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Poza glosem. Posta¢ Fenelli w $wietle wystawien
warszawskich z 1831 roku

Opera x1x wieku, znajdujac swe Zrddto i odbicie wliteraturze, sama
niejednokrotnie uczestniczyta w dziele uwznio$lenia artysty i sztuki.
Szczegolnie istotna dla prowadzonych dalej rozwazan jest infor-
macja, ze uwznio§lenie dotyczylo postaci kobiecej, postawione;
w centrum dziela i jego fabuly. Zjawisko to wystepowato oczywi-
$cie réwniez w literaturze i teatrze dramatycznym, jednak posta¢
operowa rézni si¢ od postaciliterackiej czy dramatycznej gdyz, jak
pisze Thrasybulos Georgios Georgiades, jest pewnego rodzaju sym-
bioza czlowieka i dzwigku [Koztowski 2007: 49]. Jesliwiec przyjaé,
ze posta¢ w operze budowana jest poprzez glos, to jej charakter
konstruuje muzyka, w przeciwienistwie do postaci dramatu, ktdrej
cechy nadaje tekst gléwny. Operowe formy wokalne, takie jak arie
recytatywy, duety, partie zbiorowe i chéralne, pozwalaja w rézny
sposob zaprezentowac cechy bohateréw. Dramaturgia dziela opero-
wego przypomina konstrukcje zklockéw — réznych typow glosow
przypisanych poszczegélnym typom postaci. Medium $piewu jest
no$nikiem emocji - przekazuje odbiorcom komunikat o przezyciach
bohateréw. Zgodnie z zalozeniami teoretycznymi i praktyka arty-
styczng to konkretny glos wzbudza konkretny afekt. Przykltadowo
w operach Giuseppe Verdiego partie basowe, mezzosopranowe
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ialtowe sg utozsamiane z antagonistami, a Georg Friedrich Handel
przy obsadzaniu rél wychodzil od glosu, a nie od plci §piewaka
[Winiszewska 2015: 165]. Odnoszac sie do powyzszych refleksji,
mozna przyjaé, ze posta¢ operowa buduje gest wokalny.

1. Niema z Portici — charakterystyka opery i jej wystawien

Tymczasem wszystkie powyzsze zalozenia komplikujg sie wkontek-
$cie opery Daniela Aubera Masaniello albo Niema z Portici (tyt. oryg.
Masaniello ou La Muette de Portici) z 1828 roku, protagonistka
tego dziela jest bowiem osoba pozbawiona glosu, czyli tytulowa
Niema. Nalezy na samym wstepie zaznaczy¢, ze posta¢ Masaniella,
zaprezentowanawlibretcie Eugéne’a Scribe’ai Germaina Delavigne’a’,
nie byta w Paryzu zupelnie nieznana, kiedy odbywata sie premiera
tego utworu. Wszak w 1825 roku mozna bylo zobaczy¢ opere
Michela Carafy, wloskiego kompozytora, zatytulowana Masaniello,
czyli Rybak neapolitariski (tyt. oryg. Masaniello ou le Pécheur napoli-
tain), jednak w tekécie Scribe’a, w centrum fabutly i w samym tytule,
pojawia si¢ Fenella - siostra Masaniella, posta¢ operowa, ktéra nie
$piewa. Dzialanie sceniczne jej odtwérczyni sprowadza sie wiec
do pantomimy, tanica i gry aktorskiej. Wiedenski krytyk Eduard
Hanslick rozpowszechnial pogloski, ze kompozytor zdecydowat
sie na taki zabieg, bo 6wczesna primadonna opery paryskiej nie
byta w stanie wykona¢ swojej partii na miare jej scenicznych part-
neréw. Wprowadzenie niemej postaci w obreb fabuly bylo juz
znane w XIX-wiecznym melodramacie. Mozemy w tym miejscu
przywola¢ takie dziela, jak Niemy z Ingouville (tyt. oryg. Le Muet
d’Ingouville) Jeana-Frangois Alfreda Bayarda z prapremierg francu-
ska w 1836 roku oraz Sierota i morderca, czyli Niemy albo Zbrodnia,
czyli sierota i morderca (tyt. oryg. La Valée du torrent ou L'Orphelin

1 Oryginalna wersje libretta do Niemej z Portici (w trzech aktach) napisal Ger-
main Delavigne. Dyrekcja opery paryskiej odrzucila ten tekst ze wzgledu
na brak dramatycznej spéjnosci (komisja chciala wiedzie¢, jak Fenella stracita
glos) oraz zbyt tragiczne zakoriczenie. Tym sposobem w 1813 roku utwdr trafit
do Eugeéne’a Scribe’a. Librecista, przejmujac piecioaktowy strukture muzycznej
tragedii barokowej i wprowadzajac lokalny neapolitaniski koloryt, przerobit pier-
wotny tekst. Wersja Scribe’a zyskata aprobate komisji [ Kaminski 2015: 29].
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et le Meutrier) Frédérica Dupetit-Méré z prapremiera francuska
w 1816 roku. Ponadto, co ma pewne znaczenie w kontekscie utom-
noéci postaci Fenelli, w dorobku librecisty Niemej z Portici odnaj-
dziemy melodrame o podobnej tematyce — Niemg sierotez Pampeluny
(tyt. oryg. La muette de Pamplona), ktérej prawykonanie odbyto sie
w1833 roku (warto dodag, ze sztuke te przettumaczyta Teresa Palczew-
ska, siostra polskiej odtwérczyni Fenelli, Antoniny Palczewskiej).
Podejmowal wiec Scribe tematy zwigzane z kalectwem gltow-
nych bohaterek, bardzo wtenczas popularne w teatrze bulwarowym.
Ukladajac libretto Niemej z Portici, przejat jeden z chwytéw stoso-
wanych przez ojca francuskiego melodramatu René-Charles’a Guil-
berta de Pixérécourta, w ktérego sztukach takze odnajdziemy nie-
mowy. Mowa tutaj o takich dzietach, jak Celina albo dziecko tajemnicy
z 1800 roku i Niemowa z lasu powstala w roku prapremiery opery
Aubera. Skadinad wszystkie sceny mimiczne Fenelli, a zwlasz-
cza te, w ktorych szczegdlowo wyklada ona swoje nieszczescia,
saanalogiczne do scen utworéw bulwarowego Pierre’a Corneille’a.
Niewykluczone, ze Scribe podczas przerabiania libretta Niemej
z Portici mogt sie takze inspirowad, bardzo wtedy popularnym,
Jeanem-Gaspardem Deburau, ktéry przyczynit sie do renesansu
pantomimy dzieki stynnej kreacji Pierrota. Majac na uwadze te fakty,
moznawstepnie przyja¢ hipoteze o $wiadomym pozbawieniu prota-
gonistki Niemej z Portici glosu. Niemniej jednak nie ulega watpliwo-
$ci, ze niemota gléwnej bohaterki intryguje, w kontekscie koncepcji
postaci operowej jako jednosci cztowieka i dZzwieku. Kim bowiem
jest Fenella? Jakie srodki literackie, muzyczne, sceniczne ja tworza?
Niema z Portici miata swoja prapremiere 29 lutego 1828 roku
w Paryzu. W role tytulowej protagonistki wecielila si¢ wybitna tan-
cerka Lise Noblet — byla to pierwsza w dziejach opery niema rola
glowna; bohaterka wyrazata si¢ jedynie za pomoca gestu. Dzieto
przynioslo ogromny sukces autorom, poniewaz dalo poczatek
nowemu gatunkowi zwanemu grand opéra. Utwér Aubera urze-
kat francusky publiczno$¢ imponujaca oprawa, stworzong przez
jednego z najwybitniejszych scenograféw x1x wieku: Pierre’a-
-Luca-Charles’a Cicériego. Zgodnie z didaskaliami potrzeba byto
az sze$ciu roéznych scenografii. S to kolejno: ogrody patacowe,
wybrzeze w okolicach Neapolu, pokéj w zamku, rynek targowy
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w Neapolu, wnetrze chaty Masaniella oraz przedsionek patacu

wicekrola z Wezuwiuszem wtle. Artysta zamierzal w Niemej z Portici

powtérzy¢ efekty specjalne, ktére podziwiano w teatrach wio-
skich i w dioramie. W prasie mozna bylo wyczyta¢, ze dekora-
cje Cicériego byly objawieniem?. Szczegdlne wrazenie na widzach

wywarly dwie z nich: brzeg Morza Srédziemnego oraz westybul

patacu wicekréla. Trudno byloby w tym miejscu nie wspomnieé

o finatowym wybuchu Wezuwiusza, ktéry stanowil naturalne clou

widowiska. Do wywolania tego niesamowitego efektu po raz pierw-
szy uzyto w operze ramy pomocniczej, dzieki ktorej mozliwe byto

zastapienie malowanego prospektu drugim, przedstawiajacym

eksplozje Wezuwiusza ,na zywo”.

Niema z Portici byla sukcesem z uwagi na efekty sceniczne
[Allévy-Viala 1958: 84-86], ale na triumf opery Aubera skladat
sie jeszcze jeden aspekt, a mianowicie jej wywrotowy potencjal.
Chociaz Auber i Scribe nie byli gorliwymi rewolucjonistami, to ich
dzieto odegralo wazng role w europejskich niepokojach lat 30.
x1x wieku. Wyrazalo nastroje spoleczne paryzan, ajego prapremiera
w Théétre Royal de la Monnaie w Brukseli 25 sierpnia 1830 roku stata
sie punktem zapalnym rewolucji, ktéra przyniosta Belgii niepod-
leglos¢. Podobne znaczenie miato réwniez prawykonanie polskie
w Teatrze Narodowym w dobie powstania listopadowego. Ferment
powstariczy panujacy od Francji do Dniepru, wywolany przez
Niemg z Portici, czyni ja swego rodzaju politycznym manifestem,
dajacym nadzieje na niepodleglos¢.

Niesiona echami rewolucji opera znikneta ze scen po XI1xX stu-
leciu, by powrdcié na deski teatréw w xx1 wieku. Mozemy w tym
miejscu przywola¢ takie premiery, jak wystawienie w Kilonii
27 kwietnia 2019 roku w rezyserii Valentiny Carrasco oraz wysta-
wienie w Dortmundzie 13 marca 2020 roku w rezyserii Petera Kon-
witschnego. Jako Ze niemota gtéwnej bohaterki jest symboliczna,
opera ta porusza problemy uniwersalne, a wiec tematy $ciéle zwia-

2 Pierre-Luc-Charles Cicéri w swoich dekoracjach doskonale odtworzyl neapo-
litaniski koloryt lokalny dzieki kostiumom i ikonografii autorstwa Hippolyte'a
Lecomte’a. Rysunki te przedstawialy sceny z zycia ludu, takie jak np. szynki, targ
z koszami na sery czy kurczeta obdarte z pierza [Allévy-Viala 1958: 4].
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zane z niepelnosprawno$cia, opresja polityczng, czy biopolityka.
Mozemy przyjaé, ze ,muzealna’, jak pisze Piotr Kaminski, opera
Aubera przezywa obecnie swéj renesans [ Kaminiski 2015: 31].
Tymczasem cofnijmy sie do wystawient warszawskich z 1831
roku, to one bowiem beda punktem wyjscia proby rekonstrukeji
postaci Fenellii odpowiedzi na pytania, kim ona jest i jakie $rodki
literackie, muzyczne, sceniczne ja tworza. Premiera Niemej z Por-
tici byta w Warszawie bardzo oczekiwana, zaréwno ze wzgledow
artystycznych, jakipolitycznych, przypadala bowiem, jak juz wspo-
mniatam, na burzliwa dobe powstania listopadowego. Warto wyjs¢
od tego, ze prawykonaniu dzieta Aubera towarzyszyly liczne per-
turbacje. Karol Kurpinski, 6wczesny dyrektor Teatru Narodowego,
od dawna zabiegal o wystawienie na jego deskach stynnej w calej
Europie opery. Kiedy w 1829 roku do stolicy dotarla partytura,
Kurpinski od razu zaczal prace z orkiestra. Przektad zlecit do§wiad-
czonemu ttumaczowi, Jézefowi Dionizemu Minasowiczowi. W tym
momencie pojawil sie pierwszy problem: prace sie przedluzaty —
przez pot roku Minasowicz przetozyt tylko dwa akty [ Waszkiel 2017].
Trzeci akt dostarczyl dopiero we wrze$niu 1830 roku. W przekladzie
widoczna jest pewna ingerencja ttumacza w tekst. Przykladowo —
zmienil on zakonczenie, pozwalajac przezy¢ bohaterowi rebelii,
bratu tytulowej Niemej. Swoja decyzje argumentowal nastepujaco:
o[ ... ] usunatem tylko to, co szlachetno$¢ uczué obrazalo” [Dela-
vigne, Scribe 1831: 77]. Thumacz, stojac przed pytaniem o to, czy
wladca moze by¢ mécicielem, wyretuszowat opere. Uznal bowiem
zaobelzywy fakt, ze Alfonso, syn wicekrola, niehonorowo zemscit sie
na przywodcy buntownikéw, ktéry chwile wezeéniej uratowal mu
zycie. Na jeszcze inng kwestie wylaniajaca sie z tej zmiany zwracano
uwage w, Kuryerze Polskim”: ,Minasowicz postanowil przerobi¢
zakoriczenie, by unikna¢ cenzury obowiazujacej przed powstaniem”
[cyt. za: Eile 1937: 103 ]. Libretto przeksztalcono wiec na pozio-
mie wizji $wiata, ale dzialania sceniczne Fenelli pozostaly wierne
oryginalowi®. Po wielu trudno$ciach Teatr Narodowy uzyskat

Bardzo dzigkuje prof. Elzbiecie Nowickiej za poréwnanie oryginalnej wersji
libretta Niemej z Portici Scribe’a i Delavigne’a z thumaczeniem z 1830 roku Mina-
sowicza (wylacznie na uzytek tego tekstu).
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pozwolenie na przygotowanie przedstawienia Niemej z Portici.
Niemniej jednak wladze nie sprzyjaly planom repertuarowym
Kurpinskiego i w przeddzien premiery zakazano wystawienia opery
o0 ,wywrotowym” potencjale. W numerze ,Merkurego” opubliko-
wanym 23 grudnia 1831 roku mozna bylo przeczyta¢, ze

Co do Niemej z Portici, to... rzad zeszly, araczej policja zeszla
wyrzadzila Teatrowi Narodowemu z okazji tej opery niego-
dziwg krzywde, pozwolita wyuczy¢ sie sztuki, posprawiaé
dekoracje i gdy juz wydatek doszedt do 30 ooo zlp, wystawi¢
jej zabronila pod obludnym pretekstem, ze sztuki nie zakazuje,
lecz tylko wystawienie do czaséw spokojniejszych zawiesza.
[cyt. za: Eile 1937: 47]

Byt to duzy cios finansowy dla Teatru Narodowego [Eile 1937: 47].

Po wybuchu powstania, 11 grudnia, zniesiono cenzure i teatr
warszawski zyskal zupelna swobode w ukladaniu repertuaru.
W ,Kurjerze Warszawskim” podawano, ze ludzie zaczeli wyczeki-
wacé na premiere opery Aubera, co potwierdza fragment z ,Kuryera
Polskiego” opublikowanego 11 stycznia 1831 roku:

[...] jezeli si¢ nie mozna spodziewaé $piesznego wyuczenia
slawionej po Europie opery Niema z Portici, ktora nam wro-
gowie nasi zakazali, zada¢ by nalezalo, zeby nam przynajmniej
pierwszy akt, o ile wyuczony zostanie, zobaczy¢ jak najpredze;j
pozwolono. [cyt. za: Eile 1937: 101]

Publicznos¢ pragnela oper patriotycznych, ktére odpowiada-
tyby nastrojom chwili. Dobrze wyraza to fragment z pamietnika
Brygidy Matachowskiej*, datowany na 27 grudnia 1830 roku:

Dzi$ bytam w teatrze; grano sztuke Niema z Portici. Coz
to za rado$¢, jakie okrzyki; zdaje sig, ze caly réd polski nanowo
sie odrodzil. Ten mazur Chlopickiego, te spiewki patriotyczne

4 Zona generala Kazimierza Malachowskiego, naczelnego wodza powstania listo-
padowego w chwili kapitulacji Warszawy.
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dusze zachwycaja. O, nie znang mibyla dotad taradosd. [cyt. za:
Eile 1937: 72 ]

Tymczasem premiera opery odbyla sie dopiero ponad dwa
tygodnie pdzniej. W dniu sporzadzenia notatki mial miejsce koncert
wokalno-instrumentalny i by¢ moze wykonano wtenczas jakis frag-
ment Niemej z Portici. Niewykluczone tez, ze w cytowanym zapisie
znajduje sie blad Malachowskiej, ktéra nie byla §cista w podawania
dat odnoszacych si¢ do teatru.

W konicu podjeto decyzje o premierowym wystawieniu sztuki
15 stycznia 1831 roku. W obsadzie, procz wspomnianej wcze$niej
Teresy Palczewskiej, znalazt si¢ J6zef Polkowski jako Masaniello
(tenor), Anna Wotkow w roli Elwiry (sopran) oraz Faustyn Zychlin-
ski jako Alfonso (tenor). Co ciekawe, wystawiono wtedy tylko trzy
pierwsze akty (tylko te byly wtedy odpowiednio dopracowane).
Publiczno$¢, zachwycona dlugo wyczekiwang sztuka, domagata
sie dalszego ciagu. Otrzymata go dopiero w czterdziestg rocz-
nice uchwalenia Konstytucji 3 maja. Recenzje opery byly bardzo
pochlebne, jak podawal ,Kurjer Warszawski”:

Opera Niema z Portici, ktéra wzniecita nowy zapat w paryza-
nach, ktéra byla hastem powstania w Brukseli, kt6rej nie wolno

przedstawiac¢ w calej Rosji, ktorej nawet w Berlinie zakazano,
ktéra rzad despotyczny cofnal z repertuaru sceny warszaw-
skiej, wezoraj zostala na tej scenie przedstawiona. Publicznosé

napelnita wszystkie miejsca i rzesistymi oklaskami okrywata

mysli stosowne do zapatu obywatelskiego, jaki teraz ozywia

Polakéw. Znawcy przyznaja, ze wykonanie tego pieknego

dzieta bylo jednym z najdokladniejszych. [, Kurjer Warszawski”
1831: 83—84]

W szczegdlnoscizachwycily wszystkich dekoracje Antonia Sac-
chettiego. W, Kuryerze Polskim” mozna bylo wyczytac, ze ,Dekora-
cje pana Sacchettiego, nowy mu jednajg zaszczyt: wybuch Wezuwiu-
szaispuszczenie lawy udaly sie nadspodziewanie” [, Kuryer Polski”
1831, nr 499: 587-588], a w yKurjerze Warszawskim” ze ,Wystawa
nader $wietna, dekoracje p[ana] Sacchettiego godne najpierwszych
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teatréw Europy” [, Kurjer Warszawski” 1831, nr16: 84 ]. Scenograf
zrecznie odwzorowal paryskie dekoracje Cicériego. Przykladowo
w akcie I1 zainscenizowal wschéd storica na tle wloskiego pejzazu
z Wezuwiuszem. Zdaniem Barbary Krél ,Chodzilo tu zapewne
o do$¢ prosta diorame — efekt jaki wywolata, byt jednak olbrzymi.
Dotychczas bowiem nie widziano w teatrze warszawskim tak pomy-
$lanej dekoracji” [Krél 1959: 234].

Z duzym powodzeniem grano ,opere ulubiong” az do kle-
ski powstania listopadowego. W sumie warszawska Niema z Por-
tici doczekala sie 20 wystawien: 6 razy zagrano wersje trzyaktowa,
a14 razy calo$¢. Jest oczywiste, ze perturbacje, ktére towarzyszyly
przygotowaniom do wystawienia sztuki Aubera, splotly si¢ niero-
zerwalnie z wydarzeniami powstania listopadowego. Mozna wrecz
zaryzykowac stwierdzenie, Ze wraz z ponowna utrata wolno$ci
Niema z Portici zeszla z afisza.

2. Antonina Palczewska w roli Fenelli

Wystawienia warszawskie z 1831 roku cieszyly sie popularnoscia
réwna inscenizacjom europejskim. W 6wczesnej prasie podkre-
$lano zachwyt publicznosci nad Fenelly w wykonaniu Antoniny
Palczewskiej. Oto przykladowa opinia z ,Kurjera Warszawskiego™:

yPanna Antonina Palczewska podtug zdania tych, co widzieli te opere
za granicy, z wieksza prawda i talentem przedstawila role niemej, jak
byta przedstawiona w Berlinie i w Wiedniu” [, Kurjer Warszawski
1831, nr 16: 83 ], zkolei w ,Kuryerze Polskim” mozna bylo wyczytaé,
ze ,Panna Palczewska przeszta wszelkie oczekiwania, nie ma sto-
licy, ktora by nam zazdroci¢ jej nie mogta” [, Kuryer Polski 1831,
nr395: 42]. Pisano o tym wykonaniu takze w ,Merkurym”:

Ktokolwiek zastanowi sie, jak trudno odda¢ samymi tylko
gestami tyle rozmaitych uczud, jakie miotajq serce, gdy wal-
czy miedzy miloécia a nienawiscia; ktokolwiek pojat poto-
zenie Fenelli, ten przyzna, ze p[anna] Palczewska bardzo
znakomity okazatla talent, ze niepodobieristwem jest pra-
wie lepiej od niej odegra¢ te role. [ ... ] Artystki, ktéresmy
widzieli w Paryzu, w Wiedniu i Berlinie, w niczym nie przewyz-
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szaja panny Palczewskiej, nie wszystkie nawet jej wyréwnuja.
Publiczno$¢ nasza rzesistymi i czestymi oklaskami obdarzata
dawno niewidziang, a zawsze ulubiong artystke. [, Merkury”
1831: 33-34]

Sa to tylko niektdre recenzje, w prasie lat 30. X1x stulecia
moznabowiem odnalez¢ wiecej informacji na temat tej roli. Przyj-
muje wiec, ze wybo6r Antoniny Palczewskiej nie byt przypadkowy.
Potrzebowano talentu mimicznego duzej klasy, ktéry odda charakter
nietypowej, bo milczacej, tytutowej bohaterki.

Antonina Palczewska, urodzona w1807 roku, byla znakomita tan-
cerka i aktorka Teatru Narodowego. Najstawniejsza z trzech sidstr®
ukoniczyla warszawska szkole baletowa, a ponadto uczeszczata
do warszawskiej Szkoly Dramatycznej. W 1825 roku, wraz z Miko-
tajem Grekowskim i Mauricem Pionem, zostata wystana do Paryza,
gdzie ksztalcila si¢ u znanego pedagoga Jeana-Frangois Coulona.
Po roku nauki, 19 kwietnia 1826 roku, zadebiutowala na scenie
opery paryskiej wbalecie Dansomania (tyt. oryg. La Dansomanie),
a szczegodlne powodzenie zyskala w solo-mazurze. Po powrocie
do Warszawy zostala pierwsza tancerky teatru warszawskiego.
Primabalering mozna bylo zobaczy¢ m.in. w spektaklu Uroczystos¢
Flory, Walce rybotowcéw i Ninia, czyli Oblgkanie z milosci. Niestety,
musiata zrezygnowac z kariery tanecznej w 1829 roku z powodu
naderwania $ciggna. Od 1831 roku wystepowala na scenie juz tylko
jako aktorka.

Rodzi si¢ w tym miejscu hipoteza, ze by¢ moze Antonina Pal-
czewska tak doskonale oddata ulomno$¢ Fenelli wtagnie z powodu
scenicznej niedyspozycji. Wyposazyla wiec glowna bohaterke
w cechy swojej osobowosci. Skadinad sytuacja jest analogiczna,
gdyz tancerka, ktéra nie moze tariczy¢, wciela si¢ w posta¢ ope-
rowy, ktdra nie moze $piewaé. To stwierdzenie zdaje si¢ istotne,
poniewaz wpisuje sie w 6wczesne dyskusje o pryncypiach sztuki

Warto zauwazy¢, ze z trzech sidstr Palczewskich jedynie Antonina zostala prima-
balering. Teresa byta wybitng aktorkg scen prowincjonalnych. Najstarsza z sidstr,
Agnieszka, réwniez byla aktorka, ale nie odegrala wybitniejszej roli [Pudetek
1968: 144 ].
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aktorskiej. Ich poczatek mozna zlokalizowaé w xviII-wiecznym
sporze miedzy Antoine’em-Frangois Riccobonim a jego ojcem,
wielkim wloskim aktorem Luigim. Dotyczyl on stosunku aktora
dzialajacego na scenie do prawdy, bedacej tworzywem drama-
turgicznym. Zaznaczmy, ze w XV1I wieku za wyrazicieli prawdy
uznawano parlament, Ko$cidl i religie. Teatr za$ traktowano jako
siedlisko ktamstwa — jako ze prezentuje historie zmyslone. Taki
podzial wzmacniala nienaturalna gestykulacjainadmierna deklama-
cja aktoréw. W opinii Pierre’a de Cressollesa, XxviI-wiecznego teo-
retyka, ,aktor zdaje sobie sprawe, ze nie zyje, lecz imituje jakie$
zachowania i uczucia” [cyt. za: Murray 1991: 19]. W inng strone
zmierzal Luigi Riccoboni, ktéry twierdzil, ze aktor powinien broni¢
sie przed zarzutami klamstwa, ,identyfikujac si¢” z postacia, ktora

odgrywa:

Najwiekszym zadaniem na scenie jest, jak to juz powiedzialem,
podsuna¢ widzom zludzenie i przekona¢ ich na tyle, na ile
to tylko mozliwe, ze tragedia nie jest fikcja, ze oto sami boha-
terowie dzialaja i mowig, a nie aktorzy ich przedstawiajacy.
[cyt. za: Murray 1991: 19]

Podobne tezy na ten temat glosili takze inni uznani lite-
raci i teoretycy sztuki — Jean-Frangois Marmontel, Jean Dorat
i Jean-Frangois de La Harpe. Poglady Riccoboniego syna byty
catkowicie odmienne. W Sztuce teatru pisal, ze posta¢ ma zy¢ tylko
dla publicznosci, a nie dla aktora. W przeciwienstwie do swo-
jego ojca uwazal, ze identyfikowanie si¢ artysty z postacia nie
ma sensu. Skadinad spér ten okreslany jest przez niektérych
teatrologéw jako spér dwéch styléw gry: stylu ,zimnego” (obser-
wacja irozsadkiem) oraz stylu »goracego” (sercem i natchnieniem)
[Murray 1991: 21].

Bad?Z co badZ, nie mozna wykluczy¢, ze dzialanie sceniczne
Antoniny Palczewskiej nie byto stylizowane, tylko autentyczne
i spontaniczne. Wypada w tym miejscu przypomnie¢ okres pary-
ski wybitnej primabaleriny, gdyz w tym samym czasie ogromna
popularnodcia cieszyl sie wstolicy Francji wspomniany juz stynny
mim Deburau, ktérego aktorska praktyka byla zgodna z zaloze-



POZA GLOSEM. POSTAC FENELLI ... 27§

niami Riccoboniego ojca. Przyjmujac, Ze Antonina Palczewska
slyszala 0 znanym w calej Europie ,aktorze ludu”, nasuwa sie do$¢
oczywisty wniosek, iz dzialania sceniczne Deburau mogty by¢ inspi-
racja dla mlodej artystki przygotowujacej sie do bardzo wymagaja-
cej roli. Wszak nasladowanie prawidlowych wzorcéw bylo jednym
ze §rodkéw doskonalenia sie aktora i Palczewska wpisywataby sie
w ten sposdb pracy nad rola. Dodajmy, ze na samym poczatku przy-
gotowan do Niemej z Portici wystano aktorke do Berlina, by mogta
przyjrze¢ sie tamtejszej odtwoérczyni roli tytulowej. Imponujaca,
azarazem w pewien sposob intymna rola Fenelli byta dla Antoniny
Palczewskiej jedng z jej ostatnich. Artystka zakonczyla kariere
sceniczng 14 maja 1833 roku, wcielajac sie — co ciekawe — w postac
Marii w Niemej sierocie z Pampeluny. Tego samego roku wyszla
za maz za Adama Napoleona Horbowskiego.

Postawie zasadnicze dla dalszego biegu mygli pytanie: w jaki
sposob Antonina Palczewska wcielita sie wrole Fenelli na warszaw-
skiej scenie? Szukajac odpowiedzi, sprobuje dociec, jakimi $rod-
kami scenicznymi aktorka prawdopodobnie sie postugiwata. Na dal-
szym planie natomiast powracam do kwestii bardziej ogélnej: jak

yzrobiona” jest posta¢ operowa, ktorej tworcy przeznaczyli niemote.

Niestety, nie zachowaly sie ryciny przedstawiajace wykonaw-
cé6w omawianego wystawienia czy sama tancerke. Mozna jednak
zasadnie przypuszczad, ze pierwsza odtworczyni roli Fenelli sztuki
aktorskiej uczyta sie ze znanej wtedy w odpisach Mimiki Wojciecha
Bogustawskiego, gdyz to wlasnie w tej publikacji specyficzna dzie-
dzina aktorskiej dziatalnoéci artystycznej znajduje swoj najpelniej-
szy wyraz. W interesujacym nas kontekscie jest ona wazna m.in. ze
wzgledu na utrwalenie w niej ,koncepcji aktorstwa jako swoiste;
kompozycji zycia psychicznego” [Kosifiski 2003: 32]. ,Ojciec sceny
narodowej” podkreslal w swoich pracach, ze sfera dziatalnosci aktor-
skiej dzieli si¢ na dwie czesci: wymowe i mimike, czemu dat wyraz
we wspomnianym wyzej poradniku sztuki aktorskiej. Skadinad
mimice, w przeciwienistwie do wymowy, polegajacej w zasadzie
na wykonywaniu tekstu dramatu, Bogustawski przypisywal gléwna
role, twierdzac, ze ,cho¢by najdoskonalsza [wymowa — N.K. ], bez
pomocy mimiki jest tylko opowiadaniem jakowego zdarzenia, ale
niezdolng da¢ wyobrazenia zewnetrznych poruszen osob, ktére
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w tym zdarzeniu dzialaly” [Sivart, Taborski 1971: 66]. Zakladal,
ze istotg sztuki aktorskiej jest wiedza o sposobach przejawiania
uczuc poprzez gesty, poruszenia i wyrazy twarzy. Kiedy aktor
ja posiadzie, bedzie mégl pokaza¢ widzom bez pomocy wymowy,
jakie uczucie ,wystawia” [Kosiniski 2003: 33].

Przywoluje te elementarne zalozenia wypracowane przez
Bogustawskiego jako wprowadzenie do kwestii stanowiacej gléwny
punkt prezentowanych tu przemyslen. Te zkolei wykorzystam jako
matryce podczas préby rekonstrukeji postaci Fenelli w kreacji Anto-
niny Palczewskiej z wystawien warszawskich z 1831 roku. Taka kon-
cepcja aktorstwa znajduje takze sw6j wyraz w pismach Emanuela
Murraya, ktérego poglady odzwierciedlaly 6wczesne przekonania
na temat sztuki aktorskiej. Ten francusko-polski teoretyk i krytyk
teatralny, osiadly w Polsce w czasach stanistawowskich, pojmowat
rekonstrukeje postaci przez aktora jako tworzenie nowej struktury
zbudowanej ze znakéw aktorskich, ktéra ozywa podczas przedstawie-
nia poprzez ,dofaczenie” emociji [ Kosiniski 2003:189]. Stad tez przy-
pisywat duzg role emocjonalnemu stosunkowi aktora do odgrywanej
postaci. Zwracal uwage, ze arty$cimusza odczuwac to, co przekazuja:

[ Wrazliwoéé — N.K.] pozwolimu od razu przeniknaé wszelkie uczu-
cia, ktére chce wnas obudzié. Utozsami go z przedstawiang postacia
tak dalece, iz mylimy posta¢ z aktorem” [ Murray 1991: 40—41].

Poglady te sa zblizone do sadéw Riccoboniego i wpisuja sie
w zaproponowang wczeéniej hipoteze o autentycznosci kreacji
Fenelli proponowanej przez Antonine Palczewska. Na tle postulatow
autoraksigzki O aktorach i grze teatralnej silnie wybrzmiewa réwniez
istotna funkcja metody emocjonalnej w przygotowaniach do roli.
Dzieki wiedzy o sposobie przejawiania si¢ uczué w poruszaniu
iwyrazie twarzy artysta moze unikna¢ scenicznego wykonania opar-
tego na analogicznej deklamacji, o ktérej Murray pisal nastepujaco:

[ ... ] to, conazywamy deklamacja analogiczng, nie zabrzminigdy
szlachetnie, jeli nie nastapi rozsadne polaczenie postaci dra-
matu z ozywiajacym ja uczuciem, namietnosciami, ktérym
si¢ poddaje, motywacja dziatania, doniosloscig jej zamierzen
i szczytnoscia gloszonych maksym. Gdyby to wszystko byto
niepotrzebne, wystarczyloby, Zeby poeta napisal ladne wersy,
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a aktor wydeklamowal je z pewna werwa. [cyt. za: Kosinski
2003:189]

Te powielajace sie przemy$lenia sugeruja, ze posta¢ operowa
pozbawiong glosu stwarza splot mimiki i gestu. Dopelnieniem tej
mygli staje sie proba rekonstrukgji postaci Fenelli wkreacji Antoniny
Palczewskiej, mozliwa dzigki uruchomieniu wyobrazni wizualnej
i oparciu si¢ na wymienionych wczeéniej Zrédlach oraz szczego-
fowej analizie scen 3-4 z aktu 1isceny 5 z aktu 1v. Dokonujac
rekonstrukcji, bede sie postugiwata tekstem gléwnym libretta,
didaskaliami, dostepnymi materiatami, ikonografiami oraz wias-
ciwymi fragmentami Mimiki Boguslawskiego®.

Punktem wyjsciowym proponowanej analizy chce uczynié¢
ulotke z x1x wieku’, przedstawiajaca scene 3 z aktu 1.

Tlustracja ta pozwala wyobrazi¢ sobie moment, wktérym tytu-
towa Niema, zapowiedziana przez dame dworu, po raz pierwszy
pojawia si¢ na scenie:

Jest to mloda wiesniaczka $cigana przez straz,

Biezy tu, i zlekly wzrok

Zatapia w wasza [ Elwiry — N.K.] twarz. [Delavigne, Scribe
1831: 12

Fenella zostala uwiedziona, a nastepnie porzucona przez
Alfonsa i wkrétce potem, z rozkazu ojca mlodzierica — uwigziona,
by unikna¢ skandalu obyczajowego spowodowanego romansem
prostej kobiety z ludu z synem wicekréla. W chwili przybycia
na dwdr jest uciekinierka szukajaca pomocy. Antonina Palczewska
mogta odwzorowa¢ te wydarzenia po kolei. Najpierw, wbiegajac
na scene, Fenella wzrok swéj kieruje ku Elwirze jako tej, ktéra

Podsumowanie analiz stanowi tabela 1 zamieszczona po tekscie gtéwnym arty-
kulu na s. 285-288.

Tkonografia ta stanowita element kampanii reklamowej angielskiej firmy Liebig
produkujacej ,ekstrakt miesny”. Nie jest to jedyna scena wykorzystana do pro-
mocji tego produktu. Ulotki te ukazywaty si¢ w réznych jezykach, m.in. wloskim,
francuskim i niemieckim. Te zjawiska po$wiadczaja, ze opera byta rozpozna-
walna i stala si¢ elementem kultury masowej X1x stulecia.
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Ryc.1 Liebig, La muette de Portici, 1903

mogtabyjej pomoc. Nastepnie, naznak dreczacych ja uczu¢, kladzie
lewa reke na piersiach, prawa z kolei podnosi przed oczy, wyra-
zajac zal spowodowany odrzuceniem przez kochanka. Drzace
nieco rece unosi przed oczy, zwracajac glowe w lewg strone.
Wspomniane juz slowa damy dworu sa skorelowane z didaska-
liami rozpoczynajacymi scene 4 z aktu v: ,Fenella $cigana przez
Selwe i straz (wpada z przestrachem, a dobieglszy ksieznej, rzuca
sie jej donég)” [Delavigne, Scribe 1831: 13]. Obok zaproponowa-
nego wczesniej uczucia leku mogloby wystapi¢ uczucie strachu,
ktére wedtug Boguslawskiego wzbudzaja w nas okropne wydarzenia.
Wyobrazmy sobie, ze Niema, cofajac si¢ o krok, unosi rece przed
oczy, jakby odpychajac to, co ja przeraza, by nastepnie wolno opus-
ci¢ je na piersi. Na jej twarzy widoczny jest przestrach, wyrazany
poprzez spuszczenie brwi, wytezenie oczu i szerokie otwarcie ust.

Na stowa Elwiry: ,Kto Ty jestes? Czego chcesz?” [Dela-
vigne, Scribe 1831: 13] obie rece podnosi nad glowe, sygnalizujac
rozpacz. W tym samym polozeniu robi krok do przodu, by rzu-
ci¢ si¢ szlachciance do stop. Wowczas ,Pokazuje ksieznej, ze nie
moze méwi¢, lecz znakami blaga, aby sie nad nia ulitowata i wyba-
wila od §cigajacego ja Selwy” [Delavigne, Scribe 1831: 13]. Wyraza
smutek, unoszac brwi, opuszczajac powieki i otwierajac usta.

W koncu wstaje gwaltownie, chwyta sukni¢ Elwiry i z uczu-
ciem przestrachu na twarzy wskazuje na wrogo do niej nastwio-
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Ryc.2 Przeleknienie gwaltowne ~ Ryc.3 Smutek

nego straznika. Kiedy Elwira pyta ja o jej przewinienie, Niema
po$wiadcza, ze jest niewinna, kierujac prawa reka w strone nieba.
W dalszym ciagu wyraza gestami przypisanymi do uczucia gwal-
townej mitoéci i zalu przyczyne swojego nieszczescia. Fenella
komunikuje szlachciance, ze ,milo$¢ jej serce zajela i ze ta jest
jednym zrédtem jej niedoli” [Delavigne, Scribe 1831: 14]; oczy
wznosi do nieba, glowe opuszcza na prawe ramie i cialo prze-
ginaw tyl, niby do ukochanej osoby - takie poruszenia ciala, wedlug
Bogustawskiego, powoduja najgwaltowniejsze uczucia. Bohaterka
ujawnia zakochanie poprzez wyraz twarzy: czoto lekko wypogo-
dzone, ustalekko otwarte iu$miech. W dalszym ciagu rece ktadzie
na piersiach, by potem gwaltownie skierowa¢ je ku niebu, wyra-
zajac najwyzsze uszczedliwienie wynikajace z mitosci do Alfonsa.
Porzucenie przez ukochanego okazuje, opuszczajac rece.

Rado$¢ najej twarzy zastepuje zal, oddany poprzez zmarszcze-
nie czola, znaczne opuszczenie brwiipowiek, podniesienie dolnych
rzgs oraz zamknigtych ust [zob. Bogustawski 1965: 174 ]. W dalszej
kolejnosci bohaterka

Pokazuje, ze nie wie, kto on jest, ale przysiegal, ze jakocha, przy-
ciskalja do serca, awskazujac na szarfe, ktéra ma na sobie, stara
si¢ wyrazi¢, ze te pamigtke od niego otrzymala, lecz ze j3 opuscit
iwigcej nie wrdcil. [Delavigne, Scribe 1831: 14-15]

Rozkladarece, jakby przed nig stat jej ukochany, zdejmuje szarfe
i przyciska ja do serca. W tym samym momencie pojedyn-
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Ryc. 4 Nie, juz nie znajde zadnej pociechy

na $wiecie

czalzaz przymknietych oczu spltywa po jej twarzy. Nastepnie, spusz-
cza oczy, wyrazajac bolesne zawstydzenie i smutek spowodowane
porzuceniem. Na slowa wladczyni: ,On Ci ja dal / i on opuscit
Ci¢” [Delavigne, Scribe 1831: 15 ], wzdycha, potakujac i przyciskajac
mocniej szarfe do serca. Kolejne didaskalia informuja nas o tym,
jak bohaterka znalazta sie w wiezieniu:

Wskazuje na Selwe: on to byt ten, ktéry mimo lzy, prosby
i oporu porwal ja, i uprowadzit ze soba. Tu udajac spust klu-
czaizasuniecie zaworu, chce przez to powiedzied, ze wtracono
ja do wiezienia, gdzie smutkowi swemu oddana, modlita sie
lub w bolesnych zatapiala si¢ dumaniach, gdy jeden raz przy-
szla jej my$l wydobycia sie z niewoli; wskazujac wiec na okno,
wyraza, ze uwigzawszy u niego plachte, spuscila si¢ po niej,
a stangwszy na ziemi, niebu dzieki skladala za wybawienie
swoje. Wtem [ ...] zaczela uciekac [ ...]. [Delavigne, Scribe
1831: 15]
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Elwira, wzruszona tragiczna historia, postanawia poméc niemej
Fenelli, ktéra okazuje wdzieczno$¢ swojej ksieznej, nisko opuszcza-
jac glowe na znak szacunku. Nastepnie prawg reke kfadzie na pier-
siach, by wyrazi¢ uczucia duszy, lewa za$ kieruje do ziemi. Podzigko-
wanie wyraza poprzez mimike: mocne opuszczenie powiek i brwi
oraz zamkniecie ust. Opowie$¢ Fenelli zostaje przerwana przez
Lorenza, ktéry wznawia ceremonie za$lubin szlachcianki: ,Orszak
postepuje ku kaplicy i wprowadza do niej Elwire. [ ... ]. Fenella
wspina si¢ na palce i patrzy przez drugich, ale przez ttok nic nie
widzi” [Delavigne, Scribe 1831: 16], jednak ,gdy wszyscy klekneli,
zobaczyla przez nich, co sie dzieje w kaplicy; odchodzi od przy-
tomno$ci, nie wierzy wlasnym oczom, rozpacza, na koniec rzuca
si¢ ku przedsionkowi” [ Delavigne, Scribe 1831: 17]. Wlasnie okazalo
sie, ze jej wybranek, ten, ktéry przyrzekat jej dozgonng mitosé, ma
bra¢ $lub z jej ksiezna. Odczuwajac bole$¢ pochodzacy z zupet-
nej utraty nadziei, wstaje gwaltownie i unosi gtowe. W dalszym
ciagu, zgodnie z teoriag Bogustawskiego, ze ,poruszenia gwaltowne;
rozpaczy s nierozmygélne, predkie, okrutne i strachem przeraza-
jace” [Bogustawski 1965: 167], macha rekami szalericzo i bez celu
oraz szybko rusza ustami i oczami. Potem, by wyrazi¢ rozpacz,
zaczyna ciezko oddychac itkaé z oblakania, wreszcie wyciaga rece
nad glowe irzuca si¢ ku przedsionkowi. Tam prébuje przedostad sie
do niewiernego ukochanego. Prosi chor o przepuszczenie, a slyszac
odmowe, zalamuje rece z boleécii upada nalewy bok.

Ze wzgledu na brak ikonografii, ktéra mogtaby stanowi¢ ilu-
stracje do sceny 4 z aktu v, punktem wyj$ciowym proponowanej
rekonstrukeji chciatabym uczyni¢ ikonografie przedstawiajaca
scene 6z aktu v.

Wybor tej konkretnej ilustracji jest nieprzypadkowy, obra-
zuje ona bowiem konsekwencje decyzji podjetej przez Niema w sce-
nie weze$niejszej, czyli ukrycia Alfonsa (oznaczonego na ikonografii
cyfra 4) i Elwiry przed powstaficami. Gdy w scenie 4 ksigzna wraz
zmalzonkiem, by unikna¢ egzekucji, szukaja schronienia w domu

Fenelli, ta

Szybkie na Elwire zwrdciwszy wejrzenie, przystepuje do niej,
a uchyliwszy jej plaszcz i zerwawszy z niej zaslone twarz jej
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oslaniajaca, odskakuje rozgniewana, zdajac sie mowié: wiec
to ta jest, ktéra nade mnie przeniosles, i chcesz jeszcze, abym
Cig oszczedzata? [Delavigne, Scribe 1831: 56]

s Mueste de Portier

Ryc. s Francois Grenier de Saint-Martin, La muette de Portici, 1828

Antonina Palczewska odwzorowalaby te wydarzenia nastepu-
jaco: odkrywszy tozsamos¢ zawoalowanej kobiety, spogladana nia
zawistnie. Z zazdroéci marszczy czolo, wyrazajac pogarde, a nastep-
nie $ciska dlonie i trzyma przed piersiami na znak meczarni odwré-
cone lokciamiramiona. Na widok Alfonsa ukazuje rozpromieniona
twarziopuszczarece. Pragnie ocali¢ dawnego kochanka, ale widok
rywalki wyzwala w niej pragnienie zemsty. Zauwazmy, ze aktorka
wecielajaca si¢ w posta¢ Niemej musi odda¢ gestami cala game
sprzecznych wzgledem siebie emocji. Jak odczytujemy z dida-
skaliéw: ,,Jej serce podziela na przemiany uczucie zemsty i lito$ci;
w tej niepewnosci zatrzymuje sie pomiedzy Alfonsem i Elwirg”
[Delavigne, Scribe 1831: 57].

Sprébujmy sobie to wyobrazi¢. Gdy Fenella patrzy naksiezna,
jej ruchy staja sie gwaltowniejsze. Wyciaga ku niej mocno glowe,
wytrzeszczajac oczy. Mimike wzgardy mozna wyrazi¢ poprzez
skurczenie policzkéw ku oczom, ,wyprezenie spodniej wargi wigcej
nad gérng” [Bogustawski 1965: 153154 ] oraz mocne otwarcie oczu.
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Ryc. 6 Obmierzly przeciwniku Ryc.7 Widzimy ludzi wielkim

gniewem uniesionych

W dalszej kolejno$cibohaterka prawa reka oslania oczy, alewa
reke opuszcza za siebie. Kolejno, jakby chciala ugodzi¢ serce konku-
rentki, podnosi naprzéd prawa reke, az za glowe, by nastepnie opusz-
czaéja przed soba. Zkolei kiedy dostrzega Alfonsa, jej poruszenia
staja si¢ tagodniejsze, a che¢ zemsty zostaje zastapiona odczuciem
lito$ci i wspomnieniem dawnych milosnych uniesient. Bohaterka
odtwarza kilkukrotnie seri¢ gestéw przypisanych naprzemiennie
do zemsty i wspodlczucia, az wkoricu, ,Nie mogac sie dluzej oprze¢
prosbie Elwiry, przezwycieza ostatek odzywajacej sie w niej nie-
nawisci, yjmuje dlonie Alfonsa i Elwiry i przysiega im ocali¢ ich,
albo umrzeé wraz z nimi” [ Delavigne, Scribe 1831: 58].

Na podstawie powyzszego przegladu mozemy stwierdzi¢,
ze odtwoérczyni gléwnej roli musiata odznacza¢ sie talentem
mimicznym wysokiej klasy, by gestamiiwyrazem twarzy odda¢
tyle rozmaitych i sprzecznych sobie uczu¢. Gdyby posta¢ ta nie
zostata pozbawiona glosu, $§piewaczce prawdopodobnie bytoby bar-
dzo trudno $rodkami wokalnymi zbudowa¢ posta¢ Fenelli, ktora
zostala wyposazona w bogata palete emocji. Natomiast wykorzystu-
jac gest sceniczny, bedacy medium uniwersalnym, moze ona funk-
cjonowal w dziele Aubera.

Wyeksponowanie uczué¢ bohatera ma w operze podstawo-
we znaczenie. Dzieki pelnemu wykorzystaniu sztuki pantomimy
niema posta¢ operowa moze malowa¢é podobne odczucia i obrazy
w umysle odbiorcy co posta¢ wyrazajaca sie za pomoca $piewu.
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Poza tym bohaterka, pomimo braku glosu, scenicznie nigdy
nie ,milczy”. Zgodnie z logika libretta pojawia si¢ we wszyst-
kich momentach wiazacych akcje, gdyz to reakcja wie$niakéw
naporzucenie dziewczyny przez Alfonsa doprowadza do powsta-
nia. Fenella odgrywa w operze Aubera gléwng role dramatur-
giczna, solisci za$ stanowiga tlo fabularne, ktére jest dopelnieniem

jej historii. To wlasnie Fenella ma decydujacy wplyw na ksztalt

tresci dzieta: zaréwno historii melodramatycznej ze ztym zakon-
czeniem, jak i opowiesci o fadzie spotecznym, poddanym ostrej

krytyce.

Przedstawiona analiza z pewnoscia nie wyczerpuje zagadnienia
specyficznej postaci operowej pozbawionej glosu. Powyzsze uwagi
pozwalaja jednak uznaé, ze bohaterke opery Aubera, spadko-
bierczynie sztuki pantomimy, buduja gest i mimika, a co wiecej,
to wlasnie one, obok muzyki i tekstu, konstruuja akcje.
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Wykaz rycin

1.

Liebig, La muette de Portici, 1903 — pocztéwka; autor reprodukgji:
cigcardpix, zrédlo: Flickr, [dostep: 14 czerwca 202a], https://tinyurl.
com/2pgew68yv.

Przelgknienie gwaltowne — rycina; zrédlo reprodukcji: Wojciech
Bogustawski, Dramaturgia, czyli nauka sztuki scenicznej dla Szkoty
Teatralnej, cz. 2: Mimika, oprac. Jacek Lipiniski i Tadeusz Sivert, pIw;,
Warszawa 1965, s. 146°.

Smutek — rycina; zrédlo reprodukcji: Wojciech Bogustawski,
Dramaturgia, czyli nauka sztuki scenicznej dla Szkoly Teatralnej, cz. 2,
Mimika, oprac. Jacek Lipiriski i Tadeusz Sivert, Prw, Warszawa 1965,
$.175.

Nie, juz nie znajde zadnej pociechy na swiecie - rycina; zrédlo
reprodukcji: Wojciech Bogustawski, Dramaturgia, czyli nauka sztuki
scenicznej dla Szkoly Teatralnej, cz. 2: Mimika, oprac. Jacek Lipinski
i Tadeusz Sivert, Prw, Warszawa 1965, s. 137.

Francois Grenier de Saint-Martin, La muette de Portici, 1828 —
rycina; zrédlo reprodukcji: Wikipedia, wolna encyklopedia,
[dostep: 21 wrze$nia 2021], https://tinyurl.com/38fca8db.
Obmierzly przeciwniku — rycina; zrédlo reprodukeji: Wojciech
Bogustawski, Dramaturgia, czyli nauka sztuki scenicznej dla Szkoly
Teatralnej, cz. 2: Mimika, oprac. Jacek Lipiniski i Tadeusz Sivert, P1w;,
Warszawa 1965, s. 159.

Widzimy ludzi wielkim gniewem uniesionych — rycina; zrédlo
reprodukcji: Wojciech Bogustawski, Dramaturgia, czyli nauka sztuki
scenicznej dla Szkoly Teatralnej, cz. 2: Mimika, oprac. Jacek Lipinski
i Tadeusz Sivert, Prw, Warszawa 1965, s. 171.

Oryginalna Fenella w Paryzu, 1828 — Louis Maleuvre, Costume

de M[ademois Jelle noble, role de Fenella, dans la Muette de Portici
[akwaforta kolorowana], Paris; Zrodlo reprodukcji: Bibliothéque
Nationale de France, [dostep: 15 lipca 2022], https://tinyurl.
com/2p8upcdb.

Dekoracje Pierre’a-Luca-Charles’a Cicériego do Niemej z Portici,
1828 — rycina Lemaitre’a ze zbior6w Théatre de 'Académie Royale
de Musique; zrédlo reprodukgji: Bibliothéque nationale de France,
[dostep: 14 czerwca 2022], https://tinyurl.com/mpuzddmw.

8 Autorstwo rycin zamieszczonych w Dramaturgii... nie zostalo okreslone (doty-

czy wszystkich pozycji z tej publikacji w wykazie rycin).
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Natalia Kaminiczna

Beyond the Voice. The Character of Fenella in the Light of 1831
‘Warsaw Stagings

The article is an attempt to describe an operatic figure deprived of a voice.
Following the views of Thrasybulos G. Georgiades, who believes that an
operatic character differs from a literary or a dramatic one in that it con-
stitutes a kind of symbiosis between person and sound, the author tries
to characterise a mute character. She analyses the Warsaw stagings of Daniel
Auber’s opera Masaniello ou La muette de Portici from 1831. Additionally,
by activating the visual imagination and relying on iconographic and book
sources (including Mimika [Facial expression] by Wojciech Boguslawski),
the author reconstructs the character of Fenella in the interpretation of
Antonina Palczewska in order to be able to investigate how this character
functioned on stage. Such a procedure allowed for an in-depth analysis of
the operatic figure devoid of a voice and created by means of a combina-
tion of facial expressions and gestures. The study also takes into account
the circumstances and problems related to the performance of this opera
during the November Uprising.

Keywords: Daniel Auber; La muette de Portici; Fenella; opera character;
no voice; pantomime; Antonina Palczewska.
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