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Arystotelesowska szkatulka albo Melodramat w objeciach opery
(na przykladzie sceny kopania grobu w Fideliu

Ludwiga van Beethovena)

Gdy na poczatku XVIII wicku, w dialogu Szalbierz (1714) Piera Jacopo Martella
(Martello, 1981) przeniesiony we wioskie realia pseudo-Arystoteles wyjawial
swojemu interlokutorowi reguly rzadzace melodramma (bgdace wyktadnia
nowozytnej wersji Poetyki Arystotelesa przystosowanej do teatru operowego),
nic nie wskazywato na to, ze wloski wzér przedstawien teatralnych z udziatem
muzyki zyska w nastgpnym stuleciu ksztatt zgota odmienny — choé¢ paradoksalnie
nadal melo-dramatyczny — a poza tym bedzie réwnie popularny i obiecujacy
jak jego wloska operowa poprzedniczka. Wypracowany tym razem na francu-
skim podiozu o rodowodzie jarmarcznym bedzie w swym ostatecznej formie
uwarunkowany zmianami, jakie zachodzity stopniowo nie tyle w estetycznym
kontekscie dramatyczno-teatralnej operomanii, co w spoteczno-politycznych
okolicznosciach popularnego, mieszczariskiego teatru czasu rewolugji francuskicj
(Tomaszewski, 1967; Ratajczakowa, 1976; Szpakowska, 1989; Rougemont,
1976; Allévy-Viala, 1958; Przybos, 1987; Przychodniak, 1992; Pyzik, 1988).
Pytanie o to, co taczy wloska operowa melodrame i francuski melodramat
jest tylko z pozoru kolejnym powtarzalnym gestem i proba wskazywania
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licznych przodkéw melodramatu. Odwotania do antycznych wzordéw, ich
tragikomediowego zaplecza, do péznych dramatéw Szekspira czy wreszcie do
melodramatycznych wlasciwosci teatru operowego sg $ladami rozpoznanymi
w stanie badafi i prowokujacymi do tylez interesujacych, co przewidywalnych
zestawieni nastgpstw, podobienistw i roznic (Wild, 1989; Ratajczakowa, 2015).
Szukajac powiazan i zwigzkéw dramatycznej struktury francuskiego melodra-
matu z muzyka i spektaklem, warto jednak podkresli¢ bezsprzeczny wspdtudziat
réznych artystycznych tworzyw i wiazaca posréd nich funkcje muzyki. Jak pisata
Dobrochna Ratajczakowa:

Zaden ze $rodkéw czy chwytéw uzywanych w melodramatach nie zajmowat
pozycji dominujacej. Przedstawiajac czlowieka w akeji, ktdra byla spektaklem,
konstruujac ja jako prezentacje swoistej lekcji moralnej, budowat t¢ akeje z wielu
tworzyw. Muzyka znalazta si¢ w tym zespole, cho¢ z czasem melodramat ulegt
modyfikacji i — co znamienne — wspéczesni narzekali na jego nowa posta¢, widzac
w niej deprawacj¢ gustu i obyczajéw. W sumie byt to gatunek wieloaspektowy (czy
wielowarstwowy), majacy warstwe muzyczno-orkiestrowa, muzyczno-wokalna,
muzyczno-baletowa, muzyczno-dramatyczna, muzyczno-narracyjng i muzycz-
no-obrazowa. Dopiero w takim zestawieniu wida¢ znaczenie muzyki — drugo-
planowej, nieautonomicznej, lecz integrujacej rozmaito$¢ wykorzystywanych
$rodkéw i tworzyw.

(Ratajczakowa, 2008: 8)

Fenomen osiemnastowiecznego melodramatu o proweniencji mieszczan-
skiej, uwarunkowany powolnym formowaniem si¢ nowego modelu dramatur-
gicznego w teatrze, ktéry w okresie rewolucji francuskiej okazat si¢ doskonatym
narzgdziem propagandowym, ale i generujacym ujécie dla traumatycznych
doswiadczen (Szpakowska, 1989), jest wyjatkowo ciekawym zjawiskiem arty-
stycznym nawet bez ogladania si¢ na jego blizsze badz dalsze gatunkowe dziedzic-
two i mniej lub bardziej celowe nawigzania. Nidst on zarazem na tyle wyrazisty
schemat dramaturgiczny, ze stal si¢ niejako samoistnie, tj. nierzadko bez bagazu
dziedzictwa swych poprzednikéw — w oczywisty sposéb waznego dla badan
z zakresu poetyki historycznej — modelem oddziatujacym na rézne dziedziny
sztuki, zaréwno tej stricte literackiej, jak i teatralnej, filmowej, widowiskowej,
stowem kazdej powiazanej, cho¢by w minimalnym stopniu, z akcja drama-
tyczng (Mungen, 2006). Melodramat zaprojektowat tez zestetyzowany model

zachowan i sposobdw przezywania rzeczywistosci realnej, tj. pozaartystycznej,
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i umozliwial rozpoznanie w jego specyficznych referencjalnych wasciwosciach
szerszego zjawiska spoteczno-psychologicznego, aktualnego do czaséw nam bli-
skich, a opisywanego m.in. przez Charlesa Taylora jako ,wynaturzony” model
zrodzonej w osiemnastym wieku etyki autentycznosei (Taylor, 2002).

Pozostaje podkresli¢ w tym miejscu wazny dylemat badawczy dotyczacy
muzycznych aspekeéw francuskiego melodramatu. Nie byta bowiem dzwigkowa
osnowa na tyle osobnym i zarazem wyrafinowanym sktadnikiem éwczesnych
spekrtakli, by zachowaly sie jej partytury czy wzorce stosowanych rozwiazad.
Materiat Zrédtowy dotyczacy warstw muzycznych 6wezesnych melodramatéw
byl w duzej mierze ograniczony: ich dzwigkowo-brzmieniowy ksztalt nie
zostat bowiem rozpisany i nie byl tez wydawany drukiem jak partytury oper
(Bérard, 1979). Bardzo czgsto niezbyt wyszukana warstwa literacka okazywata
si¢ jedynym $ladem i $wiadectwem tej zlozonej z wielu tworzyw formy teatral-
nej. Dobrochna Ratajczakowa, podejmujac niejednokrotnie wazny z punktu
widzenia badan teatrologicznych dylemat heterogenicznosci melodramatu,
podkreslata wrecz $ciste zrosnigcie tekstu dramatycznego z muzyczng organi-
zacja czasoprzestrzeni spektaklu, rytmizujaca przebieg akeji. Taka whasciwos¢
melodramatycznej formy teatralnej sktaniata do postawienia waznych pytad
przed wspétczesnym badaczem i historykiem teatru. W studium poswigconym
temu zagadnieniu Ratajczakowa wskazywala obszar takich mozliwych pytad,
domagajacych si¢ odpowiedzi:

Co zatem jest z melodramatem? Kiedy dzisiaj go czytam, nie odczuwam potrzeby
muzyki. Poza nazwa w wielu sztukach trudno dostrzec blizszy zwiazek miedzy nia
a stowem. Odpowiedzi na pytanie, gdzie ukrywa si¢ muzyka melodramatu, nalezy
szukac albo w spektaklach (co juz jest niemozliwe), albo tez w samych tekstach. Nie
tyle w przektadach (cho¢ takze na nich mozna to czyni¢), modyfikujacych pewne
wlasciwosci dziet i nastawionych gléwnie na przekaz fabuly, ile w oryginatach.
W peryfrastycznych dialogach, formowanych w stylu, ktéry zwano mysterieux,
aktdry pozostawat efektem redukeji wypowiadanych kwestii do prostej ekspresji,
do elementarnej informacji — jednym stowem do natury zwyklego uzycia jezyka,
do autentycznosci. Czy w takim ujeciu tekst stawatby si¢ przynajmniej czgsciowo
problemem muzycznym? A moze jedynie posiadatby taka dyspozycje?
(Ratajczakowa, 2008: 6)

Zauwazmy, ze wytworzony dzicki muzyce charakterystyczny dla melo-
dramatu styl mystérieux, kedry generowal typowo artyficjalnymi §rodkami
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»wrazenie autentycznosci’, byl bardzo waznym sktadnikiem dramaturgicz-
nym spektakli. Pozorna prostota trzymajacej w napigciu opowiesci zdradzata
w tym aspekcie swéj potencjal artystycznej kunsztownosci, kedry nawet juz we
wezesnym okresie teatralnej popularnosci melodramatu, a wige na przetomie
XVII i XIX wieku, mégt staé si¢ podstawa do dalszych twérczych przetworzent
i artystycznych poszukiwan.

W nawiazaniu do whoskich i francuskich muzycznych punktéw wspél-
nych modelu melodramatycznego warto zastanowi¢ sig, na ile mozliwe jest ich
spotkanie w ramach jednego dzieta sztuki, czy sa one zdolne powotaé celowy,
spigtrzony dramaturgiczny przekaz, pelniacy okreslone funkeje dzigki takiemu
spotegowaniu, przekraczajac tym samym ramy swych dotychczasowych sche-
matéw wyjsciowych — tragikomicznych, operowych, uczuciowo-afekeywnych,
perswazyjnych czy tez tych wywodzacych si¢ bezposrednio z osiemnastowiecz-
nego, francuskiego modelu. Proponuje, by przyjrze¢ si¢ takiemu zagadnieniu,
odwolujac si¢ do jedynej opery klasyka wiederiskiego, ktéra z melodramatem
powiazana jest w spos6b Scisty i zaskakujaco konsekwentny, czyli do Fidelia
Ludwiga van Beethovena, a precyzyjniej rzecz ujmujac — do obecnej w tym
dziele sceny kopania grobu, ujetej w stricte melodramatyczng strukture, znaj-
dujaca si¢ w kluczowym punkcie operowej fabuly i dramatycznego dziatania.
Scena ta jest wyjatkowym $wiadectwem zachowania w partyturze muzycznego
zapisu melodramatycznej formy spektaklu. Beethoven, zachowujac t¢ muzyczna
rame, nadat zarazem tej scenie istotng funkcj¢ dramaturgiczna, ktéra okazata
si¢ waznym komponentem catosciowej dynamiki przekazu dzieta operowego.

O zintensyfikowaniu znacze charakterystycznych dla Fidelia jako
muzycznego dramatu idei napisano juz wiele, a rozlegly stan badan dotyczacy
tej opery jest dobrze obecny zaréwno w refleksji muzykologicznej, jak i w sze-
roko pojetych badaniach humanistycznych (Lisiecka, 2007)'. Dlatego w formie
przypomnienia i wstepnego zarysowania tla dla wlasciwej analizy interesujacej

mnie sceny chciatabym teraz przypomnieé jedynie najwazniejsze aspekty

' W obszernym stanie badan nad opera Ludwiga van Beethovena warto réwniez wskaza¢
nastepujace kanoniczne pozycje i ujgcia: Hess, 1986 oraz studia zamieszczone w dwéch
zbiorach materialéw konferencyjnych: Fidelio/Leonore, 1998; Von der Leonore zum Fidelio,
2000. W odniesieniu do sceny kopania grobu i jej komponentéw melodramatycznych
m.in.: Goldberg, 2013.
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zwiazku melodramatu z operg Beethovena. Jak wiadomo, podstawg libretta byta
francuska sztuka Jeana Nicolasa Bouilly’ego zatytutowana Léonore ou l'amour
conjugal. Fait historique en deux actes et en prose melée de chants (Leonora albo
mitos¢ matzeriska. Fakt historyczny w dwéch aktach prozq z towarzyszeniem
Spiewdw), ktéra zostata umuzyczniona przez Pierre’a Gaveaux w 1798 roku
(Bouilly, 1986). Libretto tej francuskiej opery komicznej spetniato wszystkie
standardy typowego wéwczas gatunku fair historique — przyjmujac popularng
forme melodramatu, odwolywalo si¢ ono jako ,fakt historyczny” do rzekomo
autentycznych wydarzed (Jacobs, 1991), przeniesionych ze wzgledu na kontekst
rewolucyjny (cenzura) w realia szesnastowiecznej Hiszpanii. Zawieralo ono takze
typowy melodramatyczny model budowania napigcia dramatycznego i takiz,
cickawie jednak przetworzony, zestaw postaci: Pizzaro — czarny charakter,
Florestan — niewinnie uwigziona ofiara, wybawca — Leonora w meskim prze-
braniu o imieniu Fidelio (nawiazujacym do szekspirowskich watkéw Cymbelina
i Zimowej opowiesci). Pomocnikiem wybawcy jest Rocco; schemat ubarwia
posta¢ c6rki Rocca, Marceliny, o komediowo-mieszczariskiej prowenienciji,
oraz Jaquino, jego pomocnika.

Francuska opera comique byta rama dla typowej jak na tamte rewolu-
cyjne czasy opery ocalenia (D6hring, 1989). Cechowalo ja, podobnie jak inne
opierajace si¢ na melodramacie struktury: sukcesywne budowania napigcia
dramatycznego, silne podkreslanie sfery uczué bohateréw, wzrastajace poczucie
zagrozenia utraty zycia przez ofiar¢ ze wzgledu na plany i dziatania oprawcy,
wreszcie — w momencie najwyzszego spigtrzenia emocji i zdarzed — nieoczeki-
wane wybawienie. Jak na fait historique przystato, wybawienie to zachodzito za
sprawg splotu okolicznosci realnych: zbiegu okoliczno$ci zewngtrznych, ktére
w operze zapowiadat sygnat trabki zwiastujacy przybycie ministra. Warto dodag,
ze taki schemat zostat zachowany we wszystkich trzech wersjach (1805, 1806,
1814) opery Beethovena (Lisiecka, 2007)?, ktéry z niewielkimi przesunigciami,
ulepszajacymi konstrukeje dramaturgiczna i wzmacniajacymi wymowe ideowa,
poprowadzit dzieto w planie zdarzert wersji pierwszej i drugiej od mieszczari-

skich realiéw zycia codziennego do ich stosownego zredukowania i uogélnienia

% Kolejne trzy wersje opery doczekaly si¢ naukowych opracowan i edycji — Beethoven, 1967;
Beethoven, 1996; Beethoven, 1982.
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w wersji trzeciej na korzy$¢ wymowy symboliczno-ideowej (Luhning, 19965
Riethmuller, 2000).

Melodramatyczna struktura francuskiej opery komicznej opierata si¢ na
méwionych dialogach, ktére przeplatane byly $§piewanymi duetami, ansamblami
i ariami (Dahlhaus, 1980: 52). Zgodnie z éwczesng moda, niemiecka wersja
francuskiego libretta przyozdobiona zostata wiederiskg szata muzyczna, dopa-
sowywang sukcesywnie przez Beethovena, co doprowadzito w wariancie opery
z 1814 roku do arcydzielnego przeobrazenia melodramatycznej opery komicznej
w klasycyzujacy muzyczny dramat idei, inspirowany twérczoscia Goethego
i projektem reformy operowej Glucka. O ile schemat melodramatyczny pozo-
stal podstawg fabuly, o tyle wymowa dziela i jego przestanie zyskaly nowy,
zintensyfikowany i idealizujacy wymiar. Jednak nie wszystkie elementy melo-
dramatyczne zostaly poddane zabiegom sublimacji i uwznioslenia. Beethoven
pozostawit bowiem w swym muzycznym dramacie idei na tyle czytelne sygnaty
melodramatyczne, ze warto zastanowic sig, jaka petnily one role w formowaniu
catosciowego ideowego przestania. I wlasnie najbardziej reprezentatywnym w tej
operze przyktadem dramaturgii opartej na melodramatycznym schemacie jest
scena kopania grobu.

Reguly rzadzace melodramma, przedstawione przez pseudo-Arystotelesa w dia-
logu Szalbierz Piera Jacopa Martella, byly nie tylko satyra na wtoska operoma-
ni¢ i prakeyki tworzenia przedstawien, ale mialy takze wykaza¢ wage muzyki
w sporze o pierwszefistwo nad poetyckim stowem, prowadzonym we wioskich
operowych dyskusjach korica XVII i poczatku XVIII wieku. Werdykt pseudo-
-Arystotelesa, zgodnie z dwczesnymi preferencjami, przyznawal domi-
nujacy role wlasnie muzyce®. Intencja parodystycznego przekazu byto

> W Szalbierzu pseudo-Arystoteles stwierdzat z przekonaniem: ,,Sztuka ta zatem doprowa-
dzona do tak niezwyktej doskonatosci w Italii, zastuguje na to, by byta tu traktowana jako
widowisko najmilsze i najbardziej wspaniate, w ktérym gustuja z godna pochwaty uciecha
osoby najbardziej powazne; zastuguje tez na to, by cudzoziemcy réwniez znajdowali radosé
w tym, co tak stusznie cieszy Italig; zastuguje na to, by glosy, instrumenty, poezja, malarstwo,
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zasygnalizowanie — sparafrazujmy licznych komentatoréw sztuki poetyckiej
poczawszy od renesansu — ze ,gdyby Arystoteles zyt w tych czasach”, to za
kluczows uznatby wspétczesng prakeyke teatralng i réwniez on to whasnie
muzyce przyznatby palme pierwszeristwa w pojedynku rozgrywajacym si¢ na
operowych scenach teatralnych i w salonowych dyskusjach. Kolejny raz reguly
sztuki poetyckiej Arystotelesa ulegaly reinterpretacii i perswazyjnej mistyfikacji.
Nie zmieniato to zarazem stusznych przestanek, odnoszacych si¢ do opery jako
sztuki dramatyczno-muzycznej o antycznym rodowodzie, zgodnie z ktérymi
punktem odniesienia mogta pozostawad dla niej, tak jak i dla kazdej innej formy
dramatycznej, wlasnie Arystotelesowska Poetyka. Nie dziwi rowniez, ze powoly-
wanie sie na autorytet Arystotelesa cechowato tez pdzniejsze préby kodyfikacji
rodowodu francuskiego melodramatu. Jak pisata Ratajczakowa, w dziewigt-
nastym wieku Charles Nodier nie tylko wskazywatl na zwiazek melodramatu
z muzyka, widzac w nim forme¢ dramatu lirycznego, ale odwotywat si¢ wprost
do arystotelesowskiej tragedii, podkreslajac tak typowa w greckiej poetyce nad-
rz¢dnosé ,dziatania” (praksis), wyplywajacego z odpowiedniej relacji pomigdzy
fabuty i charakterami postaci, wspéttworzacymi silny przekaz kierowany do
widza, ktéry czynit z melodramatu éwezesny odpowiednik tragedii jako nowe;j
odstony najwyiszego gatunku (Ratajczakowa, 2008: 5). Za Teresa Pyzik warto
jednoczesnie zauwazy¢ istotne przesunigcie, ktére dokonato si¢ w tej odstonie
zreinterpretowanego tragediowego wzorca i polegato na przesunieciu cigzaru

winy z bohatera na niedoskonaly $wiat zewnetrzny i jego reprezentantéw:

Podczas gdy tragiczny bohater kontempluje wlasne winy, a ich $wiadomosé
poglebia jego cierpienie, w melodramacie [...] rozwazane sa winy innych ludzi
oraz niedoskonatosci tego $wiata. Akcja melodramatyczna nie jest zwigzana z cha-
rakterystyka bohatera w taki sposéb, jak w tragedii. W tragedii ofiara bohatera
staja si¢ inni, a czasem on sam. Melodramatyczny bohater pada ofiarg innych
ludzi, sit czy okolicznosci. Jest atakowany z zewnatrz; zto istnieje poza nim.

(Pyzik: 57; zob. Stachuta, 2017)

Ta whasciwos¢ melodramatu, bedaca zdaniem Dobrochny Ratajczakowej
juz w zasadzie zapowiedzia stylu biedermeierowskiego (Ratajczakowa, 2008: 7),

architektura, mechanika, mimika i wszelkie inne sztuki towarzyszyly jej i byly jej postuszne”

(Martello: 133).
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z ktérym melodramat wykazywat wiele podobiefistw, uzyskata bardzo istotne
dopetnienie dzi¢ki melicznym i lirycznym wlasciwosciom swej muzycznej
strukeury. Nie tylko sublimowala ona éw przekaz, ale takze dawata mozliwo-
$ci, by wiele aspektéw $wiata zewngtrznego i rozterek wewngtrznych postaci
zilustrowaé za pomoca dzwickéw. Opierajac si¢ na powyzszych przestankach,
przyjrzyjmy si¢ melodramatycznym aspektom sceny kopania grobu w Fideliu
Beethovena, zaprojektowanej przez libreciste i kompozytora w typowej ramie
melodramatu, taczacego elementy méwione, muzyczne i sceniczne. Nalezy
zaznaczyd, ze w muzycznej partyturze dzieta zostalo bardzo precyzyjnie okreslone
miejsce takiego melodramatycznego spotggowania (Beethoven, 1982: 498-523).
Jest ono zaznaczone jako scena 2 aktu II, a w niej — jako osobny — 12 numer
muzyczny: Melodram i Duet (Beethoven, 1982: 498). Mozemy zatozy¢, ze
Beethoven celowo zachowat w tym wlasnie momencie akgji zintensyfikowany
model dramaturgiczny.

Hiperbolizacja melodramatycznego wariantu $wiata przedstawionego
w dziele operowym ostatniego klasyka wiedenskiego przypomina nie tyle
uproszczony, mato wyszukany uktad elementéw tresciowo-formalnych popular-
nego gatunku o jarmarcznym rodowodzie, co misterng szkatutke, ktéra w swej
wyrafinowanej strukturze, przyciagajac uwage poblyskujacymi inkrustacjami, jawi
si¢ jako intrygujacy dramaturgicznie moment akgji intensyfikujacy zdarzenia sce-
niczne. W mys] arystotelesowskich kryteriéw to wlasnie w tym momencie docho-
dzi do przygotowania anagnorisis, czyli kluczowej dla przebiegu zdarzesi sytuacji
rozpoznania —a w zasadzie tadicuchowego splotu kilku rozpoznan. Scena ta nasta-
wiona jest na efekt hiperbolizacji napiecia dramatycznego, co zostaje osiagnicte
whadnie przez zastosowanie melodramatycznej strategii nadawczo-odbiorczej,
prowadzacej do katarktycznego przezycia widza i do wiericzacego catos¢ dzieta
lieto fine, przepetnionego wzniostym poczuciem zwycigstwa dobra nad ztem.

Poréwnanie melodramatycznej formy dzieta operowego do szkatutki, prze-
chowujacej cenne kosztownosci, celowo pobrzmiewa takze pewnym skojarze-
niem i analogia z powiescia szkatutkowa, jak opera wyrafinowana, kunsztowna
i zakorzeniona w tradycji dawnych poetyk niezbednych do sformatowania ram
ztozonego $wiata przedstawionego. Inne niz w powiesci szkatutkowej, ztozonej
z wielu warstw narradji, sa jednak w operowym melodramacie poszczegélne

elementy bazowe dramatu — muzyczne, stowne, sceniczno-wizualne (Pavis: 285).

196



Arystotelesowska szkatutka albo Melodramat w objeciach opery...

Taka ztozono$¢ konstrukcji sceny wigziennej Fidelia, zakladajaca muldiplikacje
»melodramatu w operowym melodramacie”, jest jednakze w pewnym aspekcie
zbiezna ze wskazanym wzorem powiesciowym. Podobnie jak w epice, bedzie to
artyficjalny model czasowego przeplywu zdarzen, podporzadkowany prezentacji
napi¢¢ dramaturgicznych, polegajacy na zatrzymaniach akeji w celu wprowa-
dzania skumulowanych form wyrazania afektéw. W operze ten rozciagnigty
w czasie moment zatrzymania prowadzi do zageszczenia akgji i prezentacji
przezy¢ wewnetrznych postaci, co bedzie zwykle osiagane spigtrzeniem muzycz-
no-dramatycznym w kontemplatywnych scenach ansamblowych, jak nazywat je
Carl Dahlhaus (1975: 189-195), czy tez — jak w operach Mozarta — w rozbu-
dowanych ansamblowych finatach, organizujacych zaréwno zewngtrzna akeje,
jak i emocjonalny przeplyw zdarzeri, mysli, uczu¢ postaci. Tak whasnie dzieje
si¢ w Fideliu Beethovena. Melodramatyczna baza gatunkowo-formalna sklania
zatem do postawienia pytania o funkgje takiego spigtrzenia w zbudowanej na
modelu opery ocalenia dramatyczno-muzycznej dramaturgii. Na czym polega
jej wyjatkowos¢ i dlatego mozna doszukiwaé si¢ w niej (nieco prowokujacej

i paradoksalnie brzmiacej) proweniengji arystotelesowskiej?

Ekspozycje 11 aktu, po krétkim wstepie orkiestrowym, rozpoczyna aria Flore-
stana, ktora jest kluczowa dla poglebienia ideowej wymowy opery. W planie
symbolicznym to czytelny sygnat, ze cierpienie bohatera nie jest daremna ofiara.
Najpierw poznajemy kondycj¢ egzystencjalng wi¢znia, doswiadczajacego ducho-
wych ciemnosci i osamotnienia, kedre przezywa jako cigzka probe i realizacje
Bozej woli (Gortes Wille)*. Symboliczna wymowa tej czgéci arii przeswieca niejako
ponad realistycznie zarysowang sytuacj¢. Florestan jawi sig jako figura Ofiary,
wigznia, ktdry cierpi nie za swoje winy. Ten duchowy wymiar zostanie jeszcze
poglebiony w dalszej czgéci arii, gdy w planie muzycznym zostaje uobecniona
wizja Leonory/Aniota. Florestan odczuwa powiew stodkiego zapachu réz

# Oto odpowiedni fragment libretta: , Florestan: Gott! Welch Dunkel hier!/ O grauenvolle
Stille!/ &d ist es um mich her; / nichts lebet aufler mir./ O schwere Priifung!/ Doch gerecht
ist Gottes Wille!” (Lisiecka, 2007: 346).
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i — niczym Egmont w scenie wigziennej dramatu Goethego — widzi anielska
postaé swojej zony’. Na tle stéw arii wybija si¢ na pierwszy plan grany na oboju
przenikliwy, ,niebiaiski” motyw Leonory, antycypujac niejako przyszte wypadki.
Temat muzyczny jest znakiem nadziei, ujawnionga wizja duchows i sygnatem odra-
dzajacej si¢ wiary Florestana w odzyskanie petnej wolnosci i zbawienie w krélestwie
niebieskim (,,ins Himmlische Reich”). Scena ta nasuwa oczywiscie nieprzypadkowe
skojarzenia z opowiescia o uwolnieniu przez aniota swigtego Piotra z wigziennych
lochéw, zapisang w Dziejach Apostolskich i utrwalong nastgpnie w XVI wieku
przez Rafaela na stynnych freskach w stanzach watykanskich. W operze Beethovena
wigzieri, porazony doniostoscig doswiadczen, pada na ziemig.

Dopiero po tak symboliczno-ideowej odstonie, jednoznacznie podkre-
$lajacej ztozony gleboki plan operowego przekazu, rozpoczyna si¢ jako osobna
kolejna scena i zarazem kolejny numer muzyczny — wspomniany Melodram
i Duet. Wobec poprzedzajacej go wzniostej sceny, bedacej zintensyfikowanym
obrazem przepowiadajacym rozwéj wypadkéw, ta melodramatyczna czgéé
stanowi dramaturgiczny kontrast. Stuzy raczej uwiarygodnieniu realistycznego
planu, bedac logiczna kontynuacja wigziennych zdarzen, zapowiedzianych
jeszeze w akcie pierwszym w rozmowie Rocca z Fideliem.

Rozgrywajace si¢ odtad wypadki beda naocznym przedstawieniem kon-
kretnej sytuacji ,tu i teraz’, czyli przygotowania miejsca egzekucji wigznia,
rozpoczynajacego sekwencje kolejnych ujeé prowadzacych do coup de théitre
w momencie préby odebrania zycia Florestanowi przez Pizzarra. Przypomnijmy
pokrétce rozwéj szybko nastepujacych wéwcezas wypadkéw: Fidelio, ostania-
jac wigZnia, wyjawia swoja prawdziwa tozsamo$¢ ku zdumieniu wszystkich
obecnych i bezradnie mierzy z pistoletu w strong Pizzara; w tej chwili dobiega
zza sceny dzwick trabki, zwiastujacy pojawienie si¢ Ministra, co zarazem
oznacza udaremnienie egzekucji wi¢znia. Dalej, w muzycznym ekstatycznym
duecie i w podniostej atmosferze, jeste$my $wiadkami spotkania matzonkéw

> Florestan $piewa: ,Und spiir* ich nicht linde, sanft sduselnde Luft?/ Und ist nicht mein
Grab mir erhellee? / Ich seh’, wie ein Engel im rosigen Duft / sich trostend zur Seite mir
stellet. / Ein Engel, Leonoren, Leonoren, / der Gattin so gleich / der fithrt mich zur Freiheit
/ ins himmlische Reich!” (w przektadzie Hanny Goryszewskiej: ,,Ach, c6z to, ten powiew,
tagodna won ré62? Kto mroki grobowca rozproszyt? Ja widze — to aniot w zapachu réz pociechg
mi stodka przynosi. Méj aniot Leonora — matzonko, czy to ty? Na wolnos$¢ mnie prowadz,

swobodg daj mi”) (Lisiecka, 2007: 347, 389).
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wychwalajacych niesamowitg chwile, w kt6rej wlasnie dokonat si¢ cud (nr 15,
O namenlose Freude!).

Scena kopania grobu, czy tez precyzyjniej — odkopywania i odsuwania
wicka starej wigziennej cysterny, do ktdrej po egzekucji ma zostaé ztozone
cialo wig¢znia, jest melodramatycznym obrazem realizujacym par excellence
zasadg tablean zgodnie z zalozeniami koncepcji dramy mieszczaniskiej Diderota
(Diderot, 2008). Poraza ona swym w petni skonwencjonalizowanym realizmem,
odzwierciedlajacym dzicki méwionym dialogom i dzigki ramie muzycznej
rzeczywisty grozg sytuacji dramatycznej. Tak zbudowane quasi-realia, nazna-
czone muzycznymi i sfownymi zabiegami, maja na celu uprawdopodobnienie
przebiegu akcji. Rozmowie Fidelia z Rocciem towarzysza wstawki orkiestrowe,
keére ilustrujg sytuacje i miejsce zdarzen, ale takze antycypuja myfli, przeczucia
i niepokoje bohateréw. Wyrazaja je nie tylko stowa, ale i fatwo rozpoznawalne
i styszalne figury muzyczne, petniace funkcje unaoczniajaca emocjonalne aspekty
tej sceny, jak i konkretne sceniczne znaki i dzialania aktorskie: schodzenie po
schodach do wigziennych lochéw, chléd tam panujacy, niepokoje Leonory
o los tajemniczego wigznia, jak réwniez natgzenia dynamiczne podkreslajace
groze sytuadji, silnie oddziatujaca na emocje odbiorcéw. Na kolejnych stronach
przedstawiono kilka muzycznych przyktadéwe.

W operze Beethovena Numer 12: Melodram i Duet petni wazng funkcje
w rozwoju akcji dramatycznej takze z innego powodu. Zostal w nim bowiem
zawigzany kluczowy melodramatyczny suspens. Widz spodziewa si¢ bowiem,
ze dojdzie do rozpoznania i spotkania gtéwnych bohateréw, a rosnace napigcie
zdarzert przygotowujacych anagnorisis maksymalnie angazuje go w $ledzenie
wypadkéw, potegujac cheé wezucia sie w przezycia gtéwnej bohaterki, bo prze-
ciwieistwie do widzéw nie wie ona przeciez, kim jest wiezieni, cho¢ zarazem
ma nadziejg, ze rozpozna w nim swego matzonka. Odbiorca zostaje poddany
dramaturgicznym zabiegom prowokujacym owo oczekiwanie, wzrost napigcia
i hipotetyczne pytania: czy i kiedy sig rozpoznaja?, czy zdaza?, co sig stanie?, jak
to bedzie. ..?

¢ Przyklady muzyczne podaj¢ na podstawie partytury: Beethoven, No. 12 Melodram und
Duett (Fidelio, Leipzig: Edition Peters, s. 164). https://ks4.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/
c2/IMSLP45566-PMLP03048-Beethoven_-_Fidelio,_Op._72_-_Act_II_(full_score).pdf
[dostep: 21.04.2021].
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Przyktad 1. W partii wiolonczeli i basu — ostinatowe grupy szesnastkowo-

-6semkowe ilustrujace schodzenie do wi¢ziennych lochéw i dalej — figura trzy-

dziestodwojkowa w grupie instrumentéw smyczkowych ilustrujaca przejmujace
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Roeco.
Nein, nein, er schlift.

Przyklad 3. Wypowiedz na stronie: na tle roztozonego harmonicznego akordu
w partii instrumentéw smyczkowych modlitewne westchnienie Leonory o sil-

nym nat¢zeniu emocjonalnym: ,Boze, badz przy mnie, jedli to on!”.
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Nacechowana melodramatycznymi inkrustacjami scena kopania grobu,
podporzadkowana muzycznemu przeptywowi nastgpstwa zdarzen staje si¢ w ten
sposdb w zasadzie symbolicznym znakiem rozciagnictego czasu, w ktorym odli-

czane sa sekundy przed kluczowym anagnorisis. Ta sytuacja realistyczna wyznacza

201



Katarzyna Lisiecka

w teatralnym czasoobiegu moment — jak pisat Samuel Weber zainspirowany
arystotelesowska Poetykq — przeobrazania si¢ opsis w synopsis, gdy widz ,ogarnia
spekeakl jednym spojrzeniem”, pochwyciwszy celowo$¢ zdarzen i symboliczny
punkt ich dojscia (Weber: 89-90)7. To moment, gdy zycie i dziatania postaci
(bios 1 praksis) przyblizaja odbiorcy synopsis, czyli w tym wypadku sytuacje
graniczng spodziewanej $mierci Florestana, ale i zarazem projektuja — wlasnie
na spos6b melodramatyczny — wynikajacg ze splotu bios i praksis interwencje
»Nieoczekiwanego”, ktére dzigki wyrafinowanej formie operowego trwania
bedzie artystycznie wyrazonym niezwyklym splotem okolicznosci zewngtrznych.
Ujmujac to w kategoriach arystotelesowskich — bytaby to realizacja opisanej
w Poetyce zasady zaskoczenia, zdziwienia (to thaumaston) (Arystoteles: 33)%,
bedacej spodziewanym i artystycznie uzasadnionym, tak w tragedii, jak w epice,
sposobem przekroczenia regul prawdopodobienistwa’. Widzowie spodziewaja
si¢ przeciez niezwyklego zwrotu zdarzeri, a budowane sukcesywnie napigcie
dramatyczne sigga w tej rozciagnigtej scenie wigziennej swego zenitu. Mozna by
wyrazi¢ rzecz metaforycznie: scena kopania grobu jawi si¢ w operowej szkatulce
niczym wdzigczna pozytywka wyposazona w mechanizm zegarowy, odliczajacy
czas do spodziewanego, cho¢ wciaz niepewnego przeciez, szcz¢sliwego lieto fine.

Dialog Rocca i Leonory, wypowiadany na tle muzyki w cze¢sci pierwszej
nr 12, tj. Melodramie, przeistacza si¢ w jego drugiej czgsci —w Duecie —w $piewna
melorecytacj¢ o... podnoszeniu wieka cysterny. Paradoksalnie przejmujaca
jest trywialno$¢ i prozaiczno$¢ tej sytuacji — za sprawg jeszeze silniejszego zin-
tensyfikowania muzycznego przetworzenia zostaje wzmocniony quasi-realizm
calej sceny i jej parametréw melodramatycznych. W duecie méwione dialogi
plynnie stajg si¢ $piewem, przypominajg — kontynuujmy metaforyczny obraz —
wskazéwki odmierzajacego czas, tykajacego zegara. Napigcie dramatyczne

zostaje osiagnicte i wyrazone w znakach i figurach dzwickowych, a muzyczny,

7 Oto wskazany fragment: ,Przez strukture fabuly, ktdra Arystoteles nazywa »ztozona«
lub »zawiktanac, przypadkowe tylko opsis przeksztalca si¢ w warunek synopsis, aktu obej-
mowania spektaklu »jednym spojrzeniem«. Aby jednak takie synoptyczne ogladanie stato
si¢ mozliwe, tragedia musi mie¢ wewnetrzna jednos$¢ strukeuralna, kedrej nie majg zwykle
zjawiska zewngtrzne”.

8 Poetyka, 1452a, 5-10.

° Wigcej na temat tej kategorii w odniesieniu do poetyki opery w Lisiecka, 2019: 202-239.
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meliczny komentarz, dopetniajacy obrazu kopania grobu, petni w tym procesie
funkeje wszechwiedzacego opowiadacza-narratora, dyskretnie dookreslajacego
i dopetniajacego dialogi i dziatania postaci. Czyni to w taki sposéb, by odbiorca
jak najpetniej dat si¢ wciagnaé w rozgrywane ,,tu i teraz” kulminacyjne zdarze-
nia. Dzigki muzycznej osnowie melodramatycznego modelu przedstawienia
uprawdopodobnily si¢ zdarzenia sceniczne, a muzyka, niczym figura epickiej
opowiesci, wykreowata komentarz audialny, ktéry jakze czytelnie ukonstytuowat
calq sytuacje dramatyczng — to dzigki muzyce stata si¢ ona jeszcze czytelniejsza

i bardziej kunsztowna dla percepcji odbiorcze;.

Podsumowujac niniejsze rozwazania o funkcji melodramatycznego modelu
opery Beethovena i o jego kunsztownej, szkatutkowej budowie, warto na koniec
zwréci¢ uwagg na fakt umownosci i schematycznosci §wiata przedstawionego
w Fideliu. Jako ciekawy punkt odniesienia dla tych kwestii jawi si¢ konkluzja
rozwazan Ericha Auerbacha, poswigcona Schillerowskiej Intrydze i mitosci
w siedemnastym rozdziale jego nadal aktualnego dzieta o mimesis w literaturze
(Auerbach, 2004: 417-434). Zestawiajac ze soba obie historie — t¢ u Schillera
i t¢ w operze Beethovena — niewatpliwie mozemy zauwazy¢ sporo podobieristw:
nawigzanie do sytuagji politycznej, wyraziste nakreslenie postaci zgodnych z wyj-
$ciowym schematem czarno-bialych charakteréw, czy wreszcie — tak u Schillera,
jak w libretcie kolejnych wersji opowiesci o Leonorze/Fideliu — silny fadunek
uczuciowy skontrastowany z nakresleniem wyrazistego tta, oddajacego aure sytu-
agji spoteczno-politycznej. Prywatna izba muzykanta Millera, ,,ciasne” poglady
jego zony i c6rki Luizy maja swéj odpowiednik w mieszczanskim sposobie
widzenia $wiata przez Rocca, przez jego cérke Marceling i pomocnika Jaquina.
Auerbach bezlito$nie demaskowat niedostatki takiego realizmu i braki drama-
turgiczne sztuki miodego Schillera, wynikajace m.in. z niedopetnienia zasady
prawdopodobienistwa, trzymajacej w posadach $wiat przedstawiony. Z wiasciwg
sobie celnoscia i wyrazistoscia widzenia podsumowywat te uchybienia, degradu-
jac nazbyt splycona konwencje realistyczng do. .. melodramatu, wraz z cechujaca
go nieautentycznoscia, sztucznoscia i schematyczna karykaturalnoscia. Pisat:
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O calej problematyce wewngtrznej, o jej historycznym uwiktaniu, o funkgji
panujacych i o przyczynach ich moralnego rozkladu, o autentycznych stosunkach
w ksigstwie — nie dowiadujemy si¢ tutaj niemalze nic. Nie jest to rzeczywistosd,
ale melodramat; nadaje si¢ on znakomicie do tego, by wyzwoli¢ silng uczuciowa,
reakcje polityczna, nie zdaje natomiast zadnego rachunku z rzeczywistosci swo-
jej epoki. Jest to karykatura nawet tam, gdzie obrazuje rzeczywiste wydarzenia
iautentyczny stan rzeczy, poniewaz obraz 6w pojawia si¢ tu w oderwaniu od swych
korzeni, pozbawiony jest swej wewnetrznej istoty, przeswietlony w sposéb pelen
entuzjazmu i tendencyjny.

(Auerbach, 2004: 424, podkr. K.L.)

Przyznajmy, ze w takim sposobie zdefiniowania melodramatycznych cech
Schillerowskiego dramatu pobrzmiewa silnie krytyczne nastawienie. Auer-
bach, tropiac przejawy realistycznych konwencji w sztuce przedstawieniowej,
wykazujac wielokrotnie jej niedostatki, ale i naleznie doceniajac wartosciowosé
innych zabiegdw, postrzegal melodramatyczng forme jako zaprzeczenie mimesis,
swoistg symplifikacje mozliwosci mimetycznych dramatycznej formuty podda-
nej tendencjom melodramatycznym. Oczywiscie nalezy zatozy¢, ze Auerbach,
podobnie jak i pézniejsi badacze i tropiciele realizmu w literaturze, dosko-
nale zdawatl sobie spraw¢ z uwarunkowan artyficjalnej formy melodramatu.
Jej karykaturalne uproszczenie i nadrzgdne nastawienie na wytworzenie ,silnie
uczuciowej reakeji” u odbiorcéw bylo wszakze jednym z dobrze znanych postu-
latéw osiemnastowiecznej koncepcji dramatu mieszczaniskiego, ujmowanych
z réinych stron — czy to przez Woltera i Diderota, czy przez Lessinga w miesz-
czaniskiej odmianie tragedii (Lessing, 1956). W wywodzie Auerbacha mozna
jednak wyczud sugestig, ze od obdarzonego talentem mtodego Schillera warto
oczekiwaé wigcej: choéby przekroczenia schematéw i wzorcdw zbyt dostownie
podejmujacych dramatyczne ,dziedzictwo mieszania styléw” podpatrzonych
przede wszystkim u Szekspira i nie do korica udolnie nagladowanych (Auerbach,
2004: 306-327)". Z tego powodu pojawia si¢ nuta krytyki, zréwnowazona
w nastepnych akapitach uznaniem dla innych atutéw stylu Schillera.

Zauwazmy, ze w nawiazaniu do opery Beethovena uwagi o karykatu-

ralnosci i niedostatkach realizmu, zarzucane melodramatycznej konstrukeji

1 Chodzi o rozdziat XIII Zmgczony ksigze, tu m.in. o mieszaniu styléw w dramatach

Szekspira.
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Intrygi i mitosci, mozna potraktowac jako punkt odniesienia, ktéry na gruncie
sztuki operowej pozwalalby zarzut przekué na atut. Wyostrzenie sztucznosci
$wiata przedstawionego jest bowiem w zasadzie konstytutywnym elementem
teatru operowego i w zwigzku z tym genetyczne niedostatki realizmu cechujace
dzieto dramatyczno-muzyczne mozna uzna¢ nie tyle za wadg wszelkich zabie-
géw o melodramatycznej proweniencji wystgpujacych w operze, ale widzie¢ je
jako intrygujacy potencjat wlasny w zakresie kreacji mimetycznej. Polegatby
on miedzy innymi na dramatyczno-inscenizacyjnej multiplikacji fikcji owych
sztucznych §wiatéw, mozliwych do wykreowania na scenie dzigki ramie libretta
oraz jego podstawie melorytmicznej, ktdrg zapewnial muzyczny grunt par-
tytury, podejmujqcy role komentatora, quasi-narratora operowej opowiesci.
Muzyka staje si¢ w takim uktadzie odpowiedzialna za przeplyw czasu, forma-
tuje w zrytmizowany sposob czasoprzestrzeni $wiata przedstawionego i jego
zdarzeri, uobecnia sfer¢ przezy¢ wewnetrznych postaci, wyeksponowanych na
tle dramaturgii scenicznej praksis. Kreacyjny potencjat muzyki, stowa i sceny
jest w zasadzie w kazdym dziele operowym w podwdjnym znaczeniu melo-
dramatyczny: odrealniony i artyficjalny — nasycony silnym poktadem napig¢
dramaturgicznych, generuje emocjonalne, uczuciowe zaangazowanie odbiorcy,
a kunsztowna przestrzeri przeplywu afektdw pozostawia swdj znaczacy $lad na
szkatulce, na wszystkich poziomach dzieta operowego: w partyturze, w libretcie,

na deskach teatralnej sceny melodramatu.
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An Aristotelian Frame Story, or Melodrama in Opera’s Embrace:
A Case Study of the Grave-Digging Scene in Ludwig van Beethoven’s Fidelio

Summary

This article analyzes the complex connections and interrelations between opera and the
French melodrama of the late 18" and early 19* century, using Ludwig van Beethoven’s
1814 opera Fidelio as a vantage point. Underpinning the author’s inquiry is the question
about the ways in which the musical plain deepens and amplifies the melodramatic
qualities of the operatic work, and the extent to which one can demonstrate the
cohesion of dramatic measures of melodramatic provenance in light of the categories
proposed by Aristotle in his Poetics, including anagnorisis, opsis, mythos, probability,
and astonishment (20 thaumaston). Fidelio’s key scene, the grave-digging duet (Act II,
No. 12: Melodrama and duer), may serve as a case in point for Beethoven’s use of such
a melodramatic structure.

The article comprises four sections. In the first section, the author discusses the
connections between Beethoven’s opera and its French melodramatic counterpart,
J.N. Bouilly and P. Gaveauxs comic opera, Léonore ou l'amour conjugal. Fait historique
en deux actes et en prose melée de chants (1798). The second section discusses Fidelio’s
melodramatic structure, while the third analyzes the dramatic layout of the grave-digging
scene (Act 11, No. 12), emphasizing its key dramatic measures, such as 1) the deceleration
of time, 2) the intensification of the characters’ emotions, 3) the accumulation
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of events culminating in a resolution and a chain of recognitions (anagnorisis), 4) the
effect of quasi-reality created in line with the law of probability, and 5) the association
of astonishment (zo thaumaston) with the rule of suspense. Owing to their melodramatic
properties, all of these dramatic measures help appreciate Beethoven’s opera as an
immensely sophisticated and refined work of art. The author metaphorically reads
Fidelio as what she dubs the “Aristotelian frame story,” on account of its consistent
rearrangement of a dramatic form based on the Aristotelian tragedy. The fourth and final
section of the article points to the crucial role of the musical plain in creating Fidelios
setting. In Beethoven’s opera, music serves as a commentator (much like a narrator in
an epic story — hence the notion of the “Aristotelian frame story”), regulates the flow
of time and (in step with melodramatic intent) nudges one towards the key feelings,
premonitions, emotions, and reasoning of Fidelios characters.

Keywords: melodrama, opera, Aristotelian poetics, suspense, anagnorisis, dramaturgy of opera,
Beethoven’s Fidelio

Stowa kluczowe: melodramat, opera, poetyka Arystotelesa, suspens, anagnorisis, dramaturgia
opery, Fidelio Beethovena
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