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W rokokowym blasku podrdzy na Cytere...
Dramaturgiczne antecedencje formowania
koncepcji postaci w XVIII-wiecznej operze seria na

przykladzie Alciny Georga Friedricha Hindla

. Ut pictura theatrum — w operze i na obrazie

Punkt wyjscia niniejszego studium zostal celowo umieszczony
w doé¢ nietypowym miejscu i kontekscie — pozostaimy przez chwile
w konwencji metaforycznego opisu — w rokokowej todzi z obra-
z6w Jeana-Antoine’a Watteau, ptynacej na Cytere, wyspe rozkoszy.
Zalezato mi na tym, by juz w tytule zasygnalizowa¢ najwazniejsze
estetyczno-ideowe [ Bialostocki 1978: 170], cho¢ niekoniecznie
oczywiste, pole odniesieri do refleksji nad teatrem operowym.
‘Warto bowiem unaoczni¢ pewien ruch idei i powiazan formalno-
-stylowych zachodzacych w nieoczywistej glebi dojrzatej rokokowej
formacji artystycznej konstytuujacej si¢ w malarstwie, dramacie
iteatrze, a zatem réwniez w XVIII-wiecznym teatrze operowym.
Interesuje mnie zwlaszcza opera seria jako najbardziej skonwen-
cjonalizowana odslona rokokowego paradygmatu dramatyczno-
-muzycznego, z ktérym laczyly sie takze pozniejsze przemiany
XVIII-wiecznej opery, zachodzace m.in. w dojrzatych wspdlnych
dzietach Wolfganga Amadeusa Mozarta i Lorenzo Da Pontego.
Przykladem, ktéry postuzy mi do egzemplifikacji niekto-
rych ustalenl z zakresu poetyki i dramaturgii tej formy drama-
tyczno-muzycznej, bedzie Alcina Georga Friedricha Héndla,
wystawiona w kwietniu 1735 roku w Covent Garden Theatre
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w Londynie. Jest ona nie tylko udang prezentacja gatunku opery
seria, ale rowniez wyjatkowo wyrafinowana i kunsztowna forma
opowiesci z racji jej tematycznych powigzan z typowymi roko-
kowymi kontekstami: wyspa jako miejscem zdarzen, artyficjum
jako nadrzedna zasada formotworczg oraz skrajng konwencjonal-
noscia w zakresie doboru $rodkdéw wyrazu, zaréwno literackich,
jak i dramatyczno-muzycznych. Bogactwo tresciowo-formalne
sprawia, ze nieprzypadkowo opera ta wciaz jest obecna na wspél-
czesnych scenach teatralnych’.

Hindlowska opowies¢ o czarodziejce wpisuje sie w typowe dla
dawnej sztuki specyficzne prawo serii tematycznych, realizowane
zpowodzeniem w europejskich teatrach operowych. Polegato ono
na wystawianiu dziet bazujacych na tej samej fabule (nierzadko
ztym samym librettem ), do ktérych muzyke stworzyli rézni kom-
pozytorzy®. Opowies¢ o Alcinie, zaczerpnigta z jednego z epizo-
déw Orlanda szalonego Ludovico Giovanniego Ariosta (1516), byla
woéweczas na tyle popularna, ze trudno nawet dokladnie ustali¢,
kto byt autorem tekstu libretta do opery Hindla. Wiadomo jedy-
nie, ze opieralo si¢ ono w pewnym stopniu na libretcie rzymskim
Antonia Franzaglii, do ktérego muzyke skomponowal brat Farinnel-
lego - Riccardo Broschi (1728 ) [ Kamiriski 2008: 593-594 ]. Mozemy
tez zauwazy¢, ze tworzywo literackie, ujete w forme dramatyczna
libretta, bylo wéwczas w zasadzie jakoscig podrzedna i podpo-
rzadkowana prawom dramaturgii muzycznej. Decydujacy wpltyw
nasukces teatralnej realizacji spektaklu mialy dziatania kompozytor-

1 Spoéréd licznych w ostatnich dekadach wykonan opery Georga Friedricha Han-
dla wymieni¢ mozna m.in. stynne przedstawienie Alciny z 1999 roku w rezyserii
Jossiego Wielera i Sergia Morabito w Staatsoper w Stuttgarcie, obecne w reper-
tuarze teatralnym takze w ostatnich sezonach. Warto wspomnie(, ze przedsta-
wienie zostalo utrwalone na plycie DvD z polskimi napisami w ramach kolekgji
Wielkie opery z serii Biblioteka Gazety Wyborczej [ Hindel 2009]. Niezwykla byta
takze inscenizacja wystawiona w 2018 roku podczas festiwalu operowego w Salz-
burgu w gwiazdorskiej obsadzie, z Cecilig Bartoli w roli Alciny i Philippem
Jarousskim w roli Ruggiera.

2 Warto wspomnie¢ np. przelozong na jezyk polski przez Leona Pierozyn-
skiego opere Giuseppe Gazzanigi z librettem Giovanniego Bertatiego, ktorg
w 1784 roku wystawil w Warszawie zespdl Wojciecha Boguslawskiego pt. Wyspa
Alczyny, czyli Wiedma ukarana [ por. Kapton 1979].
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skie i muzyczno-sceniczna oprawa opery, a wiec przede wszystkim
schematyczno$¢ nastepstw arii i recytatywdéw, w ktérych jedynie
szczatkowo zarysowana byta akcja dramatyczna, wspomniana ewi-
dentna drugorzednos¢ fabulyispecyficzne podejécie do respektowa-
nia zasady prawdopodobieristwa, do tego swoista lekko$¢/blahos¢
rokokowego z ducha tematu o pozbawionym mozliwosci dziatania
rycerzu uwiezionym na wyspie rozkoszy. To te elementy sprawialy,
ze opowie$¢ o czarodziejce Alcinie moze jawic sie wspdlczednie jako
przyklad scenicznego dziela sztuki, wktérym — podobnie jak w przy-
padku powierzchownie ogladanych obrazéw Watteau — trudno
doszukiwad sie ukrytej glebi. Bylaby to jednak catkiem blednakon-
cepcja odbioru tego typu dziel, niezgodna zich intencja.

Bez watpienia czarodziejka, centralnaitytutowa posta¢ opery
Hindla, jest nie tylko intrygujaca, lecz takze — z racji swej fee-
rycznej natury — wyjatkowa postacia®. To wlasnie wokét niej
koncentruje sie calo$ciowo pojmowany proces dramaturgiczny,
w ktérym odchodzi sie od zasady nadrzedno$ci epickich walo-
r6w opowiesci w celu zogniskowania uwagi widza na przezyciach
wewnetrznych gléwnej bohaterki. Panoramiczna perspektywa
epickiej opowiesci Ariosta zostaje zastgpiona intymnym, intro-
wertycznym obrazem dramatyczno-muzycznym, kontemplujacym
zaledwie maly epizod doskonale wéwczas znanego eposu. To nie
przygody rycerza Ruggiera, wiernej i dzielnej Bradamante, pomy-
stowej i niestalej w uczuciach Morgany czy rozdartego pomiedzy
namietnoscia i poczuciem niemocy Oronta, ale wlasnie uczucia
tytulowej czarodziejki stajq sie w operze konstytutywnym rdzeniem
dramaturgicznego projektu. I to wlanie przemiany uczu¢ Alciny
niosg ostatecznie widzowi przezycie katartyczne, bedace wyni-
kiem powigzania zmystowej przyjemnosci, czerpanej z ogladania
i stuchania spektaklu, z uczuciami litosci i wspotczucia, konstytu-
ujacymisie dzieki oddzialywaniu operowej dramaturgii w sferach
wyobrazniiemocjonalnych doznan odbiorczych.

Nietypowe postaci operowych czarodziejek, a takze wyjatkowe oddzialywanie
$piewu, ktéry w polaczeniu ze scenicznym i aktualizujgcym przeszlo$¢ przedsta-
wieniem urzekali oczarowywal odbiorce, interesujaco opisywat Jean Starobinski
w Czarodziejkach [ Starobinski 2011: 13].
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Warto zada¢ pytania: najakich zalozeniach ideowo-formalnych
opieral sie¢ model przedstawieniowy zaréwno tej opery, jakiwielu
innych oper seria powstalych w wieku xviir? Gdzie szuka¢ kon-
cepcyjnych uzasadnien zawartej w nich strategii dramaturgicz-
nej? Udzielone odpowiedzi moga by¢ kluczowe, zwlaszcza gdy-
byémy chcieli — cho¢by na moment - zawiesic inne, réwnie wazne,
muzykologiczne czy spoleczno-kulturowe uzasadnienia, kierujace
uwage na praktyczny i pragmatyczny kontekst formy muzycznej,
produkgiji teatralnej, czy tez na dorazny potencjal wykonawczy
imozliwo$ciwokalne spiewaczek i §piewakdéw 6wezesnego zespolu
Hindla [zob. m.in. Hogwood 2010: 147-148]. Zanim odpowiem
na tak sformutowane pytania, powr6¢my do rokoka i obrazéw Wat-
teau. Wspomniana glebia i melancholijny plan jego sztuki zostaty
dostrzezone i opisane, co znajduje odzwierciedlenie wstanie badan,
dobrze utrwalonym i spopularyzowanym w europejskiej refleksji
humanistycznej, m.in. w poetyzujacej ramie esejow Jeana Sta-
robinskiego [2000]. Wydaje si¢ wiec, ze malarstwo tego artysty,
zanurzone w teatralnym i muzycznym kontekscie wlasnej epoki
[ Tomkiewicz 1988; Baetjer, red. 2009; Rosales Rodrigues 2018],
naznaczone nowoczesng z ducha $§wiadomoscig konwencji i kul-
turowego zanurzenia w artyficjum sztuki przedstawieniowej, jest
najlepszym punktem wyjscia ruchu mysli kierowanych od malar-
stwa w strong teatru muzycznego.

Na obrazach Watteau zasada ut pictura theatrum, tak wazna
w operze, odnajdowala wielokrotnie swoja przystan i wymagata
dojrzatej postawy odbiorczej. Agnieszka Rosales Rodriguez, ana-
lizujac muzyczne elementy tego malarstwa, podkreslata wymég
aktywnej postawy odbiorczej, powigzanej z wolnoscig budowania
skojarzen artystycznych u widza:

Obrazy Watteau sa zarazem zartami i metaforami marzenia
o milosci [ ... ], ku ktérej muzyka ma przybliza¢, do ktorej
ma nastraja¢, ktérej atmosfere ma aluzyjnie zglebiad. I tak jak
utwory na bas szyfrowany pozwalaly muzykom na swobode
w ksztattowaniu harmonicznego wypehienia, tak ptétna Wat-
teau okreglaja podstawowe watki mitosnej narracji, oferujac
widzowi mozliwo$¢ dopelnienia ich muzyczno-literackimi sko-
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jarzeniami. Malowana muzyka byla narzedziem wyrazenia
nieuchwytnych stanéw duszy i poruszeri [ ... ]. [Rosales Rodri-
guez 2018: 37]

Rokokowy blask melancholii uchwyconej na ptétnach tego arty-
sty, plynacej - jak ujmowat to Starobinski - ,ze szcze$cia malowania,
$wiadomego, ze zastepuje szczgscie zycia” [ Starobinski 2000: 70],
wydaje si¢ zatem sugestywnym, pelnym kunsztu znakiem wyra-
finowanego dystansu wzgledem nazbyt niekiedy uproszczonej
koncepciji sztuki, naznaczonej w xvii1 wieku pietnem dydakty-
zmu i naturalizmu. Réwnie silnym rokokowym znakiem wyrafi-
nowania byla na gruncie teatru immanentna konwencjonalno$¢
xvIil-wiecznej fuzji teatralnej, realizowana w réznych formach
i odmianach gatunkowych opery, zwlaszcza w operze seria.

Pamietajmy jednak, ze na obu wersjach obrazu Pielgrzymka
na Cyterg, tej paryskiej z 1717 roku i tej berlinskiej z 1718 roku, podréz-
nicy najprawdopodobniej wyspe wlasnie opuszczaja. Tymczasem
pytanie o specyfike operowych postaci utrwalonych w ramie
rokokowej wizji odwoluje si¢ do rozbudowanych okolicznosci zmie-
rzania w kierunku Cytery. Zanim uznamy przedstawiony okret
za symbol, swoisty atrybut ruchu idei i rozwazan o przemianach
poetyki i dramaturgii teatru operowego, powinni$émy uscisli¢
wyjéciowe pole odniesien. Znak éw wskazuje okolicznosci ksztal-
towania si¢ prymarnych cech sztuki dramatyczno-muzycznej.
Pozwala tez wydoby¢ i podkresli¢ szczegdlna role, jaka odegraly
przemiany zachodzace w operze pod wplywem oddzialywania
czynnikéw literacko-teatralnych, odpowiednio spotegowanych
nastepnie dzieki muzycznej i wizualnej oprawie dzieta. Podtytul
szkicu odsyla zatem do zagadnien z zakresu poetyki opery. Ma
kierowa¢ uwage na wspolne ideowo-formalne ptaszczyzny rokoka
malarskiego i operowego zaprawionego odcieniem melancholii
jako styléw uformowanych pod wptywem tych samych przemian
ideowych, cho¢ wyrazonych w zréznicowanym tworzywie®.

Pomijam w tym szkicu osobny i wazny problem oddzialywania na opere teatral-
nej koncepcji typéw komediowych i schematéw budowania teatralnego widowi-
ska wywodzacych sie z tradycji komedii dell'arte. Zagadnienie to zostalo dobrze
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Pora wsiada¢ do rokokowej todzi — sprébujmy spojrzeé na
XVIII-wieczng opere przez pryzmat jej powiqzan z tradycja ars
poetica. Poczatku tej drogi nalezy szukaé w oddziatywaniu zalozen
antycznej koncepcji tragedii, a nastepnie w jej klasycystycznej
odmianie, to ona bowiem ulegta w sztuce operowej xvii1 stulecia
znaczacej reinterpretacji [ Lisiecka 2019 ]. Uogélniajac, mozemy
uznac, ze punkt ciezkosci jakosciowych parametréw tragedii
zostal przeniesiony z mythos, tj. z fabuly, a wiec z poziomu opo-
wieéci przedstawiajacej dzialajace postaci, na poziom pathos i ethos —
czylina poziom afektdéw i charakteréw dramatis personae. Bez wat-
pienia problem statusu, rangi i znaczenia postaci w XVIII-wiecznej
operze o$wietlal blask trwajacych od przeszto dwéch wiekéw
nowozytnych dyskusji poetologicznych, w ktérych reinterpreto-
wano arystotelesowski model tragedii [ Lisiecka 2019: 126-201].
W tym miejscu warto poruszy¢ kilka fundamentalnych kwestii
dotyczacych przeniesienia tego akcentu — kluczowego dla dalszych
przemian opery, zarébwno w praktyce teatralnej, jak i w reflek-
sji nad dramatem. Owo przeniesienie polegalo na podwazeniu
zarysowanej przez Arystotelesa hierarchii skladnikow tragedii,
znadrzednym miejscem mythos, ktéremu podlegaly pozostate ele-
menty: ethos, dianoia, leksis, melos i opsis. Wazne pozostaje pytanie
o okolicznosci, w ktorych doszto do zmiany tej niepodwazalnej,
zdawaloby sig, zasady, a takze o przyczyny tego zjawiska. Postulo-
wana nadrzedno$¢ parametréw powiazanych z typologia i charak-
terystyka postaci miala wiec by¢ uzyskana kosztem pozycji fabuty
w tego typu sztuce dramatycznej. Dlaczego zmiana ta znalazla tak
silng egzemplifikacje wladnie w teatrze operowym?

Odpowiedz na tak postawione pytanie jedynie z pozoru
moze wydawac¢ sie oczywista. Nie jest wszakze wystarczajacym
rozstrzygnieciem wskazanie fundamentalnych w tamtym czasie dla
sztuki dramatyczno-muzycznej retorycznych wlasciwosci jezyka
muzycznego, powiazanego $cisle z muzyczng teorig afektow.
Z punktu widzenia dramaturgii wyrazu i estetyki dziela opero-
wego zastosowanie teorii afektow bylo niezbedne do wydobycia

opisane w badaniach nad opera i stanowi odrgbny problem badawczy. Jedynie
posrednio wigze si¢ on z rokokowymi atrybutami xvIIr-wiecznej opery.



W ROKOKOWYM BLASKU PODROZY NA CYTERE... 39

muzyczno-ekspresyjnych intencji dziela®. Dojrzaly muzycznie
retoryczny system wyrazania emocji i rozbudowana strategia ich
stowno-muzycznego przekazu w operze stanowily zarazem reali-
zacje melopoesis, czyli lirycznego sktadnika dramatu [ Wieczorek
1995; Lisecka 2016 ]. System 6w mogt sie rozwijaé jedynie na gruncie
wypracowanej wczeéniej koncepcji dramatu (tj. formy libretta),
w $cislym powiazaniu ze strategicznymi przesuni¢ciami punktow
ciezko$ci w obrebie poetyki.

Nie umniejszajac zatem wagi czynnikéw stricte muzycznych,
warto przyjrze¢ sie blizej takze literackim uwarunkowaniom i para-
metrom formy operowej. Zgodnie z zalozeniami operowej fuzji
sztuk s3 one bowiem zespolone zaréwno z warstwg audialna, jak
i - wmysl koncepcji ut pictura theatrum — z warstwa wizualna sce-
nicznego przedstawienia. Literackie uwarunkowania dziel teatru
dramatyczno-muzycznego, zwlaszcza wloskiej opery seria jako
ich xviir-wiecznej egzemplifikacji, s3 waznym ogniwem specyfiki
operowego paradygmatu. W xVv1II stuleciu w jego warstwie drama-
tycznej nastapily istotne przesuniecia, co dodatkowo spotegowato
wyrafinowanie i kunszt calo$ciowej, stowno-muzyczno-obrazowe;
dramaturgii.

. Status operowych postaci — oddzialywanie tradycji antyku
i$redniowiecznej scholastyki

Jakie inspiracje i koncepcje Zrédlowe poprzedzajace nowozytna
refleksje poetologiczna na temat prymatu postaci przyczynily
sie do tak istotnego przeksztalcenia wyjsciowego Arystotele-
sowskiego paradygmatu? Pierwotnie byt on ukierunkowany
na prezentacje przebiegu zdarzen, tymczasem jego przeksztal-
cenie doprowadzito do zatrzymania, a nawet do unieruchomienia
akgji. Dodajmy przy tym, ze taki przebieg byt mozliwy przy zacho-
waniu zasady prawdopodobieristwa, sprzyjajacej wytworzeniu

O waznosci kategorii pasji i afektu w odniesieniu do przemian zachodzacych
w koncepcji jezyka muzycznego w jej powiazaniu ze stowem, dziejacych sie
niezaleznie i niejako réwnolegle do poetyki dramatu, pisali m.in. Anna Igielska
[2012] i Szymon Paczkowski [1998; por. takze Fubini 1997: 161-223; Mianowski
2004: 21-61].
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iluzji przedstawienia i wiarygodno$ci zdarzen. Poszerzenie pola
oddzialywania dyskursywnej (tj. tekstowej i muzycznej) prezenta-
cji afektéw, wewnetrznych stanéw, uczu¢ bohateréw, wyrazanych
w okre$lonych sytuacjach dramatycznych, doprowadzito do sku-
pienia uwagi odbiorcy na prymacie postaci, na koniecznosci kon-
templacji i swoistej analizy ich uczu¢ i charakteru.

Przypomnijmy pokrotce, ze proces reinterpretacji parametréw
jako$ciowych tragedii i ich ruchomej hierarchizacji rozpoczat sie
wzasadzie jeszcze wantyku. W Arystotelesowskiej sztuce poetyckiej
pytania o postac ijej cechy charakterystyczne byly wszakze drugo-
rzedne. Same postaciinteresowaly filozofa, jedli byly , postaciami dzia-
lajacymi” [ Arystoteles 1989: 20-26 (1450a-1450b)]. To w konkret-
nych dzialaniach prezentuja one bowiem swoj charakter (ethos)
iswoje uczucia (pathos). Postaé nie stanowita osobnego pryncypium
i nie wplywala na mimetyczne wlasciwosci dramatu. Co istotne,
zdaniem autora Poetyki takze dianoia (,,my$lenie postaci”) — jako
odrebny sktadnik jako$ciowy struktury dziela literackiego — nie byt
zwiazany z prezentacja cech i przymiotéw poszczegdlnych dramatis
personae. Dianoia okre$lala horyzont mysli, kontekst ideowy zdarzen,
iwtym znaczeniu konstytuowala si¢ przede wszystkim wwypowie-
dziach chéru, niekiedy tylko w monologach postaci [ Arystoteles
1989: 24-25, zob. LXXXVIII-LXXXIX |. Stuzyla dookreéleniu men-
talnego tla, sytemu przekonan, pogladéw reprezentatywnych dla
calej spotecznosci$wiata przedstawionego. Miata zatem uformowac
komentarz do strategii dziatan skladajacych sie na sprawnie zbudo-
wany mythos, rozumiany jako opowie$¢ dramatyczna. Jak zaznaczat
Stagiryta w Poetyce — jedynie mlodzi niedoswiadczeni poeci sku-
piali swoja uwage na problemie konstrukgji charakteréw zamiast
na samej fabule. Wynikato to z niedoskonalo$ci ich warsztatu oraz
zbraku umiejetno$ciuchwycenia nalezytego balansu jako$ciowych
srodkow tragedii [ Arystoteles 1989: 22].

Podejmujac sie pokrétce syntezy tego wielce zlozonego zagad-
nienia, a wiec przeniesienia akcentu z fabuly na posta¢ (dokona-
nego wnowozytnej poetyce dramatuinastgpnie w operze powaznej
naniej wzorowanej ), nalezy wspomnied, ze istotny impuls do takich
przeksztatcen niosly te ustepy Poetyki Arystotelesa, wktdrych jest
mowa o obecno$ci w tragedii dobrych, czyli odpowiednich, cha-
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rakteréw, tj. w mysl intencji Stagiryty — zgodnych z zasadami sztuki
poetyckiej. Odczytywano te fragmentyjednak szerzej, podkreslajac
ich powiazanie z reprezentacjami typéw ludzkich i sfera moralnych
uwarunkowan, omawianych przez Stagiryte m.in. w ksiedze 11
Retoryki [ Arystoteles 2009: 130], a takze odwolujac sie do szero-
kiego kregu zagadnien obecnych w etykach Arystotelesa: Etyce
eudemejskiej i Etyce nikomachejskiej, o§wietlajacych zréznicowanie
kwestii typizacji postaw ludzkich i etycznych zachowan wystepu-
jacych w stosunkach spotecznych $wiata realnego.

Ten trop, wywodzacy sie z obszaru retorycznej tradycji arysto-
telesowskiej, podjat nastepnie na gruncie sztuki poetyckiej Horacy.
Szczegdtowo rozwinal typologie charakteréw jako narzedzie wielce
pomocne przy konstrukeji postaci dziela literackiego. W okre-
sie antyku charakterystyka postaci prowadzona byla réwnolegle
takze w gatunku zwanym etopeia, ktéry byt uprawiany w staro-
zytno$cim.in. przez Teofrasta, a wiedza o tym gatunku przetrwala
do czaséw nowozytnych. W etopei istotniejszy byl jednak sam
opis cech postaci niz ukazanie ich w §wietle czynnego dzialania
bohateréw opowiesci.

Kolejna wazna inspiracja wyplywala z traktatu O duszy Arysto-
telesa. Wigzala sie z potrzeba systematyzowania wiedzy na temat
ludzkich zachowan i charakteréw oraz znalezienia dla nich odpo-
wiedniego wyrazu w sztuce. Wystepujace w tym tekécie uwagi
Stagiryty na temat wladz poznania, podzielonych na intelekt i zmy-
sly, byly przez wieki podstawa wielu ontologicznych komentarzy,
a problem poznania zmystowego, wywodzacy sie z tej tradycji,
wielokrotnie rozpatrywano na gruncie refleksji filozoficznej. Pod-
jeli go m.in. sredniowieczni scholastycy, przyczyniajac si¢ do popu-
laryzacji tej koncepcji i jej syntezy z my$la chrzeécijariska. Prowa-
dzona przez nich analiza sposobéw poznania, w ktdrej istotny udziat
miata kategoria pathos, definiowana jako wszelkie stany pobudzenia
wiadz zmyslowych, niosla ze sobg postulaty koniecznosci ksztalce-
nia zmystowych dyspozycji poznawczych (tj. rozwijania dyspozycji
do przezywania stanéw zmystowych ), przede wszystkim poprzez
kontakt z odpowiednio zaprojektowana koncepcja sztuki: muzycz-
nej, malarskiej, literackiej i teatralnej — nastawionej na poruszenie
zmystow.
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Traktat Arystotelesa O duszy zawieral zatem wazne postu-
laty zmian, ktére zachodzily w ramach dlugiego trwania wielu
zagadnien estetycznych: z jednej strony na gruncie zjawisk antro-
pologicznych, a z drugiej — w sposobie rozumienia celéw i funkeji
sztuki. Kluczowym elementem tej tradycji bylo uwzglednianie
w procesie poznania wspdlistnienia dwéch wladz poznawczych -
wladzy intelektu i wladzy zmystowej, ktéra byla dodatkowo roz-
galeziona na zmysly zewnetrzne, takie jak: wzrok, stuch, dotyk,
wech, smak, i rébwnie wazne zmysly wewnetrzne, czyli: zmyst
wspdlny, wyobraznie, wladze oceniajaca i pamieé [ por. Arystote-
les 1988 ]. To wlasnie dwuetapowe poznanie zmystowe stanowito
niezbedny skladnik calo$ciowego procesu poznawczego — inicjo-
walo go poprzez oddzialywanie zewnetrznych bodzcéw na zmy-
sty (zewnetrzne) i, zgodnie z zalozeniem, pobudzenie afektéw
odbiorcy, tj. zdolnoséci do odczuwania. Te z kolei mogly by¢
na rézne sposoby formowane i ksztalcone wlasnie za pomoca
sztuki muzycznej i obrazowej. Przy wspotudziale muzyki i obrazu
sztuka poetycka (dramatyczna ) mogta zarazem intensywniej
oddzialywa¢ na zmysly wewnetrzne, odpowiedzialne za mniema-
nia, mysli, sfere wyobrazni i pamieci, a nastepnie na intelekt. Rola
fuzji sztuk okazala si¢ wiec kluczowa w calo$ciowym procesie
zmyslowo-intelektualnego poznania. W my$l arystotelesowskiej
tradycji retorycznej i etycznej, podjetej nanowo wantropologicznej
refleksji xv11 stulecia i nastepnie rozwijanej w przebogaty sposéb
w kolejnym stuleciu, zmystowe dyspozycje poznawcze mogly
by¢ bowiem ksztalcone dzigki takiej sztuce, ktora potrafita
wywolywac¢ wzruszenia i porusza¢ afekty. Oto cel sztuki, ktora
pragnie laczy¢ czucie i poznanie.

W odniesieniu do préby wykazania mimetycznych wlasciwo-
$ci muzyki postulat ten zostat rozszerzony w xvii wieku, co prze-
konujaco zsyntetyzowal Charles Batteaux w ramach wlasnej kon-
cepcji sztuk pieknych (Les Beaux arts réduits & un méme principe,
1747). Refleksje na ten temat zapoczatkowal jednak nieco wezesniej
ojciec Jean-Baptiste Dubos w Réflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (1719), wykazujac — przy uzyciu nowego systemu
pojecikategorii estetycznych — mimetyczng funkcje muzyki jako
sztuki nasladujacej ,nature” uczuc i wyrazajaca ,jezyk serca”. Zda-
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niem Dubos sztuka, zwlaszcza sztuka muzyczna, nie tylko stuzy
oddzialywaniu na zmysly, ale moze réwniez wyrazaé ,prawdy”
serca i ,nature” uczud:

Mamy przeto prawde w opowiesciach naszych oper
i prawda ta polega na nasladowaniu tondéw, akcentéw, wes-
tchnien i dzwiekéw wlasciwych w sposéb naturalny uczuciom
zawartym w slowach. Ta sama prawda moze si¢ zatem zna-
lez¢ wharmonii oraz wrytmie wszelkiej kompozycji. [ Dubos
1745: 438; cyt. za: Fubini1gg7: 184 ]

Konieczno$¢ pobudzenia zmysléw zmuszala jednoczesnie
sztuke dramatyczng do dbalo$ci o widowiskowa (opsis) i muzyczna
(melos) strone przedstawienia. Z kolei przesunigcie akcentéw
na perswazyjne wladciwosci dramatu zaktadalo wtasnie podnie-
sienie rangi — wspominanego jedynie incydentalnie przez Stagi-
ryte — pathos wobec hierarchii jako$ciowych elementéw dziela.
Odtad sposdb odczuwania i przezywania cierpienia przez posta¢
mogl stad sie kluczowym parametrem tragedii i wokol niego mogty
by¢ projektowane wszelkie zabiegi dramaturgiczne. Zostaty one
takze niejako na nowo uzgodnione z zasadg prawdopodobien-
stwa, definiowana m.in. jako odpowiednie (czyli wiarygodne)
przedstawienie przezy¢ postaci dramatu, nie za$ przebiegu akeji
dramatycznej, ktéra zostata znaczaco zredukowana.

Opera Hindla o czarodziejce Alcinie posiada wiele cech
reprezentatywnych takiego wlasnie ujecia zagadnient poetolo-
gicznych, w tym bardzo klarowng koncepcje postaci nietypowej
z punktu widzenia wyj$ciowej arystotelesowskiej poetyki dramatu -
nietypowej, bo nie dzialajacej, ale przezywajacej. Dramaturgiczne
przygotowanie podloza niezbednego do ukonstytuowania sie takiej
koncepcji w xvii-wiecznym dziele operowym przebiegalo bez
watpienia dwutorowo. Jezyk muzyczny zmienial si¢ juz od péz-
nego renesansu, wraz z narodzinami opery, i charakteryzowal
sie coraz wieksza dbalodcia o ekspresyjne wlasciwoéci dzwieko-
wego przekazu réznych form stowno-muzycznych. Réwnie wazne
byly jednak przemiany zachodzace w xv11 stuleciu na gruncie poe-
tyki dramatu, ktéra odpowiadata za caly proces zagospodarowania
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materii poetyckiej i osadzenia jej w odpowiedniej ramie i formie
teatralnej, takze dramatyczno-muzycznej. W przypadku dzieta
operowego oznaczalo to wykonywanie utworu w wyjatkowej
oprawie, zaréwno wizualno-scenicznej — w calym bogactwie
jej architektoniczno-dekoracyjnych rozwiazan, jak i muzyczno-
-ekspresyjnej — ugruntowanej i udoskonalonej wczesniej dzigki
slowno-muzycznej strategii wykonawczej i wyrazowej. To wlasnie
efekty takiego dwutorowego dziatania — cechujacego sie spotego-
waniem i wyrafinowaniem ekspresyjnego wyrazu stowa, muzyki
i obrazu — mozemy uzna¢ za podstawowe operowe wlasciwo-
$ci rokokowego stylu i rokokowej konwencji.

3. Tragediowy rodowdd operowych postaci — wpltywy poetyki
francuskiego klasycyzmu

Majac nauwadze nie tylko $wietne wyksztalcenie literackie najwy-
bitniejszych i najpopularniejszych w xvii1 wieku wloskich libre-
cistow®, sprobujmy spojrze¢ na Xvii-wieczng opere seria przez
pryzmat jej zwiazkéw z nowozytng ars poetica. W tym kontekscie
warto pamietad, ze duzy wplyw na wloski horyzont éwczesnej
refleksji poetologicznej nad dramatem mialy zalozenia i zasady
wypracowane w XVII wieku przez reprezentantéw klasycyzmu
francuskiego. Wzorzec francuskiej tragedii byl waznym elementem
studiéw czlonkéw Akademii dell’Arcadia, ksztaltujacych smak
iwarsztat m.in. mlodego Pietra Metastasia, ale tez innych wloskich
poetéw wspolpracujacych z teatrami operowymi jako librecidci.
Bez watpienia to poetyka francuskiego klasycyzmu byla waznym
impulsem do wypracowania nowej formuly opery wloskiej, w tym
reformowanej w wieku XVIII opery seria. Stanowita tez jej punkt
odniesienia. Co istotne, dominujacg cecha francuskiej poetyki byto
ukierunkowanie naretoryczno-perswazyjne wlasciwosci przekazu.
W teatrze zyskiwaly one miano wlasno$ci nadrzednej, determinu-
jacej realizacje reguly prawdopodobienistwa (franc. vraisemblance),
ktdra xviI-wieczna opera seria, m.in. za sprawg Metastasia, potra-

6 Wspomnijmy najwazniejszych: Apostola Zeno, Pietra Metastasia, Ragniero Cal-

zabigiego.
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fila na wlasnych zasadach zaadaptowa¢ do potrzeb teatru muzycz-
nego [ Miszalska, Surma-Gawlowska 2008: 424-445].

Michal Bajer [red. 2010 ] we wstepie do Trzech poetyk z czaséw
Richelieu. Francuskiego klasycyzmu o dramacie, podkreslajac wage
sztuki retorycznej i jej oddziatywanie na rézne dziedziny sztuki
i nauki, pisat:

[ ... ] historia zycia intelektualnego Europy od péznego sred-
niowiecza po wiek XvI1I przebiega wrytmie nieustannego defi-
niowania i redefiniowania samego pojecia retoryki [ ... ] te ope-
racje doprowadzajg do ciaglych zmian zakresu znaczen oraz
hierarchii poje¢ z nig powiazanych: czesci retoryki — inventio,
dispositio, elocutio, actio, memoria — ale tez nauk — zwlaszcza filo-
zofii - czy innych sztuk, takich jak dialektyka i poetyka. [ Bajer,
red. 2010: 15

Wywod przedstawiony w niniejszym rozdziale opiera sie
na wnikliwych analizach zawartych przez tego badacza w komen-
tarzach i przypisach do francuskich poetyk zebranych w cytowanej
ksigzce. Poruszane tam kwestie stanowia znaczace dopelnienie
odniesient waznych dla dramaturgii opery, chodzi m.in. o wplyw
inspiracji sztuki retorycznej na przesuniecie punktu ciezko-
$ci z fabuly na postaé¢ w dziele tragediowym. Odpowiedzialne
za ten proces retoryczne zrédta i tradycje byly na gruncie rozwa-
zan literackich istotne przede wszystkim dla poetyki klasycyzmu
francuskiego.

Komentarze z poetyki — zwracal uwage Michel Magnien —
wistocie przejmuja ustuznie retoryczng metode wykazu figur

(metafor, metonimii etc. ), analize topiki, zachowania virtutes

dicendi albo przyporzadkowania badanego pasazu miejscu

hierarchii styléw. [ Fumaroli, red. 1999: 392-393; cyt. za: Bajer,
red. 2010

Zasada perswazji przekazu zorientowanego na odbiorce przy-
czynila si¢ do uwzglednienia réznych §rodkéw wzmacniajacych 6w
przekaz zgodnie z regula prawdopodobienstwa i swoista potrzeba
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sterowania strategia odbioru. W procesie wzmozonej retoryzacji
poetyki oraz — patrzac z nieco innej perspektywy — jej swoistej mora-
lizacji wazna role odgrywaly odniesienia do typologii charakteréw,
traktowane jako zestaw okreglonych stereotypéw ludzkich postaw
i zachowan, na ktérych mogta sie opiera¢ prezentacja fikcyjnych
postaci [ Bajer, red. 2010: 295 ].

Tym samym przemiany, ktore zachodzity w nowozytnej teorii
i praktyce ars poetica, stopniowo odchodzity od jako$ciowych
ram i hierarchii skladnikéw zaproponowanych przez Stagiryte.
Obok innych, waznych dla tamtych dysput zagadnien porusza-
nych w xvir-wiecznych poetykach francuskich, wyplywajacych
m.in. ze sporu o Cyda, zwojny starozytnikéw z nowozytnikami czy
z teoretycznej dyskusji na temat kategorii mimesis, cudowno-
$ciiprawdopodobieristwa, problem przedstawienia i nadrzednej
roli postaci stal sie zagadnieniem kluczowym”.

Specyficzny klimat tych dyskusji dotyczacych literackiego rze-
miosta oddziatywal zarazem na praktyke teatralng. Doskonale uka-
zuja to tragedie Jeana Racine’a, a w pdzniejszym okresie — wlasnie
dzieta teatru operowego. Refleksje dotyczace realizacji zasady
prawdopodobiernstwa i sposobu przedstawienia przezy¢ wewnetrz-
nych, uczué, sentymentéw, afektéw postaci, zapisane wtych rozpra-
wach, stanowily punkt wezlowy sztuki poetyckiej. Syntetyzowaly
réznorodne wczesniejsze ustalenia z zakresu retoryki i refleksji
typologicznej na temat konstrukgji charakteréw zawarte w wielu
klasycystycznych poetykach, m.in. w Przemowie o poezji przed-
stawiajqcej Jeana Chapelaina (lata 30. xvi1 wieku ), Poetyce Julesa
Pileta de La Mesnardiére’a (1639) czy Praktyce teatru Francois
Hédelina d’Aubignaca (1657).

Chapelain wbardzo ciekawy sposéb rozkladat akcenty we wlas-
nym projekcie poetyki rozszerzajacej model arystotelesowski.

7 Warto$¢ ustalania i stosowania regut z zakresu poetyki w tym okresie przenikli-
wie skomentowat Henri Peyre: , Skromnie wyznaczajac sobie pewne granice, nasi
pisarze XVII stulecia nie zrezygnowali z wypowiadania nieskoriczonosci i tajem-
nicy bytu, ale podobni, mimo wszystkich réznic, do $redniowiecznych twoércéw
witrazy, katedr gotyckich i zwlaszcza najpigkniejszych ko$cioléw romanskich
woleli nadawa¢ tym tre$ciom raczej intensywnos¢ niz bezgraniczng rozpieto$¢”
[Peyre 1985: 126 ].
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Kategorie mythos proponowat definiowa¢ jako ‘zdarzenia), nato-
miast w miejsce ethos wprowadzil skladnik zwany moeurs (,,oby-
czaje”), ktory objasnial jako ‘system zachowan postaci zgodny
ze schematem ludzkich charakteréw z obszaru retoryki. Row-
norzednym komponentem do moeurs uczynit passions (,,afekty”,
,sentymenty” — jako odpowiedniki greckiego pathos), rozumiane
jako ‘dyspozycja afektywna, niezbedna do uwiarygodnienia
postaci dramatu’ [ Bajer, red. 2010: 275 ]. Co ciekawe, Chapelain
w swoim systemie sktadnikéw jakosciowych tragedii pomijat ele-
ment dianoia. Jej funkcje przejela w jakims przynajmniej zakresie
para moeurs et sentiment (,,0byczajoéw i czucia”) i to ona zyskala
na znaczeniu w dziele dramatycznym, ktére zgodnie z retorycz-
nymi zalozeniami mialo odpowiednio realizowaé perswazyjna
strategie uprawdopodobnienia afektéw postaci. Bylo efektem
finalnym doskonatej mimesis — czyli retorycznie i dramatur-
gicznie uzasadnionej. Dodajmy, ze takie podejscie nie oznaczalo
zarazem koniecznosci podjecia idealizujacej strategii prezentacji
charakteréw, czyli wymogu przedstawiania postaci dobrych
pod wzgledem etycznym.

W teatralnym przekazie formula ut pictura theatrum zaktadala
konieczno$¢ zastapienia fabuly — poréwnywanej z malarska, pla-
styczna reprezentacja — wizualno-retorycznymi zabiegami. Cho-
dzito o przesuniecie planu akeji w strone swoiécie pojmowanej
malarsko unaoczniajacej reprezentacji afektéw, ktdrej dokonywano
za pomocy $rodkéw poetyckich [zob. Hénin 2003 ]. W ramach
tej koncepcji afekty powinny jawi¢ sie na scenie — jako oczywi-
ste — wsposéb intelektualno-zmystowy i przemawia¢ do odbiorcy
wréwnie przekonujacy sposdb jak malarski koncept. Celem procesu
mimetycznego nastawionego na nadrzedno$¢ prezentacji afektow
postaci nie miata by¢ zatem jej quasi-psychologiczna wiarygodnos¢
ani nadmierna quasi-realistyczna ekspresja. Ta zasada bedzie obo-
wigzywa¢ dopiero w pézniejszych koncepcjach dramatu, typowych
dla teatru mieszczanskiego czy popularnego. Retoryczna, per-
swazyjna funkcja sztuki wpisywala sie raczej w projekt specyficz-
nej ,poetyki spojrzenia” z nadrzedna rola stowa — jak to ujmowal
Starobinski. Sama funkcje tak wymownie podkreélat w swych
rozwazaniach o tragediach Racine’a:
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W tej przedziwnej konstrukcji widzenia — pisal — gdzie spojrze-
nie pigtrzy si¢ na spojrzeniu, poeta ustanawia spojrzenie ostat-
nie: rozumne spojrzenie na bezrozumng namietno$¢, petne
litoéci spojrzenie na bezlitosny los. Ostateczna wizja jest poezja.
[ Starobinski 1974: 257]

Dominujacym zatozeniem klasycystycznych poetyk francuskich
byla wszakze , perspektywa konstrukeji tekstu”, nie za$ — zdecydowa-
nie pdZniejsza w praktyce teatralnej — zasada quasi-psychologicznej

»iluzji obecnosci” [ Bajer, red. 2010: 303 ].

Podsumowujac, w klasycystycznej koncepcji tragedii reinter-
pretujacej zalozenia antycznej sztuki poetyckiej i wydobywajacej
na pierwszy plan posta¢ jako centrum mimetycznej konstruk-
cji— niezaleznie od zniuansowanych réznic stanowisk éwczesnych
znawc6w — ani ethos, ani dianoia i pathos nie byly rozpatrywane jako
jakosci psychologiczne, przypisane fikcyjnemu podmiotowi. Jak
ujmowat to Bajer, komentujac rozwazania La Mesnardiére’a o sztuce
poetyckiej, sktadniki jako$ciowe tragedii rozumiano wéwczas jako

»byty tekstowe”, ,elementy sktadowe dyskursu”. Z kolei ,teatralny

efekt postaci” byl rezultatem pragmatycznie ukonstytuowanej
w dziele zasady prawdopodobienstwa jako ,wyniku mentalnej
konfiguracji tekstowych danych przez widza” i stanowil ,jedno
z najbardziej intrygujacych osiagnieé klasycyzmu” [ Bajer, red.
2010: 303304 ].

4. Operowe artyficjum - wymog intelektualnej czujnosci

Istotny moment przewarto$ciowania hierarchii jako$ciowych
skladnikéw tragedii zar6wno w sztuce dramatycznej, jak i w poe-
tykach francuskiego klasycyzmu wyniést problem konstrukeji
postaci do rangi waznego zagadnienia sztuki poetyckiej. Wplyw
retorycznych aspektow, odwolanie do typizacji charakteréw
powiazane z perswazyjnym aspektem budowania strategii teatral-
nego przekazu, a takze formowany w dlugim historycznym planie
proces podkreslajacy role sztuki przedstawiajacej afekty i ksztal-
tujacej dzieki temu dyspozycje zmystéw do poszerzania moz-
liwo$ci poznania — te czynniki przeformatowaly wczeéniejsze
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zalozenia ars poetica w nowy model tragedii klasycystycznej, ktory
oddzialywal nastepnie na inne formy i gatunki teatralne, zwtasz-
cza operowe. Warto jednak podkresli¢, ze na gruncie teatru opero-
wego to oddzialywanie stanowilo wazny, cho¢ niejedyny sktadnik
decydujacy o jego wyrafinowanej koncepcji. O ile wspominana juz

klasycystyczna zasada prawdopodobienstwa orientowata tragedie —
w rytmie aleksandrynu, melodyjnej francuskiej frazy — w strone

wyrazania stownego, oszczednego pod wzgledem scenicznych

gestow, zakladajac respektowanie zasady umiaru i stosowno-
$ci innych $rodkéw przedstawienia, o tyle w teatrze operowym

tego typu zalozenia nie staly sie, jak wiemy, dominujace. Whrew
obiegowym stereotypom w tragedii klasycystycznej paradoksalnym

efektem zintelektualizowanej koncepcji retoryzacji i moralizacji

poetyki klasycystycznej byl — jak wskazuje sie w badaniach nad

klasycyzmem francuskim — swoisty antyintelektualizm klasy-
cystycznej teorii i strategii odbioru dzieta [Peyre 1985: 98-99].
Zgodnie z ta strategia widz mial da¢ si¢ uwies¢ stowu i perswazyjnej

formie dramatu, opierajacej si¢ na wiarygodnym (tj. zgodnym

z zasada prawdopodobieristwa) przedstawieniu uczué postaci,
czasu i miejsca zdarzern.

Zdaniem wielu pisarzy i teoretykéw xvi1 wieku — pisat
Bajer — idacych $ladem Chapelaina, zdolno$ci intelektu-
alne teatralnego widza ulegaja na czas spektaklu swoistemu
zawieszeniu, ustepujac stanowi, w ktérym mieszaja sie
zachwyt dla piekna jezyka, emocjonalne uniesienie i nieza-
chwiana wiara wprawde przedstawianych zdarzen. [ Bajer, red.
2010: 278 ]

Cho¢ taka teoria i strategia odbioru, nastawiona na emocjonal-
na reakcje odbiorcy, byta zgodna z klasycznym i klasycystycznym
modelem, to jednak, jak sie¢ wydawalo, nie miala mocy obowia-
zujacej w teatrze operowym. Wszakze widz w trakcie opery seria,
jest —tak jak odbiorca obrazéw Watteau — w pelni $wiadomy umow-
nosci i artyficjalno$ci postaci i wszelkich zdarzen $§wiata przedsta-
wionego. Starobinski sugestywnie opisywal ten wyjatkowy sta-
tus Cytery, podkreslajac na poly religijny i arkadyjski, na poly
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melancholijny ialegoryczny wydzwiek i nastréj ewokowany przez
dzielo sztuki malarskiej:

Zadziwia w tych obrazach na poly naiwna, na poly alego-
ryczna nonszalancka zazylo$¢ Iaczaca bogéwiludzi. Nierzeczy-
wista jest tutaj nie sceneria ani nie przedstawione wniej figury,
lecz niepewna wiara, ktéra przepaja te postacie i nadaje gleboka

powage ich rozrywkom. Zyja one religijnie w przestrzeni rozko-
szy. Otaczaja czcia boskie istoty i pielgrzymuja do nich, mimo

ze bogowie sa glusi na wszystko, co nie jest ich wlasnym wzru-
szeniem. Watteau wybiera zwykle momenty pauzy, gdy spojrze-
nia si¢ odwracaja, rozmowa zamiera, muzycy stroja instrumenty,
gdy ludzkie serce czuje brak lub gdy kusi je jakas tajemni-
cza obecnoé¢. Trzymajace sie za rece i patrzace gdzie§ w bok
postacie Watteau odgrywaja przed bogami rozkoszy spektakl

swojego zagubienia. [ Starobinski 2000: 69—70]

Umowno$¢, gra konceptem, na rézne sposoby zawieszona
zasada prawdopodobienistwa wymagaly przyjecia zaréwno przez
widza teatralnego, jak i przez odbiorce kontemplujacego malarskie
sceny obrazéw Watteau w pelni zintelektualizowanej konwen-
¢ji odbioru jako podstawowego kryterium odbioru sztuki. W ope-
rze Hindla, podobnie jak na obrazach Watteau, takze da sie odczy-
ta¢ reguly rzadzace takim alegorycznym przekazem. Dramaturgia,
naznaczona tragediowa przestona, jest przeciez nastawiona na una-
ocznienie tragizmu przezy¢ tytulowej postaci, a zarazem na pod-
kreslenie konwencjonalnosci §wiata przedstawionego, zmuszajg-
cego widza do zdystansowania si¢ wobec catego sztafazu zdarzen.
Operowe zdarzenia opowiadaja — jakby w siostrzanej do obrazéw
Watteau aurze — histori¢ pelna melancholijnego pigkna i ironicz-
nego, w gruncie rzeczy, quasi-wyzwolenia. Sparafrazujmy raz
jeszcze Starobinskiego: wyzwolenia dzigki sztuce ,zastepujacej
szczedcie zycia'.

Jakze wymowna tym kontek$cie wydaje sie wypowiedZ chéru
witajacego Alcing z ekspozycji aktu 1, stanowigca przewrotny emble-
mat rzekomej wyspy rozkoszy. Wypowiedz ta, pelnigc klasyczng
funkcje dianoi, konstytuuje horyzont idei §wiata przedstawionego,
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jednak w ewidentny sposéb objawia zarazem jego artyficjalny
ialegoryczny status. Chér wakcie 1 §piewa:

Questo ¢ il cielo de’ contenti,
questo ¢ il centro del goder;
qui ¢ I'Eliso de’ viventi,

qui l'eroi forma il placer.
(Hindel, Alcina, akt 1)

Oto raj pelen wszelkiej radosci,

Oto przybytek szczescia!

Tu jest doczesne Elizjum

Tutaj chwale zyskujesz przez rozkosz!®

Doczesne Elizjum tych ,rokokowych przypowiesci” — i tych

malarskich, i tych operowych — wymaga szczegélnie czujnej per-
cepdji, faczacej wyrafinowany proces deszyfracji zzachwytem nad
pieknem artystycznego przekazu. Taka forma odbioru, zaktadajaca
zmystowo-intelektualne panowanie nad calym procesem konsty-
tuowania sie dziela, wydobywa - jak zza zastony — wyborna kon-
ceptualnos¢ sztuki operowej. Zgodnie z ta formg odbioru przedsta-
wiane wokalnie afekty musza by¢ na tyle ,czarujace” i ,ewidentne”
w swym dzwigkowym malarstwie, by zachwycaly, oczarowywaly
widza i stuchacza. Jednak koniecznos¢ ich perswazyjnego uwiary-
godnienia — inaczej niz w przypadku klasycystycznej tragedii — pozo-
staje w teatrze operowym zawieszona. Nie maja tu zastosowania
ani perswazyjne retoryczne zabiegi, ani uwodzace widza quasi-
-psychologiczne sztuczki emocjonalnie — wszakze w krolestwie
opery postad jest artyficjalna, nietypowa, a wyspa nie jest prawdziwa.
Podobnie jak na obrazach Watteau poruszamy sie tutaj w $wiecie
konwencji, zatem przedstawienie operowej czarodziejki nie jest
podporzadkowane koniecznoéci respektowania regut prawdopo-
dobienstwa.

Polski przeklad tego fragmentu libretta pochodzi z napiséw towarzyszacych
nagranej na DVD inscenizacji opery Hindla [2009].
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Inaczej niz w modelu tragedii francuskiej, zakladajacym
konieczno$¢ uwiarygodnienia przezy¢ wewnetrznych bohate-
réw tragedii za pomocy zretoryzowanych zabiegéw stownych,
w operze bogactwo rozwigzan stosowanych na plaszczyznie dra-
maturgii dzwickowo-muzycznej: prowadzi do przejecia przez war-
stwy muzyczng i wizualng perswazyjnych funkeji stowa. Sa one wiec
wykorzystywane zgodnie z czarujaca, cho¢ w pelni zintelektualizo-
wang operowa konwencja, zaktadajaca stosowanie $cistych wymo-
gow formy dramatyczno-muzycznej, nastepstwo recytatywow i arii,
numeryczne przechodzenie kolejnych scen podporzadkowanych
rytmowi muzycznego przeplywu czasu, a takze wyrazanie nastroju
poprzez wprowadzanie okre$lonych figur stowno-muzycznych,
zgodnych z zasadami muzycznego wyrazu teorii afektow.

W artyficjum zaczarowanej wyspy mozemy zobaczy¢ — tak jak
na obrazach Watteau — artystyczny komentarz do rzeczywistoéci,
wyrafinowany i ironiczny zarazem. Stanowi on swoistg demisty-
fikujaca pointe, ktéra ostatecznie uswiadamia nam, odbiorcom,
ze $wiat realny krélestwem rozkoszy bywa incydentalnie, albo tez
jest nim jedynie z pozoru. Wszakze w $wiecie sztuki podroz-
nikami zajmujacymi 16dZ plynaca na Cytere jestesmy przeciez
my — oczarowani pigknem brzmienia ludzkiego glosu widzowie
teatru operowego... Kluczowe arie Alciny: centralna A mio cor!
z aktu 11 i finalna Mi restano le lagrime z aktu 111, sygnalizujace
wewnetrzne stany i afekty tytulowej postaci (poczucie zdrady,
cierpienie, pustke, bezsilnos¢, a takze duchowy Brak), s3 — niczym
melancholijne spojrzenia z Cytery — wystarczajacym sygnalem sto-
sownego uwiarygodnienia artystycznej, spotegowanej wizji wobec
wizji prawdy o $wiecie ludzkich relacjiiuczud, ktdra wyrazié potrafi
jedynie dzielo sztuki. Jest to wyjatkowe, jedyne w swoim rodzaju
$wiadectwo stuzebnej roli sztuki (w calej pelnijej artyficjalnosci),
pozwalajace widzie¢ ja jako demistyfikatorke pozoréw przynalez-
nych do $wiata realnego. Tym samym funkcja mimetyczna przyj-
muje w operze wielce wyrafinowang forme — za pomoca skrajnie
artystycznych, skonwencjonalizowanych $rodkéw demistyfikuje to,
co pozorne, zafalszowane w $wiecie ludzkich zachowan. Srodki
te s jednak takze dowodem uniwersalnosci i Zywotnosci opero-
wych konwencji. Operowy reflektor skierowany na posta¢ oswietla
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bowiem swym blaskiem nie tylko sfere scenicznego artyficjum.
Odtad dzigki rokokowej przemianie operowy bohater bedzie sie
jawil w dziele juz nie poprzez swe czyny i dzigki praxis (jak zaktadat
wyjéciowy arystotelesowski postulat ), lecz za sprawa poszerzenia
pola oddziatywania tekstowych i muzycznych skfadnikéw dys-
kursywnych z obszaru ethos i pathos — jako wyrafinowanych spo-
sobéw prezentacji afektow, wewnetrznych stanéw i uczué, ktére
konstytuujg sie na scenie w okreslonej sytuacji dramatycznej. Bez
watpienia wloska aria da capo z opery seria byla ukoronowaniem
takiego modelu nie tylko operowej dramaturgii.
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Katarzyna Lisiecka

In the Rococo Glow of a Journey to Kythira. The Dramaturgic
Antecedents to the Formation of the Concept of a Character in
eighteenth-century Opera Seria as in Alcina by Georg Friedrich
Hindel

This study presents the effect of the principles of dramatic poetics with
regard to the way the concept of a character in eighteenth-century opera seria
was formed. Similarly to the rococo message of Antoine Watteau’s paintings,
this genre of opera was characterised by melancholic sophistication, the
rule of the artificiality of the presented world and an allegorical plan of
reference that assumed an intellectualised strategy of reception of a work
ofart. The article presents the path to the formation of a model eighteenth-
century-opera character, from the transformation of the principles of
Aristotelian poetics due to the influence of the rhetorical and scholastic
tradition and later due to that of the poetics of French classicism. Hin-
del’s Alcina serves as an example of the superiority of ethos and pathos, i.e.
of the presentation of the affects and internal states of the titular character,
over other elements of the drama. It is also used to explain to what extent
the project of the rococo opera, artificial and challenging the probability rule,
practises the mimetic postulates of artistics presentation.

Keywords: tragedy; poetics; French classicism; Aristotle; opera seria;
Rococo; Watteau; Hindel.
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i x1x wieku (2007), oraz licznych studiéw poswigconych zagadnieniom
teatru muzycznego i dramaturgii sztuk audiowizualnych, a takze wspot-
redaktorka kilku monografii zbiorowych. Jej zainteresowania badawcze
skupiajq sie na historii i estetyce teatru operowego, zwigzkach i korespon-
dengji sztuk oraz relacjach zachodzacych pomigdzy planami estetycznym
iideowym w sztuce literacko-muzycznej, teatralnej i filmowej. Zafascyno-
wana silng i zywg obecnoscia arcydziel dramatyczno-muzycznych sprzed
stuleci we wspolczesnej kulturze, gtebokim oddziatywaniem dawnych
pradéw estetycznych na szeroko rozumiang sztuke i kulture zachodnia.
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