarze 13 pazdzier-
nika 1834 r. (zob. A. Langer, Beobachtungen zu Spontinis ,Milton”, [w:] Spontini und
die Oper im Zeitalter Napoleons, hrsg. D. Altenburg [et al.], Sinzig 2015, s. 67; por.
Ch. Bouvet, Spontini, Paris 1930, s. 22). Skan thumaczenia dostgpny na stronie: Biblio-
teki Kongresu, [on-line:] https://www.loc.gov/resource/musschatz.14585.02st=gallery.
32 Zob. A. Langer, op. cit., s. 67; por. Ch. Bouvet, gp. cit., s. 22.

33

31

Zob. partytura w wydaniu bilingwicznym na stronie Bibliothéque Nationale de Fran-
ce, [on-line:] https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k11804675/f14.image. Na pod-
stawie tej rozbudowanej wersji wloskiej zostalo przygotowane pierwsze, i przez bar-
dzo dtugi czas jedyne, nagranie ptytowe Miltona w wykonaniu Orchestra Sinfonica
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Niemcewicz zapewne nie widzial tego utworu na scenie®, lecz mégt si¢
o nim dowiedzie¢ z prasy, relacji innych oséb lub ewentualnie z lektury opu-
blikowanego libretta, cho¢ chyba nie weze$niej niz po powrocie z Ameryki
w 1807 1. Pamig¢ o Miltonie, niezaleznie od powodzenia samej sztuki, byta
jednak dtugo podtrzymywana réwniez dalszymi udanymi dzietami stworzo-
nymi przez de Jouy i Spontiniego, na czele z Westalkg. Tak czy inaczej, nie
mamy przestanek, by méc méwic¢ o wplywie Miltona na libretto Jana Kocha-
nowskiego; mozna jednak méwic o podobieristwie tych utworéw.

W Miltonie, podobnie jak w sztuce Niemcewicza, tytufowym bohaterem
jest poeta, i to poeta nieobojetny na sprawy paristwowe, zaangazowany in-
tensywnie w polityke swoich czaséw. Przedstawiony jest on w okresie niefa-
ski, po upadku rzadéw Cromwella. Podobnie jak Kochanowski przebywa na
prowingji, ale nie z wlasnej woli i w zdecydowanie gorszej sytuacji niz czar-
noleski poeta. ,,Wie$ spokojna” nie jest jego wolnym wyborem, cho¢ potrafi
czerpa¢ rado$¢ z kontaktu z natura, ktéry mu ona umozliwia.

Juz dziewigtnastowieczna krytyka po premierze dziela zwracata uwagg, ze
mimo iz utwor nosi podtytut ,fait historique”, przedstawiony w nim obraz
nie odpowiada prawdzie, zaréwno na planie faktograficznym, jak i w sposo-
bie prezentacji tytutlowego bohatera: Milton, w rzeczywistosci bezwzgledny,
zostal przedstawiony jako poczciwy, tagodny starzec®. De Jouy w odpowie-
dzi skierowanej do krytykéw, jaka opublikowat we wstepie do edycji libretta,
podkreslat zakorzenienie historyczne swojej intrygi, powotujac si¢ na teksty
z epoki, cho¢ zarazem wyraznie zaznaczal, ze relacja migdzy lordem Dave-
nantem a Miltonem stanowita jedynie ,anegdote, ktéra postuzyta za bazg tej
komedii”*. Istotnie — jak zwykle — mamy w operze do czynienia nie z nar-

di Milano della RAI pod batuta Alberta Paolettiego (zapis z 23 listopada 1974 r.,
obecnie udostgpniony w serwisiec YouTube, [on-line:] https://www.youtube.com/
watch?v=SBEqDqH5-yU).
3 Niemcewicz wprawdzie w 1804 r., w drodze do Ameryki, przebywat w Paryzu, ale wy-
jechat przed premiera sztuki, ktéra miata miejsce 27 listopada (a Niemcewicz opuscit
miasto 4 lipca; zob. I. Rusinowa, op. cit., s. 61).
% Ch. Bouvet, op. cit., s. 20-21.
3% lanecdote qui a servi de base & cette Comedie”; Avant-propos, [w:] V. de Jouy,

J. Dieulafoy, Milton, fait historique, opéra en un actede, Paris—Lille 1804.
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racja dokumentacyjna, lecz fikcyjng nadbudowa na faktach historycznych,
ktére zostaly na potrzeby tej historii poddane znacznemu retuszowi.

Po upadku Cromwella i objeciu rzadéw przez Karola II Milton, jako byty
sekretarz lorda protektora, ukrywa si¢ wraz z cérka Emma w domu wierne-
go mu kwakra, Godwina. Emma i cérka Godwina, Charlotta, zatrudniajg
mlodzienica o imieniu Artur w roli sekretarza majacego zapisywaé poezje
niewidomego Miltona, a zarazem uczy¢ Emmeg $piewu i rysunku. Obawiajac
si¢ jednak, ze Milton uzna za niestosowne przebywanie jego cérki pod jed-
nym dachem z mlodym cztowiekiem, wmawiajg poecie, ze Artur jest w po-
deszlym wieku. W miar¢ uptywu czasu Emma pod wplywem rodzacej sig
milo$ci do Artura zaczyna zatowac tego podstepu; jednoczesnie czuje si¢ nie-
szezgéliwa i zawiedziona w uczuciach, gdy podstarzata juz Charlotta (okre-
Slona w spisie 0séb jako demi-caricature) stwierdza zdecydowanie, ze Artur
ja kocha. Wieé¢ ta jest jednak nowoscig takze dla Artura, zakochanego rzecz
jasna nie w niej, lecz w Emmie, ktérej jednak (zgodnie ze swoim poczuciem
honoru) nie moze, jako jej nauczyciel, wyzna¢ uczué, tym bardziej ze jego
pobyt w domu Miltona faczy si¢ z inng jeszcze intryga. Jest on mianowicie
tak naprawdg synem lorda Davenanta, ktéremu Milton za czaséw Cromwel-
la ocalit zycie. ,Artur” Davenant, mimo ze zwolennik restauracji, wiedzac,
ze prawdopodobnie lada dzieri Milton znajdzie si¢ na liscie wrogéw kréla
Karola II, przyjmuje misj¢ potajemnego obserwowania i pilnowania poety,
ale nie po to, aby go po ogloszeniu listy aresztowaé — jak powinien — lecz aby
mée wtedy natychmiast wystapi¢ z prosba o jego utaskawienie i tym samym
odwdzigczy¢ si¢ za uratowanie zycia ojcu. Tak si¢ tez ostatecznie dzieje, a mi-
tos¢ miedzy ,Arturem” i Emma, odkryta przez bystrego Godwina, zyskuje
aprobatg poety, ktéry moze spokojnie mysle¢ juz tylko o dokoriczeniu Raju
utraconego.

Milton jest utworem mocno politycznym, i to nie tylko w wymiarze hi-
storycznym. Prezentowany w epoce napoleoniskiej, naznaczonej niedawna
rewolucja i szybkimi zmianami struktur wtadzy*, aktualizuje problem roz-
liczed z przeciwnikami ideowymi na przyktadzie poety uwiktanego w po-
litykg. W libretcie zostaje przy tym podkreslone, ze zaréwno geniusz arty-

% A.Langer, op. cit., s. 63-64.
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warto$ci bezwzgledne, ktdre géruja nad sfera doraznych wybordw i decyzji,
takze politycznych: ,blad si¢ zaciera, geniusz i cnota pozostajg’®® — méwi
w finale utworu mlody lord Davenant. W istocie Milton zawdzigcza akt ta-
ski krélewskiej wstawiennictwu syna czlowieka, ktérego ocalil od $mierci
ze wzgledu na pamigé wspélnej szkolnej mlodosci, a wige dzigki temu, ze
postawit niegdy$ przyjazii ponad imperatywem politycznym. Szeroko pojeta
cnota Miltona wyraza si¢ takze w jego tagodnym, szlachetnym i wyrozumia-
tym podejsciu do ludzi: przekonany o zdradzie mtodego Davenanta wyrzuca
mu przede wszystkim to, ze udawal jego przyjaciela®. Wartoscia nadrzedna
jest jednak twérczosé: Milton, liczacy si¢ z aresztowaniem, martwi si¢ gléw-
nie tym, ze nie zdota dokonczy¢ Raju utraconego. Zarazem nie ma ztudzeri
co do wartosci swojego geniuszu w oczach przeciwnikéw politycznych: na
okrzyk wiernego Godwina, ze byloby ,,perfidne” nie pozwoli¢ mu doprowa-
dzi¢ dzieta do korica, odpowiada: ,Nie ma w tym nic perfidnego, przegrani
nie maja racji’*’. Podobnie odpowiada Davenantowi, podnoszacemu jego
zastugi poetyckie: , Talenty i geniusz w nieszczgéciu sg tylko dodatkowymi
wrogami”*'. W tych wypowiedziach pobrzmiewa echo historycznego Milto-
na, istotnie (zaréwno w opiniach jego wspéiczesnych, jak i w jego wlasnych
pismach politycznych) prezentujacego si¢ mato sympatycznie — bezwzgled-
nego dla swoich przeciwnikéw — spodziewa si¢ od nich takiego samego
postgpowania, tyle ze w zmienionej sytuacji dostrzega druga strong takiej
nieuste¢pliwosci. ,, Wyszlachetnienie” charakteru poety w sztuce mozna wigc
uzna¢ tylez za skutek dostosowania bohatera do konwencji sentymentalnej
fabuly, co za konsekwencj¢ doswiadczen zyciowych, uczacych go pod koniec
zycia — z perspektywy pokonanego i zaleznego od innych §lepca — poko-
ry i wyrozumiatosci®’. Tak czy inaczej, Milton w operze jest juz wzorem

38

V.de Jouy,]. Dieulafoy, op. cit., s. 46. Wszystkie nastgpne fragmenty libretta podaje
za tym wydaniem wraz z numerem strony.

¥ je mai qu'un reproche 2 vous faire : C’est de m’avoir appelé votre ami” (s. 44).
LIl 0’y a pas la de perfidie, les battus ont tort” (s. 29).

»Les talents et le génie dans I'infortune ne sont que des ennemis de plus” (s. 32).

40
41

W biografiach Miltona pojawia si¢ wielokrotnie teza, ze na staro$¢ dotknigty nieszcze-

$ciem, oleply, ztamany, pracujacy nad swoim arcydzietem byl cztowiekiem zupetnie
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dojrzatego medrca, ktéry nie zywi ztudzeri co do ludzkiej natury i bez-
wzglednosci stosunkéw miedzyludzkich, ale zarazem przyjmuje swéj los ze
spokojem i godnoscia.

Ale Milton zostal wybrany na bohatera opery prawdopodobnie nie tylko
ze wzgledu na inspirujacy dramaturgicznie epizod z jego biografii®® — gdyby
nie jego 6wczesna popularnos¢, zapewne nie przyciagnatby uwagi libreci-
stéw. Na poczatku wieku XIX poeta ten cieszyt si¢ we Francji duzym autory-
tetem: w latch 1803 i 1804 wznowione zostaly dawne thlumaczenia jego dziet
i opublikowane nowe przeklady, wzbogacone szkicami biograficznymi®.
Sposréd istniejacych wéwezas ttumaczelt Raju szczegdlne znaczenie zdobyt
przektad Jacques'a Delille’a, opublikowany w catosci wprawdzie rok po wy-
stawieniu Miltona (1805), ale rzucajacy interesujace swiatto na postrzeganie
poety w epoce®. Delille, prawodawca poematu opisowego oraz eksplora-
tor poetyckich i filozoficznych aspektéw natury, przektadajac angielskiego
poete na francuski, wlaczyt go w obreb kultury i filozofii sentymentalnej.
Pastoralny nastr6j pojawia si¢ takze wielokrotnie w opracowaniu muzycz-
nym Spontiniego®. Zaréwno w Miltonie, jak i Janie Kochanowskim mamy

wigc do czynienia z podobnym zabiegiem — sentymentalizacja poety z prze-

odmiennym od wojujacego polityka z czaséw Cromwella. Zob. np. E Delattre, /n-
troduction, [w:] J. Milton, ,,LAllegro”, , 1l Pensieroso” et ,Samson Agonistes”, Paris 1972,
s. 51; R. Broadford, Paradise Lost, Philadelphie—Bristol 1992, s. 4; N. von Malt-
zahn, John Milton. The Later Life (1641-1674), [w:] The Oxford Handbook of Milton,
eds. N. McDowell, N. Smith, Oxford 2009, s. 26-47. Nota bene Stanley Fish nie
bez racji zwracal uwage na paradoksalny charakter Miltonowskiej pokory: ,He wants
at once to celebrate humility and to be celebrated as celebrator of humility” // ,,Chce
zarazem stawié pokore i by¢ stawiony jako stawca pokory” (S. Fish, How Milton Works,
Cambridge-Massachusetts—London 2001, s. 7).

% Relacja Miltona z Davenantem jest zrecznie spojona z twérczoscia poetycka mottem do

sztuki, umieszczonym na stronie tytutowej, zaczerpnigtym z Raju utraconego (podanym

w angielskim oryginale): ,(...) He paid / The vigid satisfaction /ife for life”.

A. Langer, op. cit., s. 64.

Spontini wspomniat ten przektad w nocie dedykacyjnej dla cesarzowej umieszczonej

na partyturze Miltona wydanej ok. 1830 r. (partytura dostgpna na stronie IMSLP/Pe-

trucci Music Library, [on-line:] https://imslp.org/wiki/Milton_(Spontini,_Gaspare);

por. A. Langer, op. cit., s. 65).

% A.Langer, op. cit., s. 67.
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sztosci, ukazaniem go przez pryzmat wspétczesnych autorom oper ideatéw
poetyckich i estetycznych.

Operowy Milton to, jako si¢ rzekto, cztowiek fagodny, wspétczujacy, wy-
rozumiaty — ideat ,ducha czulego”, cho¢ nie czutostkowego. To takze poeta
natury: przechadzka w ogrodzie budzi w nim inspiracje, ktérej na prézno
szukal zamknigty w pokoju. Upodobania Miltona w ogdlnym zarysie sa,
by tak rzec, preromatyczne: lubi szkockie piesni, brzmienie harfy, zapach
kwiatéw, ktérymi zgodnie z jego wolg Emma i Charlotta wypetniaja jego
gabinet. Co wigcej, jest w jego postawie takze sporo melancholii. Ze wzgle-
du na swoja Slepote w naturalny sposéb jest on postacia przejmujaca; ale, co
symptomatyczne, narzucajace si¢ w zwiazku z tym skojarzenie z Homerem

jest w utworze kontrapunktowane zestawieniem z Edypem.

MILTON: Powiedz, Arturze, nie uwazasz, ze przypominam bardzo
Edypa?
ARTUR: Uwazam, ze bardziej przypominacie, panie, Homera?.

Zwiazany z postacig Edypa motyw winy nieuswiadomionej i nieuniknio-
nej dobrze wpisuje si¢ w profil bohatera, korespondujac takze z problemem
jego sytuacji wobec zmiany koniunktury politycznej.

W operze mowa jest tylko o jednym utworze Miltona, sztandarowym,
nad ke6érym istotnie pracowal w trudnej dla siebie sytuacji. Z Raju utraco-
nego zostal przy tym wyeksponowany jedynie watek mitosny, wspélgrajacy
z intryga sztuki: przedstawione zostaly okolicznosci, w jakich $lepy poeta
wyprowadza z osobistego do$wiadczenia, zbudowanego jedynie na wechu
i stuchu, poetycki i wizyjny zarazem obraz raju Adama i Ewy. Jednak jego,
by tak rzec, oko wewngtrzne do tego nie wystarcza — aby méc zlozy¢ wiersze,
prosi Emme o akompaniament na harfie. Twérczos¢ literacka katalizuje wigc
muzyka, i to muzyka wykonywana na instrumencie tak mocno nacecho-
wanym znaczeniowo u progu XIX w. jak harfa®®. Relacja poezji i dzwig-
ku jest niezwykle $cista: Milton, nastrajajac si¢, pod wptywem pachnacego

¥ MILTON: Dis-moi, Arthur, ne trouves-tu pas que je ressemble beaucoup a Oedipe ?
ARTHUR: Je trouve que vous ressemblez davantage 8 Homeére (s. 26).
% A.Langer, op. cit., s. 63.
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powietrza w ogrodzie, $piewu ptakéw i ciepta storica, do tworzenia poezji, na-
kazuje cérce, by ,podtrzymywata entuzjazm, ktérym czuje si¢ ozywiony”®,
dajac jej przy tym wskazéwki co do charakteru tworzonej sceny poetyckiej:
»Niech przenikna ci¢ uczucia i obrazy, ktére cheg wyrazi¢, wszystko tu ma
oddycha¢ czystoscig, niewinnoscig i mitoscia”™. Grajaca Emma pelni wigc
wazng role — jest wspétodpowiedzialna za twérczos¢ ojca, jej gra musi kore-
spondowac z jego intencjg poetycka. Jest to szczegdlna relacja, odmienna od
standardowej relacji poeta—muza, poniewaz cérka nie jest inspiratorka, lecz
stymulatorkq natchnienia, ktérego efekt w postaci wierszy zapisuje Artur.

Polecenie wydane przez Miltona realizuje si¢ w tej scenie w podwéjnym
wymiarze: Emma, tworzac harmonie, ktére maja odpowiadaé opisowi nie-
winnej mito$ci Adama i Ewy, jednocze$nie sama przezywa wraz z ,,Arturem”
sytuacj¢ analogiczna do ich przezy¢ w Raju, jako ze tuz przed powrotem
Miltona z ogrodu wyszta na jaw ich wzajemna mito$¢. Tekst literacki opisuje
wigc nie tylko histori¢ biblijna, ale i rzeczywisto$¢ §wiata przedstawionego.
Paralelizm jest przedtuzony w kolejnej scenie, kiedy nadchodzacy Godwin
na pytanie Miltona, czy odczuwa atmosferg raju ziemskiego, odpowiada, ze
istotnie, tacznie z obecnoscia weza, ktdry si¢ dont wkradt!, a to dlatego, ze
wie on juz, kim naprawdg jest ,Artur”, oraz ze ludzie kréla wlasnie otaczaja
dom. Obraz poetycki i obraz sceniczny s3 wigc w tej scenie kunsztownie
i sugestywnie potaczone.

Intryga w Miltonie jest z pewnoscia o wiele bardziej ztozona niz w Janie
Kochanowskim: ma charakter nie tylko milosny, ale i polityczny, a przebieg
akcji zmienia nie tylko losy pary zakochanych, lecz i samego poety. Oba
libretta dzieli ponadto oczywiscie wiele réznic w stylu i sposobie prowadzenia
akgji, jednak ogélne ramy prezentacji tytutowego bohatera sa analogiczne.
Obaj zostali wykreowani jako postaci patriarchalne, fagodne, petne zrozu-
mienia dla innych, a takze naznaczone cierpieniem. Bardzo wazne wydaje si¢

to, ze w obu przypadkach poeta nie jest tylko artysta, lecz i osoba zaangazo-

»prends ta harpe, ma fille, et soutiens 'enthousiasme dont je me sens animé” (s. 40).
»Pénétre-toi des sentiments et des images que je veux exprimer, tout doit respirer ici la
pureté, I'innocence et 'amour” (s. 40).

>t MILTON: Ne s'appercoit-on pas que la scéne se passe dans le Paradis terrestre ?
GODWIN (...): Oui, a en juger par le serpent qui s’y est gliss¢” (s. 42).
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wang w zycie polityczne (cho¢ skutki owego zaangazowania sa w przypadku
Miltona o wiele dramatyczniejsze niz w przypadku Kochanowskiego). Oba
libretta mimo swojego historycznego charakteru zawieraja elementy, kedre
daja si¢ aktualizowad i odczytywaé jako glos w sprawie sytuacji wspotcze-
snej, takze politycznej. W obu utworach obraz przeszlosci przefiltrowany jest
przez estetyke i $wiatopoglad sentymentalny. Co wigcej, za kazdym razem
poeta jest przedstawiony jako czlowiek dojrzaly, godny, blizej kresu swojej
drogi poetyckiej niz jej poczatku. I Miltona, i Kochanowskiego cechuje tez
pewna bierno$é: nie decydujg o przebiegu akeji, cho¢ ich charakter i postawa
determinujg jej tok™.

Badacze podkreslajq prekursorska role Miltona jako pierwszej opery,
w ktérej poeta stat si¢ gléwnym bohaterem, a zarazem jednej z pierwszych
oper o artystach (wespdt z wystawionym nieco wezesniej, bo w 1802 r.,
w Operze Komicznej Michatem Aniofem Nicolasa Isouarda®). Biorac to
pod uwage oraz uwzgledniajac podobieristwa migdzy utworami, mozna
uzna¢ komedioopere Niemcewicza i Kurpinskiego za wpisujaca si¢ w istnie-
jacy juz, cho¢ stosunkowo $wiezy, paradygmat prezentacji poety w teatrze
muzycznym.

52 Relaqji miedzy Miltonem a Janem Kochanowskim mozna dopatrywac sig jeszcze w wielu

innych drobiazgach: w tym np., ze Samopat jest przedstawiony jako kolega z czaséw
szkolnych Kochanowskiego, co jest przyczyna jego dla niego pobtazliwosci (,Zty ten,
co na dziecinng przyjazii nie pamigta’; s. 32). Podobna relacja przyjazni szkolnej wiaze
Miltona i Davenanta ojca. Podobnie jak Milton, przedstawiajac skomplikowana sytu-
acj¢ polityczng w czasach restauracji, daje si¢ odczytywac jako alegoria okresu napo-
leoniskiego. Réwniez posta¢ Samopata, ktéry wszedzie tropi nieprzyjaciela i ktéremu
nicustannie si¢ wydaje, ze trwa wojna (s. 21), mozna rozmaicie alegoryzowaé: Moze
odsyla¢ z jednej strony do walk z niedawnej przesztosci, z drugiej jednak — by¢ uznana
za karykature politycznej nieustepliwosci i przestroge przed absurdalnymi w zaistnialej
sytuacji checiami zmagan o niezawisty paristwowosé.

> A. Langer, 0p. cit., s. 65. Langer stwierdza, ze pojawiajace si¢ wczesniej w operze po-

staci tworcéw byly konsekwentnie utrzymane w konwencgji buffo.
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Analizujac sposéb, w jaki w Janie Kochanowskim prezentowany jest ty-
tutowy bohater, trzeba jednak zwréci¢ uwage nie tylko na potencjalne in-
spiracje plynace z 6wczesnego teatru muzycznego, lecz i na obecno$¢ i rolg
czarnoleskiego poety w twérczosci samego Niemcewicza, zwlaszcza w twér-
czosci poprzedzajacej powstanie libretta. Juz we wezesnych jego utworach,
takich jak panegiryk skierowany do Stanistawa Potockiego z 1786 r., Kocha-
nowski byl przywolywany jako patron niedo$wiadczonego poety, majacego
stawi¢ przymioty (jak si¢ okazalo wkrétce — watpliwe) adresata®. Postad
Mistrza z Czarnolasu towarzyszyta Niemcewiczowi az do korica twérczosci,
o czym $wiadczy jego obecno$¢ w Moich przemianach — szczegblnej wizji
za$wiatéw™.

Sylwetka Kochanowskiego, jaka wytania si¢ z komedioopery, szczegélnie
dobrze koresponduje z ta, ktérg naszkicowat Niemcewicz kilka lat weze$niej
w Mowie na pochwalg Jana Kochanowskiego zaprezentowanej w Towarzystwie
Przyjaciét Nauk w 1808 r.

Mowa stanowila element serii wystapient poswigconych wybitnym umy-
stom historii Polski (Kopernikowi, Kromerowi, Andrzejowi Zamoyskiemu
i in.), przygotowywanych przez réznych cztonkéw Towarzystwa i uwazana
jest za jedna z bardziej znaczacych wypowiedzi Niemcewicza na temat po-
ezji*®. Kochanowski jest w niej przedstawiany w sposéb z dzisiejszego punk-
tu widzenia do$¢ standardowy. Przypominajac co chwila o jego znaczeniu dla
rozwoju poezji i jezyka polskiego, Niemcewicz najpierw szkicuje biografie,
a nast¢pnie przechodzi do charakterystyki twérczoséci. Jego opowies¢ o Ko-

> W wierszu tym chodzi o Stanistawa Szczgsnego Potockiego, nie zas o Stanistawa Kostke

Potockiego, ktéremu Niemcewicz réwniez — rok pézniej — poswigcit wiersz pochwalny;

zob. G. Zajac, Czuty weredyk. .., s. 58.

> Ibidem, s. 588; zob. tez: M. Chachaj, Motyw wedréwki duszy w niepublikowanym
poemacie Juliana Ursyna Niemcewicza pod tytulem ,,Moje przemiany”, [w:] Antropolo-
giczno-jezykowe wizerunki duszy w perspektywie migdzykulturowej, t. 2: Swiat oczyma
duszy, red. M. Kapetus, E. Mastowska, D. Pazio-Wlaztowska, Warszawa 2016,
s. 25-33.

¢ G. Zajac, Czuly weredyk. . ., s. 258-259.
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chanowskim jest, jak to podkreslat juz Sawicki, wyrazem traktowania utwo-
réw literackich jako ,projekeji zdarzen zyciowych czy tez swoistych zapiséw
reakeji twércy na te zdarzenia™’ — jako pochodnej biografii.

Stawiac Kochanowskiego, nie stawi go jednak Niemcewicz bezkrytycz-
nie. Zapowiadajac, ze przedstawiany przezent w ramach Mowy rozbiér poezji
»pierwszego rymotworcy w jezyku Polskim™® bedzie z powodu ograniczen
czasowych niekompletny, dodawat, ze byloby z pozytkiem dla mlodziezy
poswigci¢ Kochanowskiemu wigcej uwagi, w tym ,wyliczy¢ jego pigknosci,
wytkna¢ bledy”™. Zasygnalizowal przy tym réwniez, jakiego typu bledy
mial na mygli: otéz na przyktad w Psalmie XVIII, skadinad uznanym za je-
den z najpigkniejszych, cezura znalazta si¢ na 6smej sylabie, ,,co nieprzyjem-
na wcale sprawuje harmonia’®. Bledy te w ujeciu Niemcewicza sg zreszty
~oplacone” wieloma innymi ,picknosciami”, a ponadto usprawiedliwione
rolg fundatora polskiego jezyka poetyckiego — eksperymentatora, ktéry pro-
bowat réznych miar wierszowych i réznych typéw poezji.

Szczegdlnie podnoszona jest postawa zyciowa Kochanowskiego, nie obo-
jetnego na sytuacj¢ w kraju, cho¢ zarazem zdystansowanego, broniacego
swojej niezaleznosci przed zakusami mecenatu. Niemcewicz podkreslat, ze
byl on poeta narodowym, zywo zainteresowanym losami paristwa, nawet
w okresie czarnoleskiego azylu: ,Wszystkie za zycia Kochanowskiego wazne
w Polszcze zdarzenia naznaczone sa rymami jego™'. Sprawia to, ze przeglad
tworczosci Kochanowskiego jest jednoczesnie przegladem wydarzen histo-
rycznych, ktére znalazty oddzwick w jego wierszach, cho¢ Niemcewicz eks-
ponuje raczej chlubne momenty, nie rozwodzac si¢ zbytnio nad momentami
niepokoju lub upokorzeni (i ich poetyckimi zapisami). Zaznacza przy tym,
ze wspomina¢ dawne triumfy Rzeczpospolitej, jak na przyktad hotd pruski,
jest w stanie tylko dzigki szcz¢sliwej odmianie losu: ,gdy reka Napoleona

rozpedzita te okropne cienie, co otaczaly gréb Ojczyzny naszej”. Dwa lata

7 S. Sawicki, Poczqtki syntezy historycznoliterackiej w Polsce, Warszawa 1969, s. 50.

% J. U. Niemcewicz, Mowa na pochwate lana Kochanowskiego, Warszawa 1808, s. 4
(wszystkie nastgpne cytaty z tego wydania).

59 Ihidem, s. 8.

O Tbidem, s. 9.

Thidem, s. 12.

o
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wezesniej nie o$mielitby si¢ o nich méwié, ,bo w niedoli, szczgécia nawet
wspomnienia zato$ne”®. Ta wzmianka sugeruje potencjalng selektywnos¢
lektury Kochanowskiego, uwarunkowana kontekstem dziejowym: na przy-
ktad Psalmy, odzwierciedlajace szerokie spektrum sytuacji zyciowych, za-
réwno indywidualnych, jak i wspélnotowych, mozna by uzna¢ za lekturg
uniwersalna, podczas gdy Proporzec, zwigzany z hotdem lubelskim, mégtby
by¢ zaliczany do tych utworéw, ktére wspominane w ucisku, zamiast pod-
nosi¢ ducha narodowego, przyczynialyby si¢ jedynie do pogorszenia sytuacji.
W ten sposéb utwory powstajace jako okolicznosciowe w odbiorze potom-
nych réwniez zachowuja walor ,okolicznosciowosci” — ale w specyficznym,
by tak rzec, ,aktualizacyjnym” wymiarze.

Polityczna dominanta postrzegania przesztosci Polski przez Niemcewicza
oraz to, ze Kochanowski jest przezeri ceniony w réwnej mierze jako znaczacy
poeta i jako zaangazowany obywatel, sprawia, ze w operze kanon utworéw
uznanych za najwazniejsze jest zblizony do tego w Mowie.

Osadzenie czasu akeji opery w okresie czarnoleskim pozwala dokona¢
podobnego jak w Mowie panoramicznego przegladu calej twérczosci Ko-
chanowskiego, cho¢ konieczne do tego sa pewne manipulacje i przesunie-
cia chronologiczne. Przedstawiajac syntetyczny portret poety i obywatela,
Niemcewicz nie waha si¢ dokonywa¢é pewnych syntez réwniez w strukturze
czasowej. Zdarzenia w libretcie sa usytuowane ,okoto roku 1570”. Oczy-
wiscie nalezy t¢ dat¢ traktowaé umownie: Niemcewicz, zamykajac zgodnie
z zasady trzech jednosci cato$¢ sztuki w obrebie jednego czarnoleskiego dnia,
dokonuje wokét tego punktu czasowego kumulacji réznych wydarzed roz-
ciagajacych si¢ w rzeczywistosci na ponad dekade. I tak na przyktad w scenie
2 aktu I Hanna wspomina o nadchodzacym weselu hetmana Zamoyskiego,
na ktére musi ,$pieszno” przepisaé tekst Odprawy postow greckich. Tymcza-
sem w roku 1570 do wesela hetmana pozostato jeszcze osiem lat, i nawet jesli
zatozymy, ze wydarzenie to byto przygotowywane z odpowiednim wyprze-
dzeniem i ze Kochanowski napisat z réwnie duzym wyprzedzeniem swoja
tragedie, to trudno méwi¢ o potrzebie pilnego jej kopiowania. Przyktadéw
takich przesunig¢ lub przynajmniej retuszy chronologicznych jest w tekscie

2 Thidem, s. 14.
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sporo®. O ile ptynno$¢ przedstawionej w operze kolejnosci powstawania
poszczeglnych dziet poety mozna by ewentualnie uzasadni¢ brakiem da-
nych pozwalajacych na ich dokladne datowanie (ktére przeciez i wspétcze-
snym badaczom sprawia klopot), to chronologia wydarzen historycznych,
co do ktérej i za czaséw Niemcewicza nie byto watpliwosci. Wskazuje, ze
librecista dokonywat $wiadomych korekt czasowych, aby wmontowaé w tekst
sztuki wzmianki o utworach uznanych przez niego — jak o tym $wiadczy
Mowa... — za najbardziej reprezentatywne w dorobku Kochanowskiego: 7re-
nach, Psalmach, Odprawie postow greckich i Proporcu. Zgodnie z wypowiedzig
Hanny, w czasie, gdy rozgrywa si¢ sztuka, Odprawa postow greckich jest juz
ukonczona, ale Psalmy i Treny dopiero powstaja. To, ze cytowane sg utwory
z tych cykléw, nie $wiadczy bowiem oczywiscie, ze musza one juz istniec
w catosci. Podobnie — jako pisany w trakcie trwania sztuki — przedstawiony
jest Proporzec.

Niezaleznie od kombinacji zwigzanych z chronologia powstawania po-
szczegdlnych utworéw, oryginalne teksty Kochanowskiego sa w sztuce cyto-
wane zreeznie i w spos6b naturalny. Lektura 77enu, prezentowana na poczat-
ku utworu przez Kochanowskiego, moze by¢ uznana za §wiadectwo ciaglego
rozpamigtywania $mierci corki, lecz takze za element pracy nad calym cy-
klem, za odczytywanie tekstu wiersza w ramach redakcji autorskiej, podob-
nie jak w przypadku Proporca, keéry Kochanowski czyta glosno na poczatku
aktu II, aby sprawdzi¢, jak brzmi:

Przejrzyjmy ow Proporzec, jak w nim Rym nasz biezy,
Wiele zapewne bledéw poprawi¢ nalezy (s. 27).

Psalm z kolei jest wprowadzony w akeje jako $piewany przez Hanng wraz
z Kochanowskim. Nie otrzymujemy jednak w libretcie informacji, kto jest
(w obrebie $wiata przedstawionego) autorem opracowania muzycznego tego
tekstu. ,Ale gdziez nuta na nie, wszak mam przyrzeczong® — méwi jedynie
poeta, w odpowiedzi na co Hanna, najpierw wymawiajac si¢ chrypka, osta-

6 Skrupulatnie opisat je Grzegorz Zajac w artykule: G. Zajac, Czarnolas sentymentalny,

czyli Kochanowski bohaterem pewnej komedioopery, [w:] Rzeczy minionych pamigé. Stu-
dia dedykowane Profesorowi Tadeuszowi Ulewiczowi w 90. rocznice urodzin, red. A. Bo-
rowski, J. Niedzwiedz, Krakéw 2007, s. 590-592.
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tecznie ,dobywa nut”. Mozna by nawet podejrzewaé, ze muzyke stworzyta
sama Hanna, gdyby nie to, ze poeta nie chwali melodii, lecz glos siostrzenicy.
Najciekawsze jednak jest to, ze przy wykonywaniu Psalmu to sam poeta petni
rol¢ akompaniatora:

Spiewaj, ma luba Hanno, ja wezme ma lutnie
I bede ci pomagal — tylko troche smutnie (s. 8).

Istotnie, siega po lutni¢ — i to po lutni¢ zawieszong na lipie. Topos ,,zawie-
szonego instrumentu’, o proweniencji biblijnej (Psalm 137), odczytywany
symbolicznie, moze by¢ uznany za wyraz zaniechania twérczosci wobec znie-
wolenia lub — szerzej — sytuacji opresywnej, a jego zdjecie z drzewa sygnalizu-
je przefamanie zatoby, powré6t do réwnowagi. Sadz¢ jednak, ze zamiana drze-
wa na emblematyczng dla Czarnolasu lip¢ znaczaco modyfikuje mozliwosci
takiego odniesienia symbolicznego (w przektadzie Psalmu 137 dokonanym
przez Kochanowskiego drzewem, na ktérym zawista lutnia, jest wierzba).

Lutnia we frazeologii Kochanowskiego jest oczywiscie, konwencjonalnie,
figura twérczosci poetyckiej, ale i atrybutem uzywanym w innych znacze-
niach metonimicznych (jak cho¢by stynna lutnia po Bekwarku). Jak sytuuje
si¢ tutaj? Czy 6w akompaniament poety do wlasnych wierszy lepiej trakto-
waé przenosnie, czy realistycznie, jako scenke rodzajowa? Nie wiemy z calg
pewnoscia, czy Kochanowski potrafil gra¢ na lutni, cho¢ biorac pod uwagg
6wezesne standardy, a na dodatek wloska formacje poety, nie jest to wyklu-
czone. Tak czy inaczej, uktad sceniczny, w ktérym poeta staje si¢ instrumen-
talista, jest zabiegiem intrygujacym i do$¢ nietypowym, poniewaz nie tworzy,
$piewajac, czyli nie realizuje paradygmatu orfickiego, ale wspétuczestniczy
w $piewie swojego utworu wezesniej napisanego. Kochanowski, dostarczajac
akompaniamentu do wlasnego stowa poetyckiego, zarazem dzieli je z innym
wykonawcg (czy tez, w tym przypadku, wykonawczynia). Fake, ze dzieje si¢
to przy $piewie jednego z psalméw, mozna odczytywad jako figuracje (oczy-
wiscie trudno powiedzieé, czy intencjonalna) roli ttumacza, ktéry odziewa
tekst poetycki i zarazem $wigty w forme polszczyzny — tworzy dlai polskie
brzmienia, spaja swéj glos glosem innego poety.

Kochanowski, cieszacy si¢ z wiejskiego odosobnienia, przedstawiony jest

w rozkwicie swojej madrosci i do§wiadczenia, w roli patriarchy. Wiek boha-
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tera na tym ustatkowanym etapie zycia jest kolejnym powodem, dla ktérego
nie zostal on usytuowany w roli amanta. Z ta wlasnie rolg w oswieceniowych
sztukach tradycyjnie zwiazany byl pewien niepokdj i pobudliwo$¢, ale przede
wszystkim miodosé: zakochany starszy mezczyzna to postaé automatycznie
karykaturalna. Kochanowski nie przezywa juz dylematéw ani niepokojéw,
lecz pewnie i konsekwentnie prowadzi swoje zycie. Jego réwnowagi nie ni-
weczy nawet $mier¢ Urszuli®, gdyz zal za nia rekompensuje $wiadomos¢

innych dobrodziejstw, ktére staly si¢ jego udzialem:

Prawda, Bég mnie dotkliwym zbyt ciosem ugodzit,
Lecz ilez dobrodziejstwy ten pocisk nagrodzit!®

Status medrca, przypisany Kochanowskiemu, doskonale korespondu-
je z o$wieceniowym modelem poety — modelem, nad ktérego rozbiciem
w naszej kulturze zaledwie kilka lat pdzniej zaczat intensywnie pracowaé
Mickiewicz, migdzy innymi skladajac swéj wiersz Do miodosci. W oczach
adepta klasycyzmu godnos¢ poetycka w naturalny sposéb idzie w parze z do-
$wiadczeniem, wieloletnia praca, systematycznie doskonalonym warsztatem.
Dlatego Kochanowski Niemcewicza nie jest typem poety namigtnego, do
jakiego przyzwyczaita nas opera wieku XIX (cho¢ i w obrgbie formagji ro-
mantycznej do$wiadczenie artystyczne ma swoja wagg, jak o tym $wiadczy
choéby Wagnerowski Hans Sachs).

Wielokrotnie w trakcie trwania sztuki widzimy, jak Kochanowski musi
przerywaé prace poetycka, wzywany przez domownikéw. Hanna, wykazu-
jaca ogromny, nieco afektowany nawet podziw dla jego twérczosci, reaguje
na te przerwy gniewem i niecierpliwo$cia, emfatycznie przedstawiajac nie-
powetowane szkody, jakie przynosi kazdorazowe rozproszenie geniusza. Sam
poeta jednak, mimo ze z zalem odrywa si¢ od swoich wierszy i nie ukrywa
pewnego niezadowolenia, podkresla za kazdym razem, ze uczucia innych lu-
dzi i obowiazki pana na wlosciach sg dla niego wazniejsze niz twérczos¢. Rola

4 Nota bene wedtug chronologii sztuki data urodzenia Urszuli przypadataby na ok.

1566 r. Jak wiadomo, zmarla ona w wieku lat trzech i pét, a ok. 1570 r., kiedy rozgry-
wa si¢ akcja, nie zyje juz od roku (jak o tym wspomina w scenie 1 aktu I sam poeta).
® J.U.Niemcewicz, Jan Kochanowski..., s. 27.
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poezji w jego ujeciu jest sekundowanie rzeczywistosci, a nie da si¢ tego zrobi¢
w izolacji od zycia biezacego i jego spraw.

Kochanowski jest wigc przede wszystkim cztowiekiem wspdlnoty, dopie-
ro potem mistrzem stowa; jest dobrym obywatelem, gospodarzem, panem,
przyjacielem. Nie znaczy to, ze aktywnos¢ poetycka, cho¢ przez niego same-
go podporzadkowywana funkcjom spolecznym, nie naznacza jednak jego
postaci pewng specyfika. I to nie tylko w formie nimbu podziwu, jakim
otacza go Hanna. Jako poetg charakteryzuja go réwniez dworzanie z orszaku
odwiedzajacego Czarnolas hrabiego Odgtowskiego. Jeden z nich przyznaje,
ze ciekaw jest osoby, o ktérej wiele styszal, a ktdra reprezentuje enigmatyczng
dlan profesje:

Ja dotad nie pojmuje, co to jest Poeta
Zeby go cho¢ raz widzie¢, przybylem zdaleka (s. 41).

Naiwna ciekawo$¢ Dworzanina prowokuje zartobliwa odpowiedz jego
towarzysza, ktéry przedstawia mu charakterystyke poety, zaczynajacy si¢ od
przedstawienia go jako swoistego odmierica — w topice przyrodniczego opisu

dziwnego zwierzgcia:

1. DWORZANIN:

Jest to stworzenie, niby co$ naksztalt cztowieka,
Z tém wszystkiem rézniace si¢ zupelnie od ludzi,
Dla niego oboje¢tném, to co drugich tudzi.
Wielko$¢, urzedy, to go weale nie dotyka,

Lecz niech uyrzy szczesliwa lepianke rolnika,
Placze z radosci, mija stos zlota tak duzy,

A patrzy przez godzing na kwiat iasney rézy,
Unosi si¢ iéy blaskiem, iey wonia napawa,

Rzuca toze, by widzie¢, jak Jutrzenka wstawa,
Nigdy w czasie obecnym, lecz w jedney godzinie
Rozpamietywa przesztos¢, lub w przysztosci ginie.
Wielbi wdzigki natury, ustronia osobne,

Jakos wolnos¢, swobody, i gtupstwa podobne.

2. DWORZANIN:
Z tego wszystkiego widzg, ze ludzki i tkliwy.
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1. DWORZANIN:
Tak iest, cho¢ pisze wiersze, czlek dosy¢ poczciwy (s. 41-42).

Dominanta tego stereotypowego opisu jest paradygmat sentymentalny,
w ktérym na podkreslenie zastuguje to, ze fakt pisania wierszy determinuje
cala osobowos¢ bohatera i decyduje o jego odmiennosci. W ujeciu Pierwsze-
go Dworzanina, niezaleznie od jego zartobliwego charakteru, poeta nie jest
po prostu szlachcicem, ktdry ,bawi si¢” wierszami, ale specyficzng strukeu-
ra osobowosciows. Relacja takiej charakterystyki do tego, jak Kochanow-
ski jawi si¢ w operze, jest do$¢ szczegdlna: naiwny (w sposéb niewatpliwie
przerysowany) Drugi Dworzanin, ciekaw, ,co to jest poeta’, obserwujac
Kochanowskiego, stwierdza ze zdziwieniem, ze nie tylko nie odpowiada on
opisowi ,,odmierica”, ale ze jest jowialny, ,tegi do kielicha”, a wigc — zupetnie
normalny. W ten sposéb Niemcewicz konfrontuje postaé swojego bohatera
z obiegowymi wyobrazeniami na temat poety. Mimo ze niektére wypowiedzi
Kochanowskiego potwierdzaja to, co o nim méwi Pierwszy Dworzanin — na
przyktad upodobanie do natury, niech¢¢ do zaszczytéw, obojgtnos¢ na bo-
gactwa — to z cala pewnoscia nie jest on tak emfatyczny i afektowany, jak to
przedstawia stereotyp. Szczegdlnie nie pasuje do postaci Kochanowskiego
rys marzycielski (,Nigdy w czasie obecnym...”). W ciagu calej sztuki jest
on przedstawiony jako szybko i skutecznie powracajacy do rzeczywistosci
nawet w chwili, gdy przerwano mu pracg, dobrze zorientowany w tym, co
si¢ wokét niego dzieje, i dbajacy o sprawy innych. Kochanowski, mimo ze
z calg pewnoscig jego postaé przepuszczona jest przez pryzmat sentymentali-
zmu, zostat ukazany jako cztowiek wrazliwy i czuly, ale nie czutostkowy, nie
sktonny do emfazy i mocno stapajacy po ziemi. Jego twdrczo$¢ wéréd wielu
wymiaréw ma takze wymiar tyrtejski:

(...) chociaz pancerzam nie nosit,
Kiedy wyscie walczyli, jam zwycigstwa glosit (s. 35).

W ten sposéb poezja niejako rekompensuje brak wojskowych doswiad-
czefi poety — za jej pomoca zostaje on wlaczony w etos rycerski, tak wazny

dla Niemcewicza.
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Zaréwno obraz sielskiego Czarnolasu, jak i posta¢ samego poety — do-
brego gospodarza, ludzkiego wobec chtopéw, potgpiajacego kary cielesne —
wyprowadzony jest oczywiscie z poetyckich obrazéw ,wsi spokojnej, wsi
wesolej”, konsekwentnie przeciwstawianych zwodnym pokusom wielkiego
$wiata. Ale w nie mniej oczywisty sposéb jest on przefiltrowany takze przez
sentymentalna ideologi¢ z kregu Czartoryskich®. Polski Renesans ukazany
w optyce o$wieceniowej tworzy szczegdlny (cho¢ jak na dialog mig¢dzyepo-
kowy wyjatkowo spdjny) konglomerat wyobrazeni. Jak pisal Tomasz Cha-
chulski: ,, Wyrazi¢ sady Jana Jakuba Rousseau za pomoca cytatéw z Trendw
i Muzy — czyz mozna wyobrazi¢ sobie lepsza forme syntezy kultury, ciekaw-
szy model europeizacji polskiej literatury o$wieceniowej?”’.

Jak jednak aktualizacja ideatéw Kochanowskiego ma si¢ do historycznego
wymiaru sztuki? W jakim stopniu go zaciera, a w jakim eksponuje?

Wiadomo, ze twércy Os$wiecenia szukali w Renesansie korzeni ,,praw-
dziwej” literatury polskiej, traktujac poezje odrodzeniows jako antidotum
na estetyke baroku®, podobnie jak w uktadzie politycznym tamtego okre-
su widzieli wzdr zdrowej Rzeczpospolitej przeciwstawiany czasom saskim.
Dlatego wydaje si¢, ze w janie Kochanowskim intencja eksponowania po-
dobienstw formacji o$wieceniowej do formacji renesansowej byta réwnie
silna, jak intencja rekonstrukeji historycznej. Sam Niemcewicz w Mowie
podkreslat zrozumialo$¢ — mimo uptywu czasu — jezyka Kochanowskie-
go (w przeciwienistwie do jezyka innych poetéw jego czaséw, na przyktad
Szekspira czy Plejady)®. Ten fakt ma ogromne znaczenie dla mozliwosci
uwspotczesniania jego postaci. W obszarze jezyka nie byly konieczne wyraz-
ne korekty stylizacyjne, a oryginalne partie Kochanowskiego nie kontrastuja
w sposob znaczacy z pozostalym tekstem sztuki. Kwestia ta nie stanowita

wigc problemu, co potwierdza fakt, ze w recenzjach ze spektaklu w ogéle

66

Por. np. G. Zajac, Czuty weredyk..., s. 28.

¢ T. Chachulski, op. cit., s. 28.

S Thidem, s. 15.

® J.U. Niemcewicz, Mowa na pochwate...; por. W. Walecki, op. cit., s. 69; T. Cha-
chulski, op. cit., s. 15.
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nie ma mowy o adekwatnosci jezykowej, podczas gdy historycznos¢ innych
aspektéw utworu wzbudzita nieco kontrowersji. ,,Iks” w ,,Gazecie Korespon-
denta Warszawskiego i Zagranicznego” po premierze chwalit na przyktad, ze
sztuka dobrze odmalowuje ,,wszystkie szczegély starozytnego domu Polskie-
go”, cho¢ przyznawal, ze ,historycy nasi nie zostawili nam prawie zadnego
opisu domowego zycia stawnych Polakéw”, a wigc ,,osnowg tey opery win-
ni§my samey tylko prawie imaginacyi Autora; nie iest przeciez ta sztuka dla
tego mniey historyczng’”°. Zarazem recenzent krytykowatl kostium aktorki
grajacej Hanne, ktéra, jego zdaniem, powinna ,zapyta¢ si¢ lepiey dawnych
wiekéw o ksztatt swego ubioru”. W artykule, ktéry si¢ ukazal w nastgpnym
numerze ,,Gazety Korespondenta”, byt sygnowany przez ,,Przyjaciét Prawdy”
i wystgpowal przeciw uprawianej przez ,lksa” przesadnej krytyce aktoréw
grajacych w sztuce przy niedostatecznej krytyce jej autora, zakwestionowa-
no z kolei zarzut nichistorycznosci stroju: ,,Zbyt Pan daleko chcesz trudni¢
aktorke grajaca rol¢ Hanny po rade do dawnych wiekéw wzgledem ubioru.
Nie pozostaly dla pici pigkney Dzienniki méd z owego wieku, nalezy wigc
ta cz¢$¢ do znawcdw starozytnosci” — stwierdzat recenzent, dodajac, ze i tym
razem ,Iks”, zgodnie ze swoim niechlubnym zwyczajem, skrytykowal tyl-
ko, co jest Zle, nie podpowiadajac, jak by¢ powinno, czyli nie opisujac, jak
6w stréj powinien wyglada¢. Sama dyskusja wskazuje jednak na rozwinie-
ta Swiadomo$¢ wymagan zwiazanych z akcja rozgrywajaca si¢ w przesztosci.
Szczegélnie za$ kwestia ta dotyczyla postaci tytutowego bohatera. Nie wiemy
wprawdzie, jak prezentowal si¢ on na scenie w spektaklu warszawskim, wie-
my jednak — z relacji Teodora Krasinskiego” — ze w Wilnie (gdzie premiera
odbyta si¢ 9 kwietnia 1817 r.) Kuczynski grajacy role Kochanowskiego byt
ucharakteryzowany wedlug ryciny, majacej przedstawia¢ poete, umieszczonej
w Wyborze pisarzy polskich, a nastgpnie w tomie I Dzief polskich Kochanow-
skiego z 1803 r. (byt to rysunek Courtina wedlug rzezby Jakuba Monaldie-
go, rytowany w Warszawie przez Ligbera)”?. Taka charakteryzacja $wiadczy

70 Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” 1817, nr 4 (,Dodatek”), s. 4.

"t T. Krasinski, Dziennik, [w:] Z filareckiego swiata, oprac. H. Mo$cicki, Warszawa
1924, s. 33-34.

72 Zob. rycina i komentarz na stronie Cyfrowej Biblioteki Narodowej Polona, [on-line:]

https://polona.pl/item/portret-piotra-kochanowskiego-inc-i-wdarlem-sie-na-skale-pie

kney-kalliopy, MjI4ANDEzNTY/0/#info:metadata.
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o pietyzmie realizatoréw spektaklu, niezaleznie od tego, ze — jak obecnie
wiadomo — postacia przedstawiong na owej rycinie jest najprawdopodobniej
nie Jan, lecz Piotr Kochanowski’. Nota bene juz za czasébw Niemcewicza
wyrazna réznica migdzy ksigzkowym portretem a podobizng Kochanowskie-
go na nagrobku w kosciele w Zwoleniu budzita u wielu konfrontujacych te
wizerunki zdziwienie. Nic dziwnego, ze Niemcewicz, po raz ostatni wpro-
wadzajac czarnoleskiego mistrza do swojej twérczosci w poemacie Moje ma-
rzenia, gdzie spotyka si¢ z nim w zaswiatach, precyzyjnie zaznaczyl, jaki jego

konterfekt uznaje za wiarygodny, piszac:

...Wraz go poznaj¢

Po tym bystrym spojrzeniu, jakie dowcip daje,

Po tej polskiej czamarze, po wyniostym czele,

Jakim dotad tchnie w glazie w Zwoleriskim kosciele™.

Kwestia wygladu zewngtrznego poety wiaze si¢ z kwestig stylizacji takze
na poziomie muzycznym. Sama posta¢ Kochanowskiego nie jest intensywnie
charakteryzowana muzycznie, cho¢ bierze udziat w ansamblach, nie $piewa
samodzielnie zadnej arii w utworze, mimo ze istnieja w libretcie partie teo-
retycznie sprzyjajace stworzeniu partii solowej. Mozna by opracowaé w ten
spos6b chocby tekst trenu rozpoczynajacy ake I, ale libretto przewiduje tu
jedynie interludia pomigdzy poszczegdlnymi strofami wiersza. Podobnie
jako aria méglby by¢ opracowany monolog rozpoczynajacy ake II, jednak
i ta scena jest méwiona. ,Autor napisal t¢ role wigcej dla aktora iak dla $pie-
waka””®, zauwazat recenzent ,Gazety Warszawskiej” w 1822 r. Zapewne
nie bez wplywu na taka decyzj¢ kompozytora byta znajomo$¢ mozliwosci
wokalnych aktoréw, ktérymi dysponowal. Ubolewano zreszta zgodnie, ze
Kurpiniski w janie Kochanowskim ,nie mial pola do rozwinigcia muzycznego
swego talentu”’®.

Kochanowski jest wigc charakteryzowany muzycznie posrednio, poprzez
interludia towarzyszace lekturze trenu, a zwlaszcza poprzez wspomniana juz

73 Ibidem; zob. tez: W. Walecki, op. cit., s. 26-28.

7 Cyt. za: W. Walecki, ap. cit., s. 95.

75 Gazeta Warszawska” 1822, nr 65, s. 848.

76 Tygodnik Polski i Zagraniczny” 1818, t. 1, nr 6, s. 143.
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sceng $piewu psalmu wespdt z Hanna, w ktdrej to scenie poeta wystgpuje
takze jako instrumentalista-akompaniator. By¢ moze ten duet stanowi swo-
isty substytut partii solowej w operze, nie niosac ze sobg ryzyka karykatury-
zacji, jaka by grozita, gdyby samodzielna partia gtéwnego bohatera zostata
wykonana nieudolnie.

Zasadniczym i najbardziej narzucajacym si¢ zabiegiem stylizacyjnym
w operze, dobrze korespondujacym zaréwno z wyobrazeniem o estetyce Re-
nesansu, jak i sentymentalizmem putawskim, jest wykorzystanie w partytu-
rze melodii taficéw polskich. Recenzent ,,Gazety Warszawskiej””” przy oka-
zji wystawienia sztuki w 1822 r. bardzo pozytywnie — w przeciwiefistwie do
libretta — ocenit jej opracowanie muzyczne, dodajac, ze Kurpinski ,,zwlaszcza
w tey operze zachowat charakter prawdziwie narodowy, ktory si¢ we wszyst-
kich $piewach przebija®’®. Zasadniczo recenzenci byli zgodni co do tego, ze
Kurpinski , trzymat si¢ $cisle narodowosci™”.

Marcin Gmys zauwaza, ze Jan Kochanowski w Czarnym Lesie moze by¢
uznany za prekursorski w stosunku do pisanych juz w XX w. kompozycji
o tematyce renesansowej, keérych bohaterem stat si¢ wybitny artysta®. Ze
wzgledu na temat rzeczywiscie tak jest, lecz model ,opery renesansowe;j”,
jaki rozpowszechnit si¢ na przetomie XIX i XX w. w operze europejskiej,
oparty jest jednak na zupetnie innym stosunku do przesztosci i jej estetyki,
jak i do postaci artysty niz jJan Kochanowski w Czarnym Lesie, ktdry jest sto-
sunkowo stabo naznaczony historycyzmem. Przedziat czasowy i kulturowy
dzielacy czasy Niemcewicza i Kochanowskiego zostal po czgsci zniwelowa-
ny $wiadomym przedstawieniem twérczosci Kochanowskiego jako spojone;j
paradygmatem klasycystycznym z estetyka Oswiecenia, a tym samym nadal
aktualnej u progu XIX w. Jednoczesnie — jak zauwazajg badacze — muzyka
do Jana Kochanowskiego jest naznaczona wpltywami wloskimi®'. Raczej nie

77 L.Simon, op. cit., s. 11.

78 Gazeta Warszawska” 1822, nr 65, s. 848.

7 Tygodnik Polski i Zagraniczny” 1818, t. 1, nr 6, s. 143.

8 M. Gmys, gp. cit., s. 50-51. Por. A. Lubonska, Mit artysty w niemieckich ,,operach
renesansowych”, [w:] Opera wobec historii, red. R. D. Golianek, P. Urbariski, Torun
2012,s. 127-128.

8t T.Strumilto, op. cit., s. 47-50.
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wynika to z checi wyeksponowania wloskiej formacji Kochanowskiego czy
tez og6lnie italianizmu polskiego odrodzenia, lecz jest po prostu efektem
ewolugji stylu kompozytora — jego wyraznym zwrotem w strong inspiracji
whoskich, jaka badacze rejestruja po 1816 r. Tadeusz Przybylski komentowal
ten Zwrot nastepujaco:

Dazno$¢ Kurpinskiego do unarodowienia jezyka operowego w opar-
ciu o styl klasykéw wiederiskich (...) zaczela si¢ niestety zatamywaé
w jego tworczosci operowej po roku 1816. (...) linia ta si¢ zalamu-
je z powodu bezkrytycznego nasladowania przez Kurpinskiego sty-
lu Rossiniego i Spontiniego, a takze innych francuskich i wloskich
tworcéw operowych. Trudno si¢ tu doszukaé jakich§ wyraznych
przyczyn tej zmiany stanowiska estetycznego. By¢ moze, ze poszedt
za modg wschodzacej wlasnie na muzycznym firmamencie Europy
gwiazdy, jaka stat si¢ Rossini i jego styl®.

Rejestrujac w muzyce do Jana Kochanowskiego wptywy opery wioskiej,
trzeba oczywiscie zastrzec, ze ani w kompozycjach, ani w koncepcjach este-
tycznych Kurpiriskiego nie doszlo do takiej absolutyzacji materii dzwigko-
wej jak u Rossiniego. Jeszcze kilka lat pézniej polski kompozytor krytycznie
odnosit si¢ do tradycji opery wloskiej, gléwnie ze wzgledu na rozbudowanie
elementu muzycznego kosztem struktury dramatycznej oraz stéw, sprowa-
dzanych do funkgji jedynie pretekstowej®. Z drugiej strony trudno méwi¢
na éwczesnym etapie rozwoju opery o wyraznym paradygmacie stylistycz-
nym polskiego teatru muzycznego, ktéry inspiracje czerpat z réznych zrédet,
a tematy ludowe czy narodowe (jak na przyktad melodii taricéw) kompono-
waly si¢ z réznymi stylami muzycznymi. Pewne rozwigzania dramaturgiczne,
cho¢ odbierane jako charakterystyczne dla kultury polskiej, maja charak-
ter do$¢ uniwersalny, jak chocby finatowa scena skladania wierica z ktoséw
moze by¢ rozpatrywana jako topos takze na szerszej plaszczyznie, na przyktad
(skoro operujemy w sferze teatru muzycznego) w zestawieniu ze sceng skia-
dania wiericéw, nie dozynkowych wprawdzie, lecz kwietnych, ale réwniez

ilustrujaca relacje migdzy panem i jego poddanymi w Weselu Figara Mozarta

8 T. Przybylski, op. cit., s. 27.
8 K. Kurpinski, Rzut oka na opere, ,Pamictnik Warszawski” 1829, t. 1, s. 142-143.
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i da Ponte (gdzie zreszta sceny ,holdownicze”, o genezie postfeudalnej, sa
potraktowane mocno ironicznie®).

Wymiar historyczny opery i zwiazane z nim zabiegi stylizacyjne nie ry-
suja si¢ wiec bardzo wyraziscie, niewatpliwie jednak kwestia ,,dawnosci” nie
zostala ani przez tworcdw opery, ani przez recenzentdw zlekcewazona, mimo

wyraznej sentymentalizacji cato$ci®.

Jak juz wspomniano, w Mowie Niemcewicza z roku 1808 uderza peten
szacunku, lecz nie bezkrytyczny ton, w jakim utrzymana jest pochwata re-
nesansowego poety. Postawa Niemcewicza daleka jest od preromantyczne-
go kultu geniuszu. Pisze on o Kochanowskim raczej jak o wspéttowarzyszu
w poezji, ktérego postawa zyciowa i obywatelska pokrewna byla jego wiasne;.
Podkreslajac jego role prekursora, trwatos¢ jego zastug, Niemcewicz trakeuje
czarnoleskiego poete jako aktualnego. Piszac, ze posiadat on ,najpierwsze
wierszopisa dary: czysty rozsadek, zywe imagincje, i serce najtkliwsze”®¢, nie
tylko charakteryzowat jego osobowos¢ twércza, lecz takze formutowat uni-
wersalny model dobrego poety, ktory mozna uzna¢ takze za jego whasny. Jest
to zreszta zgodne z tendencja epoki — w wielu utworach, w ktérych pojawia
si¢ Kochanowski, mozna dostrzec znamiona programowego autotematyzmu.
Jak zauwazyt Wactaw Walecki, w beletryzacjach biografii Kochanowskiego
zawsze staje si¢ on ,swoistym medium tendencji ideowych reprezentowa-
nych i ewokowanych przez pisarzy, a przynaleznych — czy tez przypisywa-

787 Taka tendencja ma oczywiscie cha-

nych — czarnoleskiemu wieszczowi
rakter ogélny i nie dotyczy jedynie Kochanowskiego: filtr wspdtezesnosci jest

nie do uniknigcia nie tylko przy narracjach artystycznych, ale i przy opraco-

84 Whyrafinowania dodaje scenom poddaiiczym w Weselu Figara fake, ze sa one dwie: jed-

na skierowana do Hrabiego, mocno ironiczna, jako ze przerywajaca jego niegodne
zaloty do Zuzanny, i druga — do Hrabiny, nacechowana wigksza szczeroscia.

% T.Strumilto, op. cit., s. 49-50.

% J.U. Niemcewicz, Mowa na pochwat..., s. 16.

8 W. Walecki, op. cit., s. 69.
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waniach pretendujacych do miana naukowego obiektywizmu®®. Nierzadko
wigze si¢ to z tendencjg do niwelowania lub przemilczania réznic $wiatopo-
gladowych i selektywnego spojrzenia na twérczos¢. W tym przypadku jed-
nak ideaty prezentowane w sztuce Niemcewicza sg bardzo bliskie $wiatopo-
gladowi wytaniajacemu si¢ z tekstéw czarnoleskiego poety, co biorac pod
uwagg jego nauczycielska rol¢ wsréd oswieconych, jest naturalne. Jak jednak
dalej pisze Walecki, ,,Kreacja Kochanowskiego na porte-parole autora oparta
(...) zostata przez Niemcewicza na znajomosci spuscizny poetyckiej twércy
Trendw™®. Istotnie, trudno w sztuce znalezé elementy, ktére nie korespon-
dowalyby z ideami zawartymi w utworach Kochanowskiego, cho¢ oczywiscie
pokrewiedistwo to jest do$¢ ogélne — nie mamy w sztuce do czynienia z po-
glebiong egzegeza tekstéw poetyckich.

Pomijajac fakt, ze poeta piszacy o poecie zawsze w jakiejs§ mierze wcho-
dzi w sfer¢ autotematyzmu, istnieje w_janie Kochanowskim sporo przestanek
wskazujacych, ze przedstawiony w sztuce ideal zyciowy i poetycki bliski byt
samemu Niemcewiczowi. Zasadnicza réznica polegataby na tym, ze dojrzaty
Kochanowski stronit od aktywnego zycia kulturalnego i literackiego, w jakie
byt intensywnie zaangazowany — i to do konca swoich dni — Niemcewicz.
Réznice t¢ niweluje eksponowanie faktu, ze Kochanowski, chociaz w okresie
czarnoleskim daleki od centrum wydarzeni, wypowiadat si¢ wszakze w aktu-
alnych sprawach za pomocg swojej poezji. Zaangazowanie w zycie publiczne
Niemcewicza uzasadnia¢ mogla takze odmienno$¢ sytuacji: Kochanowski
tworzyt w szczgdliwej dla Rzeczypospolitej epoce chwaly, ktéra nie wymagata
od wszystkich obywateli intensywnego zaangazowania dla podtrzymania du-
cha narodowego; czasy, w ktérych zyt Niemcewicz, naktadaly na poete inne
obowiazki.

Relacja migdzy librecista i jego poetyckim bohaterem stata si¢ istotnym
elementem recepcji utworu — za postacig sceniczng odbiorcy wyraznie do-
strzegali sylwetke autora. Spektakularnym tego dowodem bylo wilenskie wy-
stawienie utworu 30 czerwca 1819 r., zaaranzowane wsposéb niedwuznacznie

sytuujacy Niemcewicza w roli spadkobiercy Kochanowskiego. Autor, obecny

88 Zob. uwagi na ten temat zamieszczone w rozdziale poswigconym Andrea Chenier.

% W. Walecki, op. cit., s. 71.
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w teatrze, nie tylko byl goraco oklaskiwany, lecz takie stat si¢ elementem
spektaklu: powitano go polonezem Kosciuszki (bo ten zapewne utwoér kryje
si¢ pod okresleniem ,taniec Kosciuszki”, ktérego uzyto w prasowej relacji
z wieczoru”) oraz wierszowanym prologiem podnoszacym jego literackie
i obywatelskie zastugi, deklamowanym przez aktorke Izabelle Gérska. Prolog
zwracal migdzy innymi uwagg na oryginalny charakter sztuki, ktéra powin-
na sta¢ si¢ przykladem i bodZzcem do dalszych dziatari tego rodzaju — bo:

Dopdkiz scena polska $réd gotyckich sktadéw

591

Zy¢ bedzie z zebraniny i samych przektadéw

Najmocniejszy akcent pojawit si¢ jednak w finale sztuki, ktéry dla uczcze-
nia Niemcewicza nieco zmodyfikowano. Aktor grajacy role tytutowa (Ignacy
Kuczynski) po wypowiedzeniu ostatniej kwestii Kochanowskiego przeszedt
attacca do dopisanej przez Leona Borowskiego” pochwaly Niemcewicza
i niejako wychodzac z ram sceny, cho¢ nadal pozostajac w roli Kochanow-
skiego, przekazal mu poetyckie nastgpstwo:

Jednak mam te nadzieje, ze przed sig za laty,

Nie beda moje czute nocy bez zaplaty:

I opatrzy to madrze syn pigknej Latony,

Ze popiél kosci moich nie bedzie wzgardzony.
Nie bedzie! Przybedzie kiedy$ wdzieczna dla mnie doba:
Wstanie wieszcz pozny, lutni stowiariskiej ozdoba,
Co sam w potrzebie spdlney poniesie oreze

I wiecznym $piewem powie nie§miertelne meze;
Co w swey duszy rozliczne polaczy zalety
Madrego me¢za w radzie, stawnego poety

On tez me zycie z wami, i zyczenia skromne
Wdzigcznym rymem opieje na czasy potomne:

I pomysli o mojey, cho¢ poznej, zaplacie,

Lecz naydrozszey. O dzieci! Wy tego nie znacie!
Daycie mi wasze kwiaty i te wasze wierice,

Tobie, Duchu potomny! tobie je poswigce!™.

% Kuryer Litewski” 1819, nr 146, s. 1.

o1 Tbidem.

%2 M. Witkowski, Swiat teatralny mlodego Mickiewicza, Warszawa 1971, s. 297.
% Kuryer Litewski” 1819, nr 146, s. 1.
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Takie wystapienie, kiedy aktor — jeszcze ucharakteryzowany na Kocha-
nowskiego, jeszcze w jego roli — zwraca si¢ do autora sztuki jako do swojego
nastgpcy i wrecza mu kwiaty stanowiace rekwizyt sceny koricowej (w ktd-
rej wiesniacy skladajg swojemu panu na koniec zniw wienice) bylo wyra-
zem przekonania o glebokiej relacji wiazacej Niemcewicza z jego bohaterem;
wywarlo tez zapewne silne wrazenie na widzach. Michal Witkowski poda-
je, ze ,[pldzniej w czasie $ledztwa przeciw filomatom w roku 1824 senator
Nowosilcow wyrazat poglad, ze uczczenie Niemcewicza przedstawieniem ze
specjalnie dorobionym prologiem i epilogiem miato szkodliwy wplyw na
umysly mtodziezy”*. Ow prolog i epilog rozdawano zreszta widzom w po-
staci ulotek, a nastgpnie wydrukowano wraz z relacjq ze spektaklu w ,, Kurie-
rze Litewskim™®. W ten sposob spektakl wilediski, cho¢ zapewne nie przez
samego Niemcewicza zaplanowany, stat si¢ potwierdzeniem autoprezentacyj-

nego potencjatu jana Kochanowskiego.

Jan Kochanowski w Czarnym Lesie z pewnoscia nie nalezy do najbardziej
udanych utworéw polskiego teatru muzycznego i od poczatku byt przed-
miotem krytyki. Mimo tego przez pewien czas pojawiat si¢ na scenach, cho¢
badacze nie sg zgodni w ocenie jego recepcji i funkcjonowania w epoce.
Anna Niewolak-Krzywda pisze na przyktad, ze cieszyt si¢ ,,duzym powo-
dzeniem”, podczas gdy Simon ocenia, ze reakcja publicznosci byta bardzo
staba”. Jedli patrze¢ na liczbe przedstawien, powodzenie bylto raczej umiar-
kowane; jesli na recenzje prasowe — widziano w sztuce wigcej wad niz zalet,
cho¢ starcie migdzy ,lksami” i ,,Przyjaciétmi Prawdy”, do jakiego data ona
bodziec, na pewno przysporzylo jej reklamy i przyczynito si¢ przez pewien

Y M. Witkowski, op. cit., s. 297.
% Kuryer Litewski” 1819, nr 146, s. 1; L. Simon w swoim artykule po$wigconym Ko-
chanowskiemu jako bohaterowi dramatycznemu cytuje tekst wlasnie z ulotki; L. Si-
mon, op. cit., s. 12.

A. Niewolak-Krzywda, W kregu rzeczy czarnoleskiej, Rzeszéw 1987, s. 75.

7 L.Simon, op. cit.,s. 11.

96
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czas do utrzymania zainteresowania utworem niezaleznie od wzgledéw ar-
tystycznych. Poniewaz od samej premiery zastrzezenia recenzentéw budzito
przede wszystkim libretto — muzyka oceniana byta pozytywnie — Niemce-
wicz poczut si¢ urazony zlym przyjeciem i grozit wycofaniem wszystkich
swoich sztuk z Teatru Narodowego. Po roku jednak sztuka wrécita na afisze
w Warszawie, cho¢ i tym razem nie zrobita furory. Jedli sadzi¢ po recen-
zjach, spektakl najlepiej byt przyjmowany na scenie wileniskiej (i to nie tylko
wowczas, gdy goscil tam sam Niemcewicz), ale i pézniej sztuka nie zostata
zapomniana i przewijala si¢ w repertuarze teatréw (na przyktad w Krakowie
w 1863 r.”%). Muzyka Kurpiriskiego do spektaklu ulegla nast¢pnie swoiste-
mu recyklingowi — postuzyla si¢ nia Gabriela Zapolska, tworzac spektakl
o Kochanowskim bedacy przerébka powiesci Klementyny z Tariskich Hoff-
mannowe;j”; poza tym fragmenty muzyczne, wydane w zbiorach drobnych
kompozycji Kurpinskiego, pojawialy si¢ niekiedy w programach koncertéw.
Dopiero ostatnio przypomniano utwér ponownie w catosci — w 2015 r. sztu-
ka zostata wykonana przez studentéw Akademii Muzycznej we Wroclawiu
pod kierownictwem Artura Wrébla.

Niezaleznie od tego, jak ocenimy jej jakos¢ artystyczna, komedioopera
Niemcewicza i Kurpifskiego nie tylko jest prekursorska na gruncie polskie-
go teatru muzycznego w ukazywaniu poety jako gléwnego bohatera, lecz
takze stanowi jeden z pierwszych tego rodzaju przyktadéw w teatrze muzycz-

nym w ogdle.

% Zob. sporzadzong przy tej okazji rekopi$miennag kopig libretta wraz ze zgoda na wysta-

wienie sztuki dost¢pna na stronie Jagielloniskiej Biblioteki Cyfrowej, [on-line:] hetps://
jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/406696/edition/4951732language=en.
P W. Walecki, op. cit., s. 92.
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Andrea Chénier Luigiego Illiki i Umberta Giordana

Andrea Chénier (1896) to najbardziej pamigtana (a w pewnych okre-
sach jedyna wystawiana') opera Umberta Giordana. Z tego tez powodu
przez wiele lat, piszac o niej, sytuowano jg nie w kontekscie pozostalych
dziet kompozytora, lecz na tle nurtu werystycznego, do ktérego — cho¢ nie
bez pewnych zastrzezen — byla zaliczana. Drugie naturalne i niejednokrotnie
eksplorowane pole kontekstowe dla tego dzieta stanowity utwory o tematyce
artystowskiej. Trzeci za$ zestaw odniesieri tworzyly opery traktujace o rewo-
lugji francuskiej czy tez ogélniej — o wielkich przewrotach politycznych.

Skoro skupiamy w tej ksigzce uwage na postaci poety w operze, wyda-
je si¢, ze kontekst artystowski jest najwazniejszy i najbardziej naturalny. Za
szczegblnie bliska Andrea Chénier z tego wzgledu moze by¢ uznana Cyganeria
Pucciniego, libretta obu oper bowiem stworzyt ten sam tandem: Luigi Illi-
ca i Giuseppe Giacosa. Waznym i niejako , tradycyjnym” odniesieniem jest
réwniez konkurencyjna Cyganeria Leoncavalla czy tez nieco pdzniejsza Luiza
Gustave’a Charpentiera. Do tego zestawu oper sensu stricto mozna wiaczy¢
operetke La Petite Bohéme Henriego Hirschmanna (1905), takze zbudowana
na watkach Murgerowskich?. Oprécz przynaleznosci do (szeroko pojetego)

' Poza ltalia, w ktérej w miare staly popularnoscia cieszyta sie jeszcze Fedora.

2

L. Czaplinski, Pod dachami Paryza. Z Zycia cyganerii i gryzetek, [w:] idem, W kregu
operowych mitéw, Krakéw 2003, s. 236-237.
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nurtu werystycznego, podobnej tematyki oraz francuskiego (a doktadniej —
paryskiego) zaplecza kulturowego taczy te opery réwniez to, ze funkcja poety
jest w nich zespolona z funkcjg amanta. Nic dziwnego, ze wielokrotnie roz-
patrywano je lacznie, jako wzajemnie si¢ dopetniajace i przekazujace obraz
w duzej mierze komplementarny®. Jest to ujecie z calg pewnoscig uzasad-
nione. Andrea Chénier pozostaje z tymi dzietami w dialogu. Jest jednak pod
wieloma wzgledami odmienny. Réznice te sa na tyle znaczace, ze powstaja
watpliwosci co do tego, czy tematyka artystowska rzeczywiscie jest najwla-
$ciwszym kontekstem dla opery Giordana.

Najistotniejsze sposréd owych réznic wydaja si¢ trzy.

Pierwsza z nich jest taka, ze bohaterem opery jest posta¢ nawiazujaca do
osoby realnej. Automatycznie generuje to kilka kwestii niepojawiajacych si¢
w innych operach cyganeryjnych, mi¢dzy innymi problem referencjalnosci
w stosunku nie tylko do biografii historycznego Chéniera, ale i jego twér-
czosci. Wprowadzenie do opery poety, po ktérym pozostal korpus tekstéw,
wymusza wejscie na pole literaturoznawstwa zdecydowanie petniejsze, niz
gdy bohater jest postacia fikcyjna. W przypadku bohateréw wymyslonych
(nawet jesli wykazujg oni jakie§ podobieistwa do rzeczywistych artystéw
lub reprezentuja cechy charakterystyczne dla konkretnego pradu literackie-
go) nie istnieje pokusa — czy imperatyw — konfrontacji obrazu operowego
z danymi tekstowymi. W tym za$ przypadku rzecz jest jeszcze bardziej zto-
zona niz zazwyczaj, poniewaz posta¢ Chéniera takze na plaszczyinie litera-
turoznawczej jest kontrowersyjna i legendarna zarazem. Stracony dostownie
w ostatnich dniach terroru (25 lipca 1794 r.), za zycia nieznany jako po-
eta, a przypomniany dopiero prawie ¢wieré wieku po $mierci, w pelni epoki
romantycznej, juz w aurze wiedzy o dramatycznym, przedwczesnym finale
jego zycia — jest on postacia nieuchronnie skazana na dziatanie mechani-
zméw legendotwérezych. Dosé powiedzied, ze w momencie publikacji jego
wierszy, w 1819 r., wiele 0s6b (w tym na przyktad Pierre-Jean de Béranger)
podejrzewato, ze Chénier naprawdg nie istnial, lecz zostat — jak Osjan — wy-

myslony, a publikacja jego wierszy byta mistyfikacja przygotowang przez La-

3 Ibidem; zob. tez: E. Nowicka, Poeta w operze — sceny z zycia, [w:] Opera w kulturze,

red. M. Sokalska, Krakéw 2016, s. 15-25.
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touche’a, edytora jego utworéw®. Splot dramatycznej, silnie naznaczonej
uwarunkowaniami politycznymi biografii z péznym odkryciem twérczosci
poety, z jej recepcja praktycznie w catosci po$miertna, opdzniong o éwieré-
wiecze, a wigc juz w punkcie wyjscia zdekontekstualizowana, stanowi istna
mieszanke piorunujacy, praktycznie uniemozliwiajacy rzeczows prezentacje
jego osoby i sztuki poetyckiej — czego zreszta dowodzg temperatura i cha-
rakter wcigz trwajacego ,sporu o Chéniera”. Poswiccona mu opera sitg
rzeczy jest jednym z gloséw w tym sporze, koresponduje z innymi tekstami
poswicconymi poecie: z calym zestawem utworéw poetyckich, powiescio-
wych, teatralnych, eseistycznych czy literaturoznawczych, z ktérego petnymi
garsciami czerpal Illica. I wlasnie na te réznego rodzaju zwiazki literackie —
zazwyczaj mniej eksponowane niz relacje interoperowe — cheiatabym zwréci¢
szczegblng uwagg.

Druga znaczaca réznica miedzy Andrea Chénier a wspélczesnymi mu
operami artystowskimi polega na tym, ze poeta zostat przedstawiony w tym
utworze nie jako cztonek wspélnoty, lecz jako artysta samotny, zdecydowanie
bardziej w typie romantycznego indywidualisty niz cygana. Jako takiemu
blizej mu do bohatera Opowiesci Hoffmanna Jules'a Barbiera i Jacques'a Of-
fenbacha niz do Rodolfa z Cyganerii czy Juliena z Luizy. Bo chociaz Hoff-
mann przedstawiony w prologu opery Offenbacha jest takze cztonkiem ar-
tystycznej wspdlnoty o wyraznie cyganskich cechach, to w dziele wlasciwym
wystepuje sam i pozostaje sam, samotnie przyjmujac na kofcu pocieszenie
od wiernie mu caly czas asystujacej, cho¢ dtugo nierozpoznawanej Muzy.
Nie oznacza to jednak, ze kontekst Opowiesci Hoffmanna jest tym najwla-
$ciwszym dla Chéniera — przede wszystkim dlatego, ze postaé rzeczywistego
pisarza w operze jest zaposredniczona (zgodnie z duchem prozy Hoffman-
nowskiej) przez liczna grupe sobowt6réw. Operowy Hoffmann jawi si¢ bar-
dziej jako fuzja cech bohateréw wielu (w duzej mierze autobiograficznych)
opowiadan E. T. A. Hoffmanna niz jako twdrca historyczny (cho¢ precy-

4 C.Seth, Préface, [w:] André Chénier. Le miracle du siécle, éd. eadem, Paris 2005, s. 7.

> Zob. np. O. de Vallée, André Chénier et les Jacobins, Paris 1881; J. Raymond, La
derniére nuit d’André Chénier, Paris 1989; L. Prades, Ils ont tué le poéte: André Chénier
(3 octobre 1762-20 juillet 1794), Paris 1998; ]J. Goulemot, J.-J. Tatin-Gourier,
André Chénier. Poésie et politique, Paris 2005.
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zyjne rozdzielenie watkéw splotu biograficzno-tekstowego nie jest oczywi-
$cie mozliwe). Co wigcej, w operze Offenbacha bohater ostatecznie porzu-
ca funkcj¢ amanta na rzecz samego, czystego powotania poetyckiego, ktére
okazuje si¢ wdzigczniejsze niz mitos¢ — dokonuje wige szczegblnego aktu
sublimacji. W wigkszosci oper artystowskich natomiast (nie tylko majacych
za bohatera poete, lecz takze malarza (jak na przyktad 7osca) czy rzeibiarza
(jak Benvenuto Cellini) watek milosny i tworczy s écisle potaczone, a jedno
stymuluje drugie — co z kolei zbliza je do Chéniera.

Panoramiczny charakter $wiata przedstawionego w operach cyganeryj-
nych oraz zwigzane z nim przedstawianie artystow jako — mimo wszelkich
réznic migdzy nimi — swoistego bohatera zbiorowego wiaze si¢ scisle z po-
etykq weryzmu, podkreslajacego — podobnie jak literacki realizm — wspdl-
notowe uwarunkowania i motywacje postaci dramatu®. Z tym za$ Iaczy si¢
sktonno$¢ do przedstawiania artystéw na tle ich ,,§rodowiska naturalnego™.
Rozbudowane sceny zbiorowe, w ktérych zanurzajg si¢ i chwilami nikng po-
szczeg6lni bohaterowie, nie byly oczywiscie w operze XIX w. niczym nowym
i niekoniecznie musialy si¢ wiaza¢ z poetyka weryzmu. Jednak obfitos¢ scen
ulicznych, §rodowiskowych, szczegélowos¢ przedstawien i mnogo$¢ epizo-
déw pobocznych (bedaca zreszty takze i pochodng quasi-reportazowej nar-
racji Murgerowskiej®) stanowi juz element charakterystyczny dla koncepcji
opery werystycznej. Te mnogo$¢ detali, bogactwo epizodéw, réznorodnosé
aspektow $wiata przedstawionego odnajdujemy takze w Andrea Chénier, z ta
jednak wazna réznica, ze tu gléwny bohater zasadniczo sytuuje si¢ na obrze-
zach zycia spotecznego, w roli §wiadka obserwatora lub kontestatora, a nie
aktywnego uczestnika.

Trzecim waznym elementem, decydujacym o swoistosci Andrea Chénier
na tle wspétczesnych mu oper o tematyce artystowskiej, jest historyczny cha-

Na temat wyznacznikéw stylu werystycznego zob. m.in. M. Kelkel, Naturalisme, vé-
risme et réalisme dans ['opéra, Paris 1984; G. Denizeau, Les véristes, Paris 2011, s. 8-11.
7 Por. L. Czapliniski, op. ciz., s. 248.

Mam na mysli oczywiscie narracje zastosowana w felietonach Sceny z zycia cyganerii,
drukowanych od 1845 r. w ,,Korsarzu Szatanie”, a nie pézniejsza sztuke teatralng Zy-
cie cyganerii, wyprowadzong z owych felietonowych opowiesci przez samego Murgera
z pomocg Theodore’a Barriére’a.
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rakter §wiata przedstawionego. Historyzm ten stanowi pewne novum, oczy-
wiscie nie w obrebie gatunku operowego, lecz w obrebie nurtu werystyczne-
go. Opera werystyczna traktujaca o przesztosci generuje zestaw probleméw
analogicznych do tych, ktére w obrebie realizmu literackiego rodzita powies¢
historyczna’, miedzy innymi kwesti¢ wiarygodnego przedstawiania rze-
czywisto$ci, ktérej tworca nie zna z autopsji, sposobu konfiguracji faktéw
historycznych w strukturze fikcjonalnej, strategii wigzania wydarzen i po-
staci historycznych z wydarzeniami i postaciami zmys$lonymi, problem stylu
i jezyka narracji (a w przypadku opery takze jezyka muzycznego). Co wiccej,
akcja Chéniera rozgrywa si¢ w newralgicznym okresie rewolucyjnego wrzenia
i nastepujacego po nim terroru, a wi¢c w czasach zlozonych, w odniesieniu
do ktdrych postulaty realistycznego przedstawienia wydajg si¢ szczegélnie
trudne do realizacji. Chénier to poeta uwiklany w historie polityczna, czego
nie mozna powiedzie¢ o Rodolfie z Cyganerii czy Julienie z Luizy. Nota bene
w dzisiejszej recepcji opery Giordana to wlasnie aspeke polityczny zdaje si¢
wysuwac si¢ na pierwszy plan, jako swoiscie uniwersalny, nie tylko zwiazany
ze specyfika rewolucji francuskiej i towarzyszacej jej rzeczywistosci terroru,
lecz takze dajacy bodziec do ogdlnej historiozoficznej refleksji nad okresami
wielkich przewrotéw i totalitaryzméw. Sadze, ze to w duzej mierze przedsta-
wionemu w Chénierze obrazowi ,,czaséw marnych” zawdzigczamy intensyw-
niejacy z kazdym rokiem falg zainteresowania opera, ktora w ostatnich latach
stala si¢ prawdziwa sine qua non $wiatowych scen.

Z tych wszystkich wzgledéw opera Illiki, Giacosy i Giordana stafa si¢
w niniejszej ksiazce tematem osobnego rozdziatu, tak jak — mimo wszelkich

afiliacji — osobne jest jej miejsce w operowej historii poetéw.

9 Zob. np. polemike¢ Henryka Sienkiewicza z antyhistorycznymi tezami Jérgena Bran-

desa (H. Sienkiewicz, O powiesci historycznej, [w:] idem, Dziela, t. 41, Warszawa
1951, 5. 102-124). Por. J. Kulczycka-Saloni, Wszep, [w:] eadem, Programy i dysku-
sje ideowe okresu pozytywizmu, Wroctaw i in. 1985, s. CIII-CVIIL.
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W przypadku, gdy pierwowzorem bohatera opery jest rzeczywisty poeta,
musimy, jak juz wspomniano, energiczniej niz zazwyczaj wkroczy¢ na grunt
literaturoznawczy — na ktérym opera Giordana nie zawsze jest mile widzia-
na. Postrzegana jako kolejny z catkiem obfitej grupy utworéw poswigco-
nych temu poecie i nader swobodnie traktujacych prawdg historyczng bywa
przedmiotem negatywnych komentarzy.

Spory korpus zastrzezert w stosunku do niej sformutowata na przyktad
Catriona Seth we wstepie do antologii historycznych i wspétczesnych $wia-
dectw odbioru dzieta i biografii Chéniera'. Opera Giordana, zdaniem ba-
daczki, zamiast propagowaé wiedz¢ o poecie, utrwala jego fatszywy obraz,
niekoniecznie sktaniajac do siegniecia po jego utwory i dociekania praw-
dy o jego zyciu i twérczosci. Poniewaz za$ — ze wzgledu na swoja popular-
no$¢ — nierzadko stanowi dla odbiorcy jedyne Zrédto wiedzy o Chénierze,
jest zasadniczo szkodliwa. Badaczka nie uwzglednia w swojej ocenie waloréw
artystycznych opery, oceniajac ja gtéwnie w perspektywie rzetelnosci wiedzy
historycznoliterackiej, nie znajduje wigc praktycznie zadnego argumentu,
ktéry mégtby przemawiaé na jej korzysé.

Takie stanowisko, cho¢ wynika z badawczej skrupulatnosci, jest zarazem
wyrazem pewnej stronniczoéci i skfonnosci do oceniania rozwoju zywego
kulturowego — swoistego ekosystemu — wedlug selektywnych, partykular-
nych kryteriéw. Jakkolwiek wypaczona bylaby bowiem wizja zycia i twérczo-
$ci Chéniera zawarta w operze, ma ona bezwzgledna warto$¢ w uniwersum
kulturowym, w ktérym — jak poucza narratologia — czesto nie faktografia
si¢ liczy najbardziej, lecz sugestywno$¢ przedstawienia. I jesli opera wypiera
»prawde¢” literacka lub prawde historyczng — to trzeba, nolens volens, przyjaé,
ze owa prawda nie miata odpowiedniej sily przetrwania (wedtug zasady, kté-
ra mozna by nazwa¢ darwinizmem kulturowym).

10

C.Seth, op. cit., s. 32-33. Oczywiscie zaréwno jako$¢, jak i sita oddziatywania poszcze-
gdlnych utworéw byly rozmaite, a wiele byto faktycznie niezbyt udanych. Wyrdzni¢
mozna np. Stello Alfreda de Vigny'ego, powie$¢ czyniaca z Chéniera jednego z, jak to
pozniej nazwat Verlaine, ,,poetéw przekletych”.
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Niech¢tny stosunek literaturoznawcéw do librecistéw podejmujacych
tematy literackie jest zreszta stale powracajacym motywem. Illica byt kry-
tykowany takze — i to ostro — jako adaptator Scen z zZycia cyganerii, ktdry
wynaturzyt zupetnie ide¢ Murgera, a zwlaszcza przeoczyt charakterystyczng
Murgerowskg ironig'.

Co znamienne, Seth, zajmujac pozycj¢ obronczyni prawdy literackiej
i historycznej, jest znacznie bardziej wyrozumiala w stosunku do przeryso-
wania w przedstawianiu postaci i dorobku poety wystepujacych na gruncie
literaturoznawstwa i literatury, w obrebie réznorodnych interpretacji i me-
todologii, niz w operze, ktéra w oczywisty sposéb powinna chroni¢ licen-
tia poetica. A przeciez, jak zauwazyl juz wczesniej Jean Fabre, $wiadectwa
krytykéw usitujacych usytuowaé Chéniera w okreslonym polu literackim s
takze naznaczone specyfika czaséw, w ktérych powstaly'? i zawsze sa tylko
pewng ,wariacja na temat”, o tyle niebezpieczniejszg od opery, ze aspirujaca
do obiektywizmu i do§¢ energicznie operujaca kategoriami prawdy i fatszu.
Tymczasem tworczo$é artystyczna — w tym opera — zadowala si¢ skromng
w gruncie rzeczy kategorig prawdy sztuki, stanowiac zarazem pigkna lekeje
wieloaspektowosci ogladu tradycji literackiej, w sposéb konieczny skutku-
jaca relatywizacja. Nota bene Fabre, ktdrego monografia Chéniera pozostaje
mimo uplywu czasu i zmieniajacych si¢ méd metodologicznych praca fun-
damentalna, zauwazat pogodnie, ze Chénierowska poezja zyje poza poru-
szeniami i reorientacjami kolejnych interpretacji — zyje niejako swoim wia-
snym, autonomicznym zyciem", ktéremu zadne nawarstwienia ,nowych
spojrzer” nie moga zaszkodzic.

Zgodnie z ta konstatacja mozna by wigc zapewne, piszac o operze, z czy-
stym sumieniem usunac z pola widzenia postaé rzeczywistego Chéniera wraz
z jego wierszami, a tym samym nie wchodzi¢ w konfrontacj¢ z prawda histo-
rycznoliteracka. Mozna w ogéle problem referencjalnosci zneutralizowaé raz
na zawsze w odniesieniu do wszystkich oper, przywotujac fraz¢ Giovanniego
Francesca Busenella z Argomento do Koronacji Poppei: ,Ma qui si rapresenta

1 M. Marnat, Giacomo Puccini, Paris 2005, s. 200-201.
12 1. Fabre, Chénier, Paris 1965, s. 277-278.

3 Continue 4 vivre au dela de ces agitations”; ibidem, s. 278.
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il fatto diverso”

. Bylby to gest réwnie redukujacy i nieuprawniony, jak na
przyktad usunigcie przez literaturoznawcg Andrea Chénier z kanonu $wia-
dectw recepcji osoby i twérczosci francuskiego poety — poniewaz relacja ta
istnieje i jest dostrzegalna. Gdyby nawet twércy opery zdecydowali si¢
nada¢ wszystkim postaciom fikcyjne imiona i nazwiska i przedstawi¢ fabute
jako opowies¢ o niezidentyfikowanym poecie, lecz materia libretta pozosta-
taby ta sama, to wowczas zapewne odbiorcy i badacze z rtéwnym zapatem jak
teraz wychwytujg réznice miedzy wersjg operowq i rzeczywistoscia, tropili-
by podobiefstwa mi¢dzy nimi — i znalezliby ich catkiem sporo. Ogladajac
na scenie dzieje poety zgilotynowanego w czasie terroru, widzowie automa-
tycznie kojarzyliby go badz z Chénierem, badz ze straconym wespét z nim
Jeanem-Antoine’em Roucherem, poniewaz mimo stynnej deklaracji Fou-
quier-Tinville’a, ze ,republika nie potrzebuje poety”, ofiar wéréd nich nie
bylo szczegblnie duzo.

Problem adekwatnosci historycznej i napigcia powstajacego miedzy tym,
co przyjmujemy za prawde, a tym, o czym wiemy, ze jest wynikiem dziatania
wyobrazni, nie jest wigc problemem btahym. Nawet jedli zgodzimy sig, ze
operowa wersja stanowi krzywe zwierciadto zycia i twérczosci Chéniera, to
nie znaczy, ze nalezy to zwierciadlo rozbi¢. Opisujac jego krzywizny i kon-
frontujac je z liniami pierwowzoru (tez przeciez chwiejnymi), z reguly wi-
dzimy co$, na co podczas obserwacji samego oryginatu bysmy zapewne nie
zwrdcili uwagi — na przykiad na dramaturgiczny i melodramatyczny wymiar
tej poezji, ktéry dostrzegta, patrzac przez pryzmat opery, Héléne Pierrakos:
»Dzielo Chéniera jest samo w sobie librettem operowym. Posiada wlasciwe
mu skréty, tiki, retoryke, grandilokwencje, stowem jego styl”’>. Wpraw-
dzie w naturalny sposéb to, co dostrzegamy w zwierciadle opery, ma czesto
charakter iluzoryczny i nie da si¢ wesprze¢ obiektywnymi argumentami, ale
recepcja poezji jest przeciez w znacznej mierze domeng wyobrazni, a jej dzia-

tanie nie zawsze warunkuja argumenty rzeczowe.

»Ale tu przedstawia si¢ rzeczy inaczej” — zob. rozdz. Muzyka, poezja i sumienie w niniej-
szej ksiazce.

»(...) Poeuvre de Chénier est elle-méme un livret d’opéra. Elle en a les raccourcis, les
tics, la rhétorique, la grandiloquence, bref le style”; H. Pierrakos, Ma muse pasto-
rale aux regards des Frangais. Ténor, zéphyrs et tribunaux, ,Avant-Scéne Opéra” 1989,
n°121,s. 25.
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Jest jeszcze jeden powdd, dla ktérego niewtasciwe si¢ wydaje przecigcie re-
lacji z podglebiem faktograficznym i — na przyklad — analizowanie portretu
poety w Andrea Chénier tylko jako wyrazu wyobrazeri i stereotypéw na temat
sztuki poetyckiej charakterystycznych dla korica wieku XIX. Powodem tym jest
historyczny charakeer fabuly, ktéra odsyla do przesztosci nie tylko na gruncie
historii politycznej, ale i literackiej. Chénier, chociaz nierealizujacy wspdlno-
towego modelu artysty-cygana, nie zostal przedstawiony w prézni spolecznej
i kulturowej. W akcie I poznajemy go na tle salonowego zycia literackiego,
charakterystycznego dla kultury Frangji przedrewolucyjnej. Z kolei kwestie
sposobu przedstawienia tego $rodowiska, jak juz o tym wspomniano, nabieraja
szczegblnego znaczenia w operze werystycznej, ktérg charakteryzuje myslenie
o bohaterze jako silnie warunkowanym $rodowiskiem, w jakim zyje i dziata.

Nie negujac wigc, ze opera nie jest faktograficznie wiarygodna i stanowi
w duzej mierze kolejny zapis fin de si¢cle’owego mitu artysty, nalezy i warto,
mimo wszystko, zapyta¢: ile Chéniera , prawdziwego” (w znaczeniu: takiego,
jakim si¢ obecnie przedstawia w optyce historii literatury) jest w Chénierze?
W czym Andrea rézni si¢, a w czym jest podobny do André i w jakim stop-
niu ta relacja (nie)podobiefstwa moze wptyna¢ na odbiér wierszy Chéniera
i opery Giordana? I wreszcie — jak si¢ ma sposéb ukazania poety i poezji
w $wiecie przedstawionym opery do tego, co wiemy o literaturze francuskiej
przetomu XVIII i XIX stulecia?

Na pewno trzeba tez sprobowad odpowiedzie¢ na pytanie, czy Illica istot-
nie — co sugeruje Seth — ograniczyt si¢ do sfunkcjonalizowania rozkwitlej
legendy Chéniera w celu zapewnienia powodzenia operze, nie zadajac sobie
pytan o specyfike jego twérczosci i lekcewazac prawde o nim jako o czlowie-
ku — czy tez, biorac pod uwage uwarunkowania, poetyke, tradycje i sposéb
funkcjonowania teatru muzycznego, librecista i kompozytor nie zapisali jed-
nak w operze (by postuzy¢ si¢ wielokrotnie juz przywotywang w tej ksigzce
znakomita formula Elzbiety Nowickiej'®) w jaki§ sposéb wiarygodnego,
cho¢ przemodelowanego, portretu poety? Portretu poddanego swoistej alie-
nacji, lecz jednocze$nie zachowujacego pewne podobiedstwo; portretu, kté-

ry raz utrwalony w dziele sztuki:

' E.Nowicka, Zapisane w operze. Studia z historii i estetyki opery, Poznari 2012.
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...stamtad
juz nie powraca, jak si¢ wewnatrz staje
obrazem, tylko obrazem, podobnie,
jak przodek, ktdry, gdy wzniesiesz niekiedy
zrenice, w ramach zda ci si¢ ten samy,
to znowu inny (...)".

Gdy podejmujemy probe konfrontacji historycznego wyobrazenia
Chéniera z wyobrazeniem operowym, od razu przed kwesti¢ jego prawdzi-
wosci wysuwa si¢ problem oryginalnosci — dlatego ze librecisci na réwni
z wierszami poety positkowali si¢ jego artystycznymi i historyczno-literacki-
mi przedstawieniami (a byto ich juz wéwczas sporo'®), czerpiac z nich ob-
ficie i swobodnie. Wiele przektaman wigc w pewnym stopniu odziedziczyli;
wiele faktéw i informacji, jakimi dysponuja wspétczesni badacze, nie byto
im znanych, ale bogactwo materialéw poswigconych poecie z cata pewnoscia
sprawiato, ze obcowali juz z wielowariantowym mitem literackim.

Sposréd réznorakich tekstéw dramatycznych, poetyckich i powiescio-
wych trudno jednoznacznie wskazad te, ktére wywarly najsilniejszy wplyw
na koncepcje Illiki (kt6ry opracowat strukture dramatyczna utworu), zwlasz-
cza ze oddziatywaly one takze wzajemnie na siebie i podejmowaly podobne
watki. Lionello Sozzi stawia tezg, ze gtéwnym zrédlem inspiracji dla libre-
cisty byta powie$¢ Francois-Josepha Méry'ego". Tekst Illiki $wiadczy fak-
tycznie, ze powies¢ t¢ znat (z korespondencji wynika, ze znana mu réwniez

7" R. M. Rilke, Requiem pamigci Wolfa, hrabiego Kalckreuth, dum. S. Napierski, [w:]
R. Tagore, Poeta i swiat (antologia), Warszawa 1932, s. 89.

18 Zestawia je m.in. C. Seth, op. cit., s. 7-9.

»Lorsque Luigi Illica écrit, en 1896, le libretto de 'opéra Andrea Chénier de Giordano,
il donne I'impression d’inventer plusieurs aspects de l'intrigue. En fait, il n'invente
rien: il utilise d’'un coté quelques poémes de Chénier lui-méme, de I'autre un roman-
~feuilleton de Francois-Joseph Méry intitulé André Chénier, paru en 1849 et réimprimé
plusieurs fois par la suite” (L. Sozzi, Luigi Illica e il libretto dell’, Andrea Chénier”, ,Stu-
di Francesi” 2013, n° 170, s. 382).
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byla osoba jej autora, skadinad takze librecisty™). Z cala pewnoscia powies¢
Méry’ego byta waznym punktem odniesienia zaréwno dla librecisty, jak i po-
tencjalnych widzéw opery, bo cho¢ jej popularno$¢ w latach 90. XIX w.
juz nieco przygasta, wezesniej cieszyta si¢ spora poczytnoscia i silnie nazna-
czyta popularne wyobrazenie o Chénierze. Opublikowana zostata w ,,Pays”
w 1849 r. w postaci felietonéw, a w wydaniu ksiazkowym w roku 1850 i byta
wielokrotnie wznawiana (w latach 1852,1856,1862 i 1868)*'. O jej powo-
dzeniu $wiadczy tez fake, ze zostata do$¢ szybko (bo juz w 1852 r.) przettu-
maczona na polski przez Jézefa Ignacego Kraszewskiego®. Symptomatyczne
jest, ze w polskim wydaniu ksigzki dodane zostaly — jakby w naturalnym
odruchu weryfikacji powiesciowego obrazu — wiadomosci o zyciu poety za-
czerpnicte z pozapowiesciowego zrédia (zreszta skrupulatnie odnotowanego
w dopisku: , Wyjeto z wiadomosci o zyciu Andrzeja Chénier umieszczone;j
w Bibliothéque Charpentier’®). lllica takze dokonywal takiej konfrontacji
istniejacych przedstawieri Chéniera, cho¢by tylko po to, aby sposréd réz-
nych ryséw postaci i réznie prowadzonych watkéw wybraé te, ktdre najlepiej
postuza dramaturgii operowej*. Wydaje si¢ przy tym, ze Illica nie czynit
zasadniczej réznicy migdzy utworami o charakterze artystycznym a tekstami
bardziej dokumentacyjnymi, za przyktad moze postuzy¢ wstgp Henriego de
Latouche’a do pierwszej edycji pism Chéniera z roku 1819, wprowadzajacy
t¢ posta¢ na areng literacka™.

» G.Nello Vetro, Vissi d'arte. Luigi Illica Librettista, Roma 2013, s. 68.

L. Sozzi, op. cit., s. 382.

E-J. Méry, Andrzej Chénier. Powies¢ historyczna z czaséw rewolucyi francuzkiej przez
Meéry, z praydaniem widomosci o Zyciu Andrzeja Chénier, dum. J. 1. Kraszewski, Wil-
no 1852.

2 Thidem, s. 348.

24 G. Nello Vetro, op. cit., s. 80.

» H. de Latouche, Sur la vie et les ouvrages d’André Chénier, [w:] idem, Oeuvres
complétes d’André de Chénier, Paris 1819, s. V-XXIII. Przez diugi czas wiersze Chénie-
ra byly czytane razem z ta przedmowa, z ktéra tworzyly nierozdzielna biograficzno-
-poetycka catos¢ (C. Seth, op. cit., s. 24); stad tez np. Puszkin opatrzyt swéj wiersz
poswigcony Chénierowi — jako glossa dotyczaca postawy poety — przypisem do tekstu
Latouche’a (por. E. Gretchanaia, La présence d’André Chénier dans le premier recueil

poétique de Pouchkine, ,Cahiers Roucher-André Chénier” 2001, n° 20, s. 135-141).
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W tekscie tym, zasadniczo biograficznym, pojawiaja si¢ takze elementy
charakterystyki dorobku poety, dostarczajace przestanek do uznania go za
tworcg preromantycznego. Tak zostal na dlugo utrwalony w powszechnej
$wiadomosci, mimo ze podnosity si¢ takze glosy protestu przeciwko takiemu
ujeciu. Jednym z nich byl glos Gabriela Chéniera, bratanka poety. Uwazat
on za nieporozumienie ,oglaszanie go glowa nowej szkoty” dokonane przez
»niebezinteresownych rozdzielaczy chwaly literackiej”, ktérzy majac w po-
gardzie twérczo$¢ wieku XVIII, niestusznie uwazaja za romantyka poete,
znajdujacego pickno jedynie w poezji antycznej, nietworzacego przypadko-
wo i zawsze dajacego si¢ prowadzi¢ ,,rozumowi i najczystszemu gustowi’ .
Istotnie, wydaje si¢, ze w latach 20. XIX w. uwage na Chéniera zwrécita
przede wszystkim jego dramatyczna biografia, dobrze korespondujaca z gu-
stami generacji romantycznej, ktorej nastgpstwem byla specyficzna interpre-
tacja jego tworczosci. Z drugiej jednak strony poezja ta istotnie wyrdznia
si¢ na tle pozostatych utworéw wieku XVIII — nie byta romantyczna, ale sg
w niej elementy oryginalne, wskazujace, ze w miar¢ rozwoju mogtaby si¢
taka sta¢”. Symptomatyczna pod tym wzgledem jest paralela przeprowa-
dzona przez Christiana Ostrowskiego we wstepie do francuskich przektadéw
wierszy Mickiewicza. Ostrowski, wspominajac o klasycystycznej formacji
polskiego poety i jego wezesnych utworach czerpiacych z poetyki klasycy-
zmu, stwierdza, ze pod tym wzgledem jego dzieta wykazuja ,uderzajace ana-
logie” do twérczosci Chéniera, ,innego romantyka ostatniego stulecia”.
Zestawienie to, majace w pierwszym rzedzie na celu przyblizenie per analo-
giam francuskim odbiorcom dokonari polskiego poety, jest argumentem, by
tak rzec, obosiecznym: jak sytuowalibysmy bowiem Mickiewicza w historii
literatury, gdyby jego zywot zakoniczy! si¢ przedwczesnie? By¢ moze podob-
nie jak Chéniera?®

% G.de Chénier, La Vérité sur la famille de Chénier, [w:] André Chénier. Le miracle du
siecle, éd. C. Seth, Paris 2005, s. 201-202.

¥ P Glachant, André Chénier critique et critique, Paris 1902, s. 315.

2 Cet autre romantique du dernier siecle”; Ch. Ostrowski, Oeuvres d’Adam Mickie-
wicz, Vol. 1, Paryz 1842, s. IX-X.

# Jako preromantyka prezentowal Chéniera jeszcze Osip Mandelsztam, nota bene widzac

w jego tworczosci (postrzeganej przez pryzmat Puszkina, ktéry poswiecit Chéniero-
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Z punktu widzenia dzisiejszego literaturoznawstwa oczywiscie taka ro-
mantyzujaca lektura Chéniera jest chybiona, poniewaz ustawia perspektywe
ogladu post factum, zacierajac immanentna mechanike rozwoju tej twér-
czosci, ktdra sterowana byla przede wszystkim bodZcami doraznymi, czyli
konwencjami epoki (nawet jesli nie odpowiadala im w zupetnosci). Ale nie
przedstawienie Chéniera jako romantyka jest uwazane za najwicksze literac-
kie naduzycie w operze — jest nim stosunek librecistow do wierszy Chénie-
ra, ktére zostaly w operze zastapione specyficznym ekwiwalentem. Jak pisze
Catriona Seth:

Illica wlozyl (...) w usta poety arig, ktéra nie jest tumaczeniem

zadnego z jego utwordw, lecz mato pamigtnymi, konwencjonalnie
+30
i3,

lirycznymi wersam
Pomijajac fakt, ze wiersze te ztozyt raczej nie sam Illica, lecz Giacosa,
istotnie nie s3 one autorstwa Chéniera. Seth sugeruje, ze skoro prezentuje
si¢ juz poet¢ w dziataniu, nalezy pozosta¢ wiernym jego Muzie i zintegrowacé
jego twérczo$¢ z fabulg opery®'. Bylo naturalnie mozliwe wiaczenie w tekst
libretta catosci lub fragmentu ktéregos z utworéw Chéniera® — tym bardziej
ze operowy Andrea prezentuje swoj ostatni wiersz w okoliczno$ciach ana-
logicznych do tych, w jakich historyczny poeta stworzyt Comme un dernier
rayon. .., tj. w wigzieniu. Jednak Illica zastosowat tu inng strategi¢ — integra-

¢ji. Nie jest bowiem tak, ze poezja Chéniera jest w libretcie zupetnie nieobec-

wi wiersz) model dla wlasnej twérczodci, zwhaszcza dla akmeistycznego ideatu pracy
i dyscypliny literackiej (zob. O. Mandelsztam, Uwagi o poezji André Chéniera, [w:]
idem, Stowo i kultura. Szkice literackie, ttum. i oprac. R. Przybylski, Warszawa 1972,
s. 67-74).
3 Illica mettra (...) dans la bouche du poéte une aria qui n'est pas une version d’un
de ses potmes mais quelques vers peu mémorables d’un lyrisme convenu” (C. Seth,
op. cit., s. 33).
3t Tbidem.
32 Zabieg wlaczenia in extenso tekstu poety w libretto zastosowal, jak o tym byta mowa
w poprzednim rozdziale, np. Niemcewicz w janie Kochanowskim w Czarnym Lesie.
Ale Niemcewiczowej $piewogrze przy$wiecato inne zalozenie niz librecistom Giordana.
Uboga dramaturgicznie fabuta jana Kochanowskiego miata na celu przede wszystkim
prezentacj¢ osoby, $wiatopogladu i postawy poety. Dla Illiki prymarny byt silny efekt
dramatyczny.

~ 131 =



Poeta w czasie marnym

na. Podobnie jak niektérzy jego poprzednicy (na przyktad Julien Dalliere®),
Illica nasycit libretto — przede wszystkim te partie, ktdre stanowia sceny de-
klamacji poetyckiej — frazami z wierszy Chéniera. Aria Come un bel di di
maggio nawiazuje do wiersza Comme un dernier rayon..., a Un di all'azzurro
spazio zawiera reminiscencje z LHymne & la_Justice. Réwniez w partiach dia-
logicznych w operze (nie tylko w wypowiedziach samego Chéniera, lecz i in-
nych postaci) rozbrzmiewaja frazy z jego utwordw. Sozzi zauwaza na przy-
ktad, ze stowa Hrabiny de Coigny skierowane do poety w akcie I: ,La vostra
musa ¢ la malincolia !” stanowia nawiazanie do epigramatu: ,Hélas ! Je sens
couler dans mon 4me inqui¢te / Une mélancolie et profonde et muette”.
Sozzi odnotowuje w libretcie réwniez sformutowania przywodzace na mysl
frazy innych poetéw: Alfieriego i Carducciego®. Obecno$¢ tego typu kalek
poetyckich, aluzji, quasi-cytatéw czy reminiscencji (stopieni intencjonalnosci
takich nawiazan jest bowiem trudny do okreslenia) jest jednak zjawiskiem
do$¢ powszechnym w librettach drugiej potowy XIX w. i nie ogranicza si¢
jedynie do oper wprowadzajacych tematy literackie®, trudno go wigc uznaé
za element szczegélnie znaczacy w libretcie Chéniera i wyrdzniajacy je jako
traktujace o poecie.

Zastosowang przez lllike strategic wlaczania tekstéw literackich w lib-
retto mozna naturalnie réznie oceniaé. Wedlug Seth mamy do czynienia
z rodzajem karykatury. Ale w perspektywie operologicznej jest wrecz prze-
ciwnie — zabieg podjecia fraz poety i zlozenia z nich nowej struktury jest
przyjmowany przychylnie, jako dowdd starannosci librecistow. Lionello Soz-
zi pisze wreez o Lfelice trasposizione dell'ultimo giambo del poeta” (,uda-
nej transpozycji ostatniego jambu poety”*). Podobnie biograf Illiki widzi

3 J.Dalliere, André Chénier, drame en trois actes et en vers, représenté pour la premiére fois,

a Paris, sur le théitre royal de Odéon, le 27 décembre 1843, Paris 1843; por. C. Seth,
op. cit., s. 31-32.
3 L. Sozzi, op. cit., s. 382-383. Sozzi zwraca réwniez uwage na pewne zwroty i obrazy
topiczne, ktére cho¢ znajduja si¢ takie w poezji Chéniera, maja zywot o wiele dtuzszy,
jak np. poréwnanie piéra do broni.
% Na gruncie polskim zaobserwowano to zjawisko w twérczosci librettowej Whodzimie-
rza Wolskiego (E. Nowicka, Stanistaw Moniuszko..., s. 122-124) oraz Jana Checin-
skiego (A. Borkowska-Rychlewska, ,,Zamek na Czorsztynie” Karola Kurpiiskiego
— romantycznos¢ in statu nascendi?, ,Roczniki Humanistyczne” 2019, z. 1, s. 53-73).

% L. Sozzi, op. cit., s. 382-384.
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w integragji fraz Chénierowskich w tekst opery swiadectwo szacunku wobec
twérczosei poety”’.

Nie istnieje zlota zasada regulujaca sposéb wykorzystania dziet wlasnych
artysty w poswigconej mu opowiesci — czy to literackiej, czy operowej —
zwlaszeza jedli stylistyka tych dziet jest juz stylistyka historyczna. Analogicz-
ny, a wlasciwie jeszcze bardziej wyrazisty problem powstaje zreszta na plasz-
czyznie muzycznej w przypadku (relatywnie rzadkim), gdy bohaterem opery
jest kompozytor. Na przyktad opera Chopin skomponowana przez Giacoma
Oreficego do libretta Angiola Orvieta (1901) spotkata si¢ zarzutami miedzy
innymi z tego powodu, ze kompozytor przetworzyl w niej tematy Chopinow-
skie®®. Czy jednak opera zupelnie pozbawiona odniesiet do muzyki tytuto-
wego bohatera nie wzbudzitaby takze zastrzezen? (pomijajac juz nawet kwestie
libretta, ktére zawiera przetworzenie biografii kompozytora réwnie dysku-
syjne, oraz opracowanie muzyczne jego tematéw w partyturze Oreficego).

Niezaleznie wigc od tego, jak ocenimy zabieg inkrustacji tekstu libret-
ta fragmentami wierszy Chéniera, jest on naturalng konsekwencjg przyjetej
przez libreciste strategii wykorzystania faktéw historycznych (w tym fakeéw
literackich) dla potrzeb dzieta sztuki. Illica jest w swojej metodzie adapta-
cyjnej konsekwentny. Poniewaz biografia poety ulegta w operze znacznemu
przemodelowaniu, oryginalne wiersze nie korespondowalyby z charakterem
postaci scenicznej i nie odpowiadatyby sytuacjom dramatycznym, w ktérych
si¢ znajduje. Operowy Andrea nie jest tozsamy z André, nie ma wigc powo-

du, by recytowat wiernie wiersze francuskiego poety.

Réznice migdzy $wiatem historycznym a $wiatem przedstawionym ope-
ry, ktére utrudniajg, a whasciwie uniemozliwiajg bezposrednia implantacje

wierszy Chéniera w libretto, uwidaczniaja si¢ szczeg6lnie wyraznie w kon-

7 G. Nello Vetro, op. ciz., s. 80-81.
¥ A. Wypych-Gawronska, Lwowski teatr operowy i operetkowy w latach 1872-1918,
Krakéw 1999.
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frontacji bohaterki wiersza La Jeune Captive (Mtoda branka), ktérego inspi-
ratorka byta Aimée de Coigny, z postacia operowej Maddaleny de Coigny.
Jej nazwisko jest niedwuznacznym sygnatem, ze to wlasnie bohaterka wiersza
dostarczyla inspiracji do jej stworzenia. Ten rodzaj identyfikacji jest zreszta
przewrotny, poniewaz w wierszu poeta celowo i prowokacyjnie podkreslal
enigmatyczno$¢ bohaterki:

Ces chants, de ma prison témoins harmonieux,
Feront a quelque amant des loisirs studieux
Chercher quelle fut cette belle”.

Jako bohaterke utworu szybko zidentyfikowano Aimée de Coigny, cho¢
réznie postrzegano jej relacje z poeta®. Mimo ze Chénier byt wéwczas za-
angazowany w inny zwiazek, wyrazne oczarowanie ,mfoda branka’, ktére
znalazto wyraz w jego wierszu, sktonito wielu autoréw do opisywania ich re-
lacji jako mitosnej. Jako pierwszy bodaj uczynit to Alfred de Vigny w powie-
Sci Stello, w ktérej zarysowat rywalizacj¢ migdzy Madame de Saint-Aignan
a Mademoiselle de Coigny. Kolejni twércy opowiesci o Chénierze rozma-
icie ksztattuja tozsamo$¢ i losy ,,ostatniej ukochanej”*' — choé Illica poszedt
chyba najdalej w konfabulacji, dopisujac przedwi¢zienna histori¢ romansu
i wysytajac de Coigny na gilotyng razem z Chénierem.

¥ W przekladzie Leopolda Staffa fragment ten brzmi nastgpujaco:

Te piesni, mych wigziennych dni gedziebne $wiadki,
Sprawia moze, ze wczaséw tych mitosnik rzadki
Spyta, kto jest ich sprawczyni?

Cyt. za: J. Lisowski, Antologia poezji francuskicj, t. 2, Warszawa 2001, s. 767. Wszyst-
kie nastgpne cytaty zaréwno z polskiej, jak i francuskiej wersji utworu przywotuje za
tym (bilingwicznym) wydaniem, podajac strong odsytajaca do ttumaczenia polskiego.
Poniewaz jednak przektad Staffa bywa swobodny, uzupetniam go kazdorazowo prze-
ktadem roboczym.

Te piesni, harmonijni $wiadkowie mojego wigzienia,
Sklonig jakiego$ mitosnika wiedzy
Do pytania, kim byta ta picknos¢.

9 Zob. np. J. Galzy, Vie intime d’André Chénier, Paris 1947.

" Dla przyktadu: w powiesci Méry’ego w chwili, gdy gilotyna $cina glowe Chéniera,

de Coigny takze umiera — traci przytomnos¢ i nie daje si¢ juz odratowac.
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Gra Illiki jest jednak subtelniejsza, niz si¢ na pierwszy rzut oka wydaje.
Po pierwsze, bohaterka nosi inne imig niz historyczna de Coigny, po drugie
za$ — Maddalena de Coigny nie zostaje przeciez w operze $cigta pod swo-
im nazwiskiem, lecz pod nazwiskiem kobiety, ktéra wykupuje z wigzienia.
Nadanie bohaterce nazwiska prawdopodobnej inspiratorki wiersza jest wigc
z jednej strony sygnalem, ze librecista doskonale zna kontekst faktograficzny,
z drugiej jednak, ze stworzona przez niego posta¢ jest specyficzng, indywidu-
alng odpowiedzia na pytanie niejako zaprojektowane przez samego Chéniera
w jego wierszu: ,quelle fut cette belle ?” (,kim byta ta picknosé?”). Watek
Maddaleny ma wigc status swoistego apokryfu, opowiesci o tajemniczej, nie-
znanej ukochanej, ktéra umarta z Chénierem, lecz historia nie odnotowata
jej prawdziwego nazwiska, bo poszta dobrowolnie na §mier¢ jako Idia Legray.

Profil osobowo$ciowy obu bohaterek — wiersza i opery — nie jest przy tym
taki sam. ,Branka” z wiersza Chéniera przepelniona jest pragnieniem zycia,
energia miodosci, ktére nie chea ustapi¢ przed $miercia:

Qu'un stoique aux yeux secs vole embrasser la mort,
Moi je pleure et jespére®.

Nieustepliwa zadza zycia, przezycia go do korica, dopetnienia swojego
losu, doczekania starosci stajg si¢ dla poety inspiracja. ,,Branka” wystepuje
w roli Muzy, jej energia budzi inwencje:

Ainsi, triste et captif, ma lyre toutefois

S’éveillait, écoutant ces plaintes, cette voix,
Ces voeux d’une jeune captive ;

Et secouant le faix de mes jours languissants,

Aux douces lois des vers je pliais les accents
De sa bouche aimable et naive®.

2 Niech stoik suchooki mknie w émierci objecia,

Ja ptacze i spodziewam si¢ (L. Staff, s. 763).

Niech stoik z suchymi oczami spieszy przywita¢ smier¢,
Ja placze i zywie nadzieje.
$ Wiec choé smutna, wieziona, lira ma atoli

Budezita si¢, tym skargom i tgsknotom gwoli
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Operowa Maddalena natomiast cechuje si¢ energia tylko w akcie I, cho¢
i tam w jej postawie nad afirmacjg rzeczywisto$ci przewazaja elementy kry-
tyczne: nie czuje si¢ dobrze w srodowisku salonéw, nie odpowiada jej panu-
jaca tam moda nacechowana sztucznoscig zachowania i wygladu. Maddalena
wykreowana jest na dzieci¢ natury o proweniencji sentymentalnej (cho¢ nie
na osob¢ naiwna). Zdaje si¢ to potwierdza¢ opracowanie muzyczne: akom-
paniament towarzyszacy jej pierwszemu pojawieniu si¢ przypomina muzy-
ke, do wtéru ktérej wbiegaja tancerze majacy realizowaé romancg Fléville'a.
Zreszta i w jednym, i drugim przypadku element sentymentalny roztado-
wuje napieta atmosferg. Pojawienie si¢ Maddaleny kontrastuje z petna gnie-
wu arig Gerarda, pojawienie si¢ zefirdw i pasterzy — z hiobowymi wiesciami
z Paryza™.

W akcie II widzimy bohaterke zmieniong juz przez przezycia z czasu re-
wolucji. Desperacko szukajac otuchy, zwraca si¢ do Chéniera. Jednak cho-
ciaz poeta obiecuje jej swoja opieke i mito$¢, w Maddalenie nie rodzi sig
bezwzgledne pragnienie zycia, tak charakterystyczne dla Branki, ale rados¢
z obecnosci kogos, kto dzieli jej stan ducha i doswiadczenie. Atmosfera terro-
ru sprawia, ze jednoczesnie ze wspSlnym zyciem projektuje wspélna $mier¢
(,Fino alla morte insiem” // ,Razem az do $mierci” [188]%) i ten nastrdj
udziela si¢ Chénierowi (,Bramo la vita e non temo la morte !I” // ,Pragng
zycia i nie lgkam si¢ $mierci!” [188]). Chénier, w ktérym Maddalena lokuje

Dziewicy tej uwigzionej;

I, otrzasajac z siebie swych ciezkich dni smety,
Pod stodkie prawa wierszy zginatam akcenty
Jej wargi, pie nie uczonej (L. Staff; s. 765).

Tak to, smutna i uwigziona, moja lira mimo wszystko
Budezita sig, slyszac te skargi, ten glos,
Te pragnienia mlodej branki;
I strzasajac brzemie mych dni niemrawych,
Naginatem do stodkich praw wiersza akcenty
Jej ust mitych i naiwnych.
“ Por. E Leclercq, Commentaire musical et littéraire, ,Avant-Scéne Opéra® 1989,
n° 121, s. 41, 48.
Wszystkie fragmenty z libretta przywotuje za jego wydaniem w ,Avant-Scéne Opéra”
(1989, n° 121), podajac po kazdym cytacie numer kwestii.

45
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swoje nadzieje, jest dla niej wazniejszy niz zycie. Dobrowolne péjscie z uko-
chanym na szafot postrzega jako triumf nad $miercig (,La nostra morte ¢... /
...il trionfo dell’amor !” // ,Nasza $mier¢ jest... / triumfem mitosci!” [369]).
Nota bene libreciéci zadbali o to, by Maddalena, zapewniajac sobie bliskos¢
ukochanego w chwili §mierci, nie stracita nadziei na zbawienie takze wedtug
kryteriéw chrzescijariskich. Poniewaz ratuje od $mierci kobiete, ktéra jest
matka, jej akt przestaje mie¢ charakter stracericzy i samobdjczy i nabiera cha-
rakteru odkupicielskiego poswigcenia. Dlatego tez oboje z nadzieja patrza
w perspektywe wiecznodci (,Nell'ora che si muor / eterni diveniamo !” //
»W godzinie §mierci / staniemy si¢ nieSmiertelni” [369]).

Zupetnie inny stosunek do $mierci przedstawiony jest w Mtodej Brance.
Bohaterka, przez swoje namigtne pragnienie zycia oraz ogromy urok, jakim
emanuje, poteguje Iek przed umieraniem:

Et, comme elle, craindront de voir finir leurs jours
Ceux qui les passeront pres d’elle®.

Jeszcze znaczniejszy rozziew miedzy wizjg $wiata wylaniajacy si¢ z poezji
Chéniera a $wiatem przedstawionym opery znajduje si¢ w ostatniej arii poety
z akeu IV, Comme un bel di di maggio |1 Jak pigkny dziert majowy, zawierajacej
reminiscencje z wiersza Comme un dernier rayon. .. |/ Tak jak ostatni promier.

Utwér Chéniera stanowi zapis wahania pomiedzy zgoda na $mier¢ a na-
migtnym pragnieniem zycia, ktére ostatecznie bierze gore. ,,Vienne, vienne la
mort ! — Que la mort me délivre” (,Niech przyjdzie, niech przyjdzie §mier¢ —
niech $mier¢ mnie wyzwoli”) — pisze Chénier?’. Takie sformutowanie mo-
glyby korespondowa¢ z namigtnie powtarzanym juz od aktu II operowym
zawolaniem ,Viva la morte”, gdyby nie réznica kontekstéw. Eksklamacja

46

I beda drie¢ o kres swych dni, podobnie owej,
Ci ktérzy spedza je przy niej (L. Staff, s. 767).

I, tak jak ona, beda si¢ lgka¢ kresu swoich dni,
Ci, ktérzy je spedza przy nie;j.
¥ A. Chénier, Comme un dernier rayon | Tak jak ostatni promiert, tum. A. L. Czerny;
cyt. za: ]. Lisowski, Antologia..., t. 2, s 773. Dalsze cytaty z tekstu podaj¢ za tym

wydaniem, oznaczajac numer strony odsylajacy do wersji polskiej.
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ta nie jest bowiem konkluzja wiersza Chéniera, lecz wynikiem przejsciowe-
go zniechecenia i rozpaczy, niejako ich przesileniem. Bezposrednio po niej
nastgpuje palinodia gloszaca pragnienie zycia i pragnienie stuzby Cnocie za

pomoca poezji:

Ma vie importe a la vertu.

S’il est est écrit aux cieux que jamais une épée
N’étincellera dans mes mains ;

Dans Iéncre et 'amertume une autre armée trempée
Peut encor servir les humains®.

Chénier prezentuje si¢ w swoich ostatnich wierszach jako nadal zaangazo-
wany spofecznie i patriotycznie, niezoboje¢tniaty bynajmniej u progu $mierci
na los innych, wierzacy w moc poetyckiego stowa nie tylko jako przyno-
szacego ulge w osobistych cierpieniach i rozterkach, lecz takze jako sposo-
bu uzdrawiania rzeczywistosci, oddawania sprawiedliwosci skrzywdzonym
i pigtnowania niegodziwosci. Poezja jest ukazana jako motywacja do zycia

i dzialania.

Mourir sans vider mon carquois !
Sans percer, sans fouler, sans pétrir dans leur fange
Ces bourreaux barbouilleurs de lois !
(...)
Nul ne resterait donc pour attendrir I'histoire
Sur tant de justes massacrés !
Pour consoler leurs fils, leurs veuves, leur mémoire !
Pour que des brigands abhorrés
Frémissent aux portraits noirs de leur ressemblance !
Pour descendre jusqu’aux enfers
Nouer le triple fouet, le fouet de la vengeance

4 Me zycie potrzebne cnocie!

Zapisano w niebiesiech, ze nigdy miecz $miaty
Nie zabty$nie w mej rece,
Lecz inkaust oraz gorycz ma bron hartowaty,

By stuzy¢ ludzkosci w mece (L. Staff, s. 775).
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Déja levé sur ces pervers ?
Pour cracher sur leurs noms, pour chanter leur supplice !’

Ostatni wiersz operowego bohatera ma charakter wyraznie odmienny od
tekstu Chéniera. Spodziewajac si¢ $mierci, Andrea nie widzi siebie jako czgéci
cierpiacej wspélnoty, nie poswigca uwagi spotwornialemu $wiatu, lecz skupia
si¢ na wlasnym doswiadczeniu uniesienia poetyckiego. André jest poety ak-
tywnym, kontrolujacym swa poezj¢ i uzywajacym jej do ekspresji wlasnego
stanu ducha; Andrea jest poetg biernym, otwierajacym si¢ jedynie na steru-
jace nim natchnienie, ktérego wiersz niejako nawiedza. Wiersz ten jest sila
autonomiczng, gérujaca nad opresywna sytuacjq — jest warto$cia metafizycz-
na: ,Strofe, ultima Dea!” // ,Strofo, ostatnia bogini!” (345). W ostatniej arii
operowego Chéniera poezja staje si¢ na mode¢ dekadencka przedmiotem kon-
templacji sama dla siebie, wartoscia niepoddang innym motywacjom niz ona
sama. ,,Ultima Dea” nie skfania do nawiazania relacji ze $wiatem, lecz ostadza
ostatnie chwile na $wiecie. Ozywienie, ktére przynosi, jest samozwrotne, au-
tokontemplacyjne — jest indywidualnym, intymnym doswiadczeniem poety:

(...) io, a te, mentre tu vivida

A me sgorghi dal cuore,

Dard per rima il gelido

Spiro d’un uom che muore (345)*°.

¥ Jak umrze¢? W kotczanie strzaty!

Nie przebi¢ i nie zdepta¢ w btocie do ostatka

Zbrodniarzy, prawa zakaty!

(...)

Czyz niket by nie pozostat, by historii prawi¢

O stracen strasznej pamigci?

Pociesza¢ syny, wdowy, meczenniki stawié,

Aby mordercy przekleci

Zadrzeli na ten czarny obraz przerazliwy.

Jam gotéw w piekto zstgpowad,

Uples¢ potrdjny kanczug, zemsty bicz straszliwy,

Swiszczacy bicz na ich glowach!

By oplwa¢ ich imiona, $piewa¢ ich pokute! (L. Staff, s. 773-775).
0 (...) dam ci, gdy, Zywa, wytryskasz z mego serca

jako rym lodowaty

oddech cztowieka, ktéry umiera.
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Jak wida¢, odwotujac si¢ do tekstéw Chéniera, Illica obchodzi si¢ z nimi
do$¢ bezceremonialne — arie gléwnego bohatera mozna bez trudu uznad za
przyktad dekontekstualizacji i nadinterpretacji. Poszczegdlne frazy czy zwro-
ty nawiazuja do wierszy historycznego Chéniera jedynie powierzchownie.
Oryginalne poezje $wiadczg o intensywnym pragnieniu zycia, o niezgodzie
na $mier¢, ale i na niesprawiedliwos¢, podczas gdy bohatera operowego ce-
chuje fatalizm, a nawet defetyzm, a doswiadczenie poetyckie jest dla niego
rodzajem modernistycznego ,sztucznego raju’.

Sposéb wykorzystania Chénierowskich zwrotéw w ariach mozna uzna¢
za emblemat relacji migdzy tak zwang prawda historyczng a prawda $wiata
przedstawionego opery, ktéra nie ma na celu imitacji rzeczywistosci, lecz
wlasnie jej przetworzenie. W swojej opowiesci Illica réznie dozuje propor-
cje prawdy i zmyslenia, rozmaicie rozgrywajac epizody i watki z biografii
Chéniera — jak chocby ten, ze poeta, zagrozony aresztowaniem, nie pozostat
w Wersalu, gdzie schronit si¢ pod koniec 1792 r. i gdzie byl w miar¢ bez-
pieczny, lecz — nie wiadomo dokfadnie dlaczego — przybyt do Paryza i tam,
w domu przyjacidl, zostal aresztowany przypadkowo, niejako przy okazji
podczas zatrzymania innych os6b. Upér operowego Andrei, ktéry odmawia
wyjazdu ze wzgledu na tajemnicze listy, ktére budza w nim nadzieje¢ mitosci,
jest refleksem tej sytuacji, ale nie jej bezposrednia fabularyzacja. Podobnie
jego operowe arie mozna potraktowa¢ jako rodzaj swoistych wariacji na te-
mat wierszy Chénierowskich.

5.

Kwestia przestanek i celowosci zintegrowania fragmentéw tekstéw
Chéniera z tekstem libretta wiaze si¢ $cisle z zagadnieniem stylu muzycz-
nego opery. Gdyby bowiem dostosowac stylistycznie i ideowo libretto do
charakteru wierszy Chéniera, nalezatoby réwniez zadba¢ o stowarzyszenie go
z muzyka wlasciwa jego epoce i Srodowisku. W czasach, w ktérych tworzyt
Giordano, taka stylizacja bylaby jak najbardziej mozliwa. Historyzm byt juz
mocno rozwini¢tym nurtem w mysleniu o sztuce, takze o muzyce, a $wia-

domo$¢ i rozpoznawalnos¢ styléw muzycznych z przeszlosci byta spora. Jed-
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nak nawet ci kompozytorzy, ktérzy odwolywali si¢ do tradycji historycz-
nych badz regionalnych w muzyce, z reguly nie praktykowali rekonstrukeji
czy imitagji, lecz integrowali elementy charakterystyczne dla danego stylu
z wlasnym idiomem muzycznym — na podobnej zasadzie, na jakiej pisarze
powiesciowi retuszowali i niejako patynowali swoj styl na potrzeb opowiesci
historycznych (dobrym przyktadem tej praktyki jest 7rylogia Sienkiewicza).
Twércom Andrea Chénier przyswiecata ta sama zasada: opowiadaé o prze-
sztoéci whasnym jezykiem, a wige parafrazujac, nie imitujac.

Szczegélnie interesujaco przedstawia si¢ w operze narracja muzyczna za-
stosowana do charakterystyki konwengji literackich epoki Chéniera. W ak-
cie I opery, w ktérym, w ramach ekspozycji, poeta jest ukazywany na tle
§rodowiska literackiego swoich czaséw, kompozytor whasciwymi sobie §rod-
kami wyrazu wspéttworzy refleksje poetologiczna zawarta w operze. Relacja
miedzy stfowami libretta i opracowaniem dzwickowym jest w tych scenach
komplementarna, nie tautologiczna. Starcie Chéniera z konwencjami arty-
stycznymi epoki, w ktdrej zyt, rozpatrywane jedynie na poziomie teksto-
wym, miatoby inng wymowg niz w syntetycznym uktfadzie stowno-dzwigko-
wym. Dotyczy to zwlaszcza konfrontacji poezji Chéniera z twérczoscig Pietra
Fléville’a.

Fléville jest dobrze zadomowiony w salonie hrabiny de Coigny. Swiadczy
o tym fake, ze wieczér ubarwia wykonanie jego romanzo w formie minispek-
taklu, opracowanego muzycznie i choreograficznie. Jest tworcg cieszacym sig
uznaniem i popularnoécia, o czym $wiadczy informacja w spisie oséb, ze
uzyskal pensj¢ krélewska (,pensionato del Re”). Co symptomatyczne, nie
jest on nazwany poets, lecz ,,twdrcg romanséw” (il romaziero”).

W konfrontacji Fléville’a z Chénierem (poczatkowo chybionej, poniewaz
Chénier odmawia prezentowania swojej Muzy w salonie) zwraca réwniez
uwage (zaznaczona w didaskaliach) réznica wieku. Fléville jest cztowiekiem
starszym (,avanzato di etd” [26]), Chénier jest mlody (,un giovane imberbe”
[26]). Ta r6znica wieku jest emblematyczna dla okresu przetomu romantycz-
nego (a takze okresu rewolucyjnego), kiedy to po raz pierwszy z taka moca
przypisano warto$¢ mtodosci, odchodzac od dominujacego do tej pory takze
w dziedzinie poezji kultu autorytetu: do§wiadczenia, madrosci i bieglosci,
ktére uchodzily za pochodng wieku dojrzatego. Co ciekawe, towarzyszacy

~ 141 ~



Poeta w czasie marnym

Fléville'owi muzyk (jak mozna sadzi¢ po nazwisku, Wtoch) Fiorinelli jest
w wieku nieokreslonym (,senza etd” // ,bez wieku” [26]), sytuuje si¢ wiec
niejako poza sfera literackiej zmiany pokoleniowo-estetyczne;j.

Czym jest owo zaprezentowane przez Fléville'a romanzo? Samo stowo
jest wieloznaczne, ale w tym przypadku jasne jest, ze nie chodzi o gatunek
powiesciowy: dominanta pastoralna i piesniowy charakter $wiadcza o jego
przynaleznoéci do gatunku romancy' (kt6rej wariantem sa na przyktad
Mickiewiczowskie romanse z debiutanckiego I tomu Poezyjz 1822 r.). Utwér
Fléville’a, nacechowany charakterystyczng dla poezji czulej elegijnoscia, ma
charakter znaczacy, i to na kilka sposobéw. Jego arkadyjsko$¢ sytuuje go po
stronie utopii estetycznej, ukazujacej, jak bardzo kultura i swiadomo$¢ salo-
néw byly oddalone od rzeczywistosci spotecznej (co wskazywano jako jedna
z przyczyn wybuchu rewolucji). Jest on zreszta wprowadzony jako antido-
tum na zte wiesci dochodzace z Paryza: Fléville zapowiada przywrécenie dni
pogody i spokoju — dni idylli:

Passiamo la sera allegramente!
Della primavera ai zefiri gentili
codeste nubi svaniranno!
Il sole noi rivedremo e rose e viole,
e udremo ne l'aria satura de’fior
Peco ridir 'egloghe dei pastori (54).

Sama jednak tres¢ jego romancy jest gleboko melancholijna, elegijna,
naznaczona przeczuciem korica. Nie proponuje eskapistycznej radosci, lecz
nastrojowa kontemplacje spod hasta er in Arcadia ego, i to w podwéjnym
(zgodnym z jego sentymentalng wyktadnia) znaczeniu tego wyrazenia: jako

>l T. Kostkiewiczowa, Romanca, [w:] Stownik terminéw literackich, red. ]. Stawinski,
wyd. 2, Wroclaw 1989, s. 436.

52 Spedzmy wesoto wieczdr!

Pod wptywem tagodnych zefiréw wiosny
rozpierzchna si¢ te chmury!

Ujrzymy znéw storice, i réze i fiotki,

i uslyszymy w powietrzu pachnacym od kwiatéw
echo powtarzajace pasterskie eklogi.
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glosu podmiotu poetyckiego, wspominajacego dawne radosci oraz jako glo-
su $mierci, oznajmiajacej swoje wkroczenie w domeng utopii®.

Eteryczne glosy pasterzy, towarzyszaca im subtelna choreografia (,vaghe
pose”) i somnambuliczna muzyka wprowadzaja bardzo sugestywnie w prze-
strzefi wiecznotrwalej sztuki, przestrzed mitu, Arkadii. Ich piesn, na pozio-
mie tekstowym skrajnie lapidarna, sklada si¢ z wielokrotnie powtarzanych,
prostych stéw, wyrazajacych smutek z koniecznosci rozstania, przeplatanych
licznymi westchnieniami. Utrzymana jest w stylu, ktéry mozna okresli¢
jako rokokowo-sentymentalny: prostota, by nie rzec — prymitywizm wyra-
zeni, wspolistnieje w nim z emfaza pelnych zalu eksklamacji. Pojawiajacy si¢
w niej motyw pozegnania koresponduje znakomicie z nastrojem ostatnich
chwil ancien régime’n; ma wigc wymiar zaréwno historyczny, zwiazany z kon-
kretnymi czasami i okoliczno$ciami, jak i uniwersalny, wanitatywny.

Twérczoé¢ Flévillea, mimo ze uderza konwencjonalnoscia, nie jest sztu-
ka karykaturowana, posiada niezaprzeczalny, hipnotyczny urok. Zawdzigcza
to jednak przede wszystkim opracowaniu muzycznemu. Gdyby bra¢ pod
uwage jedynie warstwe werbalna, utwér Fléville'a prezentowatby si¢ jalowo
i trywialnie. Ale 1/ romanziero w swojej twérczosci odwoluje si¢ nie tylko do
stowa, lecz do catego zestawu $rodkéw: choreografii, muzyki, $piewu, jest
wicc poniekad autorem dzieta syntetycznego. A to oznacza, ze jego poezja nie
jest w stanie utrzymac si¢ o wlasnych sitach, wymaga wsparcia réznych $rod-
kéw wyrazu, jej gtéwna moca nie jest moc stowa. By¢ moze dlatego Fléville
nie zostal nazwany poeta, lecz il romanziero — jego twérczos¢ polega na wie-
loimpulsowym stymulowaniu wyobrazni, tworzeniu efektu omamienia przy
uzyciu wielu srodkéw wyrazu.

Aria Chéniera odréznia si¢ wyraznie od utworu Fléville’a. Jest to wypo-
wiedz indywidualna, jednostkowa, osobista. Jest réwniez nacechowana gwat-
townoscia. Operuje — w obrebie §wiata przedstawionego — jedynie stowem
(muzyka towarzyszaca tej partii jest wylacznie muzyka fosy). Uniesienie, na-

pigcie emocjonalne, a nawet agresja tytulowego bohatera przeciwstawione sa

53

E. Panofsky, ,Et in Arcadia ego”. Poussin i tradycja elegijna, dum. A. Morawin-
ska, [w:] Studia z historii sztuki, wyb., oprac. i post. J. Biatostocki, Warszawa 1971,
s. 324-342.
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hipnotycznosci, melancholii i tagodno$ci romansu Fléville’a. Niektére z tych
cech wypowiedzi Chéniera mozna uznac¢ za pochodng sytuacji dramatycznej.
Chénier nie miat okazji tak przygotowaé wystepu, jak uczynit to Fléville, nie
miat do dyspozycji $piewakdw, tancerzy... Zaczat méwié w stanie wzburze-
nia, napigcia — sprowokowany. Zaczat improwizowac.

Bardzo znaczace jest to, ze Chénier, poproszony przez gospodyni¢ wie-
czoru o zaprezentowanie prébkj swojej tworczosci, najpierw odmawia. Jego
pierwsza wypowiedz w operze stanowi od razu glos oporu. W kontekscie
zwyczajéw epoki ta odmowa jest zadziwiajaca. Wiasnie na salonach przeciez
prezentowano poezje, to one byly prawdziwym centrum zycia literackiego™.
Wprawdzie Duchowny (Abate, w spisie 0séb takze okreslony jako poeta),
ktéry przedstawit Chéniera Hrabinie, dumaczy jego postawg, stwierdzajac,
ze Muza, ktéra przychodzi na zawotanie, przypomina tatwa kobietg, lecz nie
przekonuje to gospodyni wieczoru. Jej odpowiedz JE ver! Ecco il poeta!” //
» 1o prawda. Oto poeta!” (69), jak si¢ zdaje, nie $wiadczy o zrozumieniu zacho-
wania Chéniera, lecz jest pochwaty blyskotliwosci aforyzmu Duchownego.
Fléville takze okresla zachowanie Andrei jako dziwne. Istotnie, stwierdzenie,
ze jego Muza nie jest na zawolanie, brzmi nieco wykretnie — nikt nie oczeki-
wat wszak od niego improwizacji, lecz prezentacji wlasnej twérczosci. Co ma
wigc oznaczaé ta odmowa? Nieche¢ do przeciwstawiania wlasnej twérczosci
obowigzujacym kanonom, reprezentowanym przez dopiero co skonczony
utwér Fléville'a? Niecheé do publicznosei zgromadzonej w salonie Hrabiny?

Sprowokowana przez Maddaleng aria Chéniera zdaje si¢ potwierdza¢ to
ostatnie przypuszczenie. Poeta rozwija w niej sztampowy, zdewaluowany,
o$mieszany temat mitosci w sposéb nieoczekiwany, nadajac mu nowy wy-
miar: nie erotyczny, lecz spoleczny, przeprowadzajac zarazem krytyke $rodo-
wiska salonowego.

To niekonwencjonalne ujecie pojecia mitosci idzie w parze ze szczegblng
forma wypowiedzi operowej. Pierwsza aria Chéniera, zaréwno ze wzgledu

na jej spontaniczny charakter, jak i cechujaca ja dynamike emocjonalna,

5% Por. E. Guitton, Linspiration poétique d’André Chénier et le milien ambient, [w:] Vie
des salons et activités littéraires de Marguerite de Valois & Madame de Staél. Actes du col-

loque international de Nancy, 6-8 octobre 1999, éd. R. Marchal, Nancy 2001, s. 39-46.
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okredlana jest mianem improwizacji. Jednak tak naprawde trudno wskaza¢
w jej tekscie formalne wyznaczniki poetyckosci — cechy, ktére na poziomie
organizacji stownej odrézniatyby ja od reszty libretta. Pod wzgledem wersy-
fikacyjnym nie odbiega ona od reszty, operujacej réwnie swobodnymi, nie-
doktadnymi rymami i elastycznym frazowaniem. Takze zastosowana w niej
stylistyka nie rézni si¢ od zwyktych wypowiedzi — zawiera proste frazy o cha-
rakterze raczej narracyjnym niz lirycznym. Nawet apostrofa do ojczyzny
zamknigta jest w ramy narracji jako quasi-cytat, i to gtéwnie towarzyszaca
jej w warstwie muzycznej kulminacja nadaje energii prostemu wyznaniu:
»Kocham ci¢, moja ojczyzno”. Co wigcej, jest to wypowiedZ racjonalnie
skomponowana, laczaca ekspresje z rygorem intelektualnym, stosunkowo
uboga w metaforyke czy tropy stylistyczne i posiadajaca cechy raczej wy-
powiedzi retorycznej niz aktu poetyckiego. Gdyby nie status bohatera jako
poety, mozna by ja uzna¢ za emocjonalny monolog bez funkgji poetyckiej: za
prosta, by nie rzec, realistyczng opowies$¢ o narodzinach, przyczynach i doj-
rzewaniu buntu, poczawszy od podziwu dla otaczajacego $wiata, poprzez
afirmacj¢ ojczyzny, nagla konstatacje niesprawiedliwosci i cierpienia i bedaca
jej nastgpstwem rewizjg ideatéw i postawy zyciowej, wreszcie — bezposredni
zwrot do Maddaleny, majacy charakter raczej bezceremonialnego upomnie-
nia. Poeta w tej scenie prezentuje si¢ przede wszystkim jako retor, i to retor
zaangazowany — cho¢ i tak ton jego wypowiedzi jest fagodniejszy niz ton
utwordéw politycznych historycznego Chéniera.

Rozpoczynajacy ari¢ opis urody $§wiata — opis pejzazu, naturalnego, nie-
wyszukanego, ztozonego z prostych elementéw — stanowi specyficzne opra-
cowanie materii pastoralnej, jej formule nieprzefiltrowana przez konwencjg
sielankows, formule, by tak rzec, realistyczna. Dzigki temu pozostaje ona
w wyraznej sprzecznosci z arkadyjska konwencja zaprezentowang przez
Fléville’a. Co wigcej, jest to idylliczno$¢ rodzima, usytuowana tu i teraz, a nie
w mitycznej krainie. Metonimia Arkadii staje si¢ ojczyzna. Pierwsza kulmi-
nacja, tj. pierwsze uniesienie improwizacji, po§wigcone jest wlasnie mitosci
do ojczyzny i ma charakter ekstatyczny. W tym miejscu mozna by nawet po-
tencjalnie zakoriczy¢ arig. Jednak operowy Chénier realizuje ztozony projekt
retoryczno-poetycki, sktadajacy si¢ z cz¢dci paralelnych pod wzgledem ar-
chitektoniki muzycznej, w réwnym stopniu nacechowanych emocjonalnie,
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lecz rézniacych si¢ rodzajem emocji. Zachwyt nad uroda ojczyzny, roztado-
wany w pierwszej kulminacji, daje poczatek drugiemu epizodowi narracj,
w ktérym zachodzi konfrontacja z n¢dza prowadzaca do drugiej kulminacj,
réwnie intensywnej, jak pierwsza, lecz wyrazajacej rozpacz i porazenie nie-
szezgsciem. Te czgéci w specyficzny sposéb koresponduja ze soba: uniesie-
nie miloscig do ojczyzny skonfrontowane jest z uniesieniem gniewem. Cata
partia improwizacji za$ jest paralelna wobec czgéci nastgpnej, w ktdrej poeta
odmalowuje dorazne tu i teraz sytuacj¢ w salonie. Wdzick i Zywo$¢ Madda-
leny budza uczucia podobne do tych, ktére wywotuje widok sielskiego pej-
zazu, lecz jej stowa stanowia przykre rozczarowanie, analogiczne do wstrzasu
na widok nedzy i oboj¢tnosci wobec niej. Koriczace ari¢ pouczenie spaja te
wszystkie watki w afirmacje¢ mitosci, ktéra jest ,dusza i zyciem”.

Tak wigc, mimo ze operowy poeta nie postuguje si¢ dyscyplinujaca forma
wersyfikacyjna, jego wypowiedz jest kunsztownie skonstruowana na planie
retorycznym, poddana intelektualnej dyscyplinie. Impet emocjonalny na-
daje jej przede wszystkim opracowanie muzyczne, ktdre mozna uznaé za re-
prezentacje¢ funkeji poetyckiej, podczas gdy stowa posiadajg gléwnie walor
perlokucyjny. Ale struktura muzyczna arii moze by¢ tez uznana za ilustra-
cje przyptywu, rozwoju i kulminacji uniesienia emocjonalnego. Oczywiscie
moze by¢ tez jednym i drugim jednoczesnie — morfologia tej kompozycji jest
adekwatna dla obu tych stanéw. Lecz poniewaz Chénier jest poetg i zabiera
glos w wyniku prowokacji Maddaleny, ktéra deklaruje: ,Io lo faro poetare”
/1 ,Sktoni¢ go do wierszy” (70), partia ta funkcjonuje w obrebie libretta jako
fragment poetycki, jako wiersz. Najistotniejszym potwierdzeniem artystycz-
nego wymiaru tej wypowiedzi jest konstrukgja jej podmiotu pierwszoosobo-
wego, ktéry wspiera swoje stowa autorytetem poezji i przedstawia si¢ jako
przemawiajacy w aurze godnosci poetyckiej: ,d’un poeta non disprezzate
il detto” // ,nie gardz stowami poety” (86) — méwi do Maddaleny na koniec
arii, zapowiedziawszy na jej wstepie: ,,Or vedrete, fanciulla, qual poema/ ¢ la
parola «Amor», qui causa di scherno” // , Teraz zobaczysz, dziewczyno, jakim
poematem jest stowo «Mito$é», tutaj przedmiot drwin” (86). Prezentuje si¢
jako artysta majacy ambicje nauczycielskie, co kontrastuje z oparta wytacznie
na afektowanej emocjonalnosci twérczoscig Fléville’a i uzasadnia nieche¢ do
popisywania si¢ na salonach, gdzie poezja miata by¢ przede wszystkim Zré-
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dtem przyjemnosci. Tym samym Chénier upomina si¢ o godnos¢ i znaczenie
wypowiedzi poetyckiej. Jego poczatkowa odmowa zabrania glosu moze by¢
wigc uznana wrecz za wyraz kurtuazji wobec gospodyni salonu. Wiedzac,
ze poezja zaangazowana nie odpowiada oczekiwaniom zgromadzonych i za-
pewne wzbudzi ich niezadowolenie i niezrozumienie, Chénier nie chciat ma-
ci¢ nastroju wieczoru. Odmowa ta wiaze si¢ jeszcze w inny sposéb z osobg hi-
storycznego Chéniera, ktdry przeciez za zycia nie publikowat swoich wierszy
i byt znany jedynie jako publicysta®. Nie mégl wige by¢ przedstawiany jako
poeta — pod tym wzgledem scena w salonie hrabiny de Coigny nie odpowia-
da prawdzie biograficznej. Zawiera ona jednak — na innym poziomie referen-
cjalnosci — prawdziwa informacj¢ o Chénierze, ktéry nie zdecydowat sig
ujawni¢ jako poeta. Jak zaprezentowad na scenie jako poet¢ bohatera,
ktéry sam nie przyznaje si¢ do tego, ze jest poeta? Sceng odmowy popisy-
wania si¢ wierszami z aktu I mozna uznaé za alegorycznag parafraze stosunku
Chéniera do publicznosci literackiej swojej epoki dokonanej przez librecistg
na potrzeby ekspozycji teatralnej. Konfrontacja operowego Chéniera z Hra-
bina, mimo ze faktograficznie nieadekwatna, przekazuje jednak prawdziwa
informacj¢ o postawie historycznego poety.

Semantyczne nasycenie tego epizodu jest zreszta spore i nie ogranicza si¢
jedynie do kwestii statusu Chéniera w kulturze literackiej epoki, lecz dotyka
takze specyfiki jego twérczosci. Ironiczna uwaga urazonej Hrabiny: ,La vo-
stra musa ¢ la malincolia!” // ,Pariskq Muza jest melancholia” (66), nie tylko
jest — o czym juz byla mowa — reminiscencja wiersza poety, lecz réwniez
dobrze koresponduje z tym, jak postrzegali postawe i zachowanie Chéniera
jego wspélczesni. Jak podkreslat bowiem Jean Fabre, w rodowisku wesotym
lub za wszelkg ceng starajacym si¢ za takie uchodzi¢ jego postawa powagi
i melancholii uderzata swoja odmiennoscia™.

Konstatacja Hrabiny, niezaleznie od jej krytycznej intencji, ustanawia
ponadto szczegdlna, paradoksalng relacj¢ migdzy wystgpem przygotowanym

> Zob. m.in. P Dimoff, La vie et ['envre d’André Chénier jusqu’a la Révolution frangaise,

1762-1790, Vol. 1: La vie et ses rapports avec ['euvre, la conception de ['eeuvre, Paris
1936, passim; P. Enckell, Vie exemplaire d’un écrivain posthume, ,Avant-Scéne Opéra”
1989, n° 121, s. 18.

L1l est naturellement mélancholique” (,Jest naturalnie melancholijny”) — pisat o nim

Boissy d’Anglas (cyt. za: J. Fabre, Chénier, Paris 1965, s. 34).
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przez Fléville'a a milczeniem Chéniera. Ot6z melancholijno$¢, ktdra Hrabi-
na zarzuca postawie Andrei (i ktdra pictnuje), jest przeciez wyrazista cecha
pastoralnej romancy, ktérej zasadnicza trescia jest rozstanie. W ten sposéb
pojecie melancholii ukazuje rozziew miedzy materia poezji a postawa au-
tora — poeta, ktéry angazuje si¢ w gre salonowa, niezaleznie od tego, jak
nacechowana jest jego tworczo$é, jest poeta pozadanym, gdyz rekomenduje
go aktywno$¢ towarzyska.

W rozmaitych reakcjach réznych oséb — Hrabiny, Duchownego, Flévil-
le’a, Maddaleny — na milczenie Chéniera zarysowano w syntetyczny spo-
s6b w obrebie $wiata przedstawionego kontekst odbiorczy. Chénier zostat
skonfrontowany z publicznoscia literacka w takiej postaci, w jakiej u schytku
wieku XVIII we Frangji istniata ona najczesciej, czyli w postaci publicznosci
salonowej. Stad zachowanie Chéniera w salonie Hrabiny de Coigny moz-
na uzna¢ za metonimi¢ jego funkcjonowania w $rodowisku kulturalnym
w ogdle.

Ale zaréwno Fléville, jak i Chénier majg niejako podwdjna publicznosé:
gosci Hrabiny oraz widzéw spektaklu operowego. Dlatego tez w sytuacji,
kiedy kazdy z nich daje na scenie prébke swojej sztuki, wytwarza si¢ pewien
paradoks, kt6ry mozna nazwaé paradoksem Orfeusza. Polega on na tym, ze
wystapienie poety w operze ma w réwnej mierze oddziata¢ na §wiat przed-
stawiony, jako impuls wplywajacy na przebieg akgji, co na odbiorcg opery.
Aby by¢ wiarygodnym, musi wigc sta¢ si¢ katalizatorem okreslonych reak-
¢ji odbiorcéw zaréwno w obrebie §wiata przedstawionego, jak i poza nim,
w $wiecie widowni. Jesli tak nie jest — jesli odbiorca opery nie zostaje ujety
poezja bohatera w takim stopniu jak postaci dramatu — wéwczas jego kreacja
jest w pewnym zakresie chybiona®’.

Jednak w Andrea Chénier sytuacja jest jeszcze bardziej ztozona, bo poeta
w obrgbie $wiata przedstawionego ponosi zasadniczo klgske. Wytwarza si¢ tu

interesujaca (cho¢ oczywiscie w duzej mierze neutralizowana umownoscia

7 Szczegdlnie ciekawym przyktadem paradoksu Orfeusza jest sytuacja — wystepujaca
w praktyce jedynie u poczatkéw opery — kiedy sam kompozytor odgrywa jednoczesnie
role boskiego $piewaka, tak jak to uczynit Jacopo Peri podczas premiery Euridice (zob.
B. Didier, Orphée. Mythe origiaire de l'opéra, [w:] Musiques d’ Orphée, éd. P. Brunel,

D. Pistone, Paris 1999, s. 33).
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sceniczna) sytuacja, kiedy goscie salonu Hrabiny de Coigny (oczywiscie poza
Maddalena) reaguja na wiersz bohatera niechecia i odrzuceniem, mimo ze
status Chéniera jako pozytywnego bohatera — bojownika i amanta — projek-
tuje na widowni odbiorcédw podzielajacych jego poglady i estetyke. Stad tez,
jesli tylko $piewak stanie na wysokosci zadania, wykonanie Un di all’azzurro
spazio — najbardziej efektownej z arii Chéniera — budzi aplauz publiczno-
éci, kontrastujacy z niech¢tnymi reakcjami gosci Hrabiny de Coigny, chwile
wczesniej entuzjastycznie przyjmujacych dzieto Fléville'a. Konkurencyjna
niejako twérczos¢ Fléville'a nie jest przeciez przedstawiona w sposéb kary-
katuralny (jak na przyktad sztuka Beckmessera w Spiewakach). Przeciwnie,
zostala ona wyposazona — przede wszystkim w sferze opracowania muzycz-
nego — w cechy atrakcyjne i znaczace, totez moze zdoby¢ uznanie nie tylko
gosci salonu, ale i widzéw operowych.

Zestawienie wystapien Flévillea i Chéniera moze by¢ zreszta takze — za
cen¢ pewnej nadinerpretacji, ale nie catkiem bezpodstawnie — uznane za ro-
dzaj emblematycznej konfrontacji odsytajacej do estetyki teatru muzycznego.
Syntetyczna, omamiajaca sztuka Fléville'a moze by¢ utozsamiona z dawna
(z perspektywy librecistéw), konwencjonalna formuls opery, a zarliwe, zindy-
widualizowane wystapienie Chéniera, pozbawione kunsztownej choreografii
czy feerycznej teatralnosci — z formula opery nowoczesnej, wyprowadzo-
nej z do$wiadczenia zyciowego, odmalowujacej w sposéb bezceremonialny
i niekiedy drastyczny rzeczywisto$¢ biezaca, jednym stowem — opery wery-
stycznej. Wiersz Chéniera méwi wszak o terazniejszo$ci, romanca Fléville’a —
o przesztosci, wigcej nawet — o przesztosci nigdy niezaistnialej, mitycznej,
konwencjonalnie eskapistycznej, ktéra jest z zatozenia oderwana od tego, co
dorazne, jest przestrzenia imaginacji, a wigc bardzo przypomina przestrzen
opery historycznej, mitycznej czy feerycznej: opery przedwerystyczne;.

Konfrontacja ekscentrycznej (wedtug kryteriéw srodowiska salonowego)
osobowosci Chéniera z konwencjami epoki uosabianymi przez zniewiesciata,
nieco histeryczng postaé Fléville’a potaczona jest takze z konfrontacja o cha-
rakterze klasowym i politycznym. Poezja ancién regime'u jest elementem kul-
tury arystokratéw, podobnie jak stynny gawot, rozbrzmiewajacy tuz po arii
Chéniera, w ktéry wdziera si¢ rewolucyjny $piew. Nalozenie na siebie tych
dwdéch tematéw muzycznych symbolizujacych dwa $wiaty — uprzywilejowany
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i uciskany — nie tylko ilustruje biezaca sytuacje spoleczno-polityczna, lecz
takze pozwala usytuowaé w niej Chéniera. Oto poeta, przeciwstawiajac si¢
kulturze arystokracji, nie dotacza jednak swojego gtosu do $piewu buntow-
nikéw. Wypowiada si¢ w obronie uciskanych (dlatego jego arii w skupieniu
przystuchuje si¢ Gerard), lecz nie wchodzi w szeregi rewolucjonistéw. Opusz-
cza wprawdzie sceng jeszcze przed gawotem, tuz po ucieczce Maddaleny, ale
teoretycznie mégtby przytaczy¢ si¢ do nadchodzacych wtasnie buntownikéw.
Nie czyni tego. Od poczatku nie utozsamia si¢ z zadna ze stron, ktére starty
si¢ w rewolucji. Dyspozycja dramaturgiczna I aktu dobrze ilustruje wige —
jednoczesnie ze stanowiskiem poetyckim — stanowisko polityczne Chéniera,
wyrazone w jego publicystyce. Cho¢ widzial potrzebe zmian, zdecydowanie
nie byl radykatem i najblizszy byt chyba idei monarchii konstytucyjnej™.

W konfrontacji z Flévilleem Chénier prezentuje si¢ jako poeta chwili
biezacej, ktéry nie operuje w obszarze mitu, lecz konkretnej sytuacji, kon-
kretnego tu i teraz. Historyczna ojczyzna zast¢puje fantasmagoryczng Ar-
kadi¢ — imperium przesztosci. Aby uwypukli¢ owa nowoczesnos¢ bohatera
i skontrastowac¢ ja z eskapizmem Fléville’a, librecisci dokonali kolejnego prze-
ktamania na gruncie dokumentacyjnym — zupelnie pozbawili wypowiedzi
poetyckie Andrei elementéw sztafazu idyllicznego, cz¢stego przeciez w twér-
czosci prawdziwego Chéniera, chociaz zachowali znamiona wrazliwosci pa-
storalnej (opis pigknego dnia na tonie przyrody). Co wigcej, kazali bohatero-
wi postugiwad si¢ wierszem swobodnym, niezorganizowanym w precyzyjny
porzadek wersyfikacyjny, podczas gdy utwory Chéniera sa zdyscyplinowane
wersyfikacyjnie. Jak to trafnie ujat Osip Mandelsztam: ,,Chénier nalezat do
pokolenia tych francuskich poetéw, dla ktérych sktadnia byta ztotg klatka,
ktérzy nie marzyli nawet o wyfrunigciu z tego wigzienia. (...) Zadaniem
Chéniera byto osiagniccie absolutnej i pelnej wolnosci poetyckiej w grani-
cach najbardziej waskiego i $cistego kanonu. I Chénier wykonat to zada-
nie”*’. Owa ztota klatka to aleksandryn, ktdérego zasada jest, jak dalej pisze

% Zob. ]. Gausseron, André Chénier et le drame de la pensée moderne, Paris 1963, passims
J. Goulemot, J.-J. Tatin-Gourier, op. cit., s. 147-183; E. Guitton, Physionomie(s)
d’André Chénier, Orléans 2005, s. 175-188.

* O.Mandelsztam, gp. cit., s. 69-70.
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Mandelsztam: ,zanim wypowiesz stowo — zwaz je”. Zasada ta kontrastuje
zreszta z poetyka romantyzmu, kedra zaktada ,wybuch, niespodzianke, szu-
ka efektu, nieprzewidzianej akustyki i nigdy nie wie, ile bedzie kosztowaé ja
piesi”®. Pod tym wzgledem — czyli pod wzgledem formalnym — libreci-
$ci przerysowali profil Chéniera jako poety romantycznego. Stato si¢ tak za-
pewne dlatego, ze innowacje poetyckie, dokonujace si¢ w obrebie zastanych
form, usankcjonowanych tradycja — takie jak innowacje Chéniera — maja
charakter zbyt subtelny, by byty dostrzegalne na scenie — poetyka operowa
zasadniczo jest poetyka grubej kreski.

Niezaleznie od pewnych przektaman i przerysowan, aria z aktu I ukazuje
jednocze$nie rézne wymiary poezji Chéniera — zaréwno jej pastoralng mate-
ri¢®, jak i ,demaskatorska jambicznos¢”®%. Eaczy te jakoéci w obrgbie jedne-
go wystapienia, chociaz w tekstach historycznego poety byly one zazwyczaj,
zgodnie z zasada decorum, opracowywane w odrgbnych wierszach. Dlatego
by¢ moze nie zostal w tym miejscu opery, gdzie nastgpuje charakterystyka
gléwnego bohatera, wykorzystany zaden oryginalny wiersz Chéniera — dla-
tego, ze ton ich jest tak rozmaity, ze kazdy z nich prezentowalby tylko jakis
aspekt tej twérczosci, podczas gdy w ,,improwizacji” z aktu I otrzymujemy
rodzaj syntezy.

Na salonach operowej Hrabiny de Coigny w przeddzien rewolucji jeden
model sztuki zostal wigc wyraziScie przeciwstawiony innemu, lecz chociaz
model Chéniera jest sankcjonowany autorytetem gléwnego, pozytywnego
bohatera jako zwycigski, to model Flévillea nie zostal bynajmniej skom-
promitowany. Salonowa poezja pastoralna — zrodzona wszak z tgsknoty za
utracong niewinnoscia, za odnowieniem duchowym ptynacym z obcowania
z naturg — niejako trawi sama siebie, wypala si¢ w samos§wiadomosci wlasne;j
schytkowosci, by nie rzec — dekadentyzmu, ale nie jest pozbawiona pewnego
uroku, pickna — jak w stynnym wierszu Verlaine’a, ktéry doskonale przystaje
do sytuacji przedstawionej w salonie hrabiny de Coigny.

O Thidem, s. 70.
U Thidem, s. 72-73.
2 Thidem, s. 71.
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Je suis 'Empire 4 la fin de la décadence,

Qui regarde passer les grands Barbares blancs
En composant des acrostiches indolents

D’un style d’or ou la langueur du soleil danse.

Lame seulette a mal au coeur d’un ennui dense,
La-bas on dit qu’il est de longs combats sanglants.
O n’y pouvoir, étant si faible aux voeux si lents,
O ny vouloir fleurir un peu cette existence !

O ny vouloir, 6 n'y pouvoir mourir un peu !
Ah'! tout est bu ! Bathylle, as-tu fini de rire ?
Ah'! tout est bu, tout est mangé ! Plus rien a dire !

Seul un poéme un peu niais qu’on jette au feu,
Seul un esclave un peu coureur qui vous néglige,
Seul un ennui d’on ne sait quoi qui vous afflige !

Czy biorac pod uwage pokrewiedistwo Verlaine’owskiej wizji z operowym
obrazem z aktu I, zbudowanym na tym samym toposie czekania na bar-

6 Jam Cesarstwo u schytku wielkiego konania,
Ktére, patrzac, jak ida Barbarzynce biate,
Uktada akrostychy wytworne, niedbate,

Stylem zlotym, gdzie niemoc sennych storic sig stania.

Duszy, samiutkiej, mdlo az w nudzie, co ochtania.
Skadci$ tam wiesci niosa walk olbrzymich chwate.
O, nie mdc, przez t¢ stabos¢, przez zadze tak male,
O, nie chcie¢ zazna¢ tego falowania!

O, nie chcieé, o i nie méc umrzeé chociaz nieco!
Wszystko wypite! Ty tam, nie $miej si¢ z mych zali!
Wszystko, wszystko wypite! zjedzone! — Céz dalej?

Tylko gars¢ stabych wierszy, co ot w ogien leca,
Tylko niewolnik nicpon, co nie dba o pana,

Tylko bél jakiej$ troski, co zre piers, nieznana.

Tlum. Z. Przesmycki, cyt. za: J. Lisowski, Antologia poezji francuskiej, t. 3, Warsza-
wa 2000, s. 682-683.
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barzyficéw, nie mozna widzie¢ w przeciwstawieniu romancy Fléville’a i im-
prowizacji Chéniera préby odzwierciedlenia stanu kultury nie tylko pod
koniec wieku XVIII, w epoce wielkiego przewrotu, oraz — réwnoczesnie,
w ujeciu alegorycznym — w okresie fin de siecle’'u, u progu nowego stule-
cia, naznaczonego dekadenckim oczekiwaniem na wielkie zmiany i lgkiem
przed nimi? Sposéb uksztaltowania postaci Chéniera w libretcie czyni z nie-
go poete dwoch epok — dwéch momentéw przetomowych kulturowo i hi-
storycznie, momentéw, w ktérych swiadomos¢ schytkowosci miata charakeer
immanentny, byla czgécia samoswiadomosci pewnej formacji kulturowe;.
Taka niejako dwutorowa, symultaniczna prezentacja kulturo- i historiozo-
ficzna dokonuje si¢ w libretcie oczywiscie za ceng wielu uproszezen, przeryso-
wan i manipulacji materialem historycznym, zarazem jednak pozwala ukaza¢
mechanike przemian myslenia poetyckiego i historycznego w ujeciu uniwer-
salizujacym. Dzigki temu Chénier, mimo ze jego charakter praktycznie sig
nie zmienia w przebiegu fabuly, ze wzgledu na zmieniajace si¢ okolicznosci
$wiata przedstawionego staje si¢ reprezentantem réznych postaw. W akeie I
jest swoistym ,,uciekinierem z utopii” w estetycznym sensie tego wyrazenia —
wychodzi z mitu arkadyjskiego. W aktach II i 1 staje si¢ uciekinierem z uto-
pii politycznej — jego postawa podkresla jej wynaturzony charakeer. W ak-
cie IV za$ zdaje si¢ powraca¢ do utopii estetycznej, réwnie eskapistycznej,
jak ta arkadyjska, cho¢ odwotujacej si¢ do innego paradygmatu estetycznego
i ideowego — do dekadenckiej metafizyki wyzwolenia przez $mieré.
Oczywiscie nie nalezy zapomina¢, ze dekadencka utopia sztuki charakte-
rystyczna dla korica wieku XIX jest pod wieloma wzgledami odmienna od
elizjum poetéw sentymentalizujacych. Dlatego eskapizm Chéniera wyrazo-
ny w akcie IV jest zasadniczo odmienny od eskapizmu Fléville’a. Pod rgka
librecistéw doszto nie tylko do ,uromantycznienia” sztuki Chéniera, ale i do
jej interpretacji w ujeciu modernistycznym: jego postawa $wiatopogladowa
ukazana jest jako ewoluujgca, czuta na zmiany zachodzace w rzeczywisto-
éci, a jego poezja — jako zaangazowana, czujnie towarzyszaca wspétczesnosci,
a zarazem transgresywna. Chociaz ostatni wiersz w operze przesycony jest
eskapistycznym estetyzmenm, to jednak energia empatii, jaka prezentuje po-
eta w pierwszej arii, energia wiary w przeznaczenie, jaka ozywia ari¢ z aktu II,

czy wreszcie energia honoru, ktérego broni w akcie III, czynia z niego
y g g ynig g
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bohatera walczacego i dekadenckiego zarazem. Ewolucja bohatera i kolejne
przyjmowane przez niego postawy majg jeden wspélny mianownik — za kaz-
dym razem, w kazdym akcie Chénier odstaje od zbiorowosci i od sytuacji, na
tle ktérej jest ukazany, a jego reakcje staja si¢ w pewnym sensie wzorcem szla-
chetnego zachowania w opresywnej sytuacji. Ten modelowy indywidualizm
Chéniera nie jest stereotypowa pochodna okreslonego paradygmatu kultu-
rowego, na przyktad romantycznego czy modernistycznego, lecz uniwersalng
kategoria antropologiczna, dajacy si¢ aktualizowaé w réznych momentach
historyczno-kulturowych.

,André Chénier mégtby by¢ malarzem lub architektem, nic by to nie
zmienito”* — stwierdzita w swojej krytycznej ocenie opery Catriona Seth.
Rzeczywiscie, podobnie jak inne narracje artystowskie z tego okresu, ope-
ry werystyczne unifikuja refleksje nad statusem artysty i uwarunkowania-
mi jego tworczosci zgodnie z zalozeniem zgrabnie sformutowanym przez
Etienne’a Souriau, ze ,,Sztuka to wszystkie sztuki”. Tak w duzej mierze jest
w narracjach cyganeryjnych, w ktérych poeta, malarz czy muzyk sa posta-
ciami wlasciwie wymiennymi. Towarzyszy temu unifikacja jezyka (zaréwno
werbalnego, jak i muzycznego). Przykladowo Rodolfo Pucciniego, przed-
stawiajac si¢c Mimi, okresla si¢ wprawdzie jako poeta, lecz tak naprawde
nie daje probki swojej poezji, a jego autoprezentacyjna aria nie wyrdznia
si¢ znaczaco na tle innych, odzwierciedlajacych zwykla mowg. Zasadniczo
w teatrze muzycznym zaréwno XIX, jak i XX w., podejmujacym problema-
tyke artystowska, dochodzi do pewnej uniwersalizacji zagadnienia procesu
tworczego, umozliwiajacej znalezienie wspdlnego mianownika na przyktad
w operowych przedstawieniach malarza i kompozytora®.

¢4 André Chénier aurait pu étre peintre ou architecte, rien n‘aurait change”; C. Seth,

op. cit.,s. 33.
Zob. np. A. Lubofiska, Mit artysty w niemieckich ,,operach renesansowych”, [w:] Opera
wobec historii, red. R. D. Golianek, P Urbanski, Torud 2012, s. 127-128.
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W operze Giordana jest jednak inaczej, przy czym o réznicy decyduje nie
samo libretto, nie jego inkrustacja frazami Chéniera, lecz sposéb muzyczne;j
charakterystyki gléwnego bohatera.

Primo uomo, tenor, niezaleznie od tego, czy jest poeta, czy nie, oczywiscie
nie moze by¢ pozbawiony wyrazu lirycznego. Bohater Giordana jest jednak,
co zgodnie pos$wiadczaja dawni i wspétczesni komentatorzy i wykonaw-
cy yHhiperliryczny”®. Jest to jedna z bardziej popisowych rél dla tenora ze
wzgledu na rozlegto$¢ i charakter jego partii. I to nie tylko w akcie I, w kté-
rym, praktycznie ledwie otworzywszy usta, prezentuje si¢ w efektownej,
rozbudowanej arii, lecz i w pozostalych czgsciach. W kazdej z nich $piewa
znaczaca parti¢ solowa, cho¢ tylko pierwsza i ostatnia z nich sa identyfikowa-
ne w obrgbie §wiata przedstawionego jako prezentacja utworu poetyckiego,
a nie ,zwyklego” — cho¢ kazdorazowo odznaczajacego si¢ wysoka tempe-
raturg emocjonalng — monologu. Tak rozbudowane arie stanowia element
niezgodny z zalozeniami weryzmu, chetniej charakteryzujacego postaci ope-
rowe w interakcjach z innymi bohaterami niz za pomoca rozbudowanych
arii. Przypisanie bohaterowi czterech duzych partii solowych zdecydowanie
wyrdznia go na tle innych postaci artystéw w operze tego okresu i stanowi
wazny element jego charakterystyki jako poety, i to w podwdjnym znacze-
niu: jako poety niejako modelowego, stereotypowego oraz jako konkretne-
go, historycznego — Chéniera, ktdrego poezje nacechowane sy szczegdlng
emfaza, ekspresja, temperatura emocjonalna®.

Obie niepoetyckie partie solowe poety z aktéw II i III majg wymiar bio-
graficzny. W akcie II Chénier przedstawia przyktady dwéch powotan, jakie
los moze zgotowaé czlowiekowi: zotnierza i poety. Oba byly powotaniami
rzeczywistego Chéniera, ktdry przez jaki$ czas poswigcat si¢ karierze woj-

skowej (o tej zolnierskiej przesztosci Andrei z duma przypomni zresztg takze

66 Jak stwierdzil po premierze opery Amintore Galli, doradca muzyczny Sonzogno, ,,0d

géry do dotu jest to ciagly wylew liryzmu”; zob. ].-V. Richard, De la légende au silence,
yAvant-Scene Opéra” 1989, n° 121, 5. 6.
67, Zasadnicza prostolinijno$¢ tenora, ta przedziwna sztuka permanentnego paroksyzmu,
ta niewinno$¢, odzwierciedlaja doktadnie poezje Chéniera” // ,La candeur essentielle
du ténor, cet art étrange du paroxysme permanent, cette innocence, reflétent exac-
tement la poésie de Chénier” — stwierdza Héléne Pierrakos (H. Pierrakos, op. cit.,

s. 25).
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w akcie III, w scenie przestuchania). Z zadnym z nich jednak z tych przezna-
czel operowy poeta si¢ nie utozsamia, rezygnujac z nich na rzecz roli aman-
ta. I to amanta, zdawaloby si¢, mato rozumnego i naiwnego, skoro z powodu
enigmatycznych listéw od nieznajomej, ktére mogg by¢ prowokacja lub pu-
tapka, odmawia opuszczenia kraju i naraza si¢ na aresztowanie. Podkreslmy:
naraza si¢ nie dla idei politycznej, nie dla poezji, ale z powodu nadziei na
milo$¢, kedrej iluzoryczno$é stara si¢ mu ukazaé opiekuriczy Roucher®®. Po-
stawienie sobie za gtéwny cel poszukiwania kobiety idealnej mozna by uzna¢
za daleko posunicta trywializacj¢ bohatera, gdyby nie szerokie znaczenie, ja-
kie nadal on pojeciu mitosci w akeie I. W swietle jego improwizacji mitos¢,
ktérej pragnie i na ktéra ma nadzieje¢, moze by¢ uznana za indywidualna
formule mitosci powszechnej, a zarliwo$¢ oczekiwania na znak od tajem-
niczej korespondentki — za wyraz idealizmu pokrewnego temu, ktéry kazat
mu na salonach przemawiaé w imieniu warstw uci$nionych i wykorzysty-
wanych. W zmienionych okolicznosciach spotecznych i politycznych, jakie
przedstawione sg w akcie II, pojecie mitosci ulega bowiem — w poréwnaniu
z aktem I — swoistej aktualizacji. Ta wolta jest niezwykle znaczaca, jesli wez-
mie si¢ pod uwage, ze jej zapleczem jest przewrét rewolucyjny. Hasta réwno-
§ci, solidarnosci i braterstwa, w imi¢ ktérych dokonata si¢ rewolucja, ulegly
juz, w rzeczywistosci terroru, wynaturzeniu. W pierwszym akcie Chénier
wyprowadzat gloszone idee, korespondujace z ideami rewolucjonistéw, z do-
$wiadczenia indywidualnego, przywolywat spotkania z konkretnymi ludZmi,
upokorzonymi i udrgczonymi niesprawiedliwym systemem spotecznym, nie
prezentowat si¢ wigc jako demagog zonglujacy elementami upraszczajacej
ideologii, lecz jako poeta alegoryzujacy prawdy istotnie przezyte®. Jednak
powtdrzenie idei zawartych w arii przedrewolucyjnej w sytuacji przedstawio-

nej w akcie II wypaczyltoby jej charakter — uczynitoby z niej zdewaluowany

% Dodajmy na marginesie, ze historyczny Chénier bynajmniej nie byt tak niewinny jak
Andrea, ktéry twierdzi, ze nigdy jeszcze nie kochal; zob. np. J. Galzy, Vie intime d’An-
dré Chénier, Paris 1947, passim; P. Enckell, op. cit., s. 15-19.

® ,Poetyka alegoryczna. Wspaniafe i bynajmniej nie bezcielesne alegorie, w tej liczbie
«Wolnoé¢, Réwnos¢ i Braterstwo» byty dla Chéniera i jego czaséw zywymi osobami
i rozméwcami. Poeta odrdznia ich rysy, czuje ich cieply oddech” — pisat Osip Man-

delsztam (O. Mandelsztam, op. cit., s. 71).
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pogtos cynicznej propagandy. Poeta w zwiazku z tym eksponuje tym razem
inny aspekt mitosci, o ktérym w ferworze rewolucyjnym zapomniano — mi-
losci indywidualnej, do drugiego cztowicka, do konkretnej osoby — mitosci
osobistej. Dowarto$ciowuje zniesione w imi¢ idei szczgécia powszechnego
prawo jednostki do szczgscia indywidualnego, a tym samym upomina sig
o prawo do samostanowienia. Wydaje si¢ wigc, ze nie ma znaczacego rozzie-
wu miedzy ariami poety z aktéw 1 i I, ze tworza one logiczny ciag korespon-
dujacy ze zmiang rzeczywistosci $wiata przedstawionego — w kazdej z nich
poeta wystepuje jako obrofica tych wartosci, ktére w danej sytuacji zostaty
wypaczone.

Mimo ze Chénier w akcie II zdaje si¢ na réwni rezygnowac z kariery po-
ety i zolnierza, to poezja bynajmniej nie znika z jego horyzontu ideowego.
Pozostaje w $cistym, whasciwie metonimicznym zwiazku z miloscia, gdyz

obie naleza do sfery ideatu:

(...) ho sentita sul mio cammin vicina
La donna che il destin fa mia;
Bella ideale, divina come la poesia (114)°.

Jednak, podobnie jak idee réwnosci, réwniez idee milosci i poezji zostaty
w porewolucyjnej rzeczywistosci wynaturzone, co uswiadamia poecie Rou-
cher, stwierdzajac, ze list od nieznajomej ma won rewolucji (,profumo alla
rivoluzione” [119]), zdaje si¢ wigc pochodzi¢ od niegodne;j ,,c6rki rewolugji”,
a poezja stracita swoje znaczenie i ulegla wulgaryzacji, poddajac si¢ wymaga-

niom doraznych okolicznosci:

Una caricatura! Una moda!
La tua divina soave poesia
in fisciu alla Bastiglia!

e con rimesse chiome!

e il nero alla ciglia! (123)"".

70

Czufem blisko mej drogi / kobiete, kt6ra da mi los / pickna idealna, boska jak poezja.
/I Karykatura! Moda!
Twoja boska, czuta poezja

Paradujaca po Bastylii!
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Mozna oczywiscie przypuszczaé, ze Roucher nie jest w swoich watpli-
wosciach do korica szczery, lecz przekonuje Chéniera, ze zainteresowata si¢
nim jaka$ , Wspaniata” (Merveilleuse stanowiaca wraz z Incroyable ikong no-
wej rzeczywistosci spolecznej i obyczajowej), poniewaz chce go za wszelkq
cen¢ sktoni¢ do opuszczenia Francji. Chénier ulega chwilowo argumentom
przyjaciela, jednak pojawienie si¢ Bersi i zapewnienie, ze jego tajemnicza ko-
respondentka jest dama w niebezpieczeristwie, przywraca mu nadziejg. Wie-
rzy, ze w powszechnym zepsuciu istnieja jednak enklawy szlachetnej mitosci,
i ten jego idealizm odréznia go od wszystkich innych bohateréw, nawet od
szlachetnego skadinad Rouchera, tak samo jak odrézniata go od srodowiska
arystokratéw. Poeta znowu jest outsiderem. Odmienno$¢ Chéniera, zapre-
zentowana w | akcie w jego nietypowej postawie poetyckiej i towarzyskiej,
w nastepnych aktach zyskuje kolejne wymiary, podkreslajac zasadnicze nie-
przystosowanie bohatera do niegodnej rzeczywistoéci, zaréwno przed-, jak
i porewolucyjnej. Jego idealizm zostaje zreszta wynagrodzony. Okazuje sie,
ze zapach alla rivoluzione, jakim emanuja listy od nieznajomej, uzasadniony
jest tym, ze listy przekazuje Bersi, ktéra weszta w role Merveilleuse, co umoz-
liwito jej ocalenie Maddaleny, i ze przeczucie prawdziwej mitosci, jaka kryje
si¢ za enigmatyczna korespondencja, nie jest zwodnicze.

Znamienne jest to, ze poeta, ktéry w akcie I ma odwage glosi¢ na ary-
stokratycznych salonach ne¢dzg ludu i broni¢ jego praw w imi¢ prawdziwej
milosci — pojmowanej ogélnie, jako mitos¢ miedzyludzka (caritas) — i kt6-
ry w wyniku tego traktowany jest jako rewolucjonista, w kolejnych aktach,
ukazujacych rzeczywisto$¢ rewolucyjna, wydaje si¢ zaskakujaco mato zain-
teresowany wielkim i przerazajacym spektaklem historii, ktéry rozgrywa
si¢ na jego oczach. Wydaje si¢ go nawet ignorowac, lekcewazac grozace mu
niebezpieczefistwo i odmawiajac ucieczki za granicg w imig, zdawatoby sie,
chimerycznego spotkania si¢ z tajemnicza nieznajoma. Poeta zabity przez
rewolucj¢ przedstawiony jest wigc nie jako jej ofiara nieunikniona, lecz ktos,
kto dokonuje szczeg6lnego rodzaju konfrontacji z nowym systemem, odma-

wiajac ulegtosci wobec jego praw, a zwlaszcza naczelnego z tych praw, jakim

Z rozpuszczonymi wlosami
I czernidtem na rzesach!
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jest lek. Chociaz ostatecznie nieubtagane mechanizmy terroru doprowadzaja
go do $mierci, poeta nie ulega im — cho¢ im podlega. Mozna nawet powie-
dzie¢, ze uwarunkowania postrewolucyjnego $wiata, choc¢by najbardziej wro-
gie, nie prowadza do opresji, lecz stajg si¢ katalizatorami wielkiej przygody
duchowej poety, dla ktérej sytuacja polityczna nie jest determinujaca, lecz
kontrapunktujaca. Dzieje si¢ tak dlatego, ze Chénier uporczywie odmawia
liczenia si¢ z okoliczno$ciami, paktowania z nieakceptowana rzeczywistoscia.
Ta niezgoda rysuje si¢ bardzo klarownie, by nie rzec naiwnie. W stosunku na
przyklad do Gerarda Chénier jest postacia wyjatkowo mato zlozong. Znaj-
duje to odzwierciedlenie w jezyku libretta. Zaréwno w zwyktych partiach
dialogicznych, jak i fragmentach wyposazonych w funkcj¢ poetycka poeta
postuguje si¢ prostymi, jasnymi, a zarazem przemoznymi kategoriami: mi-
tosci, przeznaczenia, honoru, ktére konstruuja $wiat wartosci i wyobrazen
radykalnie réznych od $wiata rozbitych wartosci. Ta prostota ideatéw prze-
ktada si¢ na prostot¢ sformutowari. Nawet w bezposrednim starciu z perfidia
rezimu, w chwili niezwyktego napiecia emocjonalnego, w swojej arii obron-
czej z aktu 11 poeta postuguje si¢ prostymi i jasnymi obrazami.

Jak wiadomo, aresztowanie historycznego Chéniera, cho¢ przypadkowe,
nie bylo bezpodstawne — jako obronca Ludwika XVI i antyrewoulcyjny pu-
blicysta z punktu widzenia wladz byt zdrajca’”. Zarzut postawiony mu w ak-
cie III opery przez Fouquier-Tinville'a odpowiada historycznej prawdzie:
»Scrisse contro la Rivoluzione” // ,Pisat przeciw rewolucji” (308). Praw-
dziwo$¢ drugiego oskarzenia: ,Fu soldato con Dumouriez” // Byt zotnie-
rzem Dumourieza” (308), chociaz przywoluje zarzuty istotnie postawione
Chénierowi przez Trybunat Rewolucyjny, jest trudniejsza do jednoznaczne-
go stwierdzenia (zapewne dlatego operowy Chénier w swojej mowie obrori-
czej potwierdza jedynie, ze istotnie byt zolnierzem, nie precyzuje jednak,
w czyich oddziatach walczyl). Poeta nie neguje zarzutéw, ktére zostaty mu
postawione, lecz prezentuje wlasng wyktadni¢ dziatar, bedacych podstawa
oskarzenia, jako zrodzonych z patriotyzmu i odwagi. Mimo ze mowa ta ma
zasadniczo charakter nie artystyczny, lecz retoryczny, walor poetycki nadaje

jej wprowadzone poréwnanie wlasnego zycia do zaglowca o bialym zaglu,

7> H. Pierrakos, op. cit., s. 27-28.
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ktéry — nieskalany — zmierza ku $mierci i na ktérego banderze widnieje sto-
wo ,ojczyzna’. Upomina si¢ o prawo do niezaleznosci sumienia i osadu, kie-
rowania si¢ zawsze wytacznie honorem i sprawiedliwoscia. I natychmiast do-
wodzi wartosci tych ideatéw w praktyce — nie zywi urazy do Gerarda, ktéry
przyznat si¢ do jego denuncjagji, lecz docenia jego akt ekspiacji.

Gerard w akcie III z antagonisty bohatera staje si¢ jego apologeta. Oczy-
wiscie powodem takiej zmiany postawy jest wstrzas wywotany postawa Mad-
daleny. Ale nie tylko: mimo ze zazdro$¢ o Maddaleng czyni z niego rywala
Chéniera, w istocie nie zywi do niego wrogosci, tym bardziej ze byl stu-
chaczem arii z aktu I, w ktérej Chénier wygtaszal hasta solidaryzmu spo-
tecznego, bliskie jego wlasnym. Z tego zapewne powodu raniony przez po-
et¢ w akcie II nie zdradza jego nazwiska. Takze formutujac ake denuncjacji
Chéniera, Gerard podkresla, jakby thumaczac si¢ przed samym soba, ze nie
on jest sprawcg jego aresztowania. Wiedzac, ze los poety po aresztowaniu jest
juz praktycznie przesadzony (,il suo fatto ¢ fisso” [252]), stara si¢ staé strong
oskarzenia, bo liczy — zreszta stusznie — ze to przyprowadzi do niego Madda-
lene. Co wigcej, formutujac w akcie oskarzenia zarzut: ,E poeta? Sovvertitor
di cuori / e di costumi!” // , Jest poeta? Deprawator serc i obyczajéow!” (253),
doznaje nieoczekiwanego wzruszenia i przezywa chwile bolesnej introspek-
¢ji: jak informujg didaskalia, ,,a quest'ultima accusa diventa pensoso e gli si
riempiono gli occhi di lacrime” // ,przy tym ostatnim zarzucie zamygla sie,
a jego oczy napelniaja si¢ fzami” (254). Tak jakby sama mysl o poezji budzita
szlachetniejsze uczucia, bgdace widomym dowodem fafszywosci dopiero co
sformutowanego zarzutu: poezja nie deprawuje, lecz porusza sumienie. Sta-
tus poety jest wigc dla Chéniera rodzajem tarczy, i chociaz w ostatecznym ra-
chunku nie chroni go przed §miercia, tworzy wokét niego aurg szlachetnosci.
Jej oddziatywanie szczegdlnie dobrze ukazuje postaé Rouchera — klasycznej
postaci barytona-przyjaciela i powiernika gtéwnego tenora.

Posta¢ ta zostala w libretcie specyficznie uformowana. Nazwisko to bu-
dzi automatyczne skojarzenie z osoba Jeana-Antoine’a Rouchera, zgiloty-
nowanego w tym samym dniu co Chénier, towarzysza jego ostatniej drogi.
Roucher w libretcie zostat jednak pozbawiony statusu poety. W spisie 0séb
opisany jest jako ,Przyjaciel Chéniera” i wymieniony tylko z nazwiska, jakby
przez pominigcie imion zatarto tozsamo$¢ historyczng tej postaci, wigzacej
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si¢ — miedzy innymi — z twdrczo$cia poetycka. W przebiegu akeji Roucher
réwniez odgrywa rolg przede wszystkim oddanego przyjaciela gléwnego bo-
hatera, i to przyjaciela prezentujacego — w odréznieniu od niego — pragma-
tyzm i tak zwany zdrowy rozsadek. Niezgodnie z prawda historyczng nie
umiera on wraz z Chénierem. Ostatni raz widzimy go odwiedzajacego przy-
jaciela w wigzieniu, lecz wychodzacego w chwili, gdy wchodzi Maddalena.
Jest to wymiana zapewne w duzej mierze podyktowana konwencja operows
epoki. Finalny duet tenora i barytona (cho¢by nawet zostat tak picknie opra-
cowany, jak Au fond du temple saint. .. © Polawiaczy peret czy duet Posy i Don
Carlosa u Verdiego) zbyt odbiegatby od oczekiwan publicznosci. Zmiana ta
jednak jest tez pod wieloma wzgledami znaczaca, $cisle zwiazana nie tylko
z uktadem amant-heroina, ale i z paradygmatem poetyckosci, jaki obowia-
zuje w operze. W paradygmacie tym poeta nie potrzebuje jako partnera in-
nego poety, lecz — Muzy.

Naiwna nadzieja, jaka Chénier poktada w tajemniczych listach, nie za-
wodzi go. Prowadzi wprawdzie na gilotyne, ale §mier¢ ta nie jest bynajmniej
tragiczna. Nie $piewa przed nia, jak Pucciniowski Cavaradossi, ze ,umiera
w rozpaczy’. Spiewa: yhiech zyje $mier¢ razem” — razem z ukochang, we
wspdlnocie. Celem zycia nie jest bowiem w gloszonym przezeni systemie
wartosci zachowanie zycia. Jego celem jest zachowanie wolnosci indywi-
dualnej i samorealizacja, ktérej warunkiem jest doswiadczenie mitosci. I to
si¢ bohaterowi udaje. Mitos¢ jest tu polaczona cisty relacja z pojeciem nie-
zaleznosci 1 odwagi, stajac si¢ tym samym gwarantem wolnosci. Dlatego
mimo ze poczatkowo jego wiara w tajemnicza ukochana chwieje si¢ pod
wplywem argumentéw Rouchera, Chénier ostatecznie decyduje si¢ podjaé
ryzyko spotkania z nieznajoma. I dlatego tez, jak si¢ zdaje, ma on w operze
status poety, a nie Roucher. Roucher bowiem, rozczarowany rzeczywistoscia
i dbajacy bardziej o zycie niz realizacj¢ marzen, niezdolny do zaufania na-
dziei i ulegajacy przekonaniu o dogltebnym skazeniu $wiata, staje si¢ wcie-

leniem prozy.
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Bardzo znaczace jest, ze Chénier, i jako poeta, i jako kochanek, charak-
teryzuje si¢ pewng biernoscia, logicznie powiazang z przedstawiong przezeni
w akcie II prowidencjalistyczna wyktadnia zycia. Bierno$¢ ta jest stowarzy-
szona z gotowoscig, otwartoscig — jest biernoscig oczekujaca. Chénier potrze-
buje bodZca z zewnatrz, zaréwno by pokaza¢ swojg prawdziwg indywidual-
no$¢ w salonie Hrabiny, jak i aby doswiadczy¢ mitosci. W obu przypadkach
tego bodZca dostarcza mu Maddalena.

Maddalena rézni si¢ odczuwalnie od typu kochanki poety z oper arty-
stowskich — przede wszystkim statusem spotecznym i pochodzeniem. Typo-
wa amantka w operach cyganeryjnych jest gryzetka, ktéra w kulturze drugiej
polowy XIX w. awansowata do rangi melodramatycznej heroiny, taczacej
prostote, zmystowos$¢ i dobre serce (w prozie najbardziej bodaj wyraziste
postaci tego typu to Mimi Pinson Alfreda de Musseta czy Fantyna Victora
Hugo). Nie bez znaczenia dla operowej kariery tego typu bohaterki jest row-
niez fakt, ze spomiedzy gryzetek rekrutowala si¢ zaréwno Manon Lescaut,
jak i Marguerite Gautier ve/ Violetta Valery , Traviata”.

Natomiast Maddalena jest arystokratka, cho¢ rewolucyjne okolicznosci
umozliwiajg uczynienie z niej bohaterki budzacej stosowne wspétczucie,
skrzywdzonej, a zarazem postawionej w tragicznie falszywej sytuacji. Mozna
nawet powiedzie¢, w analogii do modelu Traviaty jako ,kurtyzany o dobrym
sercu”, ze Maddalena jest ,arystokratka o dobrym sercu”.

Maddaleny nie cechuje jednak — i to kolejny niestandardowy rys jej cha-
rakteru — bierno$¢. Zdecydowanie nie miesci si¢ w zaproponowanej przez Ca-
therine Clement formule ,,opery jako kleski kobiet””?. Od samego poczatku
dzieta Maddalena petni role inspiratorki czy tez wrecz prowokatorki — w po-
zytywnym i negatywnym znaczeniu tego sfowa. W I akcie wyraznie deklaruje
swoja odmienno$¢ od otaczajacego ja srodowiska. Wyraza wprost nieche¢¢ do
nienaturalnosci rytuatéw salonowych — w tym ich estetyki, przejawiajacej
si¢ w strojach. Takze przez wlasng matke jest charakteryzowana jako ,nieco
dzika”. Jej zazylo$¢ z Bersi, ciemnoskéra stuzaca, bywa odczytywana jako
wyraz instynktéw demokratycznych i zdolnos$¢ do przekroczenia uprzedzeri
stanowych, cho¢ nie nalezy zapomina¢, ze dobra relacja migdzy pania i stu-

73 C. Clément, Opéra ou la Défaite des femmes, Paris 1979.
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zaca pojawia si¢ w teatrze, nie tylko operowym, do$¢ czesto, i w wielu przy-
padkach stuzy jedynie podkresleniu sympatycznego charakteru bohaterki.
Nie jest tez Maddalena typem bohaterki stodkiej i tagodnej — nieobce sa jej
ironia i sarkazm, sktonno$¢ do pewnego ryzyka. Dzi¢ki temu wlasnie prze-
konuje powsciagliwego Chéniera do zabrania glosu. W akcie II za$ sktania
go do mitoéci, a zarazem, cho¢ oczywidcie nieintencjonalnie, naraza go na
$mier¢: najpierw dlatego, ze jej listy powstrzymuja go przed wyjazdem, a na-
stepnie bohaterka budzi namigtno$¢ nie tylko w Chénierze, lecz i Gerardzie,
a wraz z nig — zle instynkty (czego dowiadujemy si¢ w akcie III). Wreszcie,
w akcie IV, Maddalena dobrowolnie towarzyszy poecie w drodze na giloty-
ne. Chénier w operze nie umiera wigce, jak w rzeczywistosci, w towarzystwie
innego poety, lecz w towarzystwie ukochanej. Mozna w tym widzie¢ zwycig-
stwo stereotypowego modelu melodramatycznego nad zlozonoscia prawdy
historycznej. Mozna réwniez odczytywaé taki uktad zdarzen w sposéb figu-
ratywny, traktujac Maddaleng nie tylko jako realistyczna posta¢ kochanki,
ale i jako alegori¢ poezji.

Topos Muzy-kochanki jest jednym z wyrazistszych w literaturze wieku
XIX, cho¢ relacje miedzy poeta a jego ukochang réznie sa prezentowane’.
Niekiedy — tak jak to na przyktad si¢ dzieje w Opowiesciach Hoffmanna —
kochanka (czy tez kochanki) przewijajace si¢ przez fabule sg niejako kon-
kurencja wobec Muzy — jej niesatysfakcjonujacymi odbiciami, uwiktanymi
w przypadkowos¢ loséw, podatnymi na niszczace wplywy Zlego. Rozpozna-
na w koncu pod postacia wiernego towarzysza Muza przewyisza je wszyst-
kie, a kolejne milosne przygody okazujg si¢ droga dojrzewania do relacji
z nig — s szkoly rozczarowania ziemska mitoscia, pozwalajaca w petni doce-
ni¢ sublimujacy i wyzwalajacy potencjat sztuki. Nalezy jednak zauwazy¢, ze
Hoffmann jest raczej narratorem niz poeta, totez pocieszenie, ktdre przyno-
si jego Muza, realizuje si¢ nie w domenie estetyki, lecz w szczegdlnej, psy-
choanalitycznej avant la lettre relacji kompensacyjnej. Twérczos¢ literacka,
ktérej operowq parafraz¢ obserwujemy w poszczegdlnych aktach dziela, jest
sposobem na przepracowanie i alienacj¢ niepowodzeni zyciowych, w tym na

uwolnienie si¢ od fantazmatéw erotycznych.

74 Zob. M. Siwiec, Romantyczne koncepcje poezji. Poeta i Muza — relacja w stanie kryzysu

(Alfred de Musset i Juliusz Stowacki), Krakéw 2012, zwt. s. 14-20, 29-67.
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Inaczej figura Muzy przedstawiona jest w operach cyganeryjnych i arty-
stowskich korica XIX w. Nast¢puje w nich — podobnie jak w Chénierze —
utozsamienie kochanki i Muzy. Utozsamienie to oczywiscie mozna uznad
jedynie za stylistyczny ornament, zreszta nawet w obrebie samych librett
traktowany on bywa jako sztampowy, na przyktad kiedy Rodolfo w obrazie I
Cyganerii Pucciniego przedstawia przyjaciotom Mimi, méwiac: ,,perché son
io il poeta, / essa la poesia”, // ,ja jestem poeta / a ona jest poezja’, Marcello
komentuje ironicznie: ,Dio, che concetti rari!” // ,Boze, co za wyszukane
koncepty!””>. Wypowiedzi Marcella jednak zasadniczo petnig w operze rolg
ironicznego komentarza rzeczywistoéci, a jego zwiazek z Musettg stanowi
rodzaj cynicznego kontrapunktu dla loséw mitosci Mimi i Rodolfa, co nie
musi wcale oznaczaé, ze przedstawiana w jego optyce wizja rzeczywistosci
jest prawdziwa. Petni on rolg analogiczna do roli Szekspirowskiego Merkucja
z Romea i Julii, ktérego ironiczny zmyst bezwzglednie rozbijat i kwestiono-
wat miltosne uniesienia Romea, ale nie zniweczyl ich intensywnosci i sity
oddziatywania. Rzeczywiscie, figura ukochanej-Muzy jest mocno skonwen-
cjonalizowana, ale nie mniej przez to funkcjonalna.

W Chénierze utozsamienie Maddaleny z Muza przeprowadzone jest zresz-
t3 konsekwentniej niz na przyktad w Cyganerii. Zanim jeszcze Chénier po-
wie wprost, ze poezja jest jak mito$¢, juz wezesniej Abate, wystepujac w jego
obronie, poréwnuje zbyt fatwa muz¢ do sprzedajnej kobiety. Na wstepie
swojej improwizacji Chénier zapowiada, ze ukaze, ,jakim poematem jest
stowo mito$¢” — przy czym, jak o tym byla mowa, rozpisuje owo stowo nie-
konwencjonalnie. Przedstawione przez niego w akcie II wyobrazenie ideal-
nej ukochanej, bedace zarazem wyobrazeniem idealnej poezji (,,Bella, ideale,
divina come la poesia” [114]) otwiera dalszg paralel¢: cechy Maddaleny staja
si¢ cechami ideatu poetyckiego, a jej charakterystyke sceniczng mozna uznaé
za posrednig charakterystyke poezji Chéniera. Konwencjonalny topos zysku-
je w operze nowy, $wiezy wymiar, gdy widzimy go przeniesionego na poziom
akgji, upersonifikowanego w postaci Maddaleny i gdy jest on weryfikowany

na twardym gruncie rzeczywistosci rewolucyjnej, w ktérej musi odnalez¢ sig

bohaterka-Muza.

7> G. Giacosa, L. Illica, La Bohéme, éd. D. Zanotti, Libretti dopera italiani, [on-
-line:] http://www.librettidopera.it/zpdf/boheme_p.pdf, s. 24.
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Maddalena moze wigc reprezentowaé typ poezji, ktérego Chénier staje si¢
wielbicielem — poezji wychodzacej z ram konwencji, tworzacej nowoczesna
(cho¢ osadzong w realiach wieku XVIII) formute ideatu: bez chwili waha-
nia gotowa jest poswieci¢ swoja cnot¢ dla ratowania ukochanego, zamiast
zarliwie jej broni¢. Oczywiscie, heroiny gotowe na taka ofiar¢ pojawialy si¢
i wezesniej, byly to choéby Leonora z Trubadura Verdiego, Bardare i Cam-
marano. Jednak taki akt byt z natury samobéjezy — zycie po nim wydawato
si¢ niemozliwe, dlatego Lenora, w ramach wstgpu do jego realizacji, zazywa
trucizng. Nieodwracalno$¢ poswigcenia Leonory jest zarazem nieodwracal-
nym koricem jej relacji z Manriciem. Inaczej postgpuje Maddalena, gotowa
mimo wszystko zy¢ dla Chéniera, a umrze¢ tylko razem z nim. Zreszta w jej
partii sg stowa, ktére mozna potraktowa¢ jak interesujaca gre z toposem re-
prezentowanym przez Leonor¢. Mianowicie Maddalena wobec Gerarda opi-
suje siebie réwniez jako umierajaca, cho¢ nie z wlasnej r¢ki: ,,Corpo di mori-
bonda / E il corpo mio. / Prendilo dunque. / To son gia morta cosa!” // ,,Ciato
umierajacej / jest moim ciatem / Wez je wigc. / Jestem juz rzecza martwa!”
(269). To nowa w operze — dualistyczna i idealistyczna zarazem — formula
kobiecej cnoty, w ktdrej nie ciato si¢ liczy, lecz duch.

Bardzo znaczace jest to, ze osobowo$¢ Maddaleny staje si¢ katalizatorem
zmian zachodzacych nie tylko w Chénierze, ale i Gerardzie. Jej stracericza
determinacja, sita mitosci i charakteru rozbudzajg szlachetng strong ztozone;j
osobowosci Gerarda i kaza mu nie tylko zatowaé swoich dzialan, lecz takze
narazi¢ si¢ na ryzyko dla odwrécenia niesprawiedliwosci, do ktdrej przytozyt
reke — nakazuja podja¢ si¢ obrony Chéniera-rywala w mitosci, ktérego weze-
$niej postanowil bezwzglednie usunaé z drogi. Symptomatyczne jest takze
to, ze Gerard, przezywajac pod wplywem postawy i stéw Maddaleny wstrzas
etyczny, opisuje swoja namictnos¢ do niej, postugujac si¢ pojeciem poezji:
»La poesia in te cosi gentile / Di me fa un pazzo, / Grande e vile!” // ,Poezja,
tak pickna w tobie / uczynita ze mnie szalerica / wielkiego i podlego!” (264).
I w tym fragmencie znajduje wigc potwierdzenie mozliwos¢ alegorycznej
wykladni postaci Maddaleny. Poezja, ktéra dostrzegt w niej Gerard i ktérej
zapragnal, byla pozywka dla zmystéw, miata posta¢ cielesna — to ta poezja
zwiodla go na manowce, uczynita pozadliwym, a nastgpnie niegodziwym, co
Gerard sobie w koficu u§wiadamia. Taka poezj¢ mozna zdoby¢ manipulacja,
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sprzeda¢, wymusi¢ — ale nie bedzie ona prawdziwa, nie nasyci tak, jesli ogra-
niczy si¢ wylacznie do formy materialnej, cielesnej. Takze sama Maddalena,
przekonana, ze sprowadza $mier¢ i nieszcz¢scie na tych, kedrzy ja kochaja, sy-
tuuje t¢ szczegdlng klatwe po stronie ciata, nie ducha. Dlatego gotowa jest na
upodlenie lub porzucenie ciata dla ocalenia tego, kogo kocha — prawdziwego
poety. I dlatego staje si¢ modelem nowej poezji, w ktérej nie ciato, nie forma,
nie tradycja, nie konwengje si¢ licza — lecz duch; poezji prawdziwie — me-
tafizycznie, nie politycznie — rewolucyjnej. Maddalena to bohaterka czaséw
wielkiego przewrotu nie tylko politycznego, ale i moralnego, w nastgpstwie
ktérego godnos¢ cztowieka, takze godno$é kobiety, definiuje si¢ odmiennie
niz wezesniej. Podobnie rzecz si¢ ma z godnoscia poezji. Dlatego rado$¢ po-
ety i jego ukochanej wobec perspektywy $mierci wspélnej jest radoscia po-
taczenia poza ograniczeniami doraznymi i cielesnymi, poza rzeczywistoscia,

ktéra jesli nie pozwala zy¢ godnie — to nie pozwala zy¢ weale.



SWIELKIE MIASTO
POTRZEBUJE NASZYCH COREK

Luiza i Julien Gustave’a Charpentiera

Przetom XIX i XX w. to okres naznaczony szczegdlng samowiedzg arty-
stéw, dazacych do coraz precyzyjniejszego samookreslenia i stosujacych roz-
maite strategie autokreacyjne. Wyrazem owej samowiedzy staja si¢ nie tylko
liczne powiesci o artystach (Kiinstlerroman), ale i dramaty, a takze — opery
o artystach'. Relacja miedzy Zyciem a twdrczoécia zaciesnia si¢ wowczas
nieustannie, a w skrajnych przypadkach legenda biograficzna okazuje si¢ naj-
trwalszym elementem dorobku artysty, dominujac nad jego dzietami. Mit
osobowosci tworczej, zrodzony w romantyzmie, w modernizmie ulega abso-
lutyzacji, stajac si¢ istotnym elementem myslenia o sztuce we wszystkich jej
segmentach.

Sposrdd réznych typéw poety — ekscentryka, dandysa, wizjonera —w dru-
giej polowie wieku XIX szczegblng nosnos¢ zdobywa model cygana, ktéry,
chociaz zrodzony jeszcze w latach 40., w latach 80. i 90. osiggnat apogeum

swojej popularnosci.

Zob. np. A. Lubonska, Mit artysty w niemieckich ,operach renesansowych”, [w:]
Opera wobec historii, red. R. D. Golianek, P Urbaniski, Torud 2012, s. 127-128;
E. Hauptman-Fischer, ,Meduza” Ludomira Rézyckiego. Modernistyczna koncep-
¢ja sztuki w renesansowej osnowie, [w:] Opera wobec historii, red. R. D. Golianek,

P. Urbarski, Torun 2012, s. 141-161.
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Szczegblng cecha bohemy jest to, ze ustanawia ona wyraznie wyodreb-
niona formule zycia, jaka jest zycie artystyczne, w ramach zycia spolecznego.
Cyganie, mimo Zze cenig bardzo wysoko oryginalnoé¢ i indywidualno$é, pre-
zentuja si¢ jako wspélnota i konsolidujg swoje sity w dazeniu do stworzenia
takiego modelu sztuki i jej spotecznego funkcjonowania, ktéry zapewni im
niezalezny byt poza istniejacymi formutami pozycji socjalnych: do ukon-
stytuowania si¢ jako specyficzna grupa spoteczna (niezaleznie od dodatko-
wych afiliacji, jakie wiaza poszczegblnych twércédw z réznymi Srodowiskami
i klasami).

Charakterystyczng ceche cyganerii (istotng zwlaszcza w perspektywie
tworczo$ci operowej) stanowi réwniez to, ze jest sferg taczaca przedstawicieli
réznych sztuk (poetéw, pisarzy, malarzy, rzezbiarzy, kompozytoréw, choreo-
graféw etc.). Wspdlnota bohemy sprzyjata fuzji sztuk, zarazem kreujac mit
artysty o charakterze uniwersalnym, w duzej mierze nieuzaleznionym od
dziedziny twérczosci, w ktdrej dany autor operuje.

Tekstem zalozycielskim dziewigtnastowiecznej bohemy, do ktérego
wszystkie jej grupy w jakims stopniu si¢ odwotuja, jest oczywiscie cykl fe-
lietondéw Sceny z zycia cyganerii Henriego Murgera, nastgpnie przerobiony
przez niego z pomoca Théodore’a Barri¢re’a w sztuke teatralng oraz opu-
blikowany jako ksigzka. Mimo ze sama idea cyganiskosci jako modelu ar-
tystycznej swobody i niezaleznosci istniata juz wezeéniej, narracja Murgera
okazala si¢ dla bohemy aktem swoistego samostanowienia, odréznit on bo-
wiem cyganeryjny styl zycia od cyganskosci (bohémianisme) romantycznej,
bardziej elitarnej, blizszej wyzszym warstwom spotecznym i stylowi dandy?.
Bohaterowie Scen maja w wigkszosci skromne pochodzenie. Murger, cha-
rakteryzujac wspétczesna mu cyganerig, wyprowadzit zarazem w ironicznej
przedmowie jej swoisty genealogie, sytuujac ja — w stylu parodiujacym sys-
tematyzujacy dyskurs naukowy — w perspektywie literatury powszechne;.

Zob. np. opowies¢ Balzaka Un Prince de Bohéme (pierwotnie stanowiaca fragment jego
opowiesci Les Fantaisies de Claudine opublikowanej w 1840 r.), w ktdrej cyganeria
charakteryzowana jest na przecigciu $wiata prowingji i $wiata stolicy. Por. T. Boy-
-Zelenski, Witep, [w:] H. Murger, Sceny z zycia cyganerii, tdum. T. Boy—Zeleﬁ—
ski, Krakéw 2003, s. 6; P Labracherie, La vie quotidienne de la bohéme littéraire
au XIX¢ siécle, Paris 1967, s. 69-70; A. Martin-Fugier, Les Romantiques. Figures de
[artiste 1820-1848, Paris 1998, s. 305-382.
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Poddajac w Scenach z zycia cyganerii analizie wlasne §rodowisko, dokonat
aktu samopoznania i samookreslenia zarazem — stat si¢ ,etnologiem samego
siebie”®. Zmagania bohaterdw, uj¢te w ramy wspdlnej narracji, zyskujg ran-
ge paradygmatu.

To, ze Murger dzi¢ki swojej wyrafinowanej narracji nadat cyganerii swo-
istego uroku i godnosci, nie znaczy jednak, ze dokonat jej arealistycznej ide-
alizacji. Jego ironiczny styl, ktérego niuanse pézniejsi wielbiciele cyganskie-
go stylu zycia nie zawsze wyczuwali, sprawia, ze tragizm maskowany jest
czutoscia, a niedola ukazana w sposéb zdystansowany i dowcipny: esprir g6-
ruje nad nedza.

Co istotne, sztuka jest dla cyganéw Murgera jedyna droga ewentualne;j
promocji spolecznej — zyja oni nadzieja, ze etap cygariski jest etapem przej-
$ciowym, rozwojowym. Kazdy dazy do wybicia si¢, znalezienia swojego miej-
sca w zyciu. Tym sposobem w przypadku literatéw, w tym samego Murge-
ra, jest zazwyczaj wspdlpraca z prasa. ,Literaccy” cyganie wspéttworza, jak
to ujat Jean-Didier Wagneur, ,cywilizacje gazetowa, ktéra nie rozréznia juz
literatury od reklamy, mieszajac stawe i rozpoznawalnos¢, chwale i roz-
glos™, i cho¢ wigkszo$¢ z nich traktuje dziennikarstwo jako etap przejscio-
wy na drodze do realizacji ambicji literackich, to zazwyczaj takze poza éw
etap nie wychodzi.

Bardzo znaczace jest rowniez to, ze bohema jest $cisle potaczona z mtodo-
$cia. Nie spetniwszy planéw i zamierzen, cygan przestaje by¢ cyganem i staje
si¢ zyciowym bankrutem; odnidstszy sukces, réwniez przestaje by¢ cyganem,
zamiast tego jest osoba z towarzystwa. Co ciekawe, mimo ze sam Murger
zdobyl uznanie na arenie literackiej, doczekawszy si¢ nawet odznaczenia
Legia Honorowa’, jego przedwczesna $mieré (zmart zakazony gangrena)
byta przez wielu postrzegana jako modelowy przyktad kleski, nieuchronnie

3 J.M. Goulement, D. Oster, Gens de lettres, écrivains et bobémes. Limaginaire litté-

raire 1630-1900, Paris 1992, s. 109.

J.-D. Wagneur, Vies et tmmﬁgumtz’on d’Hmry Murger, [w:] A. Delvau, Henri Murger
et la bohéme, éd. ].-D. Wagneur, Paris 2012, s. 184.

Jak odnotowali bracia Goncourt w Dzienniku z pazdziernika 1857 r., Murger, spotka-

4

5

ny przez nich w Café Riche, zadeklarowal, ze ,,wyrzeka si¢ cyganerii i z bronia oraz ba-
gazem przechodzi do obozu literatéw z towarzystwa” (E. de Goncourt, J. de Gon-
court, Dziennik. Pamigtniki z zycia literackiego, thum. J. Guze, Warszawa 1988, s. 74).
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wpisanej w logike zycia cyganskiego, ktére niszczy sity zywotne artysty.
Murgerowska ,,$mier¢ przez rozpad” uznana zostata przez wielu jego wspét-
czesnych za emblematyczna dla formacji, z ktérg byt utozsamiony — for-
magji prébujacej retuszowaé dojmujaca nedze za pomocy fantazji artystycz-
nej, a tym samym w celach przyziemnych i merkantylnych odbierad sztuce
jej elitarno$¢®. Z drugiej jednak strony Sceny wespdt z biografia Murgera
staly si¢ inspiracja dla wielu nastgpnych pokolert twércéw, a jego pogrzeb
(w 1861 r.) zgromadzil przedstawicieli rozmaitych sfer artystycznych i stat
si¢ swoistym aktem ratyfikacji kultury cyganerii. Od czaséw Murgera etap
cyganski byt elementem wielu biografii artystycznych, nawet jesli nie wyni-
kat, tak jak u jego bohateréw, z materialnej koniecznosci, ale zostat uznany za
wazny element procesu dojrzewania artystycznego. Bohema zas stala si¢ cha-
rakterystycznym elementem zycia kulturalnego i spotecznego wiekéw XIX
i XX, a takze fenomenem kosmopolitycznym. Mimo twierdzenia Murgera,
ze ,cyganeria istnieje i mozliwa jest jedynie w Paryzu™, swoje srodowiska
cyganskie mialy pod koniec XIX w. praktycznie wszystkie wigksze miasta
europejskie®. Paradygmat Murgerowski ulegal w ten sposéb nieustannej
ewolugji, ukazujac, w jakim stopniu etos cyganerii jest uzalezniony od czasu,
miejsca i uwarunkowan lokalnej kultury, a zwlaszcza od struktury spoteczeni-
stwa, w ktérym si¢ ona ksztattuje’. To, ze cyganie z definicji sytuuja si¢ na
obrzezach zycia spolecznego, nie znaczy, ze formula owego zycia spotecznego
nie ma znaczenia, wrecz przeciwnie — ma ogromne, bo, jak wiadomo, bunt
zywi si¢ tym, przeciw czemu jest zwrécony. Wyzwanie i kontestacja, zbliza-
jaca artystéw do nizszych sfer spolecznych, sprawia, ze ulegaja oni wptywom
tych sfer — wptywom rozmaitym, w zaleznosci od tego, czy jest to drobna
burzuazja, robotnicy czy lumpenproletariat'®. Poniewaz za$ uktady spoleczne

ulegaja dos¢ szybkim przemianom, takze i podglebie srodowiskowe cyganerii

¢ J.-D.Wagneur, op. cit., s. 188.

H. Murger, Sceny..., s. 16.

8 Na temat polskiej bohemy zob. np. T. Weiss, Cyganeria Mtodej Polski, Krakéw 19705
D. Skiba, Cyganeria artystyczna i cyganowanie w romantycznej Warszawie, Wroctaw
2016.

7 D Labracherie, gp. cit., s. 204-207.

Co ciekawe, jeszcze w 1984 r. Manfred Kelkel, wyodrebniajac rézne grupy spoteczne

w operze, zaliczal artystéw wraz z kloszardami i przestgpcami do marginesu, identyfi-
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zmienia si¢ wraz z nimi, nie méwiac juz o zasadniczych odmienno$ciach
wynikajacych z kultur lokalnych.

Wyrazistym przyktadem takiej konwergencji jest relacja obu operowych
Cyganerii (Pucciniego i Leoncavalla) do tekstéw Murgera. Libreciéci i kom-
pozytorzy, wykorzystujacy Sceny z zycia cyganerii, potraktowali je mimo
werystycznego sztafazu nie jako obraz konkretnego czasu i Srodowiska, ale
jak pewien uniwersalny model spoleczno-kulturowy. Stato si¢ tak zapew-
ne po cze¢sci ze wzgledu na fenomen utozsamienia, poniewaz losy i ambicje
Murgerowskich bohateréw wykazywaly sporo analogii do przezy¢ twércéw
obu Cyganerii, majacych za soba wlasne specyficzne doswiadczenie bohemy
w wersji wloskiej (tzw. scapigliatura)''. Wyksztalcona w ten sposéb w dzie-
tach operowych jukstapozycja réznych czasowo i kulturowo modeli cyganerii
wywotata zywe dyskusje. Zarzucano ich twércom mig¢dzy innymi zafatszo-
wanie kolorytu lokalnego, nadmierne uproszenie opowiesci Murgerowskich,
sprowadzenie ich do ahistorycznych klisz czy tez niewrazliwo$¢ na ironiczny
wymiar jego narracji'’.

Niezaleznie jednak od wszelkich réznic wspélne opowiesciom Murgera
i ich werystycznym adaptacjom z korica XIX w. jest to, ze cyganeria zostata
w nich ukazana jako pewien etap zyciowy, ktéry dla prawdziwego artysty
musi si¢ predzej czy pézniej zakonczy¢, tak jak zakonczy¢ si¢ musi stawia-
nie fundamentéw, aby mozna bylo wznie$¢ petny gmach. Jesli zakonczy si¢
pomys$lnie — mozna bohem¢ wspomina¢ z nostalgia, ale bez rzeczywistego
pragnienia powrotu. Znaczacy jest pod tym wzgledem finat Scen Murgera,
w ktérym Rudolf i Marcel, obaj odnidstszy sukces, wspominaja dawne czasy:

— Jesli cheesz — rzekt Rudolf — chodZzmy zje$¢ obiad za dwadziescia
su w naszej dawnej knajpce przy ulicy Du Four, gdzie talerze sa
z grubego fajansu i gdzie tacy glodni wstawalismy od stotu.

— Na honor, nie — odpart Marcel. — Godz¢ si¢ chetnie spoglada¢
w przeszto$¢, ale niech to bedzie przy butelce prawdziwego wina

kujac ich jako jedna grupe, kt6ra za Marksem nazywat lumpenproletariatem (M. Kel-
kel, Naturalisme, vérisme et réalisme dans l'opéra, Paris 1984, s. 74-75).

""" G. Nello Vetro, Vissi d'arte. Luigi Illica librettista, Roma 2013, s. 74. Por. S. Pré-
szynski, Cyganeria J. (sic!) Pucciniego, Krakow 1961, s. 16.

2 L. Chotard, Introduction, [w:] H. Murger, Scénes de la vie de bohéme, Paris 1988.
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i w wygodnym fotelu. Céz chceesz, zepsutem si¢. Lubig juz tylko to,
co dobre'?.

Zaréwno Murger, jak i operowi adaptatorzy jego prozy maja t¢ samg
swiadomo$¢é: ze bohema ma charakter przejsciowy i niejako probierczy.
»Cyganeria to nowicjat artystyczny; to przedsionek do Akademii, szpitala
lub dotu samobdjcéw” . Wiedza oni réwniez, ze to tylko estetyzacja nar-
racji — zaréwno operowej, jak i muzycznej — idaca w parze z silnym emocjo-
nalnym nasyceniem do$wiadczeri cyganéw i odpornoscia mlodosci, moze
ukazaé surowos¢ ich egzystencji w radosnym $wietle. Ostatnio starat si¢ to
przypomnie¢ migdzy innymi Claus Guth, przygotowujacy w 2017 r. in-
scenizacj¢ Cyganerii Pucciniego dla Opera Bastille, cho¢ niejako odwracat
wektor retrospekeji wartosciujacej. W ujeciu tego rezysera ukazywaé z sym-
patia i humorem warunki tak nedzne jak te, w ktérych zyja bohaterowie
opery, mozna tylko w warunkach skrajnie, ekstremalnie gorszych. Stad jego
pomyst, by przedstawi¢ akcj¢ opery jako wspomnienia bohateréw znajdu-
jacych si¢ w przestrzeni kosmicznej, wyizolowanych, w $wiecie sterylnym
i martwym, zdehumanizowanym'. Koncepcja ta, niezaleznie od tego, jak
ocenimy zbudowane na niej artystyczne efekty, jest swego rodzaju egzegeza
historyczna. Argumentacja Gutha bowiem bardzo przypomina uwagi wielu
autordéw dziewigtnastowiecznych, starajacych si¢ demaskowa¢ iluzorycznos¢
lub przynajmniej relatywny charakter atrakcyjnosci modelu cyganeryjnego,
ktéry moze by¢ pociagajacy jedynie wtedy, gdy jest preludium do sukcesu zy-
ciowego, i ktdrego gtéwna zaletg jest to, ze wypelniony jest energia mtodosci,
totez z przemijaniem mlodosci ulega wypaleniu.

Mimo licznych ostrzezeri przed zgubnym urokiem bohemy nieuchronna
okazala si¢ jej mityzacja, ktdérej Cyganerie Pucciniego i Leoncavalla nie sa
bynajmniej ostatnim etapem. Nast¢pne stadium operowej ewolucji modelu
cyganskiego reprezentuje twérczo$¢ Gustave’a Charpentiera, reprezentuja-
cego na gruncie francuskim idee weryzmu. Mimo ze jego cyganskie ope-

¥ H.Murger, Sceny..., s. 242.

Y Thidem, s. 16.

15 Zob. rozmowg z rezyserem zamieszczong na stronie Opery Paryskiej, [on-line:] https://
www.operadeparis.fr/en/season-17-18/opera/la-boheme#about.
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ry powstawaly praktycznie w tym samym czasie, co utwory kompozytoréw
whoskich, jego wizja artystycznej bohemy jest bardzo odmienna. Cyganeria
u Charpentiera nie jest bowiem traktowana jako etap rozwoju i dazenia do
sukcesu, lecz jako stan $wiadomosci, ktéry moze by¢ permanentny — bohe-

ma nie jest etapem biografii, lecz modelem antropologicznym.

Niewielka wspoétczesnie popularno$¢ Charpentiera i relatywnie rzadka
obecnos¢ jego utwordéw na scenach operowych moze $wiadczy¢ o tym, ze
stworzony przez niego model cyganerii oraz zwiazana z nim estetyka nie
zakorzenily si¢ na stale w kulturze, ulegly — w poréwnaniu z modelem Puc-
ciniowskim — dewaluacji lub przynajmniej przeterminowaniu (do przyczyn
tego stanu rzeczy jeszcze zreszta powrdcimy). Jednak w perspektywie histo-
rycznej jego tworczo$é rysuje si¢ jako zjawisko znaczace i w swoim czasie
bardzo wptywowe.

Terenem szczegdlnie podatnym na jego oddziatywanie byta kultura ame-
rykanska, gdzie recepcja jego Luizy, stymulowana kinematografia, wspéttwo-
rzyla rozkwitajacy na poczatku wieku XX i kumulujacy w dwudziestoleciu
migdzywojennym amerykanski mit Paryza jako centrum nie tylko nowosci
artystycznych, ale i nowoczesnej obyczajowosci. Réwniez w Europie Luiza
$wigcita triumfy'®. Do$¢ szybko, bo juz w 1904 r., zostata wystawiona w Pol-
sce, we Lwowie, gdzie opublikowano takze polskie ttumaczenie libretta'’.
Wokét osoby Charpentiera zgromadzito si¢ Srodowisko oddanych mu wiel-

bicieli, ktérych komentarze i prace poswigcone jego twérczosci i stanowiace

¢ Zob. J.-L. Dutronc, E. Soldini, Loeuvre & laffiche, ,Avant-Scene Opéra” 2000,
n° 197, s. 94-108; M. Niccolai, Dramaturgie de Gustave Charpentier. Contribution
& Ubtude de ,Le couronnement de la Muse” — , Louise”, Saint-Etienne 2008, s. 255-256.

7 G. Charpentier, Luiza. Opera w 4 aktach i 5-u obrazach, stowa i muzyka Gustawa
Charpentier'a (sic!), dtum. L. German, Lwéw 1904. Cytujac dalej to thumaczenie, po-
daj¢ nazwisko Germana oraz odpowiedni numer strony; poniewaz jednak przektad
ten (jako przeznaczony do $piewania) jest nieprecyzyjny, zazwyczaj odwoluj¢ si¢ do
ttumaczenia filologicznego.
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fundament pézniejszych badan sa zarazem $wiadectwem emfatycznego kul-
tu, jakim byt on otaczany przez niektérych swoich wspétczesnych'®.
Rozpatrujac watek poety w tworczosci operowej Charpentiera, naleza-
toby, przynajmniej teoretycznie, skupi¢ si¢ przede wszystkim na Julienie
21913 r. Po pierwsze dlatego, ze poeta jest w tym utworze gtéwnym bohate-
rem, po drugie — jako druga (i zarazem ostatnia) kompozycja operowa tego
autora méglby stanowi¢ summe jego twérczosci. Mégtby — ale nie stano-
wi. Wspélczesnie praktycznie nieobecny na scenach teatréw operowych, juz
po premierze przyjety raczej chfodno i z rozczarowaniem'. W bibliografii
przedmiotu Julien funkcjonuje jako dzieto nieudane, ktére nie doréwnato
wezesniejszej (1900) Luizie i potwierdzito zmierzch kariery swojego autora.
Julien, jak zgodnie twierdza komentatorzy, ukazat brak potencjatu ewolu-
cyjnego tworczosci Charpentiera oraz wszystkie niedostatki jego warsztatu,
jak réwniez ograniczony zakres jego horyzontéw ideowych i intelektualnych.
W ten sposéb Luiza, w ktérej poeta odgrywa role drugoplanowa, i to w do-
datku zdominowang przez funkcj¢ amanta, ostala si¢ jako jedyne zywe i na-
dal (przynajmniej w pewnym stopniu) oddziatujace dzieto Charpentiera.
Z drugiej strony jednak Luiza i Julien tworza, przez liczne powiazania
fabularne, swoisty dyptyk i niezaleznie od ich nieréwnego poziomu arty-
stycznego oraz réznej estetyki, analizujac sposéb przedstawienia poety przez
Charpentiera, nie spos6b o julienie zupelnie zapomniec. Istotne jest zwlasz-
cza to, ze historia tego dzieta rozpoczeta si¢ jeszcze przed powstaniem Lu-
izy, poniewaz jest ono oparte, zaréwno fabularnie, jak i w zakresie materii
muzycznej, na wezesniejszej kompozycji Charpentiera Zycie poety (La Vie
du poére) z 1892 r. Historia poety Juliena w tych dwéch odstonach stanowi

'8 Podejécie wartosciujace i zaangazowane prezentuja zwlaszcza dwie monografie: A. Hi-

monet, ,Louise”, étude historique, critique, analyse musicale, Paris 1922; M. Delmas,
Gustave Charpentier et le lyrisme frangais, Paris 1931.

Po paryskiej premierze w 1913 r. utwér zostat rok pézniej bez powodzenia zaprezen-
towany w Metropolitan Opera (i przyjety tam réwnie chtodno, jak w Paryzu, mimo
ze byl $piewany przez Geraldine Farrar i Enrica Carusa). Na tym historia sceniczna
zamarla az do sezonu 2000/2001, kiedy dzieto zostato ,ekshumowane” (jak to ujeto
w ,Liberation” z 5 grudnia 2000 r.) przez oper¢ w Dortmundzie. Spektakl, mimo ze
spotkat si¢ z pewnym zainteresowaniem, nie przekonat do dzieta Charpentiera na tyle,
by inne teatry podjely prébe jego prezentacji.
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wigc rodzaj ram, i fabularnych, i ideowych, dla Luizy — ram tym istotniej-
szych, ze wszystkie te dziela posiadajg silne nacechowanie autobiograficzne.

Fabuta Luizy, zbudowana — tradycyjnie — na relacji mitosnej, posiada spo-
ro oryginalnych (zwlaszcza na tle twérczosci epoki) ryséw. Tytutowa boha-
terka, mloda szwaczka, zakochuje si¢ w mieszkajacym w sasiedztwie Julienie.
Jej rodzice jednak nie zgadzaja si¢ na zwiazek z watpliwej reputacji poeta,
niemajacym statego Zrédta utrzymania. Julien nie poddaje si¢ i, poniewaz
w domu Luiza jest pilnowana, czeka na nig wczesnym rankiem przed szwal-
nia, w ktdrej dziewczyna pracuje, aby naméwic ja do ucieczki z domu. Mimo
eskorty matki Luizy, ktéra odprowadza cérke do pracy, udaje im si¢ poroz-
mawiaé. Dziewczyna jednak waha si¢ przed ucieczka ze wzgledu na uczucie
do ojca, odsuwa podjecie decyzji i idzie do pracy. Julien pod oknem szwalni
$piewa piosenke, ktéra zdobywa aplauz wszystkich wspétpracownic Luizy.
Na koniec i ona sama jej ulega, przerywa pracg i odchodzi z ukochanym. Za-
mieszkawszy w matym, pétwiejskim domku na Montmartre, skad roztacza
si¢ widok na Paryz — ,miasto $wiatel” — bedace przedmiotem kontemplacji
i zachwytu kochankéw, Luiza jest szczgsliwa. Podczas radosnego korowo-
du cyganéw i mieszkaricéw Montmartre’u zostaje ukoronowana jako Muza.
W szczytowym momencie zabawy przybywa jej matka z informacja, ze oj-
ciec jest cigzko chory i chce ja widzie¢. Luiza odchodzi z matka i obiecuje
Julienowi, ze wkrétce do niego powrdci, jednak zostaje zatrzymana przez ro-
dzicéw przemocs. Poniewaz buntuje si¢ nieustannie przeciwko uwigzieniu,
ojciec, widzac, ze w zaden sposéb nie jest w stanie odzyska¢ dawnej cérki,
w rozpaczy grozi wype¢dzeniem jej z domu. Dziewczyna ucieka i nie wraca
juz mimo jego wezwan.

Bardzo nickonwencjonalne w Luizie jest migdzy innymi to, ze wbrew
konwencjom teatru muzycznego Julien nie pojawia si¢ w ostatnim akcie
utworu. Akcja koﬁczy sie bez niego, w zawieszeniu. Nowatorstwo tego roz-
wigzania fadnie ilustruje anegdota, wedtug ktérej tenor Adolphe Maréchal,
wykonujacy parti¢ Juliena, byt az do dnia premiery przekonany, ze dzie-
lo ma tylko trzy akty i podczas pierwszego spektaklu, ustyszawszy po ak-
cie III zamiast aplauzéw ciag dalszy muzyki, wpadl w panike, wolajac, ze
nie zna calej partytury i nie przygotowal roli do konca®. Brak finalnego

2 M. Delmas, op. ciz., s. 83.
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spotkania z kochankiem ma rozliczne konsekwencje. Sprawia, ze dzieto moz-
na interpretowaé na rézne sposoby, dopowiadajac optymistyczne lub pesy-
mistyczne scenariusze ciggu dalszego. Otwarte zakoriczenie uniemozliwia tez
jednoznaczna odpowiedZ na pytanie, czy historia Luizy jest — jak to czgsto
interpretowano — pochwata wolnej mitosci i swobody obyczajowej, czy od-
wrotnie, przestrogg przed odrzuceniem wartosci i obowigzkéw rodzinnych,
czy tez uktadem tragicznym, demonstrujacym zawiktanie, ktérego kompro-
misowo rozwiaza¢ sie nie da®!.

W wersji optymistycznej (cho¢ okupionej rozterkami) Luiza zdobywa
niezalezno$¢, stajac si¢ kobieta samodzielna. I nawet jesli jej rado$¢ u boku
ukochanego nie bedzie trwala, opera wyraznie ukazuje, ze jest to jedyny ro-
dzaj szczgécia dostepny dziewczynie z jej sfery — umozliwiajacy, cho¢by na
krétki czas, oderwanie si¢ od $wiata biedy, cigzkiej pracy i ograniczen. Taki
poglad wyraza w kazdym razie Zamiataczka, jedna z postaci przewijajacych
si¢ w scenie ulicznej na poczatku aktu I, kedra, wspominajac zabawy mto-
dosci i konfrontujac je z zatlosnym stanem obecnym, dodaje: ,,mais je ne re-
grette rien !... Je me suis tant amusée” // ,ale niczego nie iahqu!. .. Swietnie
sie bawitam” (150)%.

Opuszczenie domu i uwolnienie si¢ spod rodzinnej kurateli nieckoniecznie
musi by¢ interpretowane jako koniec operowego przekleristwa kobiet, trady-
cyjnie skazywanych — jak to sugestywnie ukazywata Catherine Clément® —
na kleske. Czy bowiem, ulegajac namowom Juliena, bohaterka nie przecho-
dzi po prostu spod opieki ojca pod inng meska kuratelg, tyle ze bardziej
odpowiadajaca (przynajmniej na razie) jej potrzebom emocjonalnym? Gwat-
towno$¢ i bezwzglednos¢, by nie rzec, brutalno$¢ Juliena, dazacego do jej
zdobycia, zdaje si¢ nie najlepiej wrézy¢. Mozna nawet odnie$¢ wrazenie, ze
Luiza decyduje si¢ odejs¢ z ukochanym dopiero wtedy, gdy ten unosi si¢
gniewem. Kiedy Julien $piewa uwodzicielska ari¢, podziwiang przez wszyst-

kie pracujace z nig szwaczki, nie traci jeszcze glowy. Dopiero okrzyki rozgo-

2 G. Condé, Commentaire musical, ,Avant-Scéne Opéra” 2000, n° 197, s. 11-12.
2 Wszystkie fragmenty z libretta cytuj¢ za wydaniem opublikowanym w ,,Avant-Scene
Opéra” (2000, n° 197, oprac. G. Condé, op. cit.), podajac w nawiasie po cytacie nu-
mer kwestii.

» C.Clément, Opéra, ou la défaite des femmes, Paris 1979.
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ryczenia, zle przyjete przez jej kolezanki, sktaniaja ja do wyjscia. Ewidentnie
potrzebuje wigc mocnej reki, kogos, kto narzuci jej decyzje.

Z1a wréiba dla Luizy jest takze przewijajacy si¢ raz po raz w operze glos
uwodziciela — Nocnego Marka*. Jest to posta¢ na poly realistyczna, na
poly symboliczna. Sam przedstawia si¢ jako ,Rozkosz Paryza” (,Plaisir de
Paris”), a zarazem zostaje rozpoznany przez Gatganiarza jako uwodziciel jego
corki, kedra odeszta z nim i nigdy nie wrécita. Galganiarz, w naznaczonym
smutkiem i pobrzmiewajacym diabolicznymi harmoniami wyznaniu, prze-
powiada marny los kazdego czy tez raczej kazdej, ktéra ulegnie jego uroko-
wi. Konfrontacja tych dwéch postaci moze by¢ uznana za prefiguracje losu
Luizy i jej ojca, ktéry musi przegra¢ z poeta. Nocny Marek wprawdzie nie
jest opisany jako artysta, lecz niewatpliwie sytuuje si¢ po stronie bohemy.
Jego partia $piewana jest niekiedy przez tego samego tenora, ktéry weiela si¢
w role Papieza Szalericédw, przewodniczacego zorganizowanej przez cyganéw
ceremonii Koronacji Muzy z aktu I11%.

Przestanka co do tego, jak moga potoczy¢ si¢ dalsze losy Luizy, jest tez po-
sta¢ Manon Lescaux, wprowadzona w scenie poprzedzajacej ucieczke Luizy
z Julienem. Jedna z pracujacych wraz z Luiza szwaczek wspomina, ze widzia-
la ja na scenie. Jej historia wydaje si¢ dziewczynie pickna, ,zwlaszcza kiedy
umiera” (291-294). Nie jest wigc przestroga, lecz pretekstem do marzen.
Dla cigzko pracujacych, biednych dziewczat tego rodzaju melodramatyczny
zwiazek jest jedynym sposobem ucieczki od nuzacej, trudnej, pozbawione;j
perspektyw rzeczywistosci, jest wrecz jedynym dostgpnym sposobem nada-
nia mu pigkna i sensu, nawet jesli koriczy si¢ $miercia. Nota bene przywotujac
teatralng Manon, Charpentier uczynit ukton w stron¢ swego nauczyciela,
Masseneta® (ktdrego Manon w pieciu aktach zostata wystawiona w 1884 r.,
a jednoaktéwka Portret Manon, rodzaj sequelu z leciwym des Grieux w roli
gléwnej, w 1894 r.), cho¢ publiczno$¢ mogta tez pomysle¢ o blizszej czasowo
Manon Lescaut Pucciniego (z 1893 r.).

" Taka nazwe przyjmuje za Piotrem Kaminskim dla tej postaci, ktéra w oryginale nazwa-

na zostata Le Noctambule (P Kaminski, Tysige i jedna opera, Krakéw 2015, s. 231).
W ttumaczeniu Ludwika Germana nosi on do§¢ niefortunne miano Wiéczegi (L. Ger-
man, gp. cit., s. 27).

W premierowym spektaklu w 1900 r. obie partie wykonywat Ernest Carbronne.

% G.Condg¢, gp. cit., s. 38.

25
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Z drugiej strony Charpentier umiej¢tnie, cho¢ ,poza dobrem i ztem”,
czy tez raczej poza kategoriami tradycyjnej moralnosci, wywaza w swojej
operze konflikt tragiczny, unikajac idealizacji sytuacji rodzinnej bohaterki.
Narzuca si¢ bowiem zadanie pytania, jaki los czekalby Luizg, gdyby pozo-
stala nadal u ubogich, ci¢zko pracujacych rodzicéw, dla ktérych jest jedyna
i zazdro$nie chroniona radoscig i ktérzy w zwiazku z tym chca w niej ciggle
widzie¢ dziecko, a nie dorosla kobiete, a aby ja odzyska¢, nie wahajg si¢
uzy¢ podstgpu? Uwigzienie Luizy w akcie IV sugeruje, ze odejscie z domu
bylo decyzja nieunikniona — decyzja stanowiacg prog samodzielnosci. Tak
na przyklad interpretowal konflikt przedstawiony w operze Romain Rol-
land, widzac w niej nie starcie przyjemnosci z obowiazkiem, ale konfrontacje
dwoch egoizméw?. Jednoczesnie jednak emocjonalne oddziatywanie rodzi-
ny posiada w operze Charpentiera (skadinad mocno zwigzanego ze swoimi
bliskimi*®) przemozna sit¢. Posta¢ ojca Luizy jest niezwykle wzruszajaca,
a zarazem bardzo wymowna, poniewaz demonstruje on rozbicie i kleske mo-
delu patriarchalnego, lecz réwnoczesnie — niejako posmiertnie — glosi jego
uroki. Zdradzajac, zwlaszcza w akcie IV, wobec grozby ostatecznej utraty
corki pewne cechy tyrana, uosabia zarazem sit¢ mitosci i rozpaczy ojcowskiej,
ktéra mozna — toute proportion gardée — zestawic¢ z sita milosci i rozpaczy
Rigoletta. Spiewana przez niego w akcie IV kolysanka, ktéra prébuje sym-
bolicznie udpi¢ na powrét swoja cérke i poprzez wspomnienie dzieciristwa
zbudowac¢ z nig na nowo relacje bliskosci i zaufania, lecz zarazem sprowadzi¢
t¢ dojrzata juz kobietg z powrotem do roli dziecka, jest jednym z najbardziej
poruszajacych fragmentéw opery.

Co niezwykle interesujace, w tym ukladzie rodzinnym postacia zdecydo-
wanie najbardziej negatywna jest matka Luizy. Ojciec, prezentujacy réwno-
wagg i dojrzato$¢ filozofa, traktuje cérke z duzo wigkszg czutoscig i zrozumie-
niem niz ona, skfonny jest nawet w akcie I rozwazy¢ ponownie o§wiadczyny
Juliena, chce z nim porozmawiaé, gotéw jest zaprosi¢ go do domu. To mat-

ka zaognia spér, przyjmuje nieugicta postawe, to jej wypowiedzi naleza do

27 R. Rolland, Louise, ,Rivista Musicale Italiana” 1900, n° 7.

2 Jak $wiadczy o tym korespondencja kompozytora, temat rodziny w Luizie opraco-
wywany zostal pod znakiem wspomnien o ojcu, ktéry byt pierwszym nauczycielem
muzyki Charpentiera; zob. M. Niccolai, gp. cit., s. 151.
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najbardziej ostrych w operze (szwaczki, pracujace razem z Luiza, plotkuja
migdzy soba, ze matka wciaz ja bije). Taki uklad relacji migdzy postaciami
w Luizie mozna nawet widzie¢ — zgodnie z logika archetypéw — w analogii
do uktadu mi¢dzy Pamina, Taminem, Sarastrem i Krélowa Nocy — z tg r6z-
nica, ze w dziele Charpentiera intrygi demonicznej Matki odnosza skutek
i nie dochodzi do porozumienia Sarastra z Taminem.

Zaréwno ojciec, jak i Julien, ktérych Luiza, jak sama wyznaje, kocha jed-
nako, tacza w sobie czulo$¢ z zaborczoscia. Zadnej z tych postaci nie da sie
uzna¢ za jednoznacznie pozytywna lub negatywna. W tradycyjna operows
konfrontacj¢ ojca tyrana i szlachetnego amanta wkrada si¢ u Charpentiera
pewna ambiwalencja, gdyz ojciec nie jest juz wylacznie tyranem, a ukochany
posiada niepokojace cechy. Charakter Juliena rysuje si¢ bowiem jako gwat-
towny, zaborezy, a nawet agresywny (czego dowodzi finat jego arii z aktu II).
Dowiadujemy si¢ tez z wypowiedzi rodzicéw Luizy, ze ma on zdecydowanie
zty reputacje. Co wigcej, nie zamierza podejmowaé zadnych dziatan, zeby
zmieni¢ swoja sytuacj¢ i zadeklarowawszy si¢ jako poeta, zdaje si¢ nie do-
puszczaé mozliwosci innego zycia. Takze jego moralny status, by tak rzec,
relacyjny w operze rysuje si¢ zupetnie inaczej niz na przyktad status Rodolfa
(zaréwno w opowiesci Murgera, jak i w obu operowych wersjach). Rodol-
fo i Mimi, spotykajac si¢, sa wolni — dziewczyna jest pozbawiona zaplecza
rodzinnego i jej romans nie jest okupiony zerwaniem z rodzicami. Rywalem
Rodolfa nie jest kochajacy ojciec, lecz bogaty protektor.

Poeta-amant ukazany jest wiec w Luizie ambiwalentnie: jako sita eman-
cypujaca, choé potencjalnie réwniez deprawujaca, jako ze postulaty wolnosci
tworczej i wolnosci obyczajowej sa dla niego nierozlacznie zwiazane. Z takim
widzeniem Juliena koresponduje bardzo dobrze obraz poety przedstawiony
przez Charpentiera we weze$niejszym utworze, ,symfonii-dramacie” pod ty-

tulem Zycie poety.

Zycie poety powstalo podczas pobytu Charpentiera na stypendium
w Rzymie w ramach Prix de Rome, mialo by¢ wigc potwierdzeniem
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mozliwosci uznanego juz mtodego kompozytora. Dzielo zostato opatrzone
hybrydycznym podtytulem ,symfonia-dramat w 3 aktach i 4 obrazach™
i wpisuje si¢ z jednej strony w tradycje muzyki programowej, z drugiej —
symfoniki wokalnej, z trzeciej zas odsyta do idei dramatu muzycznego Wa-
gnera, ktérego Charpentier byt wielbicielem®. Ten prawdziwie syntetyczny
utwdr, rodzaj niescenicznej opery, objasnionej licznymi didaskaliami, byt dla
publicznosci paryskiej silnym przezyciem i niezaleznie od tego, czy oceniono
go pozytywnie, czy nie, dostrzegano oryginalne cechy warsztatu kompozyto-
ra, ktéry cho¢ peten rewerencji wobec swoich nauczycieli (kompozycja jest
dedykowana Massenetowi — ,Mojemu mistrzowi”), wyraznie szukat swojej
wlasnej drogi, prezentujac warsztat artystyczny eklektyczny, lecz i wyrazisty.

Na plaszczyinie narracyjnej utwor wpisuje si¢ w poetyke symbolistyczna,
cho¢ ograniczona ztozono$¢ zastosowanych w nim figur znaczacych czyni go
raczej alegoria, i to operujaca raczej konwencjonalnym juz w tamtym okresie
schematem ,,opowiesci o artyscie”: bohater, pelen zapatu i pragnacy podaza¢
za idealem, najpierw ulega zwodniczym pokusom rzeczy, a potem kryzyso-
wi wiary, w wyniku tego wchodzi w fazg rozpaczliwego hedonizmu, bedaca
ukrytym wolaniem o pomoc, a zarazem droga ku $mierci, ktéra wyzwala od
r0ZCzarowujacego zycia.

Poniewaz i w Zyciu poety, i w Luizie pojawiaja sie postaé poety i watek
tworczoéci artystycznej, rozpatrywano te dzieta jako w pewien sposéb kore-
spondujace ze soba, mimo odczuwalnych réznic w ich charakterze i poetyce.
W prostym uktadzie nastgpstwa chronologicznego wygladato to tak, jakby
nieszczgsna droga poety, przedstawiona w kompozycji z 1892 r., znalazta
swoje szczgdliwe dopetnienie w historii opowiedzianej w operze. Luiza, po-
sta¢ pelnowymiarowa, silna i wyrazista, mogta zastapi¢ enigmatyczna i nie-
szczesliwa Dziewczyne z Zycia poety. Woéwczas wzmianki rodzicéw Luizy
o niechlubnym prowadzeniu si¢ Juliena mozna uzna¢ za odestanie do tego
utworu jako do opowiesci o minionej przeszltosci poety.

Pesymistyczna historia Zycia poety, opracowana przez stojacego dopie-
ro u progu kariery kompozytora, powrdcita po latach jak samospetniajaca

¥ La Vie du poéte, symphonie-drame en trois actes et quatre tableaux, poéme et musique

de Gustave Charpentier (partie wokalne z wyciagiem fortepianowym), Paris 1892.
* M. Niccolai, op. ciz., s. 154.
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si¢ przepowiednia, przetworzona w opere, ktéra okazata si¢ obrazem nedzy
i rozpaczy — i to zaréwno na plaszczyznie fabuly dzieta, jak i jego artystycz-
nego opracowania. fulien (pelny tytul: Julien, czyli zycie poety, poemat liryczny
z prologiem, w czterech aktach i oSmiu obrazach®') niejako wypetnia zaryso-
wany w Zyciu poety schemat dojrzewania do kleski — i to schemat nasycony
autobiografia autora®.

W prologu Juliena widzimy miodego bohatera w Villi Medici (a wigc
jako stypendyste Prix de Rome) u boku Luizy, bedacej jego Muza, kolejne
akty dzieta jednak stopniowo oddalaja si¢ od tego obiecujacego poczatku.
Kazdy z aktéw, podzielonych na obrazy, zostal wyposazony w tytuly i pod-
tytuly objasniajace nieco rozmyta akcjg. W akcie I zostalo przedstawione da-
zenie do Swiatyni Pigkna, ktére jednak w akcie 1T (rozgrywajacym sie w su-
rowym pejzazu stowackim) zmacone jest konfrontacja z niesprawiedliwoscia
$wiata i wszechobecnym cierpieniem. Cierpigca jest réwniez pojawiajaca sig
w tym akcie Luiza, odmienna od Muzy z aktu I, ale bardzo ja przypomina-
jaca. W akcie III bohater na prézno usituje odzyska¢ sity i wiare w breton-
skiej wiosce, by wreszcie w akcie IV powrdci¢ do Paryza, gdzie ponownie
nawiedza go wspomnienie Luizy, tym razem w postaci przypominajacej ja
Ulicznicy, a wizja Swiatyni Pickna naktada si¢ na sylwetke Moulin Rouge.
Nalezy przy tym doda¢, ze zakoriczenie, biorac po uwagg silne przywiazanie
kompozytora do Montmartre’u i jego specyficznej kultury, mogtoby by¢ réz-
nie, niekoniecznie pesymistycznie, odczytywane, gdyby nie motto utworu,

zaczerpnicte ze Spowiedzi dziecigcia wieku Musseta:

Vous cherchez autor de vous comme une espérance... et la destinée
qui vous raille vous répondra par une bouteille de vin du people et
une courtisane®.

3t G. Charpentier, Julien ou la vie du Poéte, poéme lyrique en un prologue, quatre actes et

huit tableaux (wyciag fortepianowy), Paris 1913.

32 Zob. B. Kelly, Vies parasites du poéte. Art et recyclage, [w:] Le Naturalisme sur la scéne
lyrique, éd. ].-Ch. Branger, A. Ramaut, Saint-Etienne 2004, s. 271-283.

3 Rozgladasz si¢ wokét za nadzieja... a przeznaczenie, kedre kpi z ciebie, odpowie ci

butelkq marnego wina i kurtyzana”.
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Wprowadzenie do Juliena bohateréw wystepujacych w poprzedniej ope-
rze juz bez zadnych watpliwosci wskazuje istnienie migdzy oboma dzietami
relacji nastepstwa fabularnego — Julien jawi si¢ jako ,ciag dalszy” historii
z Luizy. W ten sposGb uniewaznione zostaje, mozliwe jeszcze w chwili pre-
zentacji Luizy, potraktowanie Zycia poety jako prologu do spotkania boha-
tera z ukochana, dzi¢ki ktérej wydobywa si¢ on ze swojej niemocy. Przed-
stawiona w Julienie przegrana obojga bohateréw — rozpad ich zwiazku oraz
rozczarowanie i cierpienie, jakiego doswiadcza nie tylko poeta, ale i jego
Muza — sprawia, ze opera ta prezentuje si¢ jako ponure pendant do zawartej
w Luizie opowiesci o mitosci wyzwolonych dzieci Paryza — ,miasta swiatel”.
Jesli interpretowaé Luize w perspektywie tego sequelu, jakim jest fulien, to
nie najlepsze prognozy zyciowe uciekajacej z domu Luizy si¢ potwierdzajg —
jej cieri majaczy w lupanarze, a przestrogi ojca przed pochopnym wyborem
partnera nabierajg mocy.

W Julienie widzimy pogodng Luiz¢ tylko w prologu. Wszystkie nast¢pne
postaci kobiece (ktére nie do korica sg nia, lecz ja przypominaja) wiodg nie-
szczgsliwe, upodlajace zycie. Mozna je uznaé za rozmaite warianty przyszto-
$ci Luizy, z ktérych zaden nie jest pozytywny. Muza w Julienie ponosi kleske,
tak samo jak ponosi jg poeta.

Opracowanie i wystawienie juliena dokonalo wigc swoistego przewar-
tosciowania Luizy, dopowiadajac do otwartego zakoriczenia pesymistycz-
na wersj¢ wydarzen. Ale — co ciekawe — Luiza na swoj sposéb stawita op6r
temu przewarto$ciowaniu, poniewaz Julien, w przeciwienistwie do niej, nie
utrzymal si¢ na scenie. Weze$niejsza opera Charpentiera zatriumfowata nad
péiniejszg — i to zaréwno pod wzgledem ideowym, jak i artystycznym, wy-
rywajac si¢ niejako z fatalistycznego dyptyku, w ktéry zostala wlaczona na
krétki czas trwania historii scenicznej Juliena. Po jego zejécia z afisza Luiza
odzyskata szybko status utworu autonomicznego. Dramat jej bohaterki po-
zostal wigc otwarty, a jej los — nierozstrzygnigty.

Z calg pewnoscig Julien stanowi nie tylko znacznie stabsza artystycznie, ale
ciemniejsza nastrojowo cz¢$¢ operowego dyptyku Charpentiera, i cho¢ réw-
niez Luiza nie zawiera wizji szczeg6lnie pogodnej, to w poréwnaniu z julie-
nem zdecydowanie jasnieje. Powoduje to, ze w Charpentierowskim uktadzie

artystyczno-ideowym strona Muzy poety rysuje si¢ — paradoksalnie — o wiele
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bardziej interesujaco i inspirujaco niz strona samego poety. W znacznej mie-
rze decyduje o tym werystyczny charakter Luizy, zawierajacej rozbudowane
sceny obyczajowe i ukazujacej réznorodno$¢ $wiata przedmies¢ — $wiata od-
dziatujacego na scenie operowej sugestywniej niz enigmatyczny i w gruncie
rzeczy jednowymiarowy obraz duszy poety. Mocno zakorzenione w konkret-
nej rzeczywisto$ci obrazowanie Luizy jest wrecz trudne do pogodzenia z fan-
tasmagoryczng wizja Juliena, w ktérym na przyklad Gabriel Fauré widziat —
nie bez przyczyny — znamiona estetyki ekspresjonistycznej.

O réznicach pomiedzy obiema operami Charpentiera decyduje w gléw-
nej mierze poetyka libretta, za kt6ra podaza opracowanie muzyczne. Wpraw-
dzie w sytuacji, gdy stowa i muzyka s3 tego samego autorstwa, podziat na
warstwe stowa i dZzwigku wydaje si¢ zbedny. Trudno tez uzna¢ styl tekstu
za determinujacy charakter tworzonej do niej muzyki, gdy jedno i drugie
wyszto spod tej samej r¢ki. Ale whasnie w przypadku Charpentiera nie mamy
pewnosci, ze tak bylo: odmienno$¢ Luizy od Zycia poety i Juliena moze by¢
wynikiem ingerencji innego autora.

Tym autorem byl prawdopodobnie Pierre-Paul Roux, uzywajacy pseu-
donimu Saint-Pol Roux, przyjaciel Charpentiera i poeta, uznawany za pre-
kursora surrealizmu. Takie przypuszczenie wysunat jego biograf, Théodore
Briant®, ktéry w zachowanych po poecie materiatach odnalazt brudnopis
libretta Luizy. Istnieja réwniez listy i komentarze wspétczesnych swiadczace,
ze kwestia praw autorskich do tego tekstu byta przedmiotem negocjacji mie-
dzy artystami, w wyniku ktérych Charpentier zachowal prawo podawania
libretta jako swojego autorstwa, a Saint-Pol Roux otrzymat wynagrodzenie
finansowe®. Charpentier wprawdzie wielokrotnie stwierdzat, ze historia
Luizy byla przetworzeniem jego wlasnych romanséw® i ten autobiograficz-

ny rys sugerowatby jego autorstwo, ale historia ta nie musiata przeciez zosta¢

3 J.-M. Nectoux, Gabriel Fauré. A Musical Life, Cambridge 2004, s. 259, 262.

3 T. Briant, Saint-Pol-Roux, Paris 1952; por. A. Jouffroy, Saint-Pol-Roux, Paris 1966.

3% Zob.].-L. Debauve, La correspondence de Saint-Pol Roux, [w:] Saint-Pol-Roux. Passeur
entre deux mondes, éd. M.-]. le Han, Rennes 2011, zwl. s. 62.

37 Istnialy dwa pierwowzory Luizy: Louise Jehan, mieszkajaca na Montmartre, z ktdra

Charpentier podobno zakonczyt romans jeszcze przez wyjazdem do Rzymu (ona za-

inspirowata przede wszystkim bohaterke Luizy), oraz Luisa Fantini, ttumaczka amba-

sady francuskiej w Rzymie, ktéra nastgpnie przyjechata z Charpentierem do Paryza
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ujeta w strukture dramatyczng przez niego osobiscie. Cata sprawa jest trudna
do rozstrzygniecia, ale — jak podkresla Gérard Condé — styl Luizy réini sig
zaréwno od stylu Juliena i Zycia poety, jak i dramatéw Saint-Pola Roux?,
moze by¢ wigc uznany za fuzj¢ twérczosci obu autordw. Z tego wzgledu wie-
lu badaczy jest sktonnych dopuszczaé wspétprace Saint-Pola Roux i Char-
pentiera, z zastrzezeniem, ze trudno jest wskazad jej zakres i podkreslajac, ze
Charpentier po wyjezdzie Saint-Pola Roux z Paryza wielokrotnie przerabiat
i korygowat libretto, w istocie to on jest wicc odpowiedzialny za ostateczna
postaé tekstu®.

Wspétpraca z Saint-Polem Roux jest logicznym uzasadnieniem wielu
szczegdlnych cech Luizy. Jedna z nich jest zaskakujaca w utworze o moty-
wacji autobiograficznej obiektywizacja historii mitosnej i wywazanie racji
obu stron romansu. Jesli istotnie opera ta opowiada histori¢ mitosng samego
Charpentiera, to fakt, ze w centrum uwagi zostaly postawione dylematy nie
kochanka, lecz Luizy, to ona staje si¢ postacig pierwszoplanows, a amant
ukazany jest raczej ambiwalentnie i na dodatek w finale usunigty z pola wi-
dzenia, $wiadczy¢ moze badz o dalece rozwinigtej empatii kochanka, badz
o wspétudziale w przetwarzaniu rzeczywistego romansu na fabule operowa
innej osoby, prezentujacej trzezwe spojrzenie z zewnatrz.

Udzial Saint-Pola Roux w tworzeniu libretta Luizy mozna potencjalnie
wigza¢ rowniez z faktem, ze gléwny bohater jest w nim poeta, a nie kom-
pozytorem. Z drugiej strony jednak takie w Zyciu poety i Julienie Charpen-
tier gléwnym bohaterem-artysta, a wigc swoim alrer ego, uczynit poetg, a nie
kompozytora (co zreszta prowadzi do pewnej konfuzji na poziomie fabular-
nym, jako ze poeta nie miat powodu znalez¢ si¢ w Villa Medici — stypendia
na pobyt artystyczny przyznawane w ramach Prix de Rome nie byly wszak
przeznaczone dla literatéw). Wydaje si¢ wigc, ze po prostu status poety byl

(jej posta¢ odsyta do Luizy pojawiajacej si¢ w prologu Juliena); M. Niccolai, op. cit.,
s. 152-153.
#  G. Condé, op. ciz, s. 10, 70-71.
% Michela Niccolai stwierdza na podstawie korespondencji, ze Saint-Pol Roux na prosbe
Charpentiera udzielal mu rad przy pisaniu i dzielit si¢ swoimi pomystami (np. zeby jed-
nak zakoriczy¢ operg Slubem Juliena i Luizy), ale ze autorstwo Charpentiera nie ulega
watpliwosci (M. Niccolai, op. cit., s. 158-164), dla odmiany Jean Louis Debauve jest

przekonany, ze gtéwnym autorem byt Saint-Pol Roux (J. L. Debauve, op. ciz, s. 62).
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samemu Charpentierowi réwnie bliski, jak status kompozytora — starat si¢
bowiem realizowa¢, niewatpliwie wzorem Berlioza i Wagnera, model artysty
totalnego.

O literackim zaci¢ciu Charpentiera $wiadczy réwniez specyfika gatunko-
wa jego utwordw, syntetycznych, ale konstruowanych wedtug modeli literac-
kich, z wyeksponowaniem szeroko pojetej narracyjnosci. Chwyt taki nie byt
oczywiscie w owych czasach rzadkoscia, u Charpentiera jednak stanowi on
element konsekwentnej strategii. Odwotywat si¢ przy tym do réznych form
gatunkowych, co zapowiadal w tytutach utworéw: Luiza to ,powies¢ mu-
zyczna’, Zycie poety — ,symfonia-dramat”, Julien — ,poemat liryczny”*. Na
plaszczyznie libretta ten literacki wymiar realizuje si¢ w szczegétowosci i opi-
sowosci didaskaliéw, a na plaszczyinie muzycznej — w postwagnerowskiej
technice narracji z uzyciem licznych motywéw przewodnich i ich do$¢ ztozo-
nych konfiguracji*'. Eklektyczny warsztat kompozytora, oddany na ustugi
werystycznego obrazowania, w potaczeniu z dbatoscia o literackie zaplecze
dziel sprawia, ze pojecie ,,poeta” w jego dzietach nabiera bardzo szerokiego

znaczenia, stajac si¢ w duzej mierze po prostu synonimem artysty.

4.

Charpentier, nalezacy do tego samego pokolenia co Puccini i Leoncaval-
lo, pracowal, jak o tym juz byla mowa, nad swoimi artystowskimi dzietami
praktycznie w tym samym czasie, co oni nad swoimi Cyganeriami. Bliskos¢
czasowa premier, parysko$¢ $wiata przedstawionego, realistyczne zalozenia,
charakterystyka srodowiska bohemy — wszystko to sprawia, ze poréwnywa-
nie tych dziet jest nieuniknione. Konfrontujac je jednak ze soba, natychmiast
zauwazamy, ze wspé6lne im sg wlasciwie tylko ramy, w ktérych usytuowa-

no bardzo odmienne rzeczywisto$ci. Jeste§my w innych czasach, w innej —

9 Poe¢me lyrique” nalezaloby whasciwie, w analogii do pojecia ,théitre lyrique”, przeto-

zy¢ jako ,,poemat muzyczny”.
4 Réini komentatorzy podaja rézna ich liczbe, sa jednak zgodni co do tego, ze buduja
one zfozong i nasycona dramaturgie muzyczna; zob. m.in. G. Condé, op. ciz., s. 12-13;

M. Niccolai, op. ciz., s. 235-237.
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co niezwykle istotne! — dzielnicy Paryza, w innym kontekscie spolecznym,
wreszcie — dramat bohateréw ma odmienne Zrédta. Mozna powiedzied, ze
Charpentierowska historia robotnicy, ktéra stala si¢ Muza, zatrzymuje si¢
tam, gdzie zaczyna si¢ dramat Mimi: gdy widzimy bohaterke niezalezna, ale
i zdana jedynie na siebie.

W owej relacji ,,podobnego niepodobieristwa” oper cyganeryjnych kos-
ca wieku XIX szczegélnie interesujaco przedstawiajg si¢ status poety i rola
tworczoéci poetyckiej w przebiegu akgji. Pod tym wzgledem Luiza wydaje sig
bliska zwlaszcza operze Pucciniego, tam bowiem takze gtéwnym bohaterem
jest poeta (u Leoncavalla mamy natomiast do czynienia z dwoma réwno-
waznymi watkami — Marcella i Rodolfa). Co wigcej, podobnie jak Julien,
Pucciniowski Rodolfo przywoluje swéj poetycki urok na pomoc w scenie
uwodzenia dziewczyny (przedstawiona przez Leoncavalla na poczatku akeu
IV scena pisania wiersza nie ma takiego perlokucyjnego wymiaru).

Aria Pucciniowskiego Rodolfa nie stanowi (w obrgbie $wiata przedsta-
wionego) recytacji wierszy sensu stricto, ale bohater bez zadnych watpliwosci
ukazuje w niej swoja poetycka tozsamo$é. Autoprezentacyjny zwrot ,,Sono
poeta” (,,Jestem poeta’) wyprzedza wszystkie inne informacje, okresla catg
egzystencj¢ Rodolfa, ktérej praktyczne aspekty zostaly uniewaznione. ,,Com-
me vivo ? Vivo” (,,Jak zyje? Zyje!”) stanowi emblematyczna formutle, w kté-
rej spotykaja si¢ dwa sensy: z jednej strony przyznanie braku praktycznych
podstaw zyciowych, z drugiej za$ — idea, ze sam fakt bycia zywym staje si¢
jakoscia bezwzgledna. Zycie bez dookreslen jest po prostu zyciem, a tym sa-
mym — zyciem w pelni, nieograniczonym jakakolwiek przynaleznoscia, kt6ra
implikuje pytanie ,jak”.

Aria ta dostarcza ponadto pewnych informacji na temat charakteru poezji
bohatera, ktérej metonimia staja si¢ ,napowietrzne zamki”. Jesliby sadzi¢
tylko po tej metaforze, nie jest to twdrczo$¢ szczegblnie nowatorska, ale nie
nalezy zapomina¢, ze monolog poety jest skierowany nie do grona krytykéw,
lecz do prostej hafciarki i ma stuzy¢ jej uwiedzeniu; tym ttumaczy¢ si¢ moze
prostota wyrazeni i figur (,due ladri, gli occhi belli” // ,dwéch zlodziei, pigk-
ne oczy’*). Zreszta takie opracowanie muzyczne tej partii i urok przez nie

2 G. Giacosa, L. Illica, La Bohéme, éd. D. Zanotti, Libretti d’opera italiani, [on-
-line:] http://www.librettidopera.it/zpdf/boheme_p.pdf, s. 17.
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roztaczany mozna uzna¢ w réwnej mierze za ilustracje efektu poetyckiego, co
erotycznego nacechowania wypowiedzi Rodolfa.

W akcie I Luizy Julien prezentuje wiersz-serenade w podobnym celu — dla
zdobycia bohaterki, przekonania jej do porzucenia domu. Jednak z punktu
widzenia moralnego i obyczajowego — a w obu operach te wzgledy sa istot-
ne — wystapienie Juliena ma zupetnie inna wagg niz aria bohatera Cyganerii.
Rodolfo i Mimi oraz Marcello i Musetta sg wolni i niezalezni, moga swo-
bodnie o sobie decydowa¢, podczas gdy Luiza zwigzana jest i emocjonalnie,
i poczuciem obowiazku z rodzicami, ktérych porzucenie oznacza dla niej
radykalng zmiang statusu — wyjscie z roli porzadnej dziewczyny. Swoboda
Mimi czy Musetty nie sa ukazane jako wynik wyboru, lecz poniekad ko-
nieczno$ci — nie ma w Cyganerii mowy o ich zapleczu rodzinnym. W Luizie
mamy model uczciwego domu robotniczego, a to zasadniczo zmienia profil
amanta-uwodziciela.

Dla samej Luizy erotyczny urok Juliena jest, ja si¢ zdaje, wazniejszy niz
oddziatywanie poezji — jak juz wspomniano, decyduje si¢ na ucieczke z domu
nie pod wplywem idyllicznej piesni, lecz gwattownych wyrzutéw zniecierpli-
wionego ukochanego. Niewatpliwie jednak elementy artystyczne wspoma-
gaja zaréwno proces uwodzenia, jak i satysfakcje dziewczyny ze wspélnego
zycia po ucieczce z domu. Luiza docenia to, ze jej kochankiem nie jest cigzko
pracujacy robotnik, lecz wolny mezczyzna, ktéry poswieca jej czas i uwa-
ge, nie odczuwajac — przynajmniej na razie — ograniczen, jakie przynosi ta
sytuacja. Kwestia materialnych podstaw ich idylli pozostaje w operze w za-
wieszeniu, podobnie zreszty jak rzeczywisty stosunek Luizy do twdrczodci
artystycznej. Bohaterka wiaze si¢ ze $rodowiskiem cyganerii, ale sama nie
zywi ambicji artystycznych — jej rola ogranicza si¢ tylko i wylacznie do roli
partnerki poety. Udziat w charakterze Muzy w ceremonii koronacji, ktéra
jest specyficznym przyktadem sztuki weielonej w zycie, jest dopetnieniem
emancypacji bohaterki, swoista nagroda za gest odwagi, ktérej wymagato
porzucenie domu. Jest takze afirmacjq mitosnej predyspozycji Luizy, ktérej
wyjatkowo rozwinigta sensualno$¢ jest w operze wielokrotnie podkreslana
(przede wszystkim w stynnej arii Depuis le jour oix je me suis donnée. ..). Pod-
czas koronacji to ona wlasnie zostaje wybrana na Muzg i krélowa, gdyz jak
$piewajg otaczajace ja gryzetki:
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Amoureuse beauté,

Ton chant de volupté

éveille en nous une adorable ivresse,
un désir de caresses,

car ta felicité,

6 Jolie,

Clest le réve des amantes ! (593)%.

Jak juz o tym byla mowa w rozdziale poswigconym Chenierowi, w dzie-
wigtnastowiecznych utworach, ktérych bohaterami sa poeci, czgsto napoty-
kamy figur¢ kochanki-Muzy — figur¢ juz bardzo wyeksploatowana, jednak
u Charpentiera powracajaca w pelnej krasie i ulegajaca swoistej rewalory-
zacji. Zanim bowiem jeszcze Julienowi uda si¢ przekona¢ Luizg do ucieczki
z domu, towarzyszacy mu w oczekiwaniu na ukochang przyjaciele-cyganie
omawiaja ten topos. Malarz i Pie$niarz zapowiadaja, ze uczynia z Luizy Muzg
cyganéw i dokonaja jej koronacji (168-170), na co Filozof — takze czlonek
bohemy — reaguje, jak informuja didaskalia, ,ze wzgardy”, stwierdzajac, ze
Muzy juz umarty (,Les Muses sont mortes” [176]), Piesniarz odpowiada jed-
nak ,z entuzjazmem”, ze si¢ je wskrzesi (,On les ressuscitera’ [177]). De-
monstrujac wigc $wiadomos¢ wyczerpania toposu, Charpentier zapowiada
jego odnowienie, ktére dokonuje si¢ w scenie koronacji Muzy.

Scena ta ma charakter w pewnym sensie autonomiczny, nie tylko ze
wzgledu na to, ze — jako rodzaj interludium — odréznia si¢ przez swoja karna-
watowa poetyke od reszty opery, lecz takze dlatego, ze posiada swoja osobng
histori¢ sceniczna. Charpentier, ktéry przez dtuzszy czas nie mégt wystawi¢
Luizy, postanowit wykorzysta¢ przynajmniej fragmenty jej muzyki w posta-
ci spektaklu, przystosowanego do wystawiania zaréwno w teatrze, jak i na

wolnym powietrzu. Stworzona w ten sposéb Koronacja Muzy zostata po raz

# Zakochana pieknoéci,

twdj $piew namigtnosci

budzi w nas rozkoszne upojenie
i pieszczot pragnienie,

bo twoje szczescie,

o Piekna,

to kochajacych marzenie!
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pierwszy zaprezentowana w 1897 r.* Sprawilo to, ze cz¢$¢ widzéw Luizy
w chwili premiery mogta juz zna¢ Koronacje, ktéra byta wezesniej wystawia-
na na Montmartre (w ramach $wicta ulicznego). Jej wlaczenie w strukture
Luizy bylo wigc kolejnym elementem taczacym operg z rzeczywistoscia, uau-
tentyczniajacym ja — kolejnym wspétczynnikiem werystycznego charakteru
dzieta. Zreszta takze po premierze Luizy Koronacja nie stracita popularnosci
jako utwér osobny i byla wielokrotnie odgrywana, zwlaszcza na prowingji,
gdzie cata opera zaprezentowana by¢ nie mogta. Spektakl stanowit wigc swo-
istg pars pro toto Luizy, a zarazem tam, gdzie zaistniat, dokonywat szczeg6lnej
implantacji sztuki w rzeczywisto$¢. Jako widowisko popularne ogladany byt
przez kolejne pokolenia robotnic i gryzetek — Mimi i Luiz, ktére w postaci
Muzy widzialy transfigurowany — choéby na chwile — dzigki magii sztuki
swoj los.

Koronacja Muzy stanowi szczeg6lna formule teatru, w ktérej mozna wy-
r6zni¢ wspolistnienie rozmaitych tradycji. W zatozeniu — co nie dziwi wobec
lewicujacych pogladéw Charpentiera — pokrewna jest postrewolucyjnym
spektaklom o charakterze propagandowym i populistycznym, operujacym
poetyka alegoryczna, majacym konstytuowaé i konsolidowaé solidarnos¢
ludu dzigki quasi-religijnej, wspdlnotowej retoryce. Nic dziwnego wigc, ze
koronowana Muza Charpentiera przedstawiana byta jako ,Muza ludu”, a tra-
dycyjna okazja do wystawiania spektaklu staly si¢ obchody $wigta 14 lipca.

Blizszym (czasowo) modelem Koronacji — aczkolwiek takze przydajacym
sztuce waloru religijnego — jest (oczywiscie zmodyfikowany) model Wagne-
rowski. Charpentier podziwiat Wagnera zaréwno jako kompozytora, jak
i organizatora przezy¢ i wydarzeri artystycznych i na swéj sposéb dazyt za
jego przyktadem do tworzenia sztuki stowarzyszonej z odpowiednia celebra-
cja, choé zarazem wyprowadzonej z zycia codziennego i pozostajacej z nim
w bezposrednim, niejako samozwrotnym zwiazku. Koronacje rézni wigc

od dramatéw muzycznych Wagnera (migdzy innymi) realistyczne zaplecze

# " Szczegbtowo historie spektaklu omawia: N. Niccolai, op. ciz. Nagranie utworu wy-

konanego przez Orchestre National de Lorraine pod batuta Jacques'a Merciera w lipcu
2006 r. dostgpne jest (wraz z bogatym materialem ikonograficznym) w serwisie Vimeo,
[on-line:] https://vimeo.com/81272570.
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Swiata przedstawionego, i to $wiata szczegélnego: $wiata Montmartre’u, po-
pularnego i artystowskiego zarazem; laczy jednak zamyst stworzenia sztuki,
ktéra posiada walor jednoczacy, sztuki, w centrum ktérej znajduje sig sze-
roko rozumiany mit, a artysta staje si¢ przewodnikiem ttuméw — profeta,
arcykaplanem.

Koronacja zostata wlaczona do Luizy kiedy Charpentier staral si¢ (bez-
skutecznie) o wystawienie utworu w Opéra Garnier. Pedro Gailhard, éw-
czesny dyrektor, uznat, ze opera jest zbyt smutna i nalezatoby wzbogaci¢ ja
jakas radosng scena, a koronacja gotowg sceng tego rodzaju, i to w dodatku
zbudowang cz¢éciowo z materiatu muzycznego Luizy. Mimo ze ostatecznie
z premiery w Garnier nic nie wyszlo, partia ta pozostata juz w partyturze jako
urozmaicajaca utwér, a ponadto wzmagajaca efekt sceniczny pojawienia sig
Matki pod koniec akeu IIT%.

Scena koronacji w operze gromadzi wszystkie sity i grupy spoteczne wy-
stgpujace w utworze, doprowadzajac do ich interakeji, ale i konfrontagji.
Zorganizowana jest przez cyganéw, pod przewodnictwem wodzireja — Pa-
pieza Szalericéw (przypomnijmy, ze postaé t¢ tradycyjnie wykonuje ten sam
tenor, ktéry gra Nocnego Marka), i z entuzjastycznym udzialem gryzetek.
Wsréd pozostalych mieszkaicéw Montmartre’'u budzi reakcje mieszane.
Przygladaja si¢ oni calej imprezie z cickawoscia, ale i zgorszeniem, zwlasz-
cza na widok strojéw i zachowania gryzetek. Wydarzenie to przyciaga ich,
przerywa monotoni¢ codziennego Zzycia, ale i wydaje im si¢ niebezpieczne:
Wyodrebniajg si¢ dwa chéry, Ojcéw i Matek, kontrapunktujacych ceremo-
niat oburzonymi okrzykami (536), ale i $miechami, nakladajacymi si¢ na
zywiolowe reakcje dzieci. Sami cyganie i gryzetki okreslaja zabawe mianem
bachanalii (579), w ktérej z elementami artystycznymi mieszajg si¢ elementy
prowokacji spolecznej i politycznej (kiedy na przyklad zebracy wykrzykuja:
»Vivent les artistes ! Gloire aux anarchistes” // ,Niech zyja artysci! Chwata
anarchistom!” [580]). Réznorodnos¢ reakeji, zywo$¢ i realistyczno$é przed-
stawienia, rozmaite zachowania ttumu buduja atmosfer¢ zabawy i ozywienia.
Spektakl jest totalny — towarzysza mu $wiatta, muzyka, transparenty, tarice,

$piew, korowdd, na konicu ktérych Luiza, ozdobiona szalem haftowanym

M. Niccolai, gp. cit., s. 166-167.
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srebrem, otoczona gryzetkami i cyganami, wyraza zgodg, by sta¢ si¢ ,reine
de la Bohéme” // ,krélowa Cyganerii” i ,Muse de la Butte sacrée” // ,Muza
$wigtej Gory” (,La Butte” — dost. , pagérek” — to tradycyjne okreslenie wzgé-
rza Montmartre’u), ale takze — ,reine des amantes” // ,krélowa kochanek”
(590, 595). Sensualno$¢ Luizy, zademonstrowana w poprzedzajacym przy-
bycie korowodu cyganéw duecie mitosnym z Julienem, jest przez gryzetki
ukazana jako réwnie dla nich inspirujaca, jak uroda bohaterki dla cyganéw
(593-594). Erotyka jest waznym elementem ceremoniatu, zostala przedsta-
wiona jako nierozdzielnie zwigzana ze sztuka, dlatego Ojcowie i Matki patrza
i na jedna, i na drugg z jednaka podejrzliwoscia: ich krzyki potgpienia prze-
plataja si¢ z okrzykami entuzjazmu. W momencie, kiedy konflikt miedzy
nimi a cyganami si¢ zaostrza, kiedy wzburzeni Rodzice zaczynaja wychodzi¢,
pojawia si¢ matka Luizy, na widok ktérej Papiez Szaleficéw, muzycy i tance-
rze odchodza, a cyganie i gryzetki skupiaja si¢ wokét dopiero co ukoronowa-
nej bohaterki, jakby chcac stworzy¢ dla niej obrong, jednak pod wplywem
spojrzenia matki wycofujg si¢. Matka jest postacia wzbudzajaca Iek, a nawet
grozg, chociaz tym razem nie krzyczy, a stoi spokojnie, a nawet pokornie.
Zanim jeszcze przemdwi, ceremonia rozpada si¢ na sam jej widok, niemal
jak na widok Komandora: ,,Adieu, chansons, adieu, chimer’s / Qué malheur
d’avoir un'meére” // ,,Zegnajcie, pie$ni, zegnajcie chimery / co za nieszczgdcie,
mie¢ matke” (635-636)%. Zaraz za$ po Matce wchodzi na sceng Galganiarz,
szukajacy swej utraconej cérki — wymowna figura porzuconego ojca. Budzi
on wspoétczucie i Luizy, i Juliena, ale zarazem wypowiada stowa nacechowane
fatalizmem:

Pourquoi chercher...

Et m’obstiner.

La grande ville

A besoin de nos filles... (644)%.

4\ pierwszych wersjach opery, w ktérych nie bylo jeszcze sceny koronacji Muzy, Matka

pojawiata si¢ na scenie bezposrednio po duecie Luizy i Juliena. Zob. ibidem, s. 159.
7" Po co szukal...
Po co si¢ upierad.
Wielkie miasto
Potrzebuje naszych cérek. ..
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Koronacja Muzy w operze ukazuje nie tylko nierozdzielny zwiazek sztuki
z obyczajowoscia, lecz i to, ze starcie artystéw ze spoleczeristwem nastgpuje
w dziele Charpentiera juz nie na linii cyganeria—filisteria (jak w Cyganeriach
Pucciniego i Leoncavalla), lecz cyganeria—rodzina, a ,rywalami” artystéw-
-amantéw nie sa bogaci protektorzy ich kochanek, lecz ojcowie. A wigc
koncept ukochanej poety jako jego muzy, cho¢ konwencjonalny, nadal za-
chowuje potencjal egzegetyczny: podkresla réznicg dzielaca postawy i for-
mutly $wiatopogladowe réznych pokolert bohemy. Poréwnanie dwéch Muz —
Mimi i Luizy — postrzeganych jako ucielesnienie poezji, demonstruje takze
na plaszczyznie alegorycznej los i status twérczosci literackiej w réznych for-
mufach cyganerii, relacja bohatera z kochankg jest bowiem takze obrazem
jego stosunku do wlasnej tworczosci. Mimi jest figura poezji sprzedajnej,
ktéra traci swa niezaleznos¢ za ceng dobrobytu, artystycznego sukcesu, po-
niewaz w niezaleznosci ginie, ale réwnie Zle znosi sytuacj¢ zdrady ukocha-
nego. Luiza natomiast to poezja zbuntowana, wyzwalajaca si¢ z konwencgji,
wyrazajaca $miale idealy nowoczesnej rzeczywistosci, raz po raz zmuszona
ponawia¢ swoja walke o niezalezno$¢, poswigcajac przy tym tradycyjne,
ludzkie wartosci. Jej los jest niepewny: finat opery pozostaje otwarty.

5.

Ceremonig koronacji Muzy mozna takze uzna¢ za daleka krewng proto-
awangardowej formuly twérczosci artystycznej, spokrewnionej z pdzniejszy-
mi dadaistycznymi i futurystycznymi ,akcjami poetyckimi”, korowodami
i happeningami; za zapowiedz spektakli takich jak choc¢by stynna Parada
Cocteau i Satiego, noszaca zreszta znamienny tytut ,Ballet réaliste”, mimo ze
jej poetyka ewoluowala juz w strong surrealizmu. Karnawatowo-bachiczna
estetyka koronacji wiaze si¢ z ideami pierwszej awangardy jeszcze pod jed-
nym wzgledem: terenem poszukiwari artystycznych jest estetyka przedmiesé,
w ktérych dominuje zywiot robotniczy: jesteSmy juz nie w uniwersyteckiej
i inteligenckiej Dzielnicy Faciriskiej, w ktdrej operowali cyganie Murgera,
lecz na robotniczym Montmartrze. Ta réznica kontekstéw topograficzno-
-kulturowych sprawia, ze mimo iz Luiza powstawata praktycznie w tym
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samym czasie, co Cyganerie Pucciniego i Leoncavalla, Charpentierowska wi-
zja sztuki i jej roli w rzeczywistosci jest wizja nowoczesna, podczas gdy wizja
wloskich werystéw jest obrazem historycznym, zakorzenionym w przeszto-
$ci. Przyczyna tego rozziewu jest w duzej mierze literacka geneza librett Puc-
ciniego i Leoncavalla. Opery karmiace si¢ proza Murgera przejmujg, mniej
lub bardziej $wiadomie, wraz z zarysem akcji i profilem gtéwnych bohateréw,
materi¢ przesztosci: aurg spoleczna i kulturows siggajaca az do lat 40. XIX w.
Mimo strategii obrazowania werystycznego Pucciniowski obraz Paryza jest
w duzej mierze imaginacyjny i chociaz jego kompozycje w znaczacy sposéb
wspdltworzyly dziewigtnastowieczny mit tego miasta, to obfito$¢ paryskich
watkéw w jego twdrczosci ma genezg stricte literacka®®. Posrednictwo lite-
ratury w tym przypadku niejako antykizuje i patynuje operowa wizj¢ arty-
stycznej cyganerii, ujmujac ja w jej paseistycznym wymiarze. Wizja zawarta
w dziele Charpentiera jest bardziej swieza i biezaca, obficie karmiona cyta-
tem, implantujaca w libretto elementy specyficznego montmartre’owskiego
folkloru — odzwierciedla rzeczywisto$¢ prawdziwie wspétczesna.

Na t¢ cechg Luizy zwracali uwagg praktycznie wszyscy komentatorzy. ,, To,
co odréznia go od innych, to zywe i glgbokie wyczucie wspétczesnosci”™ —
stwierdzal na przyktad Julien Torchet. Dodajmy: odréznia go nadal, gdyz
dzi§ domeng teatru operowego takze pozostaje przesztos¢ lub pozaczasowa
rzeczywisto$¢ mityczna®. Mimo ze dwudziestowieczni librecisci i kompo-
zytorzy (na przyktad John Adams) coraz czgéciej podejmujg tematy biezace,
opera nadal w minimalnym zakresie jest zwiazana z aktualnymi wydarze-
niami, a historycznego charakteru wigkszoéci repertuaru operowego nie s

48

Puccini stabo znat i jezyk, i kulture francuska. Jego przyjazd w 1898 r. do Paryza na
premiere Cyganerii byt pierwszym rzeczywistym kontaktem z Francja (zob. S. Fort,
Puccini, Paris 2010, s. 47; G. Loubinoux, Les avatars de ,, Tosca” entre France et Ita-
lie, [w:] Lopéra en France et en [Ttalie (1791-1925), éd. H. Lacombe, Paris 2000,
s. 141-159).

¥ ,Ce qui le distingue des autres, cC’est le sentiment vif et profond qu’il a de la moder-
nit¢”; J. Torchet, Gustave Charpentier, ,Les Hommes du jour. Annales Politiques,
Sociales, Littéraires et artistiques” 1912, 2 X1, s. 2.

Por. m.in. I. Moindrot, Mémoire ardente lyre, [w:] Opéra, theatre: une mémoire ima-
ginaire, éd. G. Banu, Paris 1990, s. 17; R. D. Golianek, 2. Urbanriski, Wizgp, [w:]
Opera wobec historii, s. 7-9.
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w stanie w zupetno$ci zamaskowa¢ nawet najbardziej intensywne aktualiza-
cje inscenizacyjne. Zreszta to wlasnie wspélczesny charakter dzieta sprawit,
ze Charpentier musial tak dtugo zabiega¢ o jego wystawienie, nie zgadzal
si¢ bowiem na zmiany, ktére mu proponowano, a ktére mialy dostosowaé
utwér do gustéw publicznosci. W Opéra Garnier sugerowano na przyktad,
by umiescit akcje okoto roku 1830 (czyli w czasach cyganerii romantycznej)
oraz zeby zuniwersalizowat $wiat przedstawiony, ograniczajac typowo Mont-
martre’owskie elementy. W Opéra-Comique réwniez domagano si¢ umiesz-
czenia akcji w przesztosci oraz dodatkowo wprowadzenia Juliena do finatu
dzieta, najlepiej w scenie §lubu. Dopiero Albert Carré, wybitny propagator
realizmu w teatrze, ktéry zostat dyrektorem Opery Komicznej w 1898 r., do-
cenit potencjal Charpentierowskiej wspétczesnosci i wystawit Luize (w swo-
jej scenografii) zgodnie z koncepcja autora®.

Realistyczny wymiar Luizy byt réwniez jednym z czynnikéw sprawiaja-
cych, ze zatriumfowala ona nad Julienem, ktérego poetyka nieokreslono-
§ci stanowita przykre rozczarowanie dla odbiorcéw i krytykéw ceniacych
w pierwszej operze Charpentiera przede wszystkim jej plastycznos¢, zywosé
i aktualnos¢. Julien byt wiee podwéjnie krokiem wstecz — nie tylko ze wzgle-
du na powtdrne uzycie raz juz zaprezentowanego materialu muzycznego
i fabularnego odebrany jako sygnat zaniku inwencji kompozytora, ale i ze
wzgledu na powrét do zdezaktualizowanej estetyki symbolicznej, w stosun-
ku do ktdrej zaangazowana, zyciowa, plastyczna, a zarazem ambiwalentna,
oscylujaca na pograniczu realizmu i symbolizmu narracja Luizy byta zdecy-
dowanie niesztampowa.

Szczegélnie interesujaco pod tym wzgledem rysuje si¢ przedstawiona
w akcie II scena nastuchiwania przez Juliena (oczekujacego na Luizg) nawoly-
wan sprzedawcéw, kedre sktadaj si¢ w jego uszach w ,,piesi Paryza”. W pro-

cesie porzadkowania i estetyzacji przypadkowych nawotywad’* mozna juz

' M. Niccolai, op. cit., s. 167-169, 201-206.
2 Gérard Condé zwraca uwagg na szyfrowang erotyczng wymowe okresleri uzywanych
przez sprzedawcéw, korespondujaca z nastrojem oczekiwania Juliena na ukochang
(G. Condé¢, op. cit., s. 12). Z punktu widzenia waloréw muzycznych ta podwdjna se-
mantyka okrzykéw nie ma jednak zasadniczego znaczenia: brzmieniowo nawotywania

sprzedawcéw sa przypadkowe.
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dostrzec — mimo ze obcujemy na razie tylko z materia wokalna, z natury
nacechowana specyficznym frazowaniem, a nie z tak zwanymi dzwigkami
naturalnymi — zapowiedZ kreacjonizmu audytywnego, rozwinigtego pézniej
miedzy innymi przez Russolo w jego Sztuce hatasu. Chaotyczne krzyki sa
transfigurowane w muzyczng calo$¢ przez ,twércze ucho” poety. Jestesmy
wicc juz u progu sztuki, ktérej zasada nie jest planowane wytwarzanie dzwig-
kéw, lecz strukturyzacja istniejacej materii brzmieniowej. Nastuchujacy Ju-
lien, jako ten, ktdry nie czerpie inspiracji z wyobrazni, lecz z relacji z rzeczy-
wistoscia, 1 to rzeczywisto$cia codzienna, bezposrednio go otaczajaca, jest
wiec poeta bardzo nowoczesnym, mozna nawet rzec: protoawangardowym.
Co wigcej, scena ta jest zaplanowana w taki sposob, ze odbiorca stucha w niej
muzyki miasta tak, jak styszy ja Julien. Mamy tu wigc do czynienia z ekwiwa-
lentyzacja dyspozycji poetyckiej przez muzyke, a nie otrzymujemy po prostu
wiersza opisujacego muzyke Paryza. Zostajemy wtajemniczeni w wyobraznig
poety, stajemy si¢ — jako odbiorcy — $wiadkami procesu twérczego, ktéry ilu-
struje muzyka. Niestety, potencjal tego oryginalnego konceptu artystyczne;j
transformacji materii dzwickowej codziennosci nie zostal wlasciwie wyzy-
skany w opracowaniu muzycznym. Zamiast kompozycji oryginalnej i od-
$wiezajacej otrzymujemy w tym miejscu do$¢ konwencjonalne ,,malarstwo
dzwickowe”, zacierajace nowoczesnos¢ calej sceny. Na niewykorzystane moz-

liwosci tego fragmentu zwrécit uwage juz Claude Debussy:

Zauwaz, ze ten Charpentier bierze ,,Krzyki Paryza”, ktére s3 cudow-
ne przez swa ludzka malowniczo$¢ i, jak na plugawego laureata Prix
de Rome przystalo, robi z nich anemiczne kantyleny, przyodziane
w harmonie, o ktérych — aby by¢ grzecznym — powiem tylko, ze sa
zbedne. Ale psiekrew! toz to tysiackrotnie bardziej konwencjonalne
niz Hugenoci, przy uzyciu, cho¢ zdawatoby si¢, ze na to nie wyglada,
tych samych $rodkéw™.

Zasadniczo bogactwo sytuacyjne libretta, szereg mozliwosci niebanalnych
przetozent stowno-muzycznych, jakie ono stwarza, zostato stosunkowo stabo
wykorzystane przez Charpentiera, ktérego muzyka jest zachowawcza, eklek-
tyczna, taczaca z réznym skutkiem inspiracje Wagnerowskie z chwytami

% Cyt. za: S. Jarocinski, Debussy. Kronika zycia, dzieta, epoki, Krakéw 1972, s. 279.
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charakterystycznymi dla werystycznej ilustracyjnosci. Dlatego o nowator-
stwie Luizy mozna méwi¢ tylko w odniesieniu do struktury dramaturgicznej,
trybu obrazowania i sposobu konstruowania akgji, a te elementy dzieta za-
pewne wiecej niz Charpentierowi zawdzigczaja wyobrazni Saint-Pola Roux™.

Jak juz wspomniano, cyganie wyodrebniaja si¢ w Luizie jako odr¢bna
grupa spoteczna. Ich indywidualne pochodzenie socjalne nie jest jednak ja-
sno okreslone, nie wiemy na przyktad nic o rodzinie Juliena. Sasiadujac z ro-
botnikami i zapewne niekiedy pochodzac z rodzin robotniczych, wyraznie
si¢ od nich odrézniaja. Wprowadzajac urozmaicenie i ubarwiajac smutng
monotoni¢ robotniczej dzielnicy, zarazem wprowadzaja do niej niepoké;
i zgorszenie. Podkreslajg przy tym swoja wolno$¢ oraz epatuja swoimi moz-
liwo$ciami intelektualnymi; co symptomatyczne bowiem, sa wsréd nich nie
tylko artysci, ale i filozofowie (,nous somm’s trés intelligents !” — powtarzaja
uporczywie w scenie 3 11 aktu).

Demonstracyjna samoswiadomos¢ bohemy i poczucie wyzszosci nad in-
nymi grupami spotecznymi wyraza specyficzna systematyka, zaprezentowana
w akcie II Luizy:

PREMIER PHILOSOPHE

Mon cher, I'idéal des ouvriers c’est d’étre des bourgeois. ..
le désir des bourgeois: étre des grands seigneurs. ..

et le réve des grands seigneurs:

devenir des artistes !

LE PEINTRE

Et le réve des artistes?

PREMIER PHILOSOPHE

Etre des dieux !*

54 P Besnier, L'Univers sonore de Saint-Pol Roux, [w:] Saint-Pol Roux. Passeur entre deusx
mondes, s. 109-120.
55 FILOZOF

No tak, ideatem klas roboczych
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Jak juz wspomniano, w ujeciu Charpentiera cyganeria nie jest jedynie
wczesnym etapem artystycznej biografii, domena mlodosci, lecz sposobem
na zycie — nowym modelem antropologicznym. Stad na przyktad pojawia-
jaca si¢ w scenie koronacji Muzy quasi-patriarchalna i quasi-kaptariska zara-
zem postaé Starego Cygana, ktéry w imig ,$wictej Bohemy” mianuje Luize
krélowa (590). W Murgerowskiej wizji taka posta¢ nie ma racji bytu — stary
cygan to zyciowy bankrut. Ale w modelu Charpentiera jest ona mozliwa,
poniewaz jego rozumienie sztuki zaktada mechanike dziatania twérczosci ar-
tystycznej odmienng od romantycznej i postromantycznej. Idealna sztuka,
bliska zyciu, ksztattuje si¢ u Charpentiera w interakcjach z odbiorcami — jest
nakierowana na publicznos¢, i to publiczno$¢ nieoddzielong od artysty ka-
sami biletowymi i kantorami ksiggarzy — publiczno$¢ dostepng tu i teraz.
Cyganeria przestaje by¢ w takim ukladzie etapem dojrzewania artystycznego,
a staje si¢ metodg uprawiania sztuki — sztuki popularnej — jest sposobem
kontaktu z odbiorcami.

Taka cyganeria jest niezbgdnym sktadnikiem nowoczesnej rzeczywistosci,
takiej jak ja nie tylko widziat, ale i promowat Charpentier. Jest to rzeczywi-
sto$¢, ktdrej stworzenie ma swoja, weale niemata cen¢ — tg ceng jest rozpad
tradycyjnych wartosci i aksjologii. Artysci sa profetami tej nowej rzeczywi-
stosci, ale w réwnym stopniu sg jej zaktadnikami, tak samo bowiem jak inne
grupy stanowia element wielkiego, ubéstwionego kosmosu wielkiego mia-
sta — Paryza. Artysci nie projektuja wigc nowoczesnosci, lecz raczej ja od-
czytuja, imituja i wyrazaja. Sztuka Charpentierowskiej cyganerii jest sztuka
mimetyczng, zakorzeniong w poetyce realizmu, ktéra wzbogaca alegorycz-
nym ornamentem, a takze chetnie inkrustuje cytatem lub intertekstem. Jest

dziataniem, ktdre zaciera granice migdzy porzadkiem sztuki a porzadkiem

Dzi$ jest mieszczanski stan...
Z mieszczan za$ kazdy pragnieniem
By zeni byt wielki pan —
Czegdz pragnie za$ wielki pan?
By mégt si¢ sta¢ artysta!
MALARZ
Czegdz pragna za$ artysci?
FILOZOF
Sta¢ si¢ bogami! (dum. L. German, op. cit., s. 37-38).
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rzeczywistosci, chetnie implantujac jedno w drugie. Taka sztuka ma petni¢
funkcje religijna, w etymologicznym znaczeniu tego stowa, a wigc faczaca
jednostke, wspdlnote ludzka i panteistycznie pojmowane miasto, czyli cywi-
lizacje, oraz ustanawiajacg relacj¢ miedzy nimi. Taka sztuka afirmuje i cele-
bruje rzeczywisto$¢, ktéra ulega deifikacji.

Wartoéci poetyckie czy tez szerzej — artystyczne — zostaja wigc w Luizie
pochtoniete przez kategorig szersza, jaka stanowi Paryz, oczywiscie nieogra-
niczajacy si¢ do fenomenu geograficznego. Paryz staje si¢ w operze zamien-
nig wielu wartosci: sztuki, mitosci, wolnosci, nowoczesnosci, radosci; jest
tez waznym elementem tozsamosci bohateréw. W réznych momentach akcji
aktualizuja si¢ kolejne z tych znaczen, stopniowo nawarstwiajac si¢ na siebie.
Na przyktad w finale aktu I Luiza, czytajac na prosbg ojca gazetg, wybucha
placzem przy stowach ,Paris tout en féte” // ,,Caly Paryz si¢ bawi” (115), wi-
dzac w tym wyrazeniu rado$¢ i przyjemno$¢, ktérych nie moze doswiadczy¢.
W mitosnym duecie Luizy i Juliena z 1 sceny III aktu Paryz, faczacy w sobie
wartosci, takie jak wolno$¢, mitos¢, symbolizowane przez swiatlo, staje si¢

béstwem, do ktérego bohaterowie zwracaja si¢ w wyznawczym uniesieniu:

Cité de joie ! Cité d’amour ! Sois douce a nos amours !
(ils sagenouillent)

Protege tes enfants !

(dramatique)

Garde-nous ! Défends-nous ! (509-510)°°.

Ostatnie stowo opery, wypowiadane przez ojca Luizy, oskarzycielskie, pel-
ne zalu, nienawisci, takze brzmi: Paryz.

Uporczywo$¢, z jaka podkreslana jest paryskos$¢ opery, z jednej strony
ogranicza wicc jej potencjalnie uniwersalng wymowe, z drugiej jednak kon-

struuje mit Paryza jako modelu miasta przyszlosci, nowoczesnosci, ubé-

°¢ Miasto radosci! Miasto mitosci! Sprzyjaj naszej mitosci!
(klekaja)

Chron swoje dzieci!

(dramatycznie)

Zachowaj nas!... Bros nas!
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stwionego i sakralizowanego. To ono wraz z bagazem ewokowanych przez
nie jakosci jest tak naprawde gtéwnym bohaterem sztuki. Podlegta mu jest
réwniez tytutowa protagonistka, ktdrej zyciowy wybér zdaje si¢ odgérnie de-
terminowany przez dziatanie Paryza, zgodnie z przepowiednia Galganiarza:
»Wielkie miasto potrzebuje naszych cérek” // ,La grande ville a besoin de
nos filles” (644). Paryz w tym ukfadzie jawi si¢ jako rodzaj Molocha, ktére-
mu mieszkaricy, chcac nie chcac, musza oddad czesé.

Deifikowane Miasto prezentuje si¢ wigc z jednej strony jako pochodna
poezji i milosci, jako ich projekeja, z drugiej jednak — jako gérujacy nad
nimi porzadek — kosmos — ktdrego sa one elementami. Bardzo znaczaca jest
pod tym wzgledem scena kontemplacji przez Luizg i Juliena o$wietlonego
miasta — ,firmamentu na ziemi”. W scenie uderza ambiwalencja dominacji
i poddania. Paryz, rozciagajacy si¢ u ich stép, nad ktérym géruja, staje si¢
nieoczekiwanie obiektem adoracji: kochankowie, przed momentem glosza-
cy pochwale absolutnej wolnosci, klgkajg i zwracajg si¢ do niego z prosba
o opieke. Oddajg wicc cze$¢ bogu, ktdrego sami stworzyli. Paradoksalnie
bowiem ich pochwata swobody jest silnie zwigzana z pragnieniem sity nie-
jako zewngtrznej, ktdra t¢ wolno$¢ utwierdzi, oraz z potrzebg pozaosobistej
sankcji nowego modelu zycia i przynaleznosci do wigkszego porzadku. Wiel-
kie miasto staje si¢ wigc de facto figura szczegblnej — bo dokonywanej w imig
wolnosci — dezindywiduagji.

Pod tym wzgledem wyzwoleni bohaterowie Charpentiera, ,,bogowie” no-
woczesnej rzeczywisto$ci, nieco przypominaja bogéw Wagnera: ich bosko$¢
jest ograniczona sita wyzsza, nielogiczna, nieckonsekwentna, niekontrolo-
walng — sitg koniecznosci, przeznaczenia, cech wlasnej natury, i podobnie
jak Wagnerowscy bogowie skazani sg na nieuchronny zmierzch. Walhalla
plonie, a Swiatynia Pigkna przemienia si¢ w lupanar: autoafirmatywna moc

trawi sama siebie.
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O powodzeniu Charpentiera w epoce zdecydowaly, jak si¢ zdaje, gléwnie
dwa czynniki: po pierwsze, popularny charakter jego twérczoéci, posiadaja-
cej jednak zarazem poparcie powaznych autorytetéw muzycznych i uznawa-
nej za ambitng, po drugie za$, autobiograficzny, a nawet intymny wymiar
jego utwordw, nadajacy im znamion szczerego przekazu i autentycznego
$wiadectwa epoki.

Popularno$¢ i wysoki poziom artystyczny na pierwszy rzut oka zdajg
si¢ jako$ciami trudnymi do pogodzenia, i rzeczywiscie, takze w twérczosci
Charpentiera ich fuzja nie byta oczywista, o czym $wiadcza skrajnie rézne re-
akcje na jego dzieta. Przez catkiem dtugi czas — w prakeyce az do rozczarowa-
nia, jakim byt julien — byt uznawany, zwlaszcza w srodowisku akademickim,
w ktérym cieszyl si¢ poparciem Masseneta”, za jednego z najciekawszych
kompozytoréw francuskich, cenionych takze za granica (na przyktad przez
Mabhlera, kt6ry prezentowat jego Luize¢ publicznosci wiedenskiej*®). Zyskal
wielu wielbicieli, ktérzy pozostali mu wierni, nawet gdy jego gwiazda przy-
gasta. Jednoczesnie jednak od samego poczatku jego utwory byly réwniez
mocno krytykowane jako trywialne i niskich lotéw. Zaréwno krytyki, jak
i pochwaly zyskiwaly dodatkowa ambiwalencje¢ zwigzang z syntetycznym
charakterem jego sztuki, kiedy na przyktad kwestionowano wartos¢ idei dra-
maturgicznych, zarazem pozytywnie oceniajac muzyke, lub odwrotnie.

Recepcje tej twérczoscei komplikowato dodatkowo jej wyjatkowo mocne
autorskie nacechowanie. Charpentier podkreslat z cala moca, ze jego dzieta
sa jego indywidualnym glosem, ze sztuka i zycie stanowia dla niego nieroze-
rwalna jednos¢. Totez za kazdym utworem i za kazda jego realizacjg scenicz-
na dostrzegalna byla posta¢ autora — i to w sposéb dostowny, Charpentier
bowiem osobiscie czuwat nad wystawieniem swoich dziet i jedli tylko mdégt,

7 Zob. ].-Ch. Branger, Charpentier, eléve de Massenet, [w:] Gustave Charpentier et son
temps, éd. J.-Ch. Branger, M. Niccolai, Saint-FEtienne 2013, s. 33-69; M. Nicco-
lai, op. cit., s. 154.

% A.Ramaut, De la réception du naturalisme a Vienne. Gustav Mabler et ,, Louise” de Gu-
stave Charpentier, [w:] Le Naturalisme sur la scéne lyrique, éd. ].-Ch. Branger, A. Ra-
maut, Saint-Etienne 2004, s. 223-252.
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jezdzit tam, gdzie miaty by¢ prezentowane i na miejscu nadzorowat ich reali-
zacj¢”. Jednoczesnie — jako programowy, zadeklarowany cygan, anarchista
i cztowiek z ludu — zachowywat si¢ w sposéb nielicujacy ze standardowym
savoir-vivre klas $rednich i wyzszych, sposrdd keérych rekrutowali si¢ bywal-
cy teatréw operowych, a takze calosciowo z wyobrazeniem utalentowanego,
wrazliwego artysty. Symptomatyczng relacje na ten temat pozostawita Alma
Mabhler, ktéra goscita Charpentiera przy okazji wiedenskiej premiery Luizy.
Pochlebnie oceniajac jego muzyke, odnotowywala zarazem uderzajacy brak
manier i napisata o twércy, ze pluje pod stét, obgryza paznokcie i obcesowo
traca tokciem®. Poza takim zachowaniem réwniez demonstracyjna ,ludo-
wo$¢” dziel Charpentiera dla wielu jego wspétczesnych byta nieporozumie-
niem. Jak pisat jeszcze dtugo przed premiera Luizy (w 1893 r.) Debussy:

(...) jest z ludu, i to do tego stopnia, ze robi opere, ktdra nazwie
zdaje si¢ Maria, i dzia¢ si¢ ona bedzie na Montmartre, utwér zas,
keéry ma go wyswieci¢ i wzbudzi¢ podziw thuméw, nosi tytut Zycie
poety. Juz sam tytul, zalatujacy wyswiechtanym romantyzmem, co$
nam méwi, ale to, czego Pan sobie nie wyobraza, to zupelny brak
smaku, jakim nacechowane jest to dzieto; jest to, zeby tak rzec,
triumf Piwiarni. Czu¢ fajka i muzyka jakby porastala wlosami. (...)

Oh! Biedna muzyko! W jakie bloto zawlekaja ci¢ owi ludzie!
(...) Zapewniam Pana, ze trudno jest asystowa¢ podobnym rze-
czom; to tak jakby trzymajac w swych ramionach kobiet¢ bardzo
pigkna i bardzo kochana, zobaczyt Pan, ze chwyta ja za ramie jakis
tobuz®.

Z cata pewnoscig twérczos¢ Charpentiera nie korespondowata z mode-
lem sztuki elitarnej. Mozna go uznad za pierwszego autora operowego, ktéry
pragnat nada¢ swojej twérczoéci wymiar prawdziwie popularny, zachowujac
zarazem autorytet i sakre sztuki. Chcial by¢ stuchany nie tylko w teatrach,
zdominowanych przez publiczno$¢ ze sfer wyzszych. Zalezalo mu na bardzo
szerokiej, ,,ludowej” publicznosci, na odbiorcach nalezacych do sfer robotni-
czych, o ktérych opowiadaly jego utwory i ktérzy mogliby si¢ w nich prze-

» M. Niccolai, op. ciz,, s. 321.
% Zob. A. Ramaut, gp. cit., s. 237-238.
0 Cyt. za: S. Jarocinski, op. cit., s. 181 (list do ksiecia Poniatowskiego z lutego 1893 r.).
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glada¢ i rozpoznawaé. Dlatego z entuzjazmem podchodzit zaréwno do na-
gran plytowych, jak i do ekranizacji swoich utwordw, a takze ich transmisji
radiowych, przerabiajac je w celu optymalnego dostosowania do wymogéw
nowych mediéw, w ktérych widzial przysztos¢ szeuki®.

Projektujac swoje utwory jako pozostajace w Scistym zwiazku z zyciem,
Charpentier na wiele sposobdw starat si¢ faczy¢ sztuke i codziennos¢. Jedna
z najbardziej znaczacych jego inicjatyw bylo stworzenie (w 1902 r.) Ludo-
wego Konserwatorium Mimi Pinson. Miato ono na celu muzyczne ksztatce-
nie robotnic, gryzetek, mtodych kobiet funkcjonujacych — zazwyczaj z ko-
niecznosci — na granicy akceptowanej spofecznie obyczajowosci. Przywolana
w nazwie Konserwatorium Mimi, bohaterka Musseta z opowiadania i wier-
sza opublikowanego w 1845 r. (ktérej imi¢ odziedziczyta bohaterka Murgera
i ktérej wariantem jest Luiza), mimo ze zrodzona jeszcze w romantyzmie,
przetrwala — jako motywowany realistycznie typ bohaterki — az do poczatku
wieku XX, stajac si¢ stopniowo modelem kobiety samodzielnej, choé¢ zmu-
szonej — aby przezy¢ — na rozmaite sposoby uzyskiwaé pomoc mezezyzn.
Idea Konserwatorium bylo ufatwienie tym mtodym kobietom dostepu do
kultury muzycznej zaréwno poprzez dziatania edukacyjne (lekcje tarica czy
gry na harfie), jak i poprzez organizacj¢ niedrogich wej$¢ do teatréw lub na
koncerty®. Charpentier zresztg jeszcze przed oficjalnym zalozeniem Kon-
serwatorium intensywnie zabiegal o udost¢pnianie robotnicom tanich lub
bezptatnych wejsciéwek zaréwno na przedstawienia jego wlasnej Luizy, jak
i innych spektakli, zwlaszcza takich, w ktérych na scenie pojawiaja si¢ bo-
haterki gryzetki (na przyktad z okazji pi¢¢dziesiatego wystawienia Luizy po-
darowat czterysta miejsc paryskim robotnicom, ,siostrom protagonistki”)®.
Idee spoteczne naktadaly si¢ w tej inicjatywie na préby realizacji nowego mo-
delu sztuki — sztuki dostgpnej dla kazdego, upickszajacej wypelnione cigzka
praca zycie, a zarazem pozwalajacej na to zycie spojrze¢ z innej, estetycznej

perspektywy. Charpentier, mitosnik Montmartre’u, gdzie mieszkal do korica

62 M. Niccolai, op. cit., s. 349-408.
3 Thidem, s. 261-319.

64 Charpentier mégt pod tym wzgledem liczy¢ zwlaszcza na wsparcie Alberta Carrégo,
ktéry, podobnie jak on, uznawat potrzebg organizowania spektakli popularnych. Zob.

ibidem, s. 223-226.
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zycia, dostrzegal w tej na pét wiejskiej, na pét robotniczej dzielnicy ideat
i model nowoczesnego $wiata, w ktérym si¢ znakomicie odnajdywat i ktéry
wielbit. Jego celem nie bylo wigc wyprowadzenie owych licznych Mimi z ich
kondycji — co oznaczatoby zniszczenie ich charakteru i uroku — lecz sprawie-
nie, by dzigki sztuce odnalazty si¢ w rzeczywistosci, w ktérej zyly, i mogly
si¢ rozwija¢ estetycznie i duchowo; aby ich dazenia i ambicje nie ograniczaly
si¢ do poprawy sytuacji zyciowej poprzez zdobycie zamoznego protektora.
Wyraznie zaznaczonym celem byta wigc takze ochrona przed demoralizacjg
grozaca im nie tylko ze wzgledu na nedzg, ale i poprzez — jedyna dostgpna
dla nich — prymitywna rozrywke (,glupie i libertyniskie spektakle kawiar-
niane, siejace grzechy i deprawacj¢”®). Konserwatorium miato utatwiad
»ogladanie i stuchanie dziet zdrowych, artystycznych, zdolnych rozwina¢ ich
gusta estetyczne i umocni¢ zalety ich serc”®. Inicjatywa Charpentiera byta
wigc naznaczona ideami emancypacji, cho¢ z feminizmem miata niewiele
wspdlnego. W zapowiedziach i opisach dziatalnosci Konserwatorium ude-
rza, zwlaszcza z dzisiejszego punktu widzenia, ton paternalistyczny. Mlode
robotnice opisywane sa w nich protekcjonalnie, jak urocze dzieci, o ktére
nalezy si¢ troszczy¢. W optyce obyczajowosci poczatku wieku XX inicjatywa
Charpentiera byla jednak znaczacym novum: mloda kobieta, nieposiadajaca
stabilnej sytuacji spotecznej, miata przesta¢ by¢ jedynie zabawka w r¢kach
mezczyzn; jej potrzeby duchowe stawaly si¢ wazne, podobnie jak jej roz-
woj intelektualny. Najistotniejsza jednak wydaje si¢ w tej inicjatywie idea, ze
mtloda kobieta, ktdra zarabia swoja praca na zycie, skromne, ale jednak sa-
modzielne, moze prowadzi¢ satysfakcjonujaca egzystencjg, warunkiem petni
zycia jest bowiem zdolno$¢ kontaktu ze sztuka i intensywno$¢ przezy¢ este-
tycznych, a nie komfort, bogactwo czy awans socjalny. Konserwatorium byto
wigc wynikiem szczegblnej transformagji idei sztuki dla sztuki w wariancie
emancypacyjnym, a zarazem spofecznym.

Niezaleznie jednak od socjalnego wymiaru dziataii Charpentiera jego
twérczo$¢ operowa daje, zarédwno poprzez swoja tresé, jak i swoje losy,

»Spectacles stupides et libertins des cafés-concert, semeurs de vices et de dépravation”;
»Le Petit Journal; Suplément Illustré” 1902, 12 X.

6 La vue et 'audition d’oeuvres saines, artistiques, capable de développer leurs gotts

esthétiques et consolider les qualités de leurs coeurs”; ibidem.



» Wielkie miasto potrzebuje naszych cérek”

przyktad niebezpieczenistw, jakie niosg ze sobg skrajny autotematyzm oraz
absolutyzacja cyganeryjnego modelu sztuki. Charpentier, cale zycie pozo-
stajacy wierny Montmartre’owi i jego cyganiskiemu mikro§wiatowi, nie
chciat lub nie mégt wyjé¢ poza wyznaczany przez niego do$¢ ograniczony
horyzont poznawczy i artystyczny, eksplorowaé nowych §rodowisk, wprowa-
dzi¢ nowych idei. Niebezpieczenistwo zamknigcia w ograniczajacej mitolo-
gii cyganerii szybko dostrzegt Romain Rolland, ktéry pozytywnie oceniajac
Luizg, zwracat si¢ jednak do jej autora z apelem, aby czym predzej ,zszed!
z la Butte”. Tak si¢ jednak nie stato i po obiecujacych poczatkach miodego
kompozytora nadeszty lata mato efektywnej pracy i szeregu nieudanych préb
artystycznych, ktére mnozac si¢, stawaly si¢c widomym dowodem stabosci
i jednostronnosci jego inspiracji. Sukces Luizy byt z cala pewnoscig ozywczy,
ale i niepokojaco pézny (Charpentier, wystawiajac ja, miat réwno czterdziesci
lat). Komponujac niewiele nowych utworéw, oscylowat nieustannie wokét
stworzonych juz dziet, korygujac je i przerabiajac wciaz na nowo, jakby przez
ich kontemplacj¢ szukajac potwierdzenia wartosci swojej sztuki. Pracowat
tym samym niejako na jatowym biegu; wyraznym znakiem dekadencji jego
tworczoéci byly liczne nieukoriczone projekty. Na prézno dazyt do stabili-
zacji paradygmatu antropologicznego bohemy, mimo ze z natury rzeczy ma
ona charakter efemeryczny i tradycyjnie jest etapem procesu rozwoju, a nie
dojrzatg formuly egzystencjalng. Stal si¢ w ten sposob zaktadnikiem i ofiarg
cyganeryjnej idei sztuki. Takze z tego wzgledu nieobecnos¢ Juliena w fina-
towym akcie Luizy mozna uznaé za symptomatyczna. Poeta-cygan spetnit
w tym rodzinnym dramacie swoja funkcj¢ — funkeje, ktérag mozemy uzna¢
za wyzwalajaca badz deprawujaca — i jego rola na tym si¢ skofczyta. Wizja
Moulin Rouge jako Swiatyni Pickna w finale Juliena stanowi wyrazista figure
ograniczen cyganeryjnej estetyki i aksjologii.

¢ R.Rolland, op. cit., s. 361-366.
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Czy wobec zasadniczych réznic osobowosci, statusu i przynaleznosci kul-
turowej bohateréw tej ksiazki: Lukana, Korynny, Kochanowskiego, Chénie-
ra, Juliena — postaci bardzo, a wlasciwie skrajnie odmiennych, zestawionych
ze sobg tylko z tego wzgledu, ze sa poetami — poezja wazy rzeczywiscie az
tyle, by stworzy¢ dla tych wszystkich bohateréw wspdélny mianownik?

Trudno odpowiedzie¢ na to pytanie przede wszystkim z tego wzgledu,
ze poezja ta jest bardzo rozmaita. Zestawienie tych kilku zaledwie postaci
operowych ukazuje juz, jak trudne, jak iluzoryczne jest méwienie o poezji
w ogoéle, a tym bardziej — o poecie w ogéle. To pojecia zbyt szerokie. Jesli
jeszcze do tego prébujemy rzutowad je na tlo operowe — na przebogata, wie-
loaspektowa, obfitujaca w tradycje, konwencje, osobowosci twércze sceng
teatru muzycznego — zestawianie operowych wyobrazen poetéw moze wydaé
si¢ zamystem kompletnie iluzorycznym.

A jednak tak samo, jak mozna §ledzi¢ watek mitosci, szaleristwa, buntu,
rodziny, wojny, zdrady, zemsty, przebaczenia... i wielu, wielu innych, mozna
przygladac si¢ przemianom poezji i poety w operze — przygladad si¢ i wycia-
gac z tej obserwacji wnioski bardzo rozmaite.

Naturalnie, jak to zapowiedziano juz we wstepie, przykladéw zebranych
w tej ksigzce jest zbyt mato, by méc na podstawie ich konfrontacji formu-
lowa¢ zwarte konkluzje. Co wigcej, przyktady te zostaly potraktowane dos¢
ogdlnie, by nie rzec szkicowo: w kazdej z omawianych tu oper watek poetyc-
ki jest na tyle bogaty, ze mozna by mu poswieci¢ osobng ksiazke. Jednak nie
wyczerpujaca analiza kazdego z przypadkéw byta tu celem, tak samo jak nie
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byto nim stworzenie przekrojowego zestawienia, ,,bibliografii rozumowanej”
tematu poezji w operze. Ksiazka niniejsza stanowi droge (a wlasciwie na razie
dopiero sciezke) posrednia pomigdzy tymi dwiema formutami badawczymi;
Sciezke wydeptang w dziedzinie opery na wzér tych, kedre wiodg przez poezjg
lub muzyke, prowadzac do pisania ich historii. Zaproponowane ujecie ma
ukazywaé mozliwo$¢ napisania operowej historii literatury.

Takiej historii nie sposéb napisa¢ w pojedynke, nie sposéb tez ograniczy¢
jej do jednego tylko kregu sztuki narodowej. Jak wida¢ bylo bardzo dobrze
juz na obecnych w tej ksigzce przyktadach, opera bezwzglednie wymaga
ujecia komparatystycznego, i to zaréwno migdzynarodowego, jak i inter-
dyscyplinarnego. Wezmy dla przykladu samg tylko Korynng przedstawiong
w Podrézy do Reims: analiza sposobu postrzegania literatury wloskiej przez
francuskq pisarke o niemieckich korzeniach, uprawiajaca autobiograficzny
model prozy, a nastgpnie analiza przeksztalcenia jej wizji, dokonanego dla
celéw propagandowych przez whoskiego libreciste i wloskiego kompozyto-
ra tworzacych we Francji — to zadanie wymagajace nie tylko réznorodnych
kompetencji, ale i skrzyzowanych spojrzeni ptynacych z rozmaitych punktéw
widzenia, a takze badawczych oczu wprawionych w dostrzeganiu niuanséw
poszczegSlnych kultur narodowych, ich uwarunkowan historycznych, spo-
tecznych i politycznych. A to dopiero poczatek: dalej zaczyna si¢ historia
sceniczna dziela, jego szybkie zniknigcie, potem dekompozycja i odswieze-
nie, a nastgpnie powrdt na sceng w zupetnie innym momencie kulturowym
i z innych powodéw niz te, ktére spowodowaly jego powstanie... Na kaz-
dym z tych etapéw, w kazdym z tych zawirowan tkwi posta¢ poetki, niby
zasadniczo ta sama, a coraz to inna, ubierana w rézne stroje i zdobywajaca
rozmaite motywacje.

Analizowane w tej ksiazce przyktady ukazaly tez z cala moca, jak ztozone
stajg si¢ kategorie prawdy i zmyslenia w odniesieniu do operowego imagi-
narium poetyckiego i literackiego. Z calg pewnoscia operowa historia litera-
tury pozostaje w nader (zdaniem wielu: przesadnie) swobodnych relacjach
z prawda historyczng. Woli swoje wersje prawdy: prawdg sceny, muzyki, re-
zyserii, a takze potezna i bardzo wiele wazaca w kulturze prawde stereotypu,
ktéry cho¢ przez humanistéw uniwersyteckich z zapatem — i stusznie — zwal-
czany i demaskowany, jest zarazem znakomitym zwierciadlem naszej kultu-

ry, dawnej i wspélczesne;.
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Z tych wszystkich wzgledéw operowa historia literatury moze staé si¢
catkiem szerokim i pociagajacym traktem, wydeptanym obok tradycyjnej
historii pi$miennictwa, w domenie badan recepcji. Idac tym traktem, mozna
zauwazy¢ sporo zjawisk stabo dostrzegalnych lub nawet weale niewidocz-
nych dla tych, ktérzy podazaja jedynie droga literatury.
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ABSTRACT

A Poet at the Opera

The book attempts to show, by means of selected examples, how, in what
context, and for what purpose figures of men and women of letters and their
art appear in opera. The poet characters presented in the book are very dif-
ferent with regard to their stage personality, the literary trend they represent,
and the function they fulfil in the story world. The aim of the work is to
sketch — through confrontation of the most contrastive examples — a model
of an opera-based ‘history of literature’ that encompasses diverse percep-
tions, stereotypes and phantasms of poeticalness reflected in works of musi-

cal theatre.
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UJ 2013; Muzyka w okolicznosciach lirycznych. Zapisy stuchania muzyki w po-
ezji polskiej XX i XXI wieku [Music in lyrical circumstances; records of lis-
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RESUME

Le poéte a lopéra

Louvrage presenté tente de montrer — basant sur des exemples choisis —
comment, dans quelles circonstances et dans quel but les personnages de la
plume et leur art apparaissent dans I'opéra. Les héros-poctes présentés sont
tres différents quant a leur caractére scénique, le genre littéraire qu'ils repré-
sentent et la fonction quils remplissent dans le monde représenté. Lobjectif
de cet ouvrage est donc de désigner — par une confrontation des exemples
differents — d’'un modele d’ « histoire littéraire » qui englobe des idées trans-
formées, les stéréotypes et les fantasmes de la poésie qui reflétnt dans les

ceuvres de théitre musical.
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Ksigzka jest proba ukazania na wybranych przy-
ktadach, w jaki sposob, w jakich okolicznosciach
1 w jakim celu pojawiaja si¢ w operze postaci ludzi
piora oraz ich sztuka. Zaprezentowani bohatero-
wie-poecl sg bardzo r6zni pod wzglgedem charakteru
scenicznego, nurtu literackiego, ktéry reprezentujg,
oraz funkgcji, jakg peinig w obrebie Swiata przedsta-
wionego — celem pracy jest bowiem, poprzez kon-
frontacj¢ jak najbardziej odmiennych przyktadow,
naszkicowanie modelu operowej ,historii literatu-
ry”, obegjmujgcej zmienne wyobrazenia, stereotypy
1 fantazmaty poetyckosci odzwierciedlone w dzie-
tach teatru muzycznego.

Dr hab. Iwona Puchalska, prof. UJ

Pracownik Katedry Komparatystyki Literackiej Wy-
dziatu Polonistyki UJ. Zajmuje si¢ zwigzkami muzyki
1 literatury, operg 1 teatrem muzycznym, problemami
adaptacji, zjawiskiem improwizacji oraz uwarunkowa-
niami recepcji utworéw muzycznych i literackich. Au-
torka m.in. ksigzek: Sztuka adaptacji. Literatura roman-
tyczna w operze dziewigtnastowiecznej (Universitas, Kra-
kow 2004), Improwizacja poetycka w kulturze polskiej
XIX wieku na tle europejskim (Wydawnictwo UJ, Krakow
2013), Muzyka w okolicznosciach lirycznych. Zapisy stu-
chania w poezji polskiej XX i XXI wieku (Ksiggarnia Aka-
demicka, Krakéw 2017) oraz Przy Mickiewiczu (Wydaw-
nictwo UJ, Krakow 2019).
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