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Mahomet jako centralna posta¢ wyobrazonej opery
w opowiadaniu Gambara Balzaca'

W liscie z 6 wrzeénia 1819 roku dwudziestoletni Honoré de Balzac
pisal z Paryza do siostry Laury:

Porzucitem nieszczesna opere komiczng; jakiemu kompozy-
torowi chcesz, bym ja powierzyl, nie moge nic w mojej dziu-
rze! i nie powinienem pracowaé dla aktualnych gustéw, ale

zrobi¢ to tak, jak czynili Raciny i Boileau, dla przysztosci!...
I powiedzialbym ci, ze drugi akt jest slaby, a pierwszy zbyt

blyskotliwy dla muzyki [ ... ]. [Balzac 2006: 17]*

W przytoczonym fragmencie z korespondencji pisarza wida¢
jego myslenie o powigzaniu stowa z dZzwickiem w formie dziela
scenicznego, cho¢ dla siebie przewidziat role autora libretta, ktéry
jednie inspirowalby powstala dort muzyke; dodajmy, ze plano-
wana opera miala powsta¢ na podstawie powiesci poetyckiej

1 Praca powstata w trakcie realizacji projektu finansowanego przez Narodowe Cen-
trum Nauki: Filozofia muzyki. Metafizyczne, fenomenologiczne i dekonstruktywi-
styczne Sciezki badati nad muzykq, jej teorig i praktykq, nr 2016/23/B/Hs1/02325.

2 Whezystkie cytaty przytoczone w tekscie zostaly przelozone przez autorke - M. G.
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uwielbianego wéwczas wParyzu Byronaimiala nosi¢ tytul zgodny
zpierwowzorem — Le Corsaire [Balzac 2006: 1194 ]. Byl to tez czas,
kiedy Balzac probowat swych sit w poezji — w tym samym liscie
mamy epigram do siostry i przemy$lenia na temat nigdy nieukon-
czonej tragedii Cromwell. Szukal jeszcze wtedy swojej drogiijedng
ze $ciezek, ktora ukladat w swojej tworczej wyobrazni, byla owa
porzucona opera komiczna.

Idea napisania opery powréci w opowiadaniu Gambara
z 1837 roku, w ktdrym pisarz da upust swojej muzycznej i drama-
turgicznej wyobrazni, rozpisujac na trzy akty z baletem dzieje Maho-
meta i ludu Arabii. Samo opowiadanie, zwlaszcza jego konstruk-
cja czy zawarte w nim idee filozoficzne, szczegélnie te, ktore
mozna zaliczy¢ do szeroko rozumianej filozofii muzyki, zastu-
guje na osobne studium. Pozornie prosta fabula zawiera bowiem
ogromne bogactwo idei filozoficznych, estetycznych oraz rozwa-
zan quasi-naukowych, a takze opowie$ci w opowiesci, powstajace,
kiedy fikcyjna postac tworzy swoja wlasna narracje, irozbudowang
recenzj¢ opery Giacomo Meyerbeera. Te wlaczone w obreb nar-
racji dodatkowe historie nie s3 oderwane od caloéci, jak w przy-
padku powiesci szkatulkowych — miedzy ich liniami znajdujemy
dodatkowe informacje o postaciach z opowiadania.

Wspomniane idee filozoficzne dotyczace muzyki i nauki nie
tylko sa bardzo erudycyjne, lecz takze pozwalaja lepiej zrozumie¢
zamyst artystyczny Paola Gambary ijego pojmowanie kompozy-
¢ji muzycznej. Pokazuja, dlaczego stosuje takie, a nie inne srodki
muzyczne, aby odda¢ wybrany przez siebie temat oraz stworzy¢
obraz Mahometa i jego dziejow. Z tego wzgledu warto pokrétce
zasygnalizowaé najwazniejsze rozwazania filozoficzno-estetyczne
wyglaszane przez tytulowa posta¢, tym bardziej ze watki te poja-
wiaja si¢ niezwykle rzadko w opracowaniach na temat prozy Balzaca
[por.Brzoska 1983; Castanet 2001; Jamain 2004; Barricelli 2017;
Gamrat 2020; Gamrat 2022].

Gambara przedstawia samego siebie jako osobe, ktéra w mlodo-
$cizglebiala tajniki muzyki, matematykiifizyki (czy raczej akustyki),
probujac zrozumieé, czym dokladne jest sztuka dzwiekow, jakie
sajej najwazniejsze zasady i co sprawia, ze oddziatuje ona na ludzi.

W efekcie tych poszukiwan wjego umysle powstaty idee, ktore pro-
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bowat zrealizowa¢ poprzez kolejne préby skomponowania monu-
mentalnej opery oraz skonstruowania nowych instrumentéw. Na
pierwszy plan wysuwaja sie typowe dla XvII1iX1x wieku rozwazania
olaczno$cimuzyki z matematyka i fizyka oraz zwiagzane zich zastoso-
waniem na gruncie muzyki nowe zasady harmonii, ktore przypomi-
naja dziatania kompozytoréw z xx wieku (np. serializm pozwalajacy
stworzy¢ nowa skale muzyczna oparta na alikwotach skladaja-
cych sie na pojedynczy dzwigk). Gambara twierdzi bowiem, ze

Muzyka jest nauka i sztuka zarazem. Nauke czynia z muzyki
jej korzenie tkwiace w matematyce i fizyce; sztuka staje sie
dzieki natchnieniu, ktére korzysta bez jej wiedzy z teorematow
naukowych. Z fizyka laczy muzyke sama uzywana przez nia
substancja; dzwiek to przeksztalcone powietrze. [G*: 55-56]

Latwo tuzauwazy¢ odwolania do teorii Louisa Bertranda Castela,
zainspirowanego pracami Izaaka Newtona. Ojciec Castel dzieki
badaniom nad fizycznymi analogiami dZwieku i koloru wymyslil
clavecin occulaire [Castel 1740].

Roéwiesnik Castela, Jean-Philippe Rameau wyprowadzil zasady
harmonii dur-moll z ukladu ciggu alikwotéw, wykazujac tym samym
naukowe prawa rzadzace muzyka [Rameau 1722 ]. Te akustyczne
zalozenia ciggu alikwotéw (Gambara twierdzi nawet, ze z podsta-
wowego dzwigku zawsze uzyska sie tercje i kwinte) staly sie, jak
wiemy, podstawa nie tylko budowy akordéw, lecz przede wszyst-
kim relacji miedzy nimi, ktére daly asumpt do ustalenia zalezno-
$ciwyrazowych miedzy afektem a muzyka i rodkéw oddziatywania
na emocje odbiorcy. Gambara méwi o tym nastepujaco:

[ ... ] akustyka oddzialuje analogicznie na wszystkie przedmioty,
znajdujace sie w jej polu. Wszelkie harmonie rozchodzg sie
z jednego i tego samego centrum, zachowujac miedzy soba
swoje zwigzki wewnetrzne; albo raczej harmonie, jak $wiatlo

3 Wszystkie cytowane fragmenty opowiadania Gambara pochodza z polskiego
wydania przelozonego przez Juliana Rogozifiskiego [Balzak 1964] i w tekécie
opatrywane s skrétem G.
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jedna, rozszczepia sztuka, jak pryzmat rozszczepia promienie.
[G: 72]

Powiazania muzyki i akustyki sa stale obecne w refleksji
x1x-wiecznych teoretykéw i kompozytordéw, nawet w podreczni-
kach podstaw teorii muzyki czy kursach przeznaczonych dla szero-
kiej publicznosci [ por. Reicha 1814, 1818; Fétis 1830, 1840]. W kon-
tekscie rozwazan Balzaca bardzo wazny jest Traité dacoustique
Ernsta Chladniego, szczeg6lnie jego czeé¢ druga: Des vibrations
propres des corps sonores [Chladni 1809: 45-258], ktéra mogla
stanowi¢ bezposrednia inspiracje powyzszych stwierdzen pisarza.

Snujac swoje rozwazania o powiazaniach muzyki i nauki, Gam-
bara stwierdza, ze

natura dzwigku jest tozsama z naturg $wiatta. Dzwiek
to odmienna forma $wiatla: $wiatlo i dZwiek dzialaja za pomoca
wibracyj, docierajacych do czlowieka, ktory w swoich centrach
nerwowych przeksztalca je w mysl. [G: 56]

Zauwazajac te zaleznosci, Gambara postuluje, by wiecej zasad
fizyki odnosi¢ réwniez do muzyki, co pozwolitoby na uchwycenie
praw rzadzacych sktadnikami powietrza i dostosowanie do nich
nowych instrumentéw*. W efekcie muzyka stalaby sie jeszcze
doskonalsza, potezniejsza — powstataby nowa harmonia. Trudno
wtym momencie nie pomysle¢ o idei muzyki przyszlosci (musique
d'avenir) Franza Lisztai Hectora Berlioza oraz o poszerzaniu przez
nich granic harmonii czy technik gry na instrumentach orkiestry. Na
te tematy pisarz mégl rozmawia¢ z Berliozem [Fortassier 1965: 29|
lub z Lisztem i najprawdopodobniej z Jakobem (Jacques) Strun-

4 Warto tez dodag, ze pomysty konstrukcyjne Gambary stanowily rodzaj nowosci
technologicznej i byly inspirowane zapewne zachodzacymi w czasach pisarza
szybkimi zmianami w budowie istniejacych juz instrumentéw [Cruz 2020: 86].
Co wiecej, Balzac w swoich pomystach, szczegolnie w kreacji panharmoniconu,
inspirowal si¢ Ernstem Chladnim [Castanet 2001: 35; Panchout 1999]. Panharmo-
nicon mial zastapi¢ brzmienie calej orkiestry, a takze, jako rodzaj fortepianu pola-
czonego z innymi instrumentami, umozliwi¢ jednej osobie wykonanie muzyki
orkiestrowej i chéralnej jednoczeénie [Baudry 2011: 433].
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zem, z ktérym podczas dysput zagadnienia muzyczne poruszal
najczesciej [Guichard 1955: 320; por. Gamrat 2022] s, Wyksztalcenie
muzyczne i naukowe jest w tym przypadku niezbedne - jak pod-
sumowuje Gambara: ,kto chce by¢ wielkim muzykiem, musi by¢
réwniez wielkim uczonym. Bez wyksztalcenia nie masz wmuzyce
ani kolorytu lokalnego, aniidei” [G: 64].

Owe refleksje ten nierozumiany przez otoczenie poszukiwacz
absolutu uzasadnia dziejami muzyki. Jego zdaniem kompozytorzy
przed xv11 wiekiem tworzyli muzyke oparta gléwnie na melodii,
gdyz ,nie mieli pojecia o harmonii i jej nieprzebranych mozli-
wosciach” [G: s5]. Harmonia przychodzi pézniej, by oddaé emo-
cje i wkoricu doskonale zespoli¢ si¢ z melodia, a wszystko to sta-
nowi rezultat studiéw nad matematyka i fizyka, ktére podjeli nowi
mistrzowie. Eatwo zauwazy¢ tu echa polemik Rameau z Rousseau
o prymat melodii nad harmonia i odwrotnie, ktére wracaty jeszcze
wrozwazaniach estetycznych xviir i poczatku x1x wieku [ por. Fra-
mery 1802; Villoteau 1807], a takze w nieustajacych polemikach
o wyzszo$é muzyki wloskiej (melodia) lub niemieckiej (harmonia),
stale obecnych w prasie czaséw Balzaca.

Przywolane powyzej refleksje prowadza Gambare do poréwny-
wania obu sztuk. Najpierw, odwolujac si¢ do teorii eteru oraz idei
substancji znanych od starozytno$ciiwielokrotnie przetwarzanych
w erze nowozytnej (por. Arystoteles, Spinoza, Le Sage, Newton),
stwierdza, ze substancja eteryczna unoszaca si¢ w powietrzu sta-
nowi ,zrédlo zaréwno $wiatla, jak i muzyki” [G: 56]. Nastepnie
przywoluje liczne zestawienia muzyki i malarstwa®:

Muzyka, podobnie jak malarstwo, uzywa ciat posiadajacych
zdolno$¢ wydobywania tych lub owych wlasnoséci substancji-

Warto w tym miejscu dodag, ze Balzac nie byl dobrze wyksztalcony w dziedzinie

muzycznej i czesto korzystat z pomocy Jacques’a Strunza przy pracy nad swo-
imi tekstami ,muzycznymi” [Guichard 1955: 320]. To niemiecki muzyk pomagat

mu podczas analizy partytur i dzieki niemu Balzac mégt wlaczy¢ rozbudowane

opisy dziel muzycznych w tres¢ swych tekstéw [por. Balzac 1990: 579; Gamrat

2020: 193; Gamrat 2022].

Te zestawienia fascynowaly Balzaca - niejednokrotnie prébowal opisa¢ je w swo-
jej prozie.
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-matki, aby komponowac¢ z nich obrazy. W muzyce instru-
menty pelnig role barw, ktorych uzywa malarz. [G: 56]

Tym samym do teorii quasi-naukowych dodaje typowe dla
xviIil wieku poréwnania muzyki i malarstwa w duchu ojca Dubos,
Charles’a Batteux, Jeana-Francois Lesseura czy Jeana-Jacquesa
Rousseau z Essai sur l'origine des langues [Rousseau 1781], a takze
wspolczesnych pisarzowi artystow, takich jak Eugéne Delacroix.
W konsekwencji tych refleksji pojawiaja si¢ wnioski dotyczace
oddzialywania sztuki i jej odbioru. Gambara méwi: ,Widzisz pan
tylko to, co pokaze panu malarz, slyszysz tylko to, co powie cipoeta,
a muzyka sigga znacznie dalej: czyz nie ksztaltuje panskiej mysli,
czy nie budzi twoich wspomnieri z odretwienia?” [G: 57]. Zja-
wisko przeksztalcania muzyki widee oraz, przede wszystkim, jej
zdolno$¢ przywolywania wspomnien (subiektywnych — dla poje-
dynczego czlowieka, lub kolektywnych - dla jakie$ wspélnoty)
fascynowaly samego Balzaca. Slady tych fascynacji mozna odna-
lez¢ wwielu jego tekstach (np. Nieznane arcydzieto czy Massimilla
Doni) oraz w dzielach takich myslicieli, jak Rousseau [1768] czy
Etienne Pivert de Senancour [1804], ktéry twierdzil, ze muzyka
ma takze moc odmalowywania obrazéw.

Wszystkie te zagadnienia stanowig tlo wizji Gambary, dopelnia-
jac obraz jego wyobrazonego dziela, dzieki czemu odbiorca znajacy
te teorie (a wx1x wieku wiekszo$¢ z nich byta powszechnie znana)
dokfadniej rozumie zamiary Gambary ilepiej moze sobie je wyob-
razi¢. Teorie te wznacznym stopniu thumacza tez jego poszukiwa-
nia brzmieniowe oraz inwencje melodyczno-harmoniczng. Sam
Gambara to potwierdza, méwiac: ,Opera, w ktorej probowalem
wyrazi¢ swoje teorie muzyczne, zrobila klape. Nie zrozumiano
niczego z mojej partytury «Meczennikéw»" [G: 58]. Rozwaza-
nia filozoficzno-estetyczne kompozytora mozna podsumowac,
przywolujac refleksje Brigitte Méry, ktéra méwi, ze Balzac pro-
buje tu ,wykué nows filozofie wychodzac nie tylko od faktéw obser-
wowalnych, lecz takze odczuwalnych’, co pozwala wréci¢ od przy-
czyn do skutkéw, by ,,odnalez¢ jedno$é kompozycji, jaka Geoftroy
Saint-Hilaire widzial w naturze” [Méra 2006: 165], a przeciez Balzac,
tworzac Komedig ludzkq, odwolywal sie do teorii naukowych (szcze-
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golnie systematyki i historii gatunkéw), ktére we wlasciwy dla siebie
sposob zaaplikowal do tego monumentalnego dzieta.

W ten sposéb dochodzimy do projektowanej przez Gambare
trylogii: ,Meczennicy — Mahomet — Jerozolima wyzwolona! Bog
Zachodu, Bég Wschodu i walka ich religii wokét Grobu” [G: 65]
(oilez wyprzedza on Wagnera!). Ten wyimaginowany tryptyk nie
zostanie juz skomentowany w tekscie, jednak wiedza o jego istnie-
niu pozwala lepiej umiejscowi¢ posta¢é Mahometa w powstalym
w umysle Gambary utworze. Kompozytor-wizjoner postanowit
stworzy¢ malowidlo, ktére oddaloby srodkami muzycznymi ,jeden
znajwiekszych poematéw ludzkosci, jakim bylo panowanie Arabow”
[G: 64]. Uznat bowiem, ze tylko muzyka moze ukaza¢ ten wielki
temat, cho¢ konieczne bedzie — wspominane we wczes$niejszym
wykladzie z teorii muzyki — rozszerzanie granic melodii i harmonii
w celu oddania ,tego wielkiego ruchu mas ludzkich, ktéry stworzyt
muzyke, architekture, poezjg, strdj i obyczaj!” [G: 68].

Opera Gambary to dzielo totalne stworzone przez jednego arty-
ste (znoéw wiele lat przed koncepcjami Wagnera; bardzo bliskie
tez dzialaniom Berlioza z op. 14: Symphonie fantastique i Lélio),
gdyz — jak wyjasnia tworca: ,libretto skomponowalem sam, bo
zaden poeta nigdy jeszcze nie rozwinal tego tematu” [G: 64].
Gambara préobuje zagra¢ i stownie opisa¢ owa muzyke, adekwatna
do podjetego tematuisytuacji scenicznej, podazajac za przeniesio-
nymina grunt muzyczny prawami retoryki, ktére nakazywaly dobra-
nie odpowiedniej muzyki do tekstu, tematu czy okolicznoéci. Cha-
rakteryzuje zatem poszczegdlne fragmenty opery pod wzgledem
réznych typdw $piewu, tonacji, metrum, tempa i okreglent ekspre-
sywnych znanych z teorii muzyki w powiazaniu z sytuacja sceniczna,
osobowoscia postaci, jej dzialaniami i relacjami z innymi postaciami,
a takze szeroko rozumiang sferg psychiczna.

Zanim Gambara poda nam kilka informacji przyblizajacych
tytulowa posta¢, zaprezentuje tre$¢ opery i wskaze pewne ogdlne
cechy tematu, wktérego centrum jest Mahomet (§rodkowe ogniwo
cykluijedyne opisane wutworze!). Ten sposéb ukazywania tytuto-
wego bohatera na tle calego dziela mozna uzna¢ zarodzaj wskazéwki
od Balzaca, pozwalajacej odbiorcy na odtworzenie obrazu postaci.
Temat opery, niecow duchu Frangois-René Chateaubrianda [1802]
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czy Alphonse’a Lamartine’a [1820, 1830], odwoluje si¢ do religii,
anawet laczy elementy chrze$cijaniskie i muzulmanskie, wskazujac
przy okazjiich wspélne zrédlo. Wpisuje sie wiec w XIX-wieczny syn-
kretyzm religijny i szukanie religijnej alternatywy wruchach mistycz-
nych, cobylo bardzo wazne dla samego Balzaca [ por. Baron 2021:125],
asygnaly tych poszukiwan widoczne sa wjego prozie (np. Serafita).
Zatem, zgodnie z zalozeniami Gambary: ,Mahomet zapozyczyl
od Zydéwidee wladzy absolutnej, od religii zas pasterskich, czyli sabej-
skich, energie, ktora stworzyta wspaniate imperium kaliféw” [G: 64 ).

W pierwszej kolejnosci Gambara wskazuje na kluczowe mo-
menty z zycia tego syna poganina i zydéwki, ktore wplywaja
najego decyzje i przemiany. W skrocie sa to: umieszczenie Maho-
meta przez wuja na stuzbie u bogatej wdowy Hadidzy” i malzenistwo
znig; przesladowanie, wypedzenie z Mekki i ucieczka do Medyny;
powrdt do Mekki; obwolanie sie prorokiem izatozycielem ,religii
wojujacej”; wlaczenie si¢ uczniéw proroka wjego walke; zlozenie
przez proroka uczniom obietnicy uzyskania wladzy nad $wiatem
(i wyrazenie zgody na wielozenistwo); zdobywanie $wiata i uwiel-
bienia ludu; rozczarowanie i zmeczenie zZyciem; pozorna $mier¢,
by sta¢ sie bogiem.

Gambara wymienia réwniez najwazniejsze cechy osobowo-
$ci Mahometa, opisuje strone psychologiczna postaci, tak wazna dla
tworcow pierwszej polowy x1x wieku, ijego zdolno$¢ do czerpania
sity z wlasnych slabosci:

[...] ta muzyka zywa, dziwaczna, szorstka, melancholijna
izawsze wielka opowiada o zyciu epileptyka goniacego zaciekle
za rozkoszg, nie umiejacego ani czyta¢, ani pisa¢, epileptyka,
ktory czynizkazdej swojej wady stopient wznoszacy go ku pote-
dze, a swoje bledy i nieszczescia przeobraza w tryumfy. [G: 66]

W czasie stuzby u Hadidzy poznajemy jego intensywne, cho¢
bardzo réznorodne uczucia i ambicje (podbéj swiata, stworze-
nie nowej religii). Z polaczenia wielkich ambicji i niemozliwych

7 Zachowuje w tekécie forme podang przez tlumacza, jednak wspélczesnie funk-
cjonuje zapis ,Chadidza”
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dozaspokojenia uczu¢ powstaje mieszanka, ktéra musi doprowadzi¢
do trudnych wyboréw i po§wiecen (niekoniecznie ze strony tytuto-
wej postaci). Juz na poczatku utworu Mahomet jest ukazany jako
czlowiek, ktéry ,rozgorzal miloscig zbyt wspaniala, aby ograniczy¢
sie do jednej kobiety, [ktéra— M.G.] wielbi go na tyle, aby poswie-
ci¢ siebie dla tej morderczej wielkosci!” [G: 66]. Jednoczesnie
to czlowiek bardzo samotny, co zostaje podkreslone w pierwszej
solowej arii tej postaci (oddzielonej przestrzenia sceny od innych
uczestnikow), przerywanej przez chor wielbladnikéw.

Kompozytor z Cremony dodaje, ze chodzi o0 ,zakochanego epi-
leptyka’, przepelnionego furia, ktéremu ,wszechpotezny miecz
kaliféw zaczyna juz rozblyskiwaé [ ...] przed oczyma” [G: 65].
Co wiecej, ten epileptyk ma wizje spotkan z aniolem Gabrielem.
Wiesci te przyciagaja niepiémienny lud do Mahometa, co w oczy-
wisty sposdb budzi sprzeciw urzednikéw i kaplanéw, ktérzy
go przesladuja i wypedzaja z Mekki, ,widzac, ze zagraza im ten
reformator, ktory jak Sokrates i Chrystus atakuje dogorywajace,
zmurszale religie irzady” [G: 65-66]. Mimo poréwnania do Chry-
stusa czy Sokratesa Mahomet zostaje nazwany przez Gambare
falszywym prorokiem, ktéry przemawia doludu z wielkg charyzma
i natchnieniem, co pozwala mu skloni¢ wiernych do uwierzenia
w jego wizje. Wielka pomoca jest dlari Hadidza — to ona wlasnie
przekonuje ,ze ataki epilepsji sa u jej meza wynikiem spotkan
zaniolami” [G: 67]. Sklada ludziom obietnice i manipuluje nimi,
by osiagnac swoje cele. Wimieniu Mahometalub o niegoijego wizje
walczg uczniowie i wierni, a on sam, skazany na banicje — ucieka,
zalamujac sie ,wobec burzy” [G: 68].

Lud jednak wierzy w jego zwyciestwo, ktore przepowiadaja
$piewajace kobiety w finale aktu 1. W akcie 11 dowiadujemy sie,
ze ,religia [jest juz — M.G.] ugruntowana. Arabowie strzega
namiotu, gdzie prorok naradza si¢ z Bogiem [...]. Arabowie
wielbig proroka [ ... ]. Zastepy Wiernych zdobyly miastai podbily
trzy Arabie!” [G: 68]. Uwiklanie wodzéw we wzajemne zalez-
no$¢ wynikajace z wielozenistwa i zawierania malzenstw z cor-
kami poszczegdlnych wodzéw (zwigzanie sig z teciami, ktérzy
stali si¢ kalifami) umacnia wiezi proroka z wodzami jego armii,
a zaich poérednictwem — z wiernymi. Szczescie zycia w haremie
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jednak nie staje si¢ udzialem Mahometa, ktéry utracil jedyna
prawdziwie kochajaca go kobiete.

Po pierwsze, w opisie Mahometa dostrzegamy rozwoj postaci
ijej przemiany: od czlowieka do proroka i od proroka do boga (mini-
studium mechanizmu powstawania religii). Po drugie, widzimy,
ze podkreslono chorobe i brak wyksztalcenia Mahometa w zestawie-
niu zjego olbrzymimi ambicjami. Wyraznie pokazane zostalo zatem
to, co dla romantycznego tworcy byto najwazniejsze — wewnetrzne
rozdarcie postaciijej pogon za spelnieniem i szczesciem. Mahomet,
podobnie jak Obermann czy René, nie potrafil znalez¢ spokoju, tra-
wiony nuda, zabijajaca szybko i nieublaganie wszelkq rados¢ ze zre-
alizowanych cel6w. Rozdarcie miedzy ludzkimiuczuciamia powin-
no$ciami proroka, ktéry nie moze mie¢ réwnych sobie, staje sie
coraz wigksze i trudniejsze do udzwigniecia. W konsekwencji
prowadzi go do podjecia decyzji o abdykacji i $mierci w ukryciu,

,»aby tym samym skonsolidowa¢ swoje dzielo” [G: 70]. Zegna sie
z ludem i przekazuje wladze kalifom, a ulatujacy do nieba golab
symbolizuje jego dusze (kolejne falszerstwo znudzonego Maho-
meta). Jego zycie podsumowal Gambara nastepujaco: ,Walka,
tryumf i rozczarowanie!” [G: 70].

Mahomet wylaniajacy sie z narracji Gambary nie zostal wzaden
sposéb scharakteryzowany od strony fizycznej. Pojawila sie tylko
informacja, czyim byt dzieckiem i ze chorowal na epilepsje. Szer-
szych opiséw proroka brakuje tez w Koranie czy w arabskich
komentarzach do tej ksiegi, co czesciowo moze ttumaczy¢ specyfike
podanych przez Gambare wiadomosci, ktére oczywiécie nalezy
powiazaé z tym, jak funkcjonowala ta posta¢ wkulturze francuskiej
pierwszej polowy x1x wieku [ por. Terme 2016}, i naturalnie pamie-
ta¢, ze pisarz przeplata swobodnie te wiedze z fikcja [Ait-Oumeziane
2011: 30 . Podobnie rzecz si¢ ma z dziejami proroka — réwniez one
byly znane w owym czasie we Francji (zainteresowanie orientem
i naukowe opracowania badai poczynionych przez naukowcéw,
ktérzy udali sie z Napoleonem na Pétwysep Arabski), choé z dzi-
siejszej perspektywy Balzakowska wersja stanowi literacka fikcje,
odwolujaca sie luzno do wydarzen i postaci historycznych.

Gambara skupia si¢ na osobowo$ci Mahometa — czlowieka
ambitnego, natchnionego, wierzacego w swoje wizje, charyzmatycz-
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nego, kochliwego i tchérzliwego, ktory wystuguje sie innymii dzieki
dzialaniom innych realizuje wlasne cele. Jednoczesnie to czlo-
wiek chory, dotkniety melancholia i nuda, w glebi duszy samotny.
Silnie dazy do spelnienia swoich celéw, czesto kosztem innych,
i do realizacji reformatorskich wizji, wierzac w swoja misje pro-
roka. Dlatego przekonuje ludzi, ze zostal wybrany (o problemach
psychicznych wylaniajacych sie z opisu Mahometa niejedno
moglby powiedzie¢ dzi§ psychiatra...). Doda¢ jednak trzeba,
iz ma $wiadomos$¢ poswiecenia Hadidzy, o czym $wiadczy jego aria
z aktu 111, w ktdrej ,oplakuje milo$¢ wylaczna i pelng po$wiecenia,
jaka darzyla go pierwsza zona” [G: 70].

Ukazywanie bardzo silnych emociji (tak przeciez waznych
w prozie Balzaca), jak przywolana na poczatku opisu opery furia,
czy ciaglego poszukiwania remedium na nude i melancholig, ktére
ostatecznie zwyciezaja (,Mahomet zwierza si¢ obu swoim tesciom:
jest juz wszystkim znuzony, chce abdykowa¢ i umrze¢ w ukryciu”
[G: 70]) - to typowe elementy konstrukeji bohatera romantycz-
nego. Wyraziste cechy i emocje przekladaja sie z kolei na czyny
postaci i to, jak odnosi si¢ do niej otoczenie, dodajmy: niezwy-
kle rozbudowane — Gambara bowiem przywoluje Zony, tescidw,
krewnych i powinowatych Mahometa, a takze zastepy wiernych
iwojownikéw proroka, by ostatecznie stworzy¢ owo wielkie malo-
widlo. Nie zapominajmy, ze Hididza pokochala go bezgranicznie
i to ona go stworzyla swoimi dziataniami i wielkim uczuciem. Ze
wzgledu na ogromne ambicje Mahometa, ktére kieruja jego poczy-
naniami, Rose Fortassier okresla ten utwor jako ,opere ambicji”
[Fortassier 1965: 29]. Z kolei Bettina Knapp stwierdza, ze Mahomet
jest ,archetypiczny”, gdyz ukazany zostal ,na najbardziej archaicz-
nych poziomach [ ... ] psychiki” [Knapp 1986: 62], z czym trudno
si¢ nie zgodzi¢.

Posta¢ tworzona przez posta¢ z opowiadania wymyka sie typo-
wej konstrukeji tego elementu fikgji literackiej. Na podstawie opisu
samego Gambary, poznawszy jego dzieje, motywacje i sposob
dzialania czy wyrazania siebie w ge$cie, mimice, intonacji glosu,
mozna stworzy¢ tréjwymiarowy portret bohatera, z wyrazistym
rysem osobowo$ci. Jednak Mahomet, pomy$lany jako postac
z opery, jej temat i pretekst do snucia rozwazan o ksztalcie dzieta
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wielkiego, dzieta przyszlosci, dzieta nowej muzyki, staje si¢ zjednej
strony postacia do$¢ wyrazista pod wzgledem charakterologicz-
nym, z drugiej za$ — zupelnie nieuchwytng od strony materialnej.
Jednocze$nie jest to posta¢ historyczna, znana z réznych przed-
stawierl. Uwzglednienie tych okolicznoséci umozliwilo skupie-
nie sie na przemianach tej postaci, jej charakterze czy emocjach,
atakze ukazanie muzycznego wyobrazenia bohatera, ktoére dopelnia
jego obraz. Zauwazmy, ze w jezyku francuskim posta¢ literacka
to personnage, awiec rola odgrywana przez aktora, rodzaj noszonej
przezen maski, reprezentacja zywego czlowieka w swiecie fikeji.
Mahomet zdaje sie wlasnie taka postacia — maska, ktora powinien
natozy¢ aktor, by nada¢ bohaterowi cechy prawdziwego cztowieka.
Ow muzyczny obraz, ,ten wielki fakt, ktérego poezja nigdy
nie potrafilaby odda¢ stowem doskonalym” [G: 65], otwiera infor-
macja o glosie®, ktérym powinien dysponowaé gtéwny bohater:
,Mahomet przemawial na pewno majestatycznym basem [jak
uwielbiany przez Balzaca Mojzesz z opery Rossiniego! - M.G.],
a jego pierwsza zona nie mogla méwi¢ inaczej niz kontraltem”
[G: 65]. Gambara przypisuje do postaci rodzaj glosu, ktéry musi
wspolgrac z jej osobowoscia. Ten silny nacisk na powigzanie
osoby z glosem wydaje si¢ naturalny — na co zwraca uwage Pierre-
-Albert Castanet [2001: 8] — szczegélnie kiedy przywotamy pierw-
szy tytut opowiadania opublikowanego w odcinkach w ,Revue et

8 W ostatnich latach badania nad glosem jako no$nikiem tresci i jego znaczeniem
wykonawczym w kreacji dziela, w tym nad elementami pozawerbalnymi glosu,
takimi jak: brzmienie, intonacja, rytm, wysokos¢, artykulacja, staja si¢ coraz popu-
larniejsze i pozwalaja dostrzec ten element jako pelnoprawny sktadnik wykonania
i analizy utworu (jesli to oczywiécie mozliwe) [zob. np. Bernhart, Kramer, red.
2014]. Balzac przypisuje postaciom okre$lone glosy, a oprécz tego wspomina glos
Giuditty Pasty, ktéry moze sama barwa przywola¢ wspomnienia. Dobrze zjawi-
sko to ttumaczy Simon Williams: ,There are many ways to express the impact the
operatic voice has on us; the simplest way is to employ enthusiastic adjectives
to describe the emotional impact of the voice; [ ... ] the consistency or inconsi-
stency of vocal tone, the presence or absence of vibrato, the effect of alternating
head and chest tones; those who are primarily engaged by the dramatic dimen-
sions of the voice will identify sharp contrasts and degrees of vocal nuance. [ ... ]
it is important that the unique quality of operatic voice that identified as com-
pletely as possible as, arguably, it is the richness and excess of the operatic voice
that most readily draws audiences into the opera house” [Williams 2014: 29].
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gazette musicale de Paris” w1837 roku: Gambara, ou la voix humaine®.

W rozwazaniach tytutowego bohatera mamy pokazane tworzenie
postaci razem z muzyka, a raczej jej wyobrazeniem, co dopelnia
odbiér postaci i pozwala dodatkowo pobudzi¢ wyobrazni¢ i emo-
cje odbiorcy.

Poczatkowa melancholie ,ambicjusza, ktéremu nie wystar-
cza mito$¢” [G: 65], odda Gambara w uwerturze za pomoca
tonacji c-moll, spokojnego tempa andante oraz kolyszacego
metrum 3. Odwolujac sie do popularnych w epoce katalogéw
tonacji, cho¢by André Ernesta Modeste’a Grétry’ego [1797],
mozna zauwazy¢, ze wybrana przez Gambare tonacja c-moll uzna-
wana byla za patetyczna. Bardziej nowoczesny Berlioz [1844]
uwazal ja jednak za ciemna i niezbyt brzmiaca, cho¢ warto pamietac,
ze to tonacja v symfonii Beethovena, ktérag Gambara tak bardzo
cenil. Dodajmy, Ze w otwierajacej opere arii melancholia oraz
pozegnanie Mahometa zludem z ostatniego aktu ukazane zostana
w fa naturale (subdominanta w tonacji c), ktére najprawdopodob-
niej odnosi si¢ do ciemnej i powaznej tonacji f-moll — wlasnie
w niej Mahomet od$piewa réwniez swoja brawurows arig, opla-
kujac utracong mitoé¢.

Pojawiajacy si¢ w kolejnym fragmencie aktu 1 ,krzyk zako-
chanego epileptyka, jego furia” [G: 65] oddany zostanie poprzez
zmiang metrum na typowe dla muzyki wojskowej (marsz) §, przy-
$pieszenie tempa do allegro i zmiane tonacji na es. Tu Balzac nie pre-
cyzuje trybu, co ma fundamentalne znaczenie dla semantyki tonacj.
Najprawdopodobniej chodzi o uznawang za majestatyczna i faczona
z symbolika masonska tonacje Es-dur, cho¢ do sytuacji pasowa-
taby réwniez okreglana jako bardzo smutna, skrytaimatowa es-moll.

Gambara to ,literatura na zamowienie”, komercjalna, wida¢ w niej echa dyspozy-
¢ji Maurice’a Schlesingera, redaktora naczelnego ,Revue et gazette musicale de
Paris”, ktory promowat we Francji muzyke Giacomo Meyebeera, niezbyt cenio-
nego przez Balzaca [Massol-Bédouin 1986: 44]. Pierwsza informacja dotyczaca
opowiadania pojawila si¢ w styczniu 1837 roku, cho¢ sekretarz pisarza August Bel-
loy zasugerowal mu ,,starego hoffmannowskiego muzyka” juz w 1836 roku [Neu-
bauer 2017: 97]. Utwér byt publikowany w pieciu czeéciach od lipca 1837 roku,
po wielu trudnosciach, w tym zniszczeniu w pozarze czgsci rekopisu [Balzac
1876: 374—375; Castanet 2001: 20; Ellis 2004 ].
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Wypedzenie Mahometa dookreslone zostalo strettem ($ciesnienie
tematéw, ktére zachodza jeden na drugi) w tonacji C-dur (Iaczo-
nej raczej z prostota, szlachetnoscia i szczeroécia), tak samo jak
pierwsze triumfy proroka, ktore obwieszczaja fanfary grane przez
trabki (instrument zwigzany kilkusetletnia tradycja z wojskowoscia).
Z kolei spotkanie Mahometa z aniotem Gabrielem (recitativo) oraz
modlitwa odbywaja si¢ w energicznej i do$¢ uniwersalnej tonacji
F-dur, a narada z Bogiem — w najbardziej naiwnej i jednoczes-
nie do$¢ smutnej tonacji a-moll. Ciekawe wydaje si¢ muzyczne
zobrazowanie ucieczki Mahometa przedstawione przy pomocy
nastepujacych po sobie coraz cichszych septym (efekt przestrzenny
opisujacy muzycznie oddalanie si¢; figura mimetyczna).

Odwotania do zjawisk metrycznych, agogicznych czy okre-
$lent ekspresywnych sa dobrze osadzone w tradycji muzycznej
i stosowane zgodnie z przyjetymi w epoce kodami. Natomiast
tonacje dobierane sg prawdopodobnie w bardziej zindywidua-
lizowany spos6b — raz pisarz postepuje zgodnie z powszechnie
przyjeta semantyka, innym razem - zgodnie z wlasna inwencja,
tzn. nadaje tonacjom wlasne znaczenia'®. Te decyzje zdaja sig
bardzo $wiadome, jesli zwrocimy uwage na przedstawianie odcin-
kéw o podobnym charakterze w tej samej tonacji. Niekiedy bra-
kuje doprecyzowania trybu, co jest istotne w katalogach tonacji
i sugeruje pewna niejednoznacznos$¢ opisywanego fragmentu,
ktorego barwa semantyczna moze by¢ bardzo rézna w zalezno-
$ci od przypisanego trybu tonacji okreslonej ogdlnie jako fa lub
es. Takie podejécie dobrze pasuje do rady pozostawionej przez
Rameau: najdoskonalszym $rodkiem do poznania i stosowania
kodéw tonalnych jest doswiadczenie [Rameau 1722: 157], w tym
réwniez do$wiadczenie i obycie odbiorcy i badacza.

Gambara niewiele méwi o ksztalcie melodii czy jej rytmie
lub towarzyszacej im harmonii, a kiedy juz co$ powie, to bardzo
ogolnie:

10 Tych odmiennych od obiegowo rozumianych we Francji znaczen tonacji
nie thumaczg okre$lenia w niemieckich katalogach tonacji, np. Johanna Mat-
thesona (1713) czy Christiana Schubarta (1789), ktére Balzac mégtznaé dzieki
Strunzowi.
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Jakaz $wietnaidostojna harmonia tai si¢ w tym $piewie, w ktd-

rym rozszerzylem moze granice melodii. [ ... ] Fioritury odma-
lowujg urocza architekture mauretariska i poezje tej religii,
milosnej i wojowniczej. [G: 68]

Z rzadka odwoluje si¢ do konkretnych instrumentéw, a gdy
juz o nich wspomina, to w kontekscie utrwalonej symboliki. By¢
moze wynika to z jego zalozen teoretycznych, zgodnie z kto-
rymi ta muzyka powinna by¢ grana na nowych, wymyslonych
przezen instrumentach. Jej gléwnym zadaniem wydaje sie wlasnie
doprecyzowanie, podkreslenie czy odmalowanie $rodkami nie-
dostepnymi stowu zlozonosci postaci i akcji scenicznej. Zalezno-
$ci te, jak wspomniano powyzej, to najwazniejsze prawa retoryki
i silnie ugruntowane we Francji zasady kompozycji, w tym odwo-
tania do konkretnych tonacji. Dodajmy jeszcze, ze zastosowana ter-
minologia muzyczna wzbogaca stownik pisarza i poszerza wyob-
raznie odbiorcy, podobnie jak rozbudowane metafory muzyczne
[por. Gamrat 2022].

Na podstawie opisu Gambary mozna wyciagna¢ wniosek,
ze jego nowoczesna muzyka oparta zostala na catkiem klasycznych
zasadach i teoriach. Natomiast sama muzyke mozna wyobra-
zi¢ sobie jako doé¢ romantyczna w brzmieniu'!, przypomina-
jaca moze nieco tworczo$¢ Berlioza czy Liszta lub Beethovena.
Tego ostatniego przywoluje Gambara, zauwazajac, ze ,Nie zostat
jeszcze zrozumiany” i ,rozszerzyl granice muzyki instrumentalnej,
ale nikt nie podazyt w jego $lady” [G: s51]. Beethoven w swoich
symfoniach stosowal powracajace motywy, podobnie jak zapla-
nowal to sobie Gambara:

Posepna i pelng dziko$ci barwe tego finale tagodzi $piew trzech
kobiet, przepowiadajacych Mahometowi zwyciestwo, $piew,
ktorego frazy beda rozwiniete w akcie trzecim, w scenie, gdzie
Mahomet smakuje w rozkoszach wlasnej wielkosci. [G: 68]

11 Na marginesie warto doda¢, ze Antoine Duhamel (1925-2014) skomponowat
w 1995 roku dwuaktowg opere Gambara, opierajac sie na wytycznych Balzaca.
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Fascynacje Balzaca Beethovenem i traktowanie go jako najbar-
dziej nowoczesnego muzyka podkre$la Calude Jamain, wskazujac,
ze pisarz dostrzegl nowoczesnos¢ tego kompozytora, ktéry dlan

reprezentuje przeplyw zycia, zgietk zycia wewnetrznego [ ... ].
Ilustruje to, co Balzac mégt wyczyta¢ u Swedenborga: poszu-
kiwanie niematerialnego uniwersum, oderwanego od wszyst-
kiego, wszech$wiata jedynego i prawdziwego zarazem. [ Jamain
2004: 183]

Obecnosé¢ Beethovena w refleksji Balzaca zostala dostrze-
zona przez kilku badaczy, ktérzy zgodnie twierdza, ze jest on nie-
zwykle wazny dla tworzenia przez pisarza wizji muzyki nowoczesnej,
muzyki przyszlosci [ por. Barricelli1964; Citron 1967 ). Pamigtajmy
jednak, ze Mahomet to opera wyobrazona, z muzycznymi, wrzu-
conymi w nawias didaskaliami lub wtraceniami, ktére tylko suge-
ruja brzmienie.

Kiedy jednak glos przejmuje narrator, dowiadujemy sie,
co nastepuje:

W ogtuszajacej kakofonii, od ktérej pekaly bebenki, nie bylo
cienia mysli poetyckiej czy muzycznej: zasady harmonii, ele-
mentarne reguly kompozycji byly catkiem obce temu bez-
ksztaltnemu tworowi. Zamiast muzyki zbudowanej logicznie,
jaka zapowiadal Gambara, spod palcéw jego wydobywaly sie
sekwencje kwint, septym i oktaw, tercji majorowych, harmonii
w kwartach bez seksty w basie — skupisko dysonanséw rzuca-
nych przypadkowo i skombinowanych, jak gdyby po to, by obra-
zié najtepsze nawet uszy. [ ... ]. Dziwaczne dysonanse, wyjace
pod jego palcami, rozbrzmiewaly mu oczywiscie w uszach
niby niebianiska harmonia. [ ... ]. I nie tylko zreszta pracowaly
jego rece: wyznaczywszy skomplikowang role pedalom, zmu-
szal swoje cialo do poruszeri nerwowych i bezustannych. [G: 71]

Knapp [1986: 62] dostrzega w tej kakofonii i uprzywilejo-
waniu dysonansu rodzaj innowacji muzycznej, ktéra — dodaj-
my — zrealizowal dopiero xx wiek. Jednak te dysonanse, bedace
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w przekonaniu Gambary najpiekniejsza muzyka, uwidaczniaja
tu kwestie poszukiwania ziemskich srodkéw do wyrazenia anielskiej
muzyki, ktdrag kompozytor styszy, czy raczej, jak by$my to ujeli dzis:
zaburzen percepcyjnych Gambary, moze nawet ostroznie sugero-
wanego przez Anite Calek [2016: 173 ] obledu lub szalenistwa, ktore
ytak blisko sasiadujace z geniuszem, jest wida¢ na tym $wiecie
nieuleczalne” [Calek 2016: 162]. Wszystko to miesci si¢ jednak
w romantycznym toposie genialnego (szalonego) tworcy, utrwa-
lonym przez Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna [por. Pugh
1966; Delattre 1983: 88; Tilby 2006: 84 ].

Jak zaznaczylam na poczatku niniejszego tekstu, opis opery
Mahomet stanowi jeden z fragmentéw opowiadania — wyrazi-
styistanowigcy odrebna cato$¢, podobnie jak analiza Roberta Dia-
bta. Odczucie to potwierdza pierwsza publikacja utworu w pieciu
czesciach, opatrzonych przez pisarza tytutami: Comment un noble
Milanais, en poursuivant une femme, fit la rencontre d'un composi-
teur soupgonné d'étre fou; Vie du signor Paolo Gambara; Opéra de
Mahomet, musique et paroles de Gambara; Ce que Gambara ivre
trouvait dans Robert le Diable oraz Conclusion. W opowiadaniu
tym opery Mahomet i Robert Diabel zostaja zestawione niczym
dwa bieguny sztuki muzycznej: wyimaginowana, niedajaca si¢
stucha¢ muzyka, odwolujaca si¢ (w mniemaniu Gambary) do wio-
skich wzorcéw oraz popularna wéwczas sztuka niemiecka. Taka
interpretacja nasuwa si¢ jednak dopiero przy czytaniu calosci. Nie
chodzi tu juz o opozycje wloska — niemiecka, ale raczej o zesta-
wienia: realna — nierealna czy: mozliwa do zrozumienia — nieogar-
nieta stuchem narratora. To jednoczeénie dopelnienia, ktdre wska-
zuje narrator poprzez opozycyjne uklady oraz doprecyzowanie
relacji miedzy Gambarg a jego zona, ukazanie zalezno$ci miedzy
gléwnymi postaciami przy pomocy poréwnania z jedna i druga
opera, co mozna uznac za bardzo ciekawe rozwiazanie artystyczne.
Te dwie narracje mozna by wycia¢ z gtéwnej linii opowiadania,
jednak sa one niezbedne do pelnego zrozumienia tego, co dzieje si¢
migdzy bohaterami utworu (np. relacji Mahometa i Hadidzy, ktére
bardzo przypominaja relacje wmalzenistwie Gambaréw, czy intrygi
milosnej Andrei, poréwnywalnej do dziataii Bertrama z opery
Meyerbeera). To wielokrotna, a moze nawet nieskoriczona, gra
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luster, o ktérej pisze Max Andréoli [1994: 33]. Mozna dzialania
ipostawe Mahometa, ktéry dazy do realizacji wlasnych celéw przy
pomocy innych oséb, przyréwnaé¢ do Gambary, gdyz on réwniez
funkcjonuje dzieki stojacej za nim kobiecie. Mozna tez rozwazy¢
etyczno$¢ (swoja droga w ostatnich latach bardzo modny punkt
wyjécia do badan nad postacia literacka [ por. Hagberg, red. 2016;
Anderson, Felski, Moi 2019]) wyboréw Mahometa i oderwa-
nie Gambary od zycia (z tego powodu Marianna zmuszona jest
do pracy ponad sily). Jeden i drugi zdaje si¢ nie mie¢ dylematéw
etycznych zwigzanych z wlasnym postepowaniem i tym, co robig
dlani inni.

Omawiany tekst wpisuje si¢ w szersze zagadnienie, ktére
hastowo mogloby brzmie¢: Balzac i muzyka. Doczekalo sie ono
juz do$¢ obszernej bibliografii [ por. Gamrat 2019, 2020], cho¢
pozostalo jeszcze wiele watkéw do oméwienia. Dodajmy nakoniec,
ze w tym opowiadaniu Balzac okresla swoje poglady bardzo wyraz-
nie, i to w oderwaniu od komentowanych utwordéw — Gambara
robi wyklad z tych idei przed przystapieniem do analizy dziela,
co jest do$¢ wyjatkowe u tego pisarza. Muzyka, jej znaczenie
i oddzialywanie na czlowieka — te zagadnienia powracaja wielo-
krotnie w jego rozwazaniach, gtéwnie w tekstach literackich, ale
tez na kartach jego korespondencji. Dlaczego? Jak méwi sam
Gambara'?: , Tylko muzyka ma te potege, dzieki ktérej wnikamy
wsiebie” [G: 57-58]. Wlasnie dzigki tej potedze muzyki mozemy
lepiej zrozumie¢ skomplikowane zycie wewnetrzne Balzakowskich
postaci oraz relacje miedzy nimi. I przede wszystkim: muzyczne
wyobrazenia pozwalaja réwniez poczu¢ te relacje, co nigdy nie
bedzie mozliwe tylko dzieki stowom.
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Muhammad as the Central Character of the Imagined Opera in
Balzac’s Short Story Gambara

The article discusses the fragment of Balzac’s short story Gambara in which
the titular character discusses his opera. The focal point of this article is a
character from the opera written by Paolo Gambara — Muhammad. The
elements used to build the character (character traits, transformations,
biography, relationships with his environment, actions, emotions etc.) were
analysed in the context of the musical means used to present them and of
the entire short story. The background of this analysis consists of a short
overview of the philosophical ideas about music and science expressed by
Gambara in order to better present the sources of his ideas and the musical
solutions that he used.
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